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Apresentacao

Refletir novamente sobre a importancia que tem a Museologia e
o Patriménio para o desenvolvimento das sociedades é uma tarefa
imprescindivel, que exige mudanca nos esquemas mentais obsoletos
do passado e abertura a novas formas de conceber a cultura como um
meio de potencializar a propria identidade e favorecer o
enriquecimento pessoal e comunitario. Convencidos disso, apostamos
na publicacdo de novos volumes da colecdo Museologia e Patrimdnio,
onde diferentes autores e autoras tratam de expor suas ideias e visdes
particulares sobre uma realidade ampla, plural e enriquecedora. E
evidente que nossa visdo da Museologia e do Patrimdnio tem
experimentado mudancas importantes, porque a sociedade também
tem passado por transforma¢des em sua aproximagdo com as
realidades patrimoniais e museoldgicas. Por isso, é necessario fazer
uma leitura realista dos problemas e necessidades que a sociedade nos
coloca e ver como podemos, a partir de uma perspectiva museologica e
patrimonial, contribuir para uma reflexdo critica e construtiva baseada
em melhor conhecimento e reconhecimento de todo o patrimonio
cultural e museologico.

Partimos da constatagio de que ndo existe uma uUnica
Museologia, nem tdo pouco um s6 patrimdnio, visto que contamos com
realidades muito diversas e plurais que nos exigem elaborar relatos
criticos e inconformados, abertos a pluralidade cultural e étnica, onde
devem caber diferentes mundos e diversas historias. Mas, para eles, é
preciso que as pessoas que habitam nossas ruas e cidades
compreendam o significado do patrimdnio cultural e natural e se
comprometam abertamente a protegé-lo junto com o seu entorno.
Tarefa da Museologia sera educar e conscientizar as pessoas da riqueza
histdrica e artistica de suas cidades e como devem se apropriar delas e
enriquecé-las com suas contribuicdes artisticas e simbdlicas.

Ao mesmo tempo, a apresentacdo do patrimoénio, dentro de um
marco ecoldgico sustentavel e respeitoso com o meio ambiente, ha de
favorecer que as pessoas o valorizem, disfrutem e o considerem como
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algo proprio, que forma parte de suas vidas. H4 a necessidade de
discursos narrativos que favoregcam a criacdo de novas utopias capazes
de criar os espacos necessarios ge propiciem o acesso direto, a
participacdo aberta e dindmica das realidades culturais. Trata-se de
que toda realidade patrimonial seja considerada como um auténtico
museu que pode ser experimentado como uma realidade viva,
dindmica e transformadora, capaz de atrair o interesse e a aten¢ao de
todas aqueles que se aproximem dela de um ponto de vista utdpico,
conscientes de que pode se tornar uma realidade alegre e promissora.
Para que isto seja possivel, é necessario nunca esquecer que 0s museus
e o patrimonio devem ser vistos dentro do seu proprio ambiente
ecologico e social, cuja funcdo principal ndo é outra sendo do que
facilitar a qualidade de vida dos individuos e das sociedades como um
todo.

Assim, nos é apresentado um novo paradigma patrimonial e
museoldgico que nos leva a considerar novas formas de abordar esta
realidade, sendo conscientes de que ha um longo caminho a percorrer.
A partir de uma visdo ampla que engloba o patrimonio natural e
cultural e de uma Museololgia aberta a pluralidade de visdes da
realidade que nos cerca, é possivel avancar na constru¢do de um
projeto global de sociedade que nos permita contemplar, desfrutar e
compartilhar a riqueza cultural que encontramos todos os dias. Sem
nunca esquecer que também somos convidados a participar das
dindmicas de gestao do patrimdnio e dos museus, de maneira que nos é
oferecida a oportunidade de adquirir maior conhecimento de uma
realidade que esta em constante movimento e exige que renovemos as
dindmicas utilizadas para evitar que os bens culturais sejam
danificados por seu mal uso, impedindo a sua conservagao e a fruicdo
por parte dos cidadaos.

Nesse movimento, temos a imensa satisfacdo de apresentar a
comunidade académico-cientifica e profissional os mais novos volumes
da Colegdo Museologia e Patrimonio. O livro que o leitor tem em maos
é fruto de extensas e intensas contribuicées de autores especialistas
reconhecidos, de forma colaborativa e em rede, a partir da interface
entre a Museologia e o Patrimoénio. Os autores, com sua producdo
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intelectual, abrem campos de didlogo nesta interface estabelecendo
aproximagdes, diferencas, intercessoes e relagoes.

Os livros Museologia e Patriménio - Volume 9 e Volume 10
ddo continuidade a publicacdo dos Volume 1 e Volume 2, publicados
no ano de 2019, Volume 3 e Volume 4, publicados no ano de 2020, e
Volumes 5, 6, 7 e 8, publicados no ano de 2021.

A Colecdo Museologia e Patrimoénio tem sua origem em
cooperacdo cientifica internacional que se iniciou com o Centro
Interdisciplinar de Ciéncias Sociais (CICS.NOVA) - Polo Leiria em 2019,
e, desde 2020, com o protagonismo do Centro em Rede de Investigacdo
em Antropologia (CRIA) da Escola Superior de Educacdo e Ciéncias
Sociais (ESECS) e do Centro de Investigacdo em Qualidade de Vida
(CIEQV) da Escola Superior de Satude de Leiria (ESSLei), todos
vinculados ao Instituto Politécnico de Leiria (IPLeiria), Portugal,
juntamente com a Rede de Pesquisa e (In)Formacdo em Museologia,
Memoéria e Patriménio (REDMUS) da Universidade Federal da Paraiba
(UFPB), Brasil, e o Grupo de Investigacién Gestién del Patrimonio
Cultural (GIGPC) da Facultad de Geografia e Historia (FGH) da
Universidad Complutense de Madrid (UCM), Espanha.

0 percurso desta cooperagdo inicia-se com a publicacdo de
quatro Dossiés Tematicos sobre "Museu, Turismo e Sociedade”,
respectivamente nos anos de 2014, 2015, 2017, 2018 e 2023, na
Revista Iberoamericana de Turismo (RITUR), editada em conjunto pelo
Observatdrio Transdisciplinar em Turismo da Universidade Federal de
Alagoas (UFAL), Brasil, e pela Facultat de Turisme e Laboratori
Multidisciplinar de Recerca en Turisme da Universitat de Girona (UdG),
Espanha. Tais dossiés surgiram com a proposta de contribuir para as
diversas areas dedicadas a reflexdes sobre os espacos museais e o
conhecimento museoldgico, enfocando, sobretudo, perspectivas a
partir do Turismo, lancando mao de analises sob dimensdes sociais,
antropolégicas, histdricas, politicas e econdmicas, evocando,
transversalmente, os conceitos de cultura, memoria, patriménio e
educacdo na constelacio das relacdes entre museus, turismo e
sociedade apresentadas pelos autores dos artigos publicados.

Como consequéncia positiva do dossié de 2018, realizou-se em
novembro do referido ano o I Coléquio Internacional sobre Museu,
Patrimonio e Informacdo, organizado pela REDMUS/UFPB com o apoio
do CICS.NOVA/ESECS/IPLeiria, na cidade de ]Jodo Pessoa, Brasil.
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Inclusive, encontra-se em vias de planejamento a realizacdo, neste ano
de 2023, do II Coléquio Internacional sobre Museu, Patriménio e
Informagdo, com conferéncia do Professor Fernando Magalh3es.

A partir da repercussio do coldquio, agregando
cooperativamente autores dos dossiés da RITUR como convidados,
além de outros especialistas reconhecidos internacionalmente, deu-se
o advento do projeto destes livros tendo, por sua vez, como autores
professores e pesquisadores do Brasil, da Espanha e de Portugal,
dedicados as areas da Museologia e do Patrimdnio, com o objetivo
primordial de reunir um conjunto de textos cientificos capazes de
plasmarem a grande variedade e riqueza do que é produzido sobre
estas areas nos trés paises em referéncia.

Os autores que participam desta colecio e das anteriores
promovem uma amostra diversa e enriquecedora de quais sdo os
desafios da Museologia na atualidade e de como é necessario apostar
em uma Museologia sustentavel que leve em considera¢do a promogao,
valoriza¢do e conservacdo do Patriménio Cultural abrindo campos de
didlogo com areas como: Historia, Sociologia, Antropologia, Ciéncia
Politica, Turismo, Ciéncia da Informacdo, Artes Visuais, Tecnologias,
dentre outras. Para o leitor, descortinam-se aqui pesquisas e ensaios
contemporaneos sobre a Museologia e o Patrimoénio inter, pluri, multi e
transdisciplinares na perspetiva do que é produzido na atualidade no
Brasil, na Espanha e em Portugal.

Neste ano de 2023, a cole¢do Museologia e Patriménio -
Volumes 9 e 10, conta, honrosamente, com Prélogo assinado pela
ilustre amiga e musedloga brasileira, a Professora Teresa Cristina
Moletta Scheiner.

Teresa Cristina Moletta Scheiner ¢é Bacharela em
Museologia pelo Museu Historico Nacional e fez o seu Doutoramento
em Comunica¢io pela Universidade Federal do Rio de Janeiro. E
professora da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro e
coordena o curso de Doutorado do Programa de Pés-Graduacdo em
Museologia e Patrim6nio da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro/Museu de Astronomia e Ciéncias Afins. Criadora e Consultora
Permanente do ICOFOM LAM. Tem larga experiéncia na area da
Museologia e Patrim6nio, com énfase em: Politicas Internacionais para
Museus e Museologia; Criacdo e Gestdo de Programas de Formacdo
Profissional para Museus; Teoria da Museologia; Teoria do Patrimdnio;
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Planejamento e Desenvolvimento de Exposi¢des. Atua, principalmente,
em temas como: museu, museologia, sociedade e desenvolvimento,
educacdo ambiental e formagdo do museologo.

Também nos volumes 9 e 10, deste ano de 2023, continuamos
contando com as belas capas do Professor Leonel Brites (IPLeiria,
Portugal) a partir das fotografias dos “Coragdes de Florim”, do artista
plastico brasileiro Renan Florindo. Aqui, mais uma vez, se encontra a
Arte entrelacada nos conhecimentos e propostas da Museologia e do
Patrimonio.

Visto tratar-se de publicacdo internacional, estes dois livros
apresentam em duas linguas oficiais, portugués e castelhano, os seus
capitulos originais. Ademais, todo contetdo de cada capitulo, incluindo
as figuras, fotografias, imagens, graficos e quadros analiticos, bem
como suas resolu¢des e normalizacdo, sdo de responsabilidade dos
seus respetivos autores.

Cumpre registrar, ainda, que cada capitulo que compde a
colecdo foi submetido a avaliacdo por pares as cegas com vistas a
qualidade da publicagdo.

Para concluir, fica o desejo de que tenham produtiva leitura!
Que cada linha da produgdo intelectual aqui registrada tenha efetivo
uso e que contribua para as fronteiras e reflexdes dos campos da
Museologia e do Patrimoénio.

Fernando Magalhaes

Luciana Ferreira da Costa
Francisca Hernandez Hernandez
Alan Curcino
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Proélogo

Museologia, Patrimoénio, narrativas do real. O que dizem,
hoje, os museus?

Teresa Cristina Scheiner

Coordenadora,

Doutorado em Museologia e Patriménio

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro/Museu de
Astronomia e Ciéncias Afins
https://orcid.org/0000-0002-3361-109X

1. Introducgao

0 campo da museologia vem naturalizando a ideia de que os
museus sdo uma midia essencialmente comunicativa, capaz de
desenvolver de modo sistemdtico e consistente as mais fascinantes
narrativas sobre o patriménio. A questdo é saber se esta premissa é
verdadeira. Museus efetivamente sdo capazes de desenvolver e
apresentar narrativas sedutoras do patriménio? Em caso positivo,
como o fazem? Para quem?

Para fazer face a esta questdo seria necessario rever: a) a
percepc¢do que as sociedades tem, hoje, sobre museu e patrimonio; b) a
percepc¢ao do que seja o processo comunicacional; ¢) a ideia de museu
como midia; d) a percep¢do sobre os modos e formas pelos quais os
museus comunicam - como, porque, para quem; e) o papel dos
emissores e receptores do/no discurso dito “museal”. Deveria também
ser reanalisada a eficacia discursiva dos museus na sociedade
contemporanea, especialmente no periodo atual, que ousariamos
considerar como de “pds-pandemia”: emergindo das contingencias
impostas pela Covid19, museus de diferentes paises buscam
redimensionar suas narrativas - ou, em alguns casos, consolidar as
narrativas desenvolvidas nos dltimos anos e julgadas ainda atuais.

Nesse contexto, ressurgem as narrativas vinculadas a quatro
temas tornados quase hegemonicos no discurso museoldgico, ao longo
da segunda década do século 21: a proposta de abertura dos museus as
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mais diversas comunidades e grupos -culturais, com estratégias
inclusivas; a adocdo de abordagens inovadoras e criativas do real; a
relacdo entre museus e sustentabilidade; e a insercdo das TICs no
universo museal, resultando em novas formas de conexdo. Cabe
lembrar que essas tendéncias, tornadas oficiais da comunidade
museoldégica em ambito global por meio do discurso do Conselho
Internacional de Museus - ICOM, especialmente nas suas Conferencias
Gerais e na celebracdo do Dia Internacional de Museus?, reificaram
determinadas abordagens do real, transmitindo a falsa ilusdo de que
alguns desses temas estavam sendo tratados pela primeira vez nos
museus - e pelos museus.

Com excecdo da interconectividade, fendmeno relativamente
recente do campo comunicacional e diretamente ligado ao
desenvolvimento das tecnologias digitais, os demais temas vém sendo
tradicionalmente tratados pela Museologia e os museus desde, pelo
menos, a segunda metade do século 20. E mesmo assim é preciso
cuidado ao abordar este dltimo tema: em trabalho recente ja haviamos
comentado que a Museologia contemporanea estd impregnada por
uma continuada retorica sobre a conectividade, que se apresenta

sob a forma de discursos reiterativos sobre a
conexdo, as redes e a necessidade de os museus ‘se
modernizarem’, aderindo as novas tecnologias. Essa
retérica se irradia desde a Academia e contamina os

1 Temas das Conferencias Gerais de Museus: 2010 - Museus pela Harmonia
Social; 2013 - Museus (memoria + criatividade) = mudanga social; 2016 -
Museus e Paisagens Culturais; 2019 - Museus como conectores sociais: o
futuro da tradi¢do. Temas do Dia Internacional de Museus: 2010 - Museus pela
Harmonia Social; 2011 - Museu e Memoria: objetos contam nossa historia;
2012 - Museus num mundo em transformag¢do: novos desafios, novas
inspiragdes; 2013 - Museus (memoria + criatividade) = mudanca social; 2014
- Colegbes de museus fazem conexdes; 2015 - Museus para uma sociedade
sustentavel; 2016 - Museus e Paisagens Culturais; 2017 - Museus e histdrias
contestadas: dizendo o indizivel nos museus; 2018 - Museus
Hiperconectados: novas abordagens, novos publicos; 2019 - 2019 - Museus
como conectores sociais: o futuro da tradicdo; 2020 - Museus para a
igualdade: diversidade e inclusdo. Fonte: www.icom.museum. Acesso:
04.10.2022.

13



Museologia e Patriménio - Volume 10

museus, muitos dos quais se sentem praticamente
compelidos a adotar dispositivos e procedimentos
reificados como ‘atuais’ no cendrio das praticas
culturais (Scheiner, 2018).

Lembremos, portanto, que o uso das TICs deve ser incorporado
com muita cautela ao universo museal: é preciso examinar onde,
quando e como vém influindo no desenho de novas teorias e na
implementacdo de novas praticas relativas aos museus. Passadas quase
quatro décadas do uso generalizado dos dispositivos digitais, sabemos
eles hoje estdo presentes em todos os aspectos de nossas vidas - e isso
naturalmente se estende aos museus. No inicio do século Castells ja
indicava os museus como “agentes de conectividade”, com protocolos
interidentitarios capazes de transforma-los em “conectores de
diferentes temporalidades, traduzindo-as a uma sincronia comum”
(Castells: 2001, p. 12, apud Viana; 2016, p. 5).

E certo que os museus vém atravessando “complexos processos
de ressignificacdo, buscando adequar-se aos modos de ser do individuo
contemporaneo” (Scheiner: 2021, p. 183), mas é preciso ter em conta,
sempre, que ‘nem tudo o que se realiza nas redes devera
necessariamente ser incorporado ao ambito museal” (Ibid., p. 182); e
mesmo quando isto acontece, a incorporacdo pode se dar por meio de
processos efémeros, com movimentos descontinuados e muitas vezes
contraditdrios, que cruzam transversalmente o universo dos museus.

Ao longo dos ultimos 32 meses, profissionais de museus
teéricos da Museologia e do Patrimonio buscaram adaptar-se a
contingencia da Pandemia, readequando aos fatos suas praticas e
discursos. O cendrio dos primeiros meses de 2020, percebido como
ameaca a sobrevivéncia dos museus, alterou-se com a gradual
adequacdo de instituicdes e suas equipes aos “novos” tempos - num
movimento de inegavel organicidade, que apenas comeg¢a a ser
analisado. Hoje, museus e seus profissionais buscam rever as praticas
adotadas a partir de margo de 2020, para identificar, dentre elas, que
solucdes podem ser consideradas inovadoras; que dispositivos e
praticas ja consagrados foram mantidos; e como o0s museus
modificaram suas narrativas.

Dada a atualidade do tema escolhemos oferecer a reflexao, no
Prélogo para esta nova edicdo de Museologia e Patriménio, alguns

14
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aspectos dessa realidade, com foco nos modos e formas através dos
quais os museus vém alterando e/ou reatualizando suas narrativas e
estratégias discursivas, antes e durante a Pandemia - e neste curto
periodo em que, esperamos, caminhamos para o “pés-pandémico”. No
que se refere as narrativas do real, o que dizem, hoje, os museus?

2. Museus e comunicagdo: revisitando conceitos

Em artigo publicado em 1992, Jean Davallon declarava que, se
tomarmos como base o significado entdo corrente do termo “midia” -
tecnologia de comunicagao e difusdo de informacdo, economicamente
desenvolvida no 4ambito de estruturas industriais, fator de
operabilidade social - concluiremos que o Museu nao é uma midia no
sentido pleno do termo. Pouco analisada naquele momento pelos
tedricos, a existéncia de uma “natureza econd6mica” do Museu
aparentemente nao indicava consisténcia que tornasse possivel alinha-
lo as demais midias entdo conhecidas: imprensa; radio; teatro, cinema;
a recente Web. Assim percebida, a natureza comunicacional do Museu
ndo seria evidente para todos. Tal afirmativa indicava que naquele
momento ainda se percebia o fendmeno Museu manifestado sob a
forma do museu tradicional (ortodoxo ou exploratdrio); e que as
andlises comunicacionais se debrugavam essencialmente sobre as
relagdes entre tais museus e seus publicos. Nesse contexto, e
considerando que a principal via de comunicacdo dos museus é a
exposicdo, detectava-se que muitos museus ainda desenvolviam uma
relacdo unilateral com a sociedade, com pouca énfase no publico
receptor, ainda que operando uma apresentacdo sensivel dos objetos.

Ainda assim, ja se podia conceber o Museu como instancia
relacional e dispositivo social que liga atores a situacdes especificas,
como ja o haviam feito McLuhan e Parker desde 19672 - e como o
vimos fazendo desde 1991, e especialmente a partir de 19983. Esta

7

percepcdao é defendida por Deloche, para quem, “no museu, a

2 Le Musée non Linéaire.
3 Ver Scheiner, Teresa. Interacdo Museu-comunidade pela Educagdo
Ambiental. R], UNIRIO/Tacnet Cultural Ltda., 1991. E ainda: Apolo e Dioniso
no Templo das Musas. Museu: génese, ideia e representacdes na cultura
ocidental. R], ECO/UFR], 1998.
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comunicacdo ndo é um acessério (..) nem um dispositivo de
valorizagdo” (2011, p. 73), mas “a esséncia mesma do museu, ou pelo
menos, uma de suas func¢des cardinais” (Ibid.)4. Caberia, entdo,
estabelecer o cardter mediatico do Museu, analisando seus modos
especificos de comunicagdo. Argumento similar seria usado em 1999
por Paul Rasse, para quem “o museu torna-se uma midia precisamente
quando se o considera a partir de sua operabilidade simbélica como
produtor e difusor de discursos sociais” (Rasse: 1999, p. 15, apud
Davallon: 2011)5. O proprio Davallon ja admitia em 92 que se
percebermos a exposicdo como a “tecnologia” dos museus - estrutura
de producdo de sentidos e dispositivo comunicacional - é possivel
imagina-la como midia, o que ele viria a aceitar amplamente em 1999:
“ela ndo apenas mostraria as ‘coisas’, mas sempre indicaria como vé-
las. A exposicdo poderia assim ser percebida como midia” (Davallon:
1999, p. 7)¢. Desta forma, seria possivel aceitar o Museu como agente
de conectividade, como ja o percebia Castells.

Deloche registra, como especificidades da comunicacdo museal,
a indissociabilidade dos suportes; a dimensdo intuitiva do modo
comunicacional (que supera a dimensdo semantica, fundamentada nas
palavras e conceitos); e o carater cénico, que se baseia na funcao
privilegiada do espago: o museu “explora o efeito de simultaneidade,
que consiste em mostrar ao mesmo tempo varias coisas (Leibniz); e
seu impacto junto ao publico resulta em grande parte desse fendmeno
de confrontacdo (expor ao mesmo tempo o retrato de Maria Antonieta
e a guilhotina) apenas parcialmente explorado pelas revistas”?

4 Au musée la communication n’est pas un accessoire (...) n’est pas simplement
un outil de valorisation (...) la communication forme en quelque sorte I'essence
du musée, ou, toute au moins, une de ses fonctions cardinales. Deloche, Bernard,
2010, p. 73.
5 “Le musée devient un média précisément quant on le considere a partir de son
opérativité symbolique comme producteur et diffuseur de discours sociaux »
(Op. Cit., p. 74).
6 “Non seulement elle montrerai des “choses”, mais toujours indiquerait
comment les regarder. L’exposition pourrait étre ainsi abordée comme un
media” (Op. Cit).
7 “Le musée exploite l'effet de simultanéité, qui consiste a montrer en méme
temps plusieurs choses différentes (Leibniz) ; et son impact sur le public découle
en grande partie de ce phénoméne de confrontation (ex : exposer simultanément
16
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(Deloche: 2011, p. 79). Questiona, ainda, a relagdo horizontal que se faz
entre os indicadores quantitativos de visitacdo e a eficacia dos museus:
53 milhdes de visitantes ao ano significam que os museus cumprem
seu papel como instrumentos de comunica¢do? E lembra Bourdieu,8
com seu emblematico trabalho sobre os museus e suas relagdes com os
visitantes, com base na posse de codigos prévios de compreensao
sobre o que estd sendo exposto.

Entretanto, Deloche considera o patrim6nio um obstaculo a
comunicacdo museal - por ser “um produto ideoldgico tardio do
Ocidente, destinado a assentar e consolidar o nucleo de valores sobre
0s quais repousa nossa civilizagao” (Ibid., In Loc. Cit.)9. Tal afirmativa
nos leva a crer que, pelo menos naquele momento, Deloche percebia o
patrimonio muito aquém de sua verdadeira dimensdo: um processo
continuado e complexo de fluxos interacionais que se articulam no
tempo e no espaco, produzindo materialidades e sentidos como nodos
de rede.

Nesta breve reflexdo buscamos rememorar algumas
ideias/posi¢cdes de autores consagrados da Museologia, no que se
refere a comunicagdo na ultima década do século 20 e primeira década
do século 21 - quando ainda se questionava se os museus
verdadeiramente comunicam ou se apenas transmitem mensagens; e
quando, numa perspectiva divisionista, alguns teoéricos (entre eles,
Deloche) defendiam que as formas mais integrativas de comunicagdo
seriam um préprio dos museus de sociedade. Revisitar tais
consideragdes adquire relevancia e sentido quando nos damos conta
de que grande parte dessas ideias estd incluida em verbetes do
Dicionario Enciclopédico de Museologia, obra de referéncia para o
campo museal, editada em 2011 em conjunto com o ICOM e que vem
sendo paulatinamente traduzida para diversos idiomas. O Dicionario,
para grande numero de profissionais e estudiosos do campo, é uma

le portrait de la reine Marie-Antoinette et la guillotine) que le magazine
n’exploitait » (Op. Cit.).
8 Bourdieu, Pierre, Darbel, Alain. L’amour de I’Art.
9 “Le patrimoine constitue I'autre obstacle majeur a la communication, dans la
mesure ou il est un produit idéologique tardif de I'Occident, produit destiné a
asseoir et a consolider le socle de valeurs sur lequel repose notre
civilisation »(Op. Cit.).

17



Museologia e Patriménio - Volume 10

fonte com alta credibilidade e, portanto, voz autorizada no que se
refere aos temas de que trata. Ainda que seja uma obra de autoria
especificalo, que desvela um olhar francéfono sobre a Museologia, de
certa forma é percebido como parte do discurso oficial do ICOM sobre
a Museologia e os museus; suas ideias e conceitos tendem a ser
“adotados” como esséncia da verdade sobre os temas de que trata.

Um breve olhar sobre o verbete “Comunicagdo” do recém
lancado Dicionario de Museologia (2022)11, obra em lingua francesa,
mas que incorpora autores de outras nacionalidades, revela que nesses
ultimos onze anos nao houve grandes avanc¢os no contetido dedicado
ao tema. Neste verbete, de autoria de Daniel Jacobi e Lise Renaud, vé-se
que mais uma vez o Museu ndo é tratado como midia, mas como
dispositivo de comunicacdo que mobiliza “uma pluralidade de meios
complementares entre si” (Op. Cit., p. 128). E certo que se faz mencio a
uma “emergéncia da midia exposicdo”, que faz com que museus
abandonem as mostras permanentes em prol de exposi¢des
tempordrias “de média duracdo”!?; e que adotem, a partir dos
primeiros anos do século 21, “imperativos de gestdo que repousam
sobre os indices de frequéncia” (Le Marec: 2007, apud Jacobi et
Renaud: 2022, p. 129)13. A centralidade da inovagao residiria, portanto,
nas exposicdes temporarias. Mas como estas ndo ddo conta de renovar
as narrativas dos museus, adota-se um novo paradigma: o evento. A
énfase agora se coloca na realizacdo de performances culturais e
académicas, que imprimem novo ritmo aos museus contemporaneos; e
na adog¢do de dispositivos audiovisuais, especialmente aqueles
fundamentados nas tecnologias digitais (Jacobi: 2017. Op. Cit., p. 130).
Tudo indica que o museu referido é essencialmente o Museu
Tradicional, em suas vdrias vertentes. Cabe pontuar que este novo
Dicionario, também editado em conjunto com o ICOM, tendera a seguir

10 Nove autores se destacam como integrantes do comité de redagdo do
Diciondrio: Yves Bergeron, Serge Chaumier, Jean Davallon, Bernard Deloche,
André Desvallées, Noémie Drouguet, Francois Mairesse, Raymond Montpetit,
Martin Schérer.
11 Dictionnaire de Muséologie. 2022, p. 127-130.
12 De um a trés anos.
13 “Impératifs gestionnaires qui reposent sur les chiffres de fréquentation”.
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trajetdria similar a do anterior, consagrando-se como fonte autorizada
do discurso sobre o patrimdnio, a Museologia e os museus.

Aqui, o que podemos recomendar aos estudiosos da Museologia
é que busquem diversificar suas fontes de estudo para além dos titulos
produzidos com e pelo ICOM; e que também leiam autores que
publicam em outros idiomas. Deve-se ter em conta a riqueza de fontes
bibliograficas produzidas nos ultimos 30 anos em inglés, espanhol e em
idiomas especificos, que ndo sdo de entendimento global, mas que sao
falados/compreendidos por milhdes de individuos: alemdo, arabe,
bengali, chinés (mandarim), hindi, japonés, portugués, russo - entre
muitos outros.

Que importancia teria isto para os estudos sobre o discurso
museal? Ora, a diversificacdo de fontes pela origem desvelard outras
matrizes tedricas da Museologia - e mostrara que, para muitos autores,
o Museu é, sim, percebido como midia, desde o inicio da segunda
metade do século 20. A impregnacdo da Teoria Museoldgica com
matrizes advindas da Semiologia russa e da Escola de Chicago; e os
aportes da Teoria Critica aos estudos museais permitiram pensar o
Museu como midia nao-linear, como tdo bem colocaria McLuhan, em
1967: uma midia ndo centralizada, ndo vetorizada, operando em fluxo,
em processo, de maneira organica, porosa aos acontecimentos.

A exposicdo pode assim ser percebida como obra aberta, voz
maior e essencial da grande maquina narrativa que sdo os museus. E
mesmo o0s museus tradicionais, como comprovariam Bourdieu e
Darbel, seriam midias relativamente inclusivas, mais transparentes
aqueles que detém os codigos perceptuais para decifra-las.

Eis porque a Teoria Museolégica, que naquele momento apenas
comegava a configurar-se, percebe o Museu na relacio.

0 advento do Museu Exploratério conferiu centralidade a
proposta do Museu como instancia relacional, consumando e
consagrando a sintese entre museu, comunicagdo e educagdo; e a
emergéncia dos museus de sociedade (incluindo-se aqui os de
vizinhanga) e das novas formas de museus de territdrio, especialmente
ao longo dos anos 1960-70, deslocou o foco operacional das cole¢des
para as comunidades; e da emissdo para a recep¢do. A palavra de
ordem passou a ser participacdo. Podemos sem receio afirmar que,
ainda mesmo antes de Santiago, o Museu ja era percebido por alguns
tedricos como fendmeno, evento, acontecimento — uma midia integral.
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Aqui, darfamos razdo a Deloche, com suas reflexdes sobre os museus
de sociedade e os modos integrativos de comunicagdo...

A questio do Museu e da exposicdio como midia se
reapresentaria aos tedricos da Museologia na ultima década do século
20, motivada pela ampla naturalizacdo das midias digitais e sua
insercdo macic¢a no universo dos museus.

3. Museus do século 21 - midias digitais e narrativas sociais

Em livro organizado e publicado em setembro de 2013, Kirsten
Drotner!4 ressaltava que nas ultimas décadas a comunicagdo em
museus vem dando énfase aos seguintes aspectos: a perspectiva do
receptor; o discurso sobre o empoderamento individual, em oposi¢ao
ao discurso tradicional, fundamentado na perspectiva do emissor; e o
foco na exposicdo e nos dispositivos de protecdo aos museus. A
emergéncia do paradigma do museu conectado “privilegiou a
perspectiva dialégica, com foco na comunicacdo e no discurso da
participacdo” (Drotner: 2013). Neste contexto as tecnologias digitais
operam como catalizadores, usando como dispositivos as midias e
redes sociais e de compartilhamento, os dispositivos de replicacdo do
real (como o Second Life), as wikis e os sites de bookmarking (como o
reddit - rede de comunidades digitais que permite aos usudrios
mergulhar em seus interesses, hobbies e paixdes pessoais!®). Aqui,

14 Coordenadora da catedra de estudos de midia na Universidade do Sul da
Dinamarca (University of Southern Denmark). Fundou e dirige o DREAM -
Danish Research Centre on Advanced Media Materials - e programas
comunicacionais para museus. Estuda audiéncias, midias para criangas,
alfabetizacdo em informagdo e comunicacdo do patrimonio digital. Drotner:
2013. Acesso em 02.10.2022.

15 Fundado por Steve Huffman e Alexis Ohanian em 2005, adquirido pela
Condé Nast Publications em 2006 e tornado independente em 2011, o Reddit -
contracdo do inglés "read it" - é um agregador social que abriga milhares de
comunidades, em interagdo permanente, em qualquer ambito e sobre
qualquer assunto: havera sempre uma comunidade Reddit para vocé. A rede
atua como um imenso foro de discussdo, emitindo posts que sdo comentados e
cujo conteddo é votado pelos participantes. In: https://www.redditinc.com.
Acesso em 08.10.2022. Também: https://www.redditinc.com;
https://pt.wikipedia.org/wiki/Reddit.
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lembra a autora, “é preciso reconhecer que as midias sociais na
verdade ndo sdo midias, mas subgéneros das midias digitais que
desenvolvem caracteristicas especificas de comunicagdo: emissores
ndo institucionalizados; texto desestabilizado; participacdo dos
receptores como coprodutores das narrativas” (Ibid.). Assim, na
relagdo entre esses catalizadores e os museus ditos “conectados” o que
ganha relevo maior sdo os processos interacionais, e ndo as
informagdes sobre objetos; e isto se faz por meio de provedores
comerciais que envolvem simultaneamente usudrios que atuam, nao
como meros visitantes, mas como cocriadores - num processo
continuado e em tempo real.

Segundo Drotner, esta nova articulacdo dos atores questiona as
narrativas identitarias elaboradas e dirigidas aos museus e considera
as respostas institucionais a comunicacdo nas midias sociais, sob
diferentes aspectos:

a) posicdo de rejeicdo - incluindo populismos e dumbing
down;

b) posicdo de celebracdo - com ampliacdo do escopo
comunicacional e imagens inovadoras;

c) posicdo de reflexdo - com a incorporagdo de novos
elementos, fundamentada no conhecimento.

As reflexdes de Drotner encontram ressondncia em outros
trabalhos desenvolvidos ao longo da primeira década do século 21,
enfatizando a importancia das midias digitais para o processo
comunicacional nos museus. Se até os anos 1990 as “tradicionais”
midias (radio, cinema, imprensa, TV) haviam operado através de canais
especificos, os novos dispositivos do meio cibernético tornaram
possivel a producdo e distribuicdo centralizada de sinais e produtos em
redes informacionais complexas, capazes de operar um
incomensuravel volume de dados (Scheiner: 2004, cap. 4). Muito
naturalmente, “a disseminacdo se capilarizou (..) pelas variadas
categorias que representam os segmentos formadores do que se
nomeia publico de museus” (Lima: 2009, apud Magaldi: 2010, p 20).

Aqui, mereceria ser melhor investigada a relacdo entre a
incorporagdo das midias digitais e a abertura do discurso museoldgico
para os temas sociais, que se da exatamente neste momento: na imensa
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agora formada pelas novas tecnologias, todos sdo participes e
cocriadores - dos acervos, das exposicoes e também dos museus. E
poderiamos ousar perguntar: Esta abertura, reificada pelo discurso da
UNESCO, do ICOM e de outras organizacdes globais / regionais /
nacionais vinculadas aos museus e aos patriménios, representa
verdadeiramente um cdmbio de paradigma, uma nova maneira de
pensar as relagdes entre museus e sociedades - ou é uma resposta
estratégica a presenca e interferéncia maci¢a dos internautas no campo
cultural?

Sabemos que as estratégias discursivas vinculando museus e
patrimdénios aos temas sociais se configuraram e pluralizaram ao longo
dos anos 1960, fundamentadas nas politicas e diretrizes do campo
econdmico e no tema do desenvolvimento; e atravessaram as trés
ultimas décadas do século 20 articulando-se em duas tendéncias
especificas: a resisténcia a globalizacdo econdomica; e o desejo de
ocupar espagos significantes nas novas agoras digitais. Nesse contexto
os museus foram cooptados, por um lado, como espacos de resisténcia
identitaria de grupos especificos; e por outro, como instancias
incorporadoras das narrativas da contemporaneidade, via processos
de inovacgdo. Esta relativa biparticio serviu de argumento a uma
ideologizacdo das teorias e praticas museoldgicas, com a reificacao de
“discursos da diferenca” que indicavam a existéncia de uma
“museologia do objeto”, associada ao quantum capitalista, oposta a uma
“museologia comunitaria, ou da acao”, ligada aos ideais socializantes.

Nada mais afastado das reais matrizes daquele momento, que
apontavam na direcdo de uma abordagem holista do real: o
desenvolvimento integral, conceito que fundamentou a 1a. Conferéncia
das Nagoes Unidas sobre o Ambiente Humano - I UNCED1; o

16 Convocada em 1968 pela Assembleia Geral da Organizacdo das Nagdes
Unidas - ONU e realizada em junho de 1972, com o objetivo de provocar o
debate das nagdes sobre a degradacdo dos recursos naturais e genéticos do
planeta e para os riscos que o uso abusivo desses recursos trazia para a
sobrevivéncia da humanidade. Entre muitos outros documentos importantes,
produziu a “Declaragdo sobre o Meio Ambiente Humano”, que preconizava
que as diretrizes de acdo global em prol do meio ambiente e do
desenvolvimento humano deveriam incluir necessariamente a participacao de
todas as sociedades, a partir do ambito local (o comunitario). Ver Scheiner:
2012, p. 20-21.
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patrimonio integral, tema da I Conven¢do para a Protecdo do
Patrim6nio Natural e Cultural - UNESCO'’; e o museu integral,
proposto pela Carta de Santiago?s.

A pluralizacdo das tecnologias digitais e sua impregnacdo
macica no ambito dos museus e do patrimonio tinha o potencial de
promover uma abordagem articulada entre as praticas inclusivas, de
cunho  socializante, e as  metodologias de inovacao
técnico/metodolégica; entretanto, experimentou-se um certo
acirramento dessas duas tendéncias, o que contribuiu para o
desenvolvimento de um discurso que buscava situar em polos opostos
as diferentes manifestagdbes do Museu - como se participacido e
inclusdo fossem um préprio dos museus de territério de base
comunitaria (sobretudo os ecomuseus); e a inovagdo tecnoldgica, dos
museus tradicionais. Este modo bipartido de perceber a questdo
museal e patrimonial foi o que, de certa forma, alimentou algumas
percepg¢des equivocadas sobre a pratica museoldgica, levando alguns
profissionais a desenvolver visdes distorcidas sobre a relagdo entre
comunidades e museus?’.

Com vistas a promover a integracdo, as estratégias narrativas
do ICOM, sobretudo na passagem do milénio, buscaram desenvolver
uma abordagem mais integrativa entre essas duas tendéncias. E isso se
refletiu especialmente nos temas escolhidos para as ultimas duas
conferencias gerais do século 20 e primeira conferencia geral do século
21: 1995 - Museus e comunidades; 1998 - Museus e diversidade
cultural: culturas antigas, novos mundos; 2001 - Gerenciando a

17 Também nomeada Convencdo do Patriménio Mundial, ou simplesmente
Convencgao, adotada pela Conferéncia Geral da UNESCO em novembro de
1972. O documento aborda o patriménio “desde uma perspectiva universal,
visando identificar e valorizar as referéncias patrimoniais de interesse comum
para a humanidade” (Scheiner: 2012, p. 21).

18 A ideia do Museu Integral ja havia sido anunciada pelo menos duas décadas
antes; e se estende a todas as modalidades de museus. Isto significa que
museus tradicionais também podem, e devem, ser integrais. Ver Scheiner:
2012, p. 23.

19 Esta tendéncia levou alguns profissionais a imaginarem que organismos
representativos da Museologia, como o ICOM e o MINOM, teriam propoésitos
opostos - o que em realidade ndo acontece.
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mudanga: museus enfrentando desafios econdmicos e sociais20. Pensar
uma esfera museal e patrimonial atravessada pela valorizacdo das
experiéncias e memorias das mais diversas comunidades, na sua
relacdo com o desenvolvimento, foi também objetivo explicito dos
sucessivos Planos Estratégicos e Programas da Organizagdo. O Ultimo
Programa Trienal do século 20 (1998-2001) menciona claramente a
intencdo de “Apoiar o0s museus como instrumentos do
desenvolvimento social e cultural”; e “Criar um programa para ampliar
a capacidade dos museus de abordar temas transculturais”?! (ICOM:
1998). Para a América Latina, o ICOM inclufa a adogdo e
implementa¢do do Plano aprovado na Ctpula de Museus das Américas
(Museus e Comunidades Sustentaveis), realizado em S. José, Costa Rica,
em abril de 1998; e o fortalecimento das redes de intercambio
regionais e do debate sobre novos conceitos de Museu.

O primeiro Plano Estratégico do século 21 (2001-2007) ja
previa um ICOM holistico: interdisciplinar, intersetorial,
intergovernamental, multicultural, multitematico, multilinguistico?2. E
reiterava a importidncia da parceria com a UNESCO e outras
organiza¢des mundiais, com vistas ao desenvolvimento de iniciativas
conjuntas relativas ao patriménio natural e cultural. Defendia a
promocdo de dispositivos para aumentar as comunica¢des em meio
digital e ressaltava a importancia das publicacdes e da diversidade de
seus membros.

20 1995 - Museums and communities (Stavanger, Norway / 2-7 July 1995),
1998 - Museums and cultural diversity: ancient cultures, new worlds
(Melbourne, Australia / 9-16 Oct. 1998); 2001 - Managing Change: museums
facing economic and social challenges (Barcelona, Spain / 1-6 July 2001).
21 QObjective 6: To support museums as instruments of social and cultural
development; Objective 7: To create a programme for the development of the
capacity of museums to address cross-cultural issues. Programme For ICOM
Activities 1999, 2000, 2001, Objectives 6 and 7.
2z Strategic Objective 4: ICOM is holistic. Anticipated results by 2007: a) ICOM is
interdisciplinary; b) ICOM is intersectorial; c) ICOM is intergovernmental; d)
ICOM is cross-cultural; e) ICOM is cross-issues; f) ICOM is multi-lingual. ICOM
STRATEGIC PLAN 2001-2007.
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4. Narrativas do Real: o que dizem, hoje, os museus?

Com base nessas tendéncias, ao longo das duas primeiras
décadas do século 21 o ICOM alinhou seu perfil organizacional a uma
perspectiva que defendia “um mundo onde a importincia do
patrimoOnio natural e cultural é universalmente valorada”; e isso seria
obtido centrando a acdo em estratégias para compartilhar e
desenvolver o conhecimento, bem como sistemas flexiveis e mutuos de
apoio, parcerias cooperativas e didlogo intercultural, que atendam as
necessidades da comunidade museal a que serve23 (ICOM, 2007). Com
tais objetivos, privilegiou as abordagens e debates sobre os seguintes
temas:

4.1 Museus e sustentabilidade

Este ndo é um tema novo para o ICOM, que - como ja dissemos -
vem incluindo a sustentabilidade como meta desde pelo menos a
década de 1960, em tendéncia alinhada as diretrizes mundiais para o
desenvolvimento?4; mas adquiriu nova centralidade a partir de 2015

23 Within the volatile social, economic and natural environment in which
museums find themselves, ICOM’s vision as “for a world where the importance of
the natural and cultural heritage is universally valued” has redefined our
purpose and reoriented the critical function which the organization must play as
the sponsor of viable museum to museum interaction as a cornerstone of its
activities. The sharing and development of knowledge, flexible, mutual support
systems, cooperative partnerships and cross cultural dialogue have been
identified as key strategies by which ICOM can respond to the needs of the
museum community and the people they serve. Alissandra Cummins, President.
July 2007.

24 Lembremos a ja citada I UNCED, que teve como objetivo “provocar o debate
entre as nagdes sobre a degradacdo dos recursos naturais e genéticos do
planeta e os riscos que o uso abusivo desses recursos traziam para a
sobrevivéncia da humanidade”. Esta Conferencia produziu a “Declaragao
sobre o Meio Ambiente Humano” - “uma declaragdo de principios que
deveriam governar as decisdes concernentes a questdes ambientais; e
também um Plano de A¢do que convocava todos os paises, os organismos das
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com a adogao, pela UNESCO, da Agenda 2030, que definiu 17 Objetivos
para o Desenvolvimento Sustentdvel. O discurso enfatiza que “os
museus estdo perfeitamente posicionados para abordar e realgar a
sustentabilidade na medida em que sdo capazes de trabalhar com as
comunidades para aumentar o reconhecimento publico, apoiar
pesquisas e geracdo de conhecimento que contribuam para o bem estar
do planeta e das sociedades, para as futuras geracdes”?5. O termo se
estende a propria sustentabilidade dos museus e abrange todas as
formas de sustentabilidade: social, econdmica e ambiental.

Em 2014 Hans-Martin Hinz, entdo Presidente do ICOM, ja
mencionava o significativo impacto das Conferencias Gerais realizadas
na Asia (Seul, Coreia, 2004 e Xangai, China, 2010) sobre as teorias e
praticas relativas a sustentabilidade dos museus e das comunidades a
que servem, nas sociedades tradicionais e em todos os paises do
mundo. E lembrava que a no¢do de desenvolvimento sustentavel
permeou o pensamento e o discurso politico nos anos recentes,
“figurando de modo formal nas agendas politicas dos anos 1980 e
obtendo visibilidade global com a organizagdo da Conferéncia das
Nacgoes Unidas para o Meio Ambiente e o Desenvolvimento, no Rio de
Janeiro, em 1992” (Hinz: 2014)26,

Desde entdo, deslocou-se para a dianteira da
consciéncia global, na medida em que o impacto
pleno da pratica ligada ao fendmeno da
industrializacdo e da urbanizacdo em escala macica
ao longo do século 20 pode ser sentido e mensurado.
0 didlogo sobre o desenvolvimento sustentavel foi a
partir de entdo pontuado pela Cipula Mundial sobre
o Desenvolvimento sustentdvel em 2002, em
Johanesburgo, cuja consequéncia foi as Nagdes

Nac¢des Unidas, bem como todas as organizag¢des internacionais a cooperarem
na busca de solugdes para uma serie de problemas ambientais” (Scheiner:
2012, p. 20).
25 Museums are perfectly positioned to address and enhance sustainability, as
they are able to work with communities to raise public awareness, support
research and knowledge creation to contribute to the well being of the planet
and societies for future generations.
26 Hinz, H-M. Museums and Sustainability of Society.
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Unidas terem declarado 2004-2014 como a década
do desenvolvimento sustentavel (Ibid., In Loc. Cit.)

O discurso do ICOM alinha-se as premissas constantes dos
Objetivos para o Desenvolvimento Sustentavel?’. E como “a natureza
dos desafios globais requer uma resposta coletiva abrangendo todos os
setores e escalas”28 o ICOM criou, em setembro de 2018, um Grupo de
Trabalho sobre a Sustentabilidade (Working Group on Sustainability -
WGS) cuja missdo € integrar o tema as agdes relativas aos museus e aos
patrimonios, em todas as suas esferas de atuagdo: acdes internas e dos
membros individuais e institucionais.

O tema é tdo relevante que estuda-se criar, no ambito da
Organizac¢do, um Comité Internacional para a Sustentabilidade. Este foi
também um dos temas centrais da 252. Conferéncia Geral de Museus
(Kyoto, 2019): a entdo Presidente Suay Aksoy ressaltou a importancia
do GT para sintonizar-se com a Agenda 2030 das Nag¢des Unidas,
fazendo os museus participarem do processo de obten¢do de um futuro
sustentavel ao alinhar-se as 17 metas para a sustentabilidade?2°.

27 Também denominados Objetivos Globais, foram adotados em 2015 pelas
Nacgdes Unidas como pleito universal para proteger o planeta, exterminar a
pobreza e assegurar que até 2030 toda a Humanidade goze de paz e
prosperidade. UNDP. SUSTAINABLE DEVELOPMENT GOALS.

28 The nature of this global challenge requires a collective response across all
sectors and scales.

29 E preciso uma agdo ousada para abordar as crises social e ecolégica que
nossa humanidade causou. Como guardides do patrimonio natural e cultural
do planeta, museus devem contribuir para esta tarefa. Como fontes de
conhecimento com credibilidade, os museus tem posicdo tUnica no
engajamento de nossas comunidades na geracdo de uma ag¢do positiva,
promovendo o respeito por todos os seres vivos e sistemas dos quais depende
o futuro de nosso planeta. Aderindo a Agenda 2030, empoderando os museus
e estimulando parcerias intersetoriais, o ICOM pode exercer um papel
significante na obtencdo de um futuro sustentavel. (Bold action is needed to
address the ecological and social crises that humanity has caused. As stewards of
the planet’s cultural and natural heritage, it is incumbent on museums to
contribute to this task. As trusted sources of knowledge, museums are uniquely
placed to engage our communities in generating positive action, promoting
respect for all living beings and the earth systems on which the future of the
planet depends. Through embracing Agenda 2030, empowering museum
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0 ICOM reitera, assim, a importancia de uma percepg¢do
responsavel sobre o mau uso e o desperdicio dos recursos do planeta,
resultantes das escolhas culturais e do estilo de vida de cada sociedade,
lembrando a relagdo intrinseca entre sustentabilidade e tradi¢des; e o
impacto - positivo ou negativo - das agdes humanas sobre o ambiente.
Lembra a importancia das tradi¢des e da cultura material musealizada,
como “fontes de informacgdo e inspiracdo sobre as relacdes positivas
entre individuos, culturas e natureza3? - que podem servir de base para
a criacdo de futuros desejaveis em todos os contextos. Os museus, seus
profissionais e redes de museus tém um papel a exercer na construcao
de um “futuro desejavel”.

Abertamente alinhado as estratégias da UNESCO, o discurso do
ICOM indica a agdo cultural como caminho para a sustentabilidade: ao
iniciar-se a ultima década para implementar os Objetivos para o
Desenvolvimento Sustentdvel, recomenda promover “uma reflexdo
continuada sobre as politicas culturais para enfrentar os desafios
globais e esbocar as prioridades imediatas e futuras”3! - com o fim de
configurar um “setor cultural mais robusto e resiliente, amplamente
ancorado nas perspectivas do desenvolvimento sustentdvel e na
promocao da solidariedade, paz e seguranga”32 (Ibid.). Esse discurso se
desenvolve em sintonia com a Agenda Comum das Nag¢des Unidas em
2021; e com as metas da Mondiacult 2022, realizada no México em
setembro do corrente ano - que buscou delinear o caminho para uma
total integracdo da cultura como bem publico global, na agenda pés
2030 para o desenvolvimento sustentavel.

practitioners and fostering cross-sectorial partnerships, ICOM can play a
significant role in attaining a sustainable future). Suay Aksoy, President of ICOM
(Aksoy: 2019).
30 (...) Source of information and inspiration on positive relationships between
people, peoples and nature.
31 UNESCO invites its Member States and the international community to
embark jointly on a continuous reflection on cultural policies to tackle global
challenges and outline immediate and future priorities. UNESCO: 2022.
32 (...) The aim is to shape a more robust and resilient cultural sector, fully
anchored in the perspectives of sustainable development as well as promotion of
solidarity, peace and security.
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4.2 Cambio Climatico

Diretamente vinculada ao tema do desenvolvimento esta a
discussdo sobre o cambio climatico, outra questdo que pontua as
estratégias das Nagdes Unidas, especialmente a partir de 2015, quando
foi definido o Acordo de Paris33.

Foi um tema pouco conhecido e debatido fora do ambiente
académico até meados dos anos 196034, quando as pesquisas de
Charles Keeling comprovaram que os efeitos da acdo humana sobre o
clima do planeta somavam-se (ou sobrepunham-se) as causas
naturais35. Tais resultados seriam confirmados por climatologistas,
como Bert Bolin e outros.

Ao longo da década de 1970 as pesquisas obtiveram um
gradual consenso entre os especialistas, e “a curiosidade sobre o
cambio climatico transformou-se em preocupacdo”é - gerando
abordagens mais amplas que comprovaram, por meio de modelos
matematicos, o aumento gradual da temperatura do planeta, com
impacto no aumento do nivel do mar e possiveis danos as areas
agricultaveis. A questdo transcendeu o ambito cientifico e chegou a
esfera politica com a Convengdo sobre o Cambio Climatico, assinada
por mais de 150 Chefes de Estado durante a II UNCED (Rio 92); e
culminou com a Conferencia de Chefes de Estado em 1997, durante a
qual foi assinado o Protocolo de Kyoto37, que estabelece metas para as

33 Tratado internacional sobre o tema, adotado em 12 de dezembro de 2015

por 196 Estados e vigente desde novembro de 2016, visando limitar o

aquecimento global a um maximo de 1,5 °C com relacdo ao periodo pré-

industrial. In: UN. The Paris Agreement.

34 Weart, Spencer R: 2003.

35 Esta acdo se concentrava na emissdo de CO2 na atmosfera e na emissdo de

gases estufa, especialmente devido ao desmatamento e a polui¢do industrial,

gerando um comprovado aquecimento no clima do planeta.

36 Curiosity about climate change turned into anxious concern. In: The Discovery

of Global Warming. A Hyperlinked History of Climate Change Science. In:

https://history.aip.org/climate/summary.htm. Acesso em 14.10.2022.

37 Em dezembro de 2012 foi adotada em Doha, Qatar, uma emenda ao

Protocolo de Kyoto, estendendo seu periodo de vigéncia de 2013 a 2020. In:
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nagdes industrializadas reduzirem a emissdo de gases estufa. O
Protocolo, entretanto, s6 entraria em vigor em 2005, ratificado por 195
paises.

0 Acordo de Paris serviu como ponto de inflexdo na consecugado
das metas sobre o cambio climatico - e ganhou especial relevo no
campo cultural com a constituicdo da Rede do Patriménio Climéatico
(Climate Heritage Network - CHN), uma rede de ambito global,
integrada por mais de 250 agéncias governamentais, ONGs,
universidades, instituicdes de arte, cultura e patriménio (entre as quais
0S museus), empresas e outras organizagdes, comprometidas com a
luta contra o cdmbio climatico e apoiadoras dos objetivos do Acordo de
Paris. Organizada em 2018, foi lancada em 2019 para reorientar as
politicas climaticas, o planejamento e as a¢des em todos os niveis e
dimensdes da cultura. Integram a rede profissionais que representam
diferentes “vozes culturais”, entre os quais profissionais de museus3s.

Percebe-se aqui a importancia estratégica de pensar o clima do
planeta como patrimonio; e o potencial politico desta percepgdo para
gerar mudancas de comportamento, em todas as sociedades: a ideia de
patrimonio, diretamente ligada a manutengdo e valoracdo dos ideais
mais caros de sobrevivéncia da espécie humana, da memdria e da
cultura, pode efetivamente contribuir de modo decisivo para a
consecucdo das metas propostas.

0 novo Plano de Ac¢do da Rede, deflagrado em 2022 no dmbito
do MONDIACULT3%, tem o apoio e a participacio do ICOM e
fundamenta-se “numa Teoria da Mudanca que postula que a cultura -
das artes ao patriménio - permite uma acao climatica transformadora,
empoderando individuos para imaginar e gerar cendrios futuros de
clima resiliente, justo e com baixa emissdo de carbono”#. Cabe aos

https: //unfccc.int/kyoto protocol?gclid=EAlalQobChMIkagw4dDO0-
glVwO]IABONwWQdvEAAYASAAEgL]- D BwE. Acesso em 14.10.2022
38 CHN Action Plan 2022-24.
39 Conferencia Mundial da UNESCO sobre Politicas Culturais e
Desenvolvimento Sustentavel, realizada no México em setembro de 2022, 48
anos apos a primeira Conferencia, realizada na mesma cidade; e 24 anos apos
a segunda conferencia, que teve lugar em Estocolmo, Suécia (1982).
40 This Action Plan is based on a Theory of Change which posits that culture -
from arts to heritage - enables transformative climate action by empowering
people to imagine and realise low-carbon, just, climate resilient futures.
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integrantes da Rede levar adiante as ac¢oes, e o ICOM pretende ter uma
atuacdo relevante nesse contexto. Uma das metas do novo Plano é
gerar dispositivos de conexdo entre comunidades em ambito local e os
interessados na acdo sobre o clima; e isso inclui a capacitacdo e a
promoc¢do das metodologias tradicionais que integram o patriménio
simbdlico das diferentes culturas.

Ao reconhecer que individuos e culturas sdo elementos chave
para a agdo climatica, o Plano promove a ideia de que a mudanca
ocorre quando se desvela, por meio do discurso patrimonial, o poder
de empoderar pessoas para a critica de sistemas produtivos tais como
as “petroculturas” e as “paisagens de carbono”, que vém caracterizando
a heranga do Antropoceno, capacitando-as para a defesa de solugdes
alternativas. E um amplo contexto, que abrange a valoragio de formas
tradicionais de arquitetura e exploracdo do solo e presentifica os
valores ancestrais de grupos indigenas e comunidades locais, bem
como as solugdes criativas - em contraponto ao paradigma tradicional
do “progresso”. A proposta tem como meta expressa “Conectar vozes
culturais para a agdo climatica*! a partir de 11 pontos focais, entre os
quais se destacam as técnicas construtivas e de infraestrutura; a
agricultura e producdo de alimentos; e o trato dos excedentes. Em
todas as ac¢oes estimula-se a formacao de redes de solidariedade, com
tessitura informal - centradas nas pessoas e nas capacidades,
necessidades e/ou interesses de grupos comunitarios.

Tais propostas tampouco se fundamentam em premissas
verdadeiramente novas: estas tem sido as diretrizes de atuacdo da
UICN e do PNUD desde a criagdo das duas agencias, respectivamente
em 1948 e 1965. E nem é nova a vinculagdo ao patrimdnio e aos
museus: os discursos se articulam em consondncia com as narrativas
elaboradas, no cenario internacional, a partir da 12 Conferéncia das
Nagoes Unidas sobre o Meio Ambiente - I UNCED (Estocolmo, 1972).
Lembremos que a percep¢do dos recursos naturais como patriménio
das futuras geracdes ja integrava as premissas daquela Conferencia,
marco na articulagcdo do discurso ambiental e das narrativas sobre a
relacdo entre o bom uso dos recursos naturais e a qualidade de vida
das populacdes; e que uma das estratégias entdo propostas foi a
educagdo ambiental, reconhecida “como o elemento critico para o

41 Connecting Cultural Voices for Climate Action.
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combate a crise ambiental no mundo, enfatizando a preméncia de o
homem reordenar suas prioridades” (Scheiner: 2004, p. 179).

As décadas de 1970 a 1990 viram surgir inimeros programas e
projetos articulando a defesa do meio ambiente e o bem estar das
populacdes ao patrimonio musealizado. A prépria ideia do patrimonio
integral e do museu integral, a que nos referimos acima, neste mesmo
texto, sdo frutos dessas premissas; e também as diretrizes de atuacao
dos museus comunitarios e os programas de educacdo ambiental e
patrimonial para museus.

0 que mudou, entdo, nestas duas primeiras décadas do século
21?7 Em nosso entender, foi o grau de prioridade dado aos temas da
sustentabilidade e do cambio climatico no ambito das pautas mundiais
- com ressonancia nunca antes vista nos planos de governo da grande
maioria dos paises. Do ponto de vista do discurso cultural e das
estratégias para o patrimonio e os museus, o que antes era proposta
apoiada e desenvolvida por alguns paises tornou-se imperativo ético e
comportamental: ndo é mais possivel pensar e atuar os museus e o
patrimoOnio sem atravessar essas questoes.

A prioridade da relagdo com os temas da sustentabilidade e do
cambio climatico foi oficialmente incorporada ao discurso do ICOM
como ponto especifico das Resolugdes adotadas pela 252. Assembleia
Geral de Museus, reunida em Xangai, China, em 2010:
“Sustentabilidade e Cambio Climatico - Colocar a cultura como o
quarto pilar juntamente com a sustentabilidade econdmica, social e
ambiental e abordar as dimensdes cultural e criativa do cambio
climatico” (ICOM, Resolution 2: ICOM Cultural Diversity Charter, 2010, p.
4)42. E desde entdo, tem figurado como ponto central nos planos
estratégicos da Organizacdo, impregnando o discurso e a agdo dos
museus em todo o mundo - numa pauta vigorosa, que impregna o
discurso do ICOM em prol de um “ativismo climatico” por parte dos
museus.

Em novembro deste ano mais uma vez a Organizagdo
pronunciou-se sobre o assunto, publicando em sua pagina uma
Declaragdo sobre Museus e Ativismo Climatico:

42 Sustainability and Climate Change: To locate culture as the fourth pillar along
with economic, social and environmental sustainability and to address the
cultural and creative dimensions of climate change.
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0 ICOM deseja lembrar o papel dos museus como
atores essenciais para iniciar e suportar a ac¢ao
climatica junto a suas comunidades e louva seu
compromisso com essa missdo, demonstrada através
de programas educativos, exposicoes dedicadas [ao
tema], pesquisas e a¢des extramuros. O [COM chama
atencdo para o impacto que essas demonstragoes
podem ter no trabalho dos profissionais de museus
que lutam para proteger e promover itens valiosos
do patrimonio (...). Para atingir o completo potencial
transformativo dos museus para o desenvolvimento
sustentavel, o ICOM deseja que os museus sejam
vistos como aliados na luta contra os efeitos do
cambio climatico. (ICOM, Museus e Ativismo
Climatico. Nov. 2022 [grifos do ICOM])43.

0 texto presta solidariedade aos que combatem as emissdes de
carbono, cujos efeitos lesivos ao patriménio sdo amplamente
conhecidos; e afirma que “devemos fortalecer a defesa de nosso
planeta de forma unida e coletiva, pois ndo ha solucdo climatica sem
transformar nosso mundo” (Ibid.)*4.

4.3 Paz e Direitos Humanos

Criado no ambiente de recuperacdo mundial do pds-guerra, o
ICOM sempre advogou a acdo dos museus em prol dos direitos

43 JCOM wishes to recall the role of museums as key actors in initiating and
supporting climate action with their communities and commends their
commitment to this mission demonstrated through educational programmes,
dedicated exhibitions, community outreach and research. ICOM calls attention
to the impact that these demonstrations could have on the work of museum
professionals and volunteers who strive to protect and promote these valuable
items of heritage (...). To reach the full transformative potential that museums
have for sustainable development, ICOM wishes for museums to be seen as allies
in facing the common threat of climate change.
44 We must step up for our planet collectively and united, for there is no climate
solution without transforming our world.
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humanos e da paz mundial. Manter uma posicdo de equilibrio ético em
face dos muitos enfrentamentos politicos, religiosos e sociais por que
passam os diferentes grupos demanda, entretanto, um olhar atento e a
elaboracdo de um cuidadoso discurso.

As diretrizes da Organizacdo vém pontuando abordagens sobre
questdes que sdo incontestaveis em qualquer conjuntura politica e
contexto cultural: a situacdo dos grupos abaixo da linha de pobreza; o
bem estar das comunidades; a protecao a mulheres, criancas, idosos e
pessoas com necessidades especiais; o direito a educacdo em todos os
niveis; o direito a dgua e aos alimentos; ao saneamento bdsico; a
liberdade de lingua, religido, escolha de género, expressao artistica e
cultural. S3o todos temas dificeis, que evocam histérias de injusticas,
enfrentamentos e fricgdes. A proposta maior é que 0os museus possam
ampliar sua responsabilidade social para tornar-se espacos de dialogo
entre os diferentes, promovendo a interagdo entre individuos e grupos
e indicando soluc¢des para algumas das questdes que se colocam.

0 que ndo estd dito em detalhe nas diretrizes oficiais, mas
sabemos que efetivamente ocorre é o engajamento pessoal dos
profissionais de museus na constituicio de cendrios mais positivos
para as diferentes sociedades. Este engajamento se traduz sob a forma
de incontaveis programas e projetos que fazem uso dos museus e do
patriménio musealizado para dirigir-se de forma aberta ao maior
numero possivel de comunidades. Desta forma, um expressivo
contingente de museus e profissionais de museus veio advogando,
principalmente nas duas primeiras décadas do século 21, questdes
vinculadas aos Direitos Humanos e a paz mundial; e isto se reflete
também nos programas de formacdo para profissionais de museus.

Menos vago e mais consistente do que as pautas sobre a agdo
climatica e a sustentabilidade, o discurso relativo aos direitos humanos
produzido no ambito museolégico vem-se traduzindo em projetos de
pesquisa, teses, dissertacdes, exposicdes de todas as modalidades,
acoes educativas e culturais - sob a forma de narrativas inclusivas do
Outro e olhares plurais. No ambito do ICOM, alinhou-se ao tema da
Diversidade Cultural, dando origem a projetos emblematicos como a
Forc¢a de Trabalho Transcultural (Cross-cultural Task Force), criada em
2005 com representantes de todas as regides. Entre muitas outras
contribuicdes, a Task Force reconheceu a existéncia de uma
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comunidade inclusiva de conhecimento, ligada aos museus (Inclusive
Museum Knowledge Community) 45.

Nas duas primeiras décadas do século 21, esta via de
pensamento e acdo conferiu especial protagonismo aos museus de
paises em desenvolvimento, sobretudo em regides como Africa,
Pacifico, o Leste Europeu e América Latina e Caribe - onde um
conjunto de vozes emergentes soma-se as vozes tradicionais do campo
museal. Mas em todos os lugares do universo museoldgico surgem
narrativas abertas do real, muitas delas inovadoras, ou vinculadas a
temas que dificilmente seriam abordados ha trés décadas atras: as
questoes de género; a dificuldade em promover a inclusao dos idosos;
0 patriménio da loucura; as memoérias de grupos escravizados; as
culturas autdctones e o direito aos territérios que ocupam; os conflitos
que levam a diaspora tantas coletividades; o direito a inclusao digital.
H4 ainda um conjunto de temas que fundamenta as narrativas ditas “de
excecdo”, ou temas “dificeis”. Muitos deles, como a tortura, a vida no
ambiente prisional, a violéncia contra mulheres e criancgas, a
prostituicdo, ndo sdo temas necessariamente recentes - mas sua
abordagem se reveste, agora, de uma especial énfase, com narrativas
desde a base e abordagens inovadoras e plurais. E nesse contexto
destacam-se as narrativas engendradas e disponibilizadas por meio
das exposicdes.

45 A Task Force originou-se de um grupo de trabalho sobre temas
transculturais (Working Group on Cross-Cultural Issues), criado pelo ICOM em
1992 em resposta a recomendacdes da Conferencia Geral de Museus em
Quebec, Canad4, para que fosse analisado o impacto dessas questdes nos
museus. Sua ac¢do influenciou a Conferencia Geral de Museus de 1998, na
Australia, cujo tema foi Museus e Diversidade Cultural. Em 2005 o GT foi
transformado numa For¢a de Trabalho, integrada por Amareswar Galla
(Australia, Coordenador); Corazén Alvina (Filipinas); Lucia Astudillo de Parra
(Equador); Adi Meretui T. Ratunabuabua (Fiji); Henri Jatti Bredekamp (Africa
do Sul); Christine Hemmet (Franga); An Laishun (China); Pascal Makambila
(Congo); Lina Tahan (Libano); Teresa Scheiner (Brasil) e Rick West (EUA). Ver
Galla, Amareswar: 2007, p. 1.
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4.4 Descolonizacdo e Restituicao

No 4ambito dos Direitos Humanos figuram também as
narrativas sobre descolonizacdo - conceito que também ndo é novo,
mas que adquiriu, nas dltimas duas décadas, relevo especial.

Sabe-se que a descolonizagdo (ou decolonizagdo, se quisermos
fazer uso do termo em inglés ou francés) é o processo emancipatdrio
que visa libertar territérios colonizados das metrépoles colonizadoras,
via movimentos de independéncia que resultam na formacao de novas
unidades identitarias de cunho geopolitico: Estados independentes.
Mas ndo é disso que se trata agora, e sim de uma matriz de pensamento
advinda dos Estudos Culturais, que defende a ideia de que “relacées de
dominacgao subsistem entre o Ocidente e suas antigas colonias, décadas
apods sua independéncia”#6. O pensamento dito “decolonial” vincula-se
a um movimento emergente da América Latina, articulado com o
propésito de “libertar a producdo de conhecimento da episteme
eurocéntrica”. Poderia ser definido como “o descentramento
epistémico, politico e cultural das formas de pensar e dos modos de
existir no mundo colonizado pelo padrdao eurocéntrico,
antropocéntrico e cristao”47.

Adotado pelo campo museoldgico, o discurso “decolonial” vem
sendo usado como imperativo ético, gerando narrativas quase
hegemoénicas sobre a necessidade de os museus responderem com
acdes precisas sobre os modos e formas como “mantém, interpretam e
apresentam suas cole¢des”#8. Dirige-se especialmente aos museus

46 (...) courant de pensée qui postule que des rapports de domination subsistent
entre ['Occident et ses anciennes colonies, des décennies aprés leur
indépendance. In:
https://www.google.com/search?q=d%C3%A9colonial&og=deco&ags=chrom
€.3.69i59j69i57j69i61j013.4575j0j7 &sourceid=chrome&ie=UTF-8. Acesso em
18.10.2022.

47 In: Wikipedia - https://pt.wikipedia.org/wiki/Decolonialidade . Acesso em
20.10.2022.

48 Em 2022, o ICOM organizou uma sessdo de debates sobre Descolonizagao e
Restitui¢do, para analisar como o ambito museal esta reagindo ao movimento
decolonial; e as influencias da descolonizacdo no entendimento sobre
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tradicionais e envolve, entre outras questdes, o debate sobre a
restituicdo de objetos e/ou registros materiais coletados ao longo dos
periodos de colonizacdo.

0 tema é amplo e abrange desde objetos coletados entre povos
autdctones, por expedi¢cdes cientificas e movimentos expansionistas,
até alguns dos registros mais representativos da memoéria da
humanidade: os frisos do Partenon, a Pedra de Roseta, os bronzes do
Benin. A narrativa aparente se projeta na dire¢do de “uma perspectiva
mais holista e uma abordagem relacional”4® (ICOM, 2022) tendo como
protagonistas os museus e seus especialistas. Mas, em todos os
sentidos, trata-se de um debate que busca identificar quem tem
direitos sobre o legado do patrimoOnio resultante de atos coloniais;
“quem controla as narrativas que ddo sentido a essas cole¢des; e quem
tem o poder de definir as agendas dos museus e priorizar que vozes
devem ser ouvidas” (Ibid.).

Esse discurso da decolonialidade ndo se limita, entretanto, aos
museus tradicionais: ele se estende também aos museus de territério,
apropriado pelas mais diversas comunidades como argumento para
repensar as relacbes identitarias e de poder a nivel local. Todos
parecem querer privilegiar enunciados que designam e refletem temas
e questdes tidos como “de raiz”. Nesse contexto, o risco é desenvolver
interpretagdes maniqueistas que situam determinados grupos,
tendéncias ou eventos como o Outro absoluto - o par antitético do que
se nos apresenta a reflexdo, como se a sociedade humana pudesse
dividir-se entre exploradores e explorados, colonizadores e
colonizados. A esse respeito, lembramos as criticas de Badiou ao tema
dos direitos humanos - que, segundo ele, integrariam as ideologias
sustentadoras do capitalismo contemporaneo; e também sua insistente
defesa do Multiplo como via para pensar as diferentes dobras do Real.

restituicdo de patrimdnios - especialmente no que se refere as reivindicagoes
dos paises colonizados sobre artefatos de relevancia nacional. O evento
incluiu casos de andlise na Franga, Holanda, Alemanha e outros paises. Ver:
ICOM. Peace and Human Rights. Decolonization and Restitution.
49 A More Holistic Perspective and Relational Approach.
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5. COVID19 - Impactos da pandemia e transformag¢des dos museus

E fato que os museus, como todos os demais dispositivos
culturais, foram severamente impactados pelas ocorréncias da
Pandemia. O fato gerou assombro coletivo e muita preocupagdo por
parte dos profissionais de museus e das agencias mantenedoras, cujos
estudos de risco ndo haviam previsto a chegada de uma epidemia de
proporgoes globais, que levasse ao fechamento dos museus instituidos
e ao isolamento de publicos e de equipes especializadas no trato do
patrimonio musealizado.

Os primeiros estudos realizados sobre o impacto da Pandemia
nos museus desvelaram dados impressionantes, tanto a nivel mundial
como no dmbito dos Estados nacionais. Relatério da UNESCO5°¢ datado
de maio de 2020 revelou a existéncia de cerca de 95 mil museus no
mundo, 90% dos quais (85.000) haviam fechado temporariamente as
portas devido as medidas de isolamento impostas pelos sistemas
nacionais de satude. Destes, estimava-se que 10% ndo teriam condig¢des
de reabrir, por questdes de ordem econdmica e operacional.

0 ICOM também implementou, a partir de margo de 2020, uma
série de agdes e dispositivos com vistas a adequacdo de museus e seus
publicos as novas contingencias: elaboragdo e divulgacdo de
documentos relativos a viabilizacdo de acesso remoto aos museus;
estudos sobre a necessidade de obter fundos emergenciais para gestdo;
recomendacgdes sobre o cuidado com as cole¢des e com dispositivos de
seguranga para acervos, profissionais e visitantes; andlise dos modos e
formas pelos quais as diferentes comunidades enfrentavam a
pandemia; e estudos projetivos sobre as estratégias a serem
implementadas ao final do lockdown. Uma série de webinars
(seminarios via web) complementou o conjunto5l. Dentre estes, o

50 UNESCO. Museums around the world in the face of COVID19. UNESCO. May
2020, 31p

5112 marg¢o 2020 - Recomendagdes sobre o acesso remoto a museus; 02 abril
2020 - documento sobre a concessao de fundos emergenciais em tempos de
pandemia; 10 abril 2020 - Webinar sobre “Coronavirus (COVID-19) e museus:
impacto, inovacdes e planejamento para a pds-crise”, organizado com a OECD
- Organizacdo de Cooperacdo e Desenvolvimento Econdmico; 13 abril 2020 -
mensagem oficial da Presidente do ICOM aos membros, sobre a Pandemia; 16
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dispositivo mais relevante foi, sem duvida, a realizacdo de pesquisas de
opinido, buscando dimensionar estatisticamente o impacto da
pandemia sobre os museus ligados ao ICOM e a comunidade museal; e
identificar as agdes por eles empreendidas, em cada pais.

A pesquisa realizou-se em diferentes etapas (margo/abril 2020;
setembro 2020; abril 2021 e junho 2022), sendo os dados consolidados
em relatoérios divulgados em ambito global52.

O primeiro levantamento obteve e analisou cerca de 1600
respostas de museus e profissionais de museus em 107 paises dos
cinco continentes, coletadas entre 07 de abril e 07 de maio de 2020 - e
cobriu cinco aspectos: a situacdo dos museus e suas equipes; o impacto
econOmico esperado; recursos digitais e comunica¢do; seguranca e
conservacdo de colecdes; e a atuacdo de profissionais auténomos.
Apesar das especificidades regionais, de modo geral as respostas
enfatizaram um clima de incerteza sobre o futuro dos museus
instituidos e a expectativa de que os governos respondessem de modo
firme a contingencia, assegurando o futuro dessas institui¢des.

Os resultados desse primeiro levantamento, publicados em
maio de 2020, indicaram que 94,7% dos que responderam a pesquisa
haviam declarado que “os museus em seus paises se encontravam
fechados entre 7 de abril e 7 de maio” (ICOM. Report, 2020, p. 3),
visando salvaguardar o bem estar de profissionais e visitantes - em

abril 2020 - dispositivos para cuidados e conservagao das colecées em tempos
de Pandemia; 23 abril 2020 - consideracgdes sobre a seguranga do patrimonio
cultural; 29 abril 2020 - analise dos modos e formas de resisténcia das
comunidades a covid19; 12 maio 2020 - estudos sobre a implementacao de
normas e dispositivos de seguranca para publicos e profissionais de museus;
set/outubro 2020 - webinars “Preparando para a reabertura dos museus: o
resultado da Pandemia”; 12 outubro 2020 - projetos de solidariedade entre
museus; 21 outubro, 04 e 18 de novembro - webinars sobre o estimulo a
empregabilidade em museus. Fonte: https://icom.museum/en/covid-
19/surveys-and-data/follow-up-survey-the-impact-of-covid-19-on-the-
museum-sector/. Acesso em setembro de 2022.

52 07 abril a 07 maio 2020; 26 maio 2020 - relatério geral Museu e Covid; 07
setembro 2020 - atualizagcdo da pesquisa (follow up survey); 23 novembro
2020 - relatério da atualizacdo; 15 abril 2021 - terceiro levantamento; 05
julho 2021 - terceiro relatério; 08 junho 2022 - quarto levantamento. In Op.
Cit.
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proporg¢des que variaram segundo cada regidoS3. As repercussdes de
ordem econdmica e sociocultural ficaram refletidas nos resultados da
pesquisa, indicando que seriam especialmente afetados os paises com
poucos e recentes museus, na Africa (24%), Asia (27%) e paises arabes
(39%). Na América Latina e Caribe, 12% dos respondentes declararam
que haveria sério impacto sobre os museus54.

Em marco de 2020, muitos museus ja estavam presentes nas
midias sociais e tinham dados de suas colec¢des disponibilizados online.
Os resultados obtidos confirmaram uma significativa migracdo para o
ambiente digital: cerca de 15% dos museus participantes da pesquisa
indicaram aumento das agdes por meio remoto; e mais da metade
informou ter aumentado suas atividades nas midias sociais (Ibid.,
ibidem). Naquele momento, em 84% dos museus que participaram da
pesquisa os profissionais ja estavam trabalhando em meio remoto -
sendo que 81.5% dos respondentes declararam que menos de 25% das
equipes seguia trabalhando presencialmente; 14% declararam que ao
menos alguns membros de suas equipes haviam sido licenciados; e
cerca de 6% foram dispensados ou ndo tiveram seus contratos
renovados. O clima geral era de apreensao e incertezas, com a reducao
de equipes e das fontes publicas e/ou privadas de financiamento:
12.8% dos respondentes afirmaram que suas instituicdes poderiam
fechar permanentemente.

A pesquisa comprovou ainda que o fechamento forcado dos
museus colocou a comunicagdo digital em primeiro plano, com o
aumento de visitas virtuais, posts nas midias sociais e interagdes
museus/publicos por meio remoto. Cerca de 15% dos 1.600
respondentes informaram sobre o aumento das acdes em meio digital;
e 50% acusaram o inicio ou aumento das atividades nas midias sociais.

0 movimento adaptativo revelou, também, “as fraquezas
estruturais que por tanto tempo afetaram as institui¢des culturais, em
termos de recursos e equipes dedicados as atividades digitais e de
comunicacdo, bem como do nivel de maturidade dos conteddos

53 Europa, 97.1% dos respondentes; América do Norte, 92.6%; América Latina
e Caribe, 96%; Paises Arabes, 90.9%; Africa, 85.3%; Asia, 88.7%; Pacifico,
97.1%.
54 Na América do Norte, 10%; na Europa, 8%.
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produzidos” (ICOM. Survey Report, 2020, p. 9)%5. Os recursos
disponiveis e/ou desenvolvidos para comunicagdo digital e a
habilidade de alcangar audiéncias por meio remoto variaram de acordo
com a regido, de modo menos pronunciado em relacdo as midias
sociais, mas de forma substantiva para outros contetidos5é.

0 relatério oferece uma perspectiva dos desafios enfrentados
pelos museus e seus profissionais nos primeiros dois meses da
Pandemia; e desvela os esforcos empreendidos para minimizar os
efeitos lesivos do lockdown. Entretanto, o proprio ICOM admite que
tratou-se apenas de uma amostra, ndo representativa das ocorréncias
em toda a sua extensaos’.

Dando continuidade aos estudos sobre o impacto da pandemia
e para mapear os efeitos da sua evolucdo sobre os museus e a
comunidade museal, o ICOM langou, em setembro de 2020, um
segundo levantamento, com questdes complementares ao primeiro,
para estudo comparativo; e incluindo novas questdes, que permitiam
analisar a evolucdo dos registros, especialmente tendo em conta a
reabertura de museus em alguns paises/regioes. Este segundo round
da pesquisa analisou cerca de 900 respostas coletadas entre setembro

55 (...) It also highlights some structural weaknesses that have for a long time
affected cultural institutions, in terms of resources and staff dedicated to digital
activities and communication, and the level of maturity of the content produced.
56 As diferencas se fizeram sentir especialmente na Africa e nos paises arabes.
Ibid., in Op. Cit.

57 A pouca representatividade numérica das amostras obtidas pelo ICOM é
facilmente comprovada por dados estatisticos simples. O ICOM conta hoje com
cerca de 37.000 membros em 171 paises - neste caso, o numero de
respondentes foi de pouco mais de 4% (4.32%) do total de membros da
Organizagdo. No caso da América Latina e Caribe, por exemplo, este primeiro
levantamento do ICOM obteve 1.600 respostas de museus e profissionais de
museus, das quais 15.3% (cerca de 244 respostas) originam-se de 22 paises
da Regido. Os nimeros informados por 16 paises latino-americanos indicam
um universo de cerca de 8.884 museus, dos quais 6.684 participam da Rede
Ibero-americana de Museus. O Observatorio de Museus do Brasil indica a
existéncia de 3.807 museus no pais, sendo 3.006 registrados na Rede Ibero-
americana de Museus. O site do ICOM Brasil indica o registro de apenas 87
museus (2.28% do total anterior) como membros institucionais. Fontes:
http://www.rmiberoamericanos.org/; https://www.gov.br/museus /pt-
br/assuntos/os-museus/museus-do-brasil. Acesso em outubro de 2022.
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e outubro de 2020, relativas a museus e profissionais de cinco
continentes’8; e revelou “acentuadas diferengas regionais em termos
de indices de abertura para o publico e impacto econémico”s. As
respostas indicam que foi mantido o aumento dos indices de migracao
das atividades para o ambiente digital (ICOM. Report. Follow up, 2020).

Uma terceira etapa da pesquisa, realizada entre 15 de abril e 29
de maio de 2021, revelou uma evolu¢do no cendrio de crise, rumo ao
que se podia considerar um “novo normal”. A metodologia foi a mesma
das pesquisas anteriores, com questdes inalteradas que permitiam
mensurar as tendéncias; e questdes novas, considerando cendrios
possiveis para uma reabertura dos museus. Desta vez, as tendéncias
foram apresentadas por tempo e ndo por regido, com dados agregados
visando analisar a situacdo e suas perspectivas a curto e longo prazos.

Esta etapa obteve ainda menor indice de respostas (840), mas a
metodologia de andlise dos dados revelou resultados interessantes:
confirmou-se uma tendéncia positiva de reabertura gradual dos
museus; revelou-se um movimento, nos museus mantidos pelo setor
privado, de reduzir a presenca das equipes e reforcar o modo remoto,
mesmo apds a reabertura; e confirmou-se o deslocamento de
atividades para o meio digital, com geracdo de novos contetdos,
adequagdo dos ja existentes e a constituicio de novos canais de
comunicacdo digital (ICOM. Third Report, 2021, p. 16). As acgdes
incluem a disponibilizacdo de colecdes em meio digital, de forma
documental e em exposicdes; eventos e cursos em meio remoto;
boletins digitais, podcasts e uso intenso das midias sociais.

Poucos respondentes (menos de 10% = 84 museus) indicaram
ter usado o meio digital como solu¢do para gerar novas fontes de renda

58 Esta amostra é ainda menos relevante do ponto de vista numérico,
correspondendo a cerca de 2.43% do total de membros da Organizacdo. Do
total de 900 respondentes, 18.6% (167.4 museus) provém da América Latina
e Caribe, um quantitativo que, como vimos acima (Nota 55) pouco representa
as realidades da Regido. O baixo indice de respostas pode ter sido causado
pelas dificuldades entdo enfrentadas pelos museus e seus profissionais:
segundo o ICOM, logo ap6s o encerramento desta segunda fase da pesquisa a
Europa sofreu um recrudescimento da Pandemia, com nova onda de
lockdowns.

59 (...) Stark regional differences in terms of opening rates and economic impact.
ICOM: Report, 2020b.
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(exposicoes digitais e visitas virtuais pagas; programas pagos de
capacitacdo; lojas virtuais), indicando que sera ainda preciso rever
alguns paradigmas para incorporar essas praticas. Mas é certo que a
Pandemia alterou definitivamente a percepcdo que os museus tinham
do universo digital, “acelerando mudancas que ja se encontravam em
curso”6® (Ibid., p.17): na segunda pesquisa, mais de 70% (630) dos
respondentes pretendiam repensar as estratégias de uso das
tecnologias digitais e ampliar a oferta de produtos em meio digital; na
terceira pesquisa, cerca de 30% (252) declararam ja haver realizado
essas metas, e cerca de 50% (420) pretendiam fazé-lo a curto prazos!.
Os nimeros comprovam que mais e mais museus estdo conscientes da
importancia do uso das tecnologias digitais.

Além do ICOM, intimeras redes e organiza¢des de museus e
profissionais de museus em distintos paises e regides preocuparam-se
em mensurar estatisticamente o impacto da Pandemia e sua
ressonancia no ambito museologico. Na América do Norte destacou-se
o trabalho empreendido pela Alianca Americana de Museus (American
Alliance of Museums - AAM), que realizou entre seus afiliados
sucessivos levantamentos de dados, obtendo amostras muito
representativas em termos numéricos, ainda que com distribuicao
espacial bem mais limitada do que o ICOM.

Destacam-se, nesse contexto as pesquisas realizadas em abril
de 2020, outubro de 2020, mar¢o de 202162, abril de 2021 e dezembro

60 (...) The Covid-19 crisis has changed museums’ perception of the digital world
forever, highlighting existing issues and accelerating changes that were already
underway.

61 Para este calculo foram usados os valores absolutos em cada fase da
pesquisa, isto é: 70% de 900 respondentes na 2a. fase; e 30% e 50% de 840
respondentes na terceira fase.

62 A pesquisa realizada entre 9 e 17 de mar¢o de 2021 teve 2.666
respondentes, dos quais cerca de 87% (2.314 individuos) tinham vinculo
empregaticio com os museus, em tempo integral ou parcial. E uma amostra
significativa, se considerarmos que a AAM tem cerca de 25.000 membros
individuais e 150 membros institucionais: e pode ter representado valores em
torno de 10% do universo analisado. Mas a AAM conta também com 4 mil
instituicdes associadas, e o relatério da pesquisa ndo especifica essas relagdes,
o que impede interpretagdes conclusivas. Entre as respostas, cerca de 23%
dos profissionais (612 pessoas) haviam sido colocados em licenca ou

43



Museologia e Patriménio - Volume 10

2021/janeiro 2022 - esta ultima, entre diretores de museus, com 710
respostass3. Entre os diretores, 76% indicaram que deverdao dar
continuidade as praticas digitais implementadas no curso da
Pandemia, relativas a programacdo; e 29% o fardao para levantar
fundos. Quanto a performance das equipes, em 81% (575) dos museus
respondentes desenvolviam trabalho remoto: profissionais em cargos
executivos (51%), marketing e comunicagao (50%), trabalho curatorial
- colecdes, exposicoes, publicacdes (44%), desenvolvimento (43%),
administracdo / financas (42%) e educagdo (41%). A maioria dos
museus (60%) devera continuar oferecendo aos empregados a opcao
pelo trabalho remoto, comprovadamente mais vidvel em diversos
casos.

Pesquisas relevantes sobre os efeitos da Pandemia foram
também desenvolvidas pela rede NEMO¢4, no continente europeu; pelo
Ibermuseos5, no ambito ibero-americano; e por redes similares, em
outros continentes/regides.

A énfase na oferta de servicos via tecnologias digitais, ao longo
da Pandemia e mesmo agora, é fato comprovado no universo dos
museus: ao longo dos ultimos dois anos e meio houve interesse
crescente pelas ofertas de informacao e lazer disponibilizadas em meio

dispensados; 39% com vinculo integral e 61% com vinculo parcial
assinalaram ter sofrido perdas financeiras (reduc¢io de salarios e beneficios) e
problemas de saude fisica e emocional; 48% indicaram ter tido aumento na
carga de trabalho. Tais problemas afetaram especialmente os jovens até 35
anos. Entre os profissionais sem vinculo empregaticio, foram especialmente
afetados os empreiteiros e consultores, cuja atuagdo praticamente cessou nos
meses de lockdown, com cancelamento de contratos e paralisacdo de servicos.
Todo esse contexto provocou sentimentos de inseguranca e instabilidade que
se refletiram em proje¢des pessimistas (42%) ou muito pessimistas (13%)
sobre a atuacao em futuro préximo, no ambito dos museus
63 Calculamos 17.75% do universo de institui¢des afiliadas (4.000); e a prépria
AAM indica um indice de confiabilidade de 95% nas respostas obtidas.
64 The Network of European Museum Organisations.
65 Principal programa de cooperagdo para os museus da Ibero-América, criado
em 2007 com o objetivo de promover o fortalecimento dos cerca de 10 mil
museus ibero-americanos. Articula-se sob forma de uma rede da qual
participam 22 paises, por meio de relagdes formais com os sistemas nacionais
de museus de cada pafs. Ver: http://www.ibermuseos.org/pt/.
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digitaléé — e isso estimulou os museus a ampliar os dispositivos e
recursos oferecidos online, especialmente as palestras e as visitas as
colegdes: “Muitas pessoas que agora tinham tempo livre em casa
‘visitavam’ os museus. E gracas aos dispositivos digitais podiam ver
objetos aos quais o publico usualmente ndo tem acesso, e participar de
atividades ‘nos bastidores’, tais como trabalhos de restauracgido” 67
(Ibid., p. 149) - atividades estas que, quando abertas ao publico em
modo presencial, recebem visitantes em nimeros muito limitados. As
pesquisas comprovam que isto ocorreu em museus nos mais diversos
paises e regides, com registro de significativo aumento no uso de
metodologias e dispositivos digitais também nas exposicoes.

Para além dos servigos digitais, a Pandemia transformou outros
aspectos do trabalho em museus. O relatério da terceira pesquisa
empreendida pelo ICOM comprova essa transformacao, que se estende
a adogdo de estruturas de trabalho mais flexiveis; a um foco mais
concentrado nas acgdes sustentdveis e comunidades locais (como
estratégia para fazer face a queda de visitacdo turistica); ao
desenvolvimento da acessibilidade; a novas parcerias e estratégias
relacionais; as pesquisas sobre colegcbes e renovagcdo de espagos
construidos; e a geracdo de receitas com atividades online (ICOM. Third
Report, 2021, p. 23).

6. Tempos de Pds(?)-Pandemia: o que dizem, hoje, os museus?

Os primeiros seis meses de 2022 marcaram a entrada gradativa
de muitos paises no estagio endémico do COVID19 - com difusao global
do virus, diminuicdo do impacto de suas variantes sobre a saude
publica, indices crescentes de imunidade, menor indice de fatalidades e
mudangas mais limitadas no comportamento das populagdes. No

66 Relatorio da AAM registra que nos Estados Unidos 43% dos museus
respondentes a um estudo publicado em junho de 2020 haviam ampliado o
acesso digital a suas colegdes (AAM 2020, apud Raved e Yahel 2022, p. 145-
158).

67 Digital tools allowed museums to expand their “display” options significantly.
Many people who now had free time at home “visited” the museums. Thanks to
the digital tools they were able to see objects that the public usually does not
have access to, and to participate in “behind the scenes” activities such as
restoration work.
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Hemisfério Norte, tais condi¢cdes permaneceram ao longo dos meses de
verdo e de outono; e espera-se que o inverno ndo traga o surto de uma
nova variante do virus, ainda desconhecida¢8. De todo modo, espera-se
que uma eventual recorréncia da pandemia seja menos severa do que
no inverno de 2021-2022. No Hemisfério Sul, os meses de
outono/inverno nao registraram recorréncia significativa do COVID19
e suas variantes; mas nesse final de primavera tem-se registrado, pelo
menos no Brasil, um aumento significativo do nimero de ocorréncias.
Neste cendrio ainda incerto, governos levantaram as normas de
isolamento e as populagdes de inumeros paises retornaram as
atividades presenciais. Em alguns lugares o uso de mascaras ainda é
obrigatorio em espagos publicos; em outros, apenas recomendado®®.

Sabemos que ainda é cedo para estimar os efeitos lesivos da
Pandemia sobre o comportamento das populagdes: em 29 de margo de
2022, a UNICEF relatava que 23 paises (abrigando cerca de 450
milhdes de criancas em idade escolar) ainda ndo haviam promovido o
retorno as aulas presenciais; e indicava um aumento do indice de
abandono da escola em muitos paises?0. O impacto desses movimentos
sobre os processos de aprendizado apenas comega a ser avaliado7!.

A situagdo, como vimos, revelou-se menos drastica no ambito
dos museus. As pesquisas disponibilizadas pelo ICOM e outras
organiza¢cdes mundiais, regionais e nacionais, representativas do
campo, indicaram que a reabertura dos museus ocorreu
gradativamente a partir de abril de 2020, com varia¢des regionais
nitidamente mensuradas - sendo que um numero consideravel de
paises reabriu seus museus entre abril de 2020 e agosto de 2021; e o

68 £ 0 que parece estar ocorrendo na China, com milhares de novos casos a
partir de outubro de 2022.
69 Em varios paises, a obrigatoriedade do lockdown e do uso de mascaras em
espacos publicos foi abolida a partir de margo; e em alguns, como a Inglaterra,
a derradeira restrigcdo - requisito legal de isolamento apos o teste positivo -
foi liberada ao final de fevereiro. Ver: https://www.bbc.com/news/world-us-
canada-60758401 . Acesso em 05 out 2022.
7Ohttps://www.unicef.org/press-releases/23-countries-yet-fully-reopen-
schools-education-risks-becoming-greatest-divider . Acesso em 06 out. 2022.
71 UNICEF. Are Children Really Learning? Exploring foundational skills in the
midst of a learning crisis. March 2022. https.//data.unicef.org/resources/are-
children-really-learning-foundational-skills-report/# . Acesso em 06 out. 2022.
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restante, entre setembro de 2021 e mar¢o de 202272, O quarto
levantamento de dados sobre o COVID19 e seus efeitos, convocado
pelo ICOM em 8 de junho de 2022, deverd revelar dados mais
detalhados sobre este contexto.

7.0 “novo normal” e as narrativas da Esperanca

0 arrefecimento da Pandemia permitiu aos museus de todo o
planeta retomar de maneira mais plena as atividades presenciais,
dando nova énfase as exposicdes permanentes e temporarias e
reatualizando as narrativas em torno dos temas ja trabalhados até
margo de 2020.

Novos argumentos narrativos somaram-se aos ja existentes e
hoje, com poucos meses de reabertura e pouco mais de noventa dias
apods a Conferencia Geral de 2022, ja se pode entrever, num cendrio que
ousariamos nomear como de “pds-pandemia”, algumas tendéncias
interpretativas que revelam como se configura o discurso dos museus;
e quais podem ser as tendéncias para a terceira década deste século 21.

Numa primeira camada discursiva, percebemos a permanéncia
de temas que ja vinham ocupando a centralidade no discurso do ICOM

72 No continente europeu, por exemplo, levantamentos realizados pela rede
NEMO em agosto de 2022 desvelaram as seguintes ocorréncias relativas a 36
paises: a) Servia, Kosovo, Montenegro - reabertos em abril/maio de 2020; b)
Malta, Noruega, Espanha, Nova Macedonia - em junho/julho de 2020; c)
Arménia - agosto/setembro de 2020; d) Islandia - outubro/novembro de
2020; e) Bélgica, Croacia - dezembro 2020; f) Luxemburgo, Azerbaijdo -
janeiro 2021; f) Chipre, Eslovénia, Lituania, Sui¢a, Geérgia - fevereiro/marco
2021; g) Italia, Portugal, Escécia - abril 2021; h) Republica Tcheca, Estonia,
Franca, Grécia, Hungria, Irlanda, Polonia, Roménia, Inglaterra, Pais de Gales,
Irlanda do Norte - maio 2021; i) Finlandia, Suécia - junho 2021 (a Suécia
informou que oficialmente seus museus nunca fecharam; alguns fecharam no
inicio de 2021 e reabriram em maio do mesmo ano); j) Alemanha - setembro
2021; k) Letonia - novembro de 2021; 1) Austria, Eslovaquia, Russia -
dezembro 2021 (Russia especificou que em dezembro de 2021 seus museus
estavam abertos); m) Dinamarca, Holanda - janeiro de 2022; n) Bulgaria -
margo 2022. Obs.: Albania e Bésnia-Herzegovina indicaram que seus museus
permaneceram abertos. In: NEMO. Mapping of Closures and Reopenings.
Overview of Museums Reopenings. In: https://www.ne-mo.org/advocacy/our-
advocacy-work/museums-during-covid-19.html Acesso em 02.10.2022.
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ao longo das duas ultimas décadas - e que se vinculam direta e
amplamente as estratégias da UNESCO e as politicas mundiais: as
relacbes entre museus, economia global e desenvolvimento
sustentavel; o enfrentamento das consequéncias do cambio climatico e
a valorizacdo das paisagens culturais; a defesa da paz entre os povos e
dos direitos humanos, com énfase especial nos paises hoje em situacdo
de guerra; os temas relativos a descolonizacdo e os novos olhares
sobre o patrimdnio, especialmente o patrimonio material - com foco na
restituicdo de objetos e/ou cole¢des as comunidades de origem.

Uma segunda camada discursiva se refere a abordagem dos
temas dificeis, também ja presentes ao longo de duas, trés ou mais
décadas no discurso museal: a relacdo entre museus e poder; a
abertura de espaco para as vozes de grupos minoritarios e
comunidades economicamente marginalizadas; as questdes étnicas,
religiosas e de género; a descriminalizagdo e abordagem sem
preconceitos da diferenca - de etnia, género, idade, comportamento.
Percebemos aqui que tais narrativas abrangem todas as dimensdes da
experiéncia humana, dos temas globais a expressao individual.

A partir dessas duas tendéncias, poderiamos concluir que neste
“novo normal” as narrativas dos museus prosseguem evoluindo em
torno de temas jad consagrados, sem grandes mudancas. Entretanto,
alguns indicadores novos se revelam:

a) o aumento da énfase em recortes tematicos que atendem
aos interesses de grupos minoritarios e comunidades locais
- tendéncia mensurada nos muitos levantamentos
realizados ndo somente pelas agencias e redes
transnacionais e regionais ligadas a cultura, ao patriménio
e aos museus, como UNESCO, ICOM, NEMO, IBERMUSEUS,
mas também pelas organizacdes e redes nacionais e pelos
préprios museus;

b) b) o foco ampliado nas audiéncias locais - com escolha de
temas diretamente vinculados a vida cotidiana e as
questdes do interesse de individuos, familias e grupos
especificos;

c) os recortes tematicos diretamente vinculados a Pandemia e
seu impacto na vida das pessoas - Raved e Yahel (2022, p.
151) registram que alguns museus criaram novas cole¢des
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dedicadas ao tema da Pandemia, em paises tdo dispares
como Escdcia, Australia, China, Japdo e Estados Unidos. Nos
primeiros meses de 2020 a coleta concentrou-se em
materiais digitais, relativos a uma histéria oral dos
acontecimentos - audios, videos e similares; mas logo
estendeu-se a objetos, incluindo méascaras, roupas especiais
e outros que, de algum modo, registram os efeitos da
Pandemia sobre o comportamento social, a saude publica e
a economia nas areas afetadas: ofertas profissionais, listas
de compras, programas de ensino em casa’3. “O objetivo era
ndo apenas acumular objetos, mas também documentar e
coletar histérias e perspectivas sobre a situacdo”’s. Em
lugares onde foi possivel reabrir os museus, exposicdes
foram organizadas para registrar e debater os efeitos da
Pandemia. Algumas mostras integraram o trabalho de
artistas sobre os sentimentos de isolamento e tristeza
gerados pelo lockdown; e sobre o modo como foi possivel
usar o ‘tempo livre’ em atividades criativas.

Entre as iniciativas relevantes estdo as que se inserem no
ambito de uma economia criativa, especialmente quando fazem
interfaces com grupos especificos.

Exemplo positivo sdo as experiéncias desenvolvidas por
museus de inimeros paises com grupos de idosos. Entre os inimeros
exemplos destacamos as acdes desenvolvidas por museus norte-
americanos a partir de uma proposta de “creative aging”
(envelhecimento criativo), que advoga a influéncia positiva dos museus
no ‘modus vivendi’ dos idosos 75; os projetos virtuais com pessoas

73 (...) Objects that represented the epidemic’s effects on the medical and
economic status of the area, such as changes in delivery menus, business
announcements, grocery lists, home learning programs (...) Ver: Raved e Yahel
2022, p. 151.

74 The goal was not only to stockpile objects but also to document and collect
stories and perspectives on the situation (Saotome: 2020, apud Raved e Yahel:
2022, p. 151).

75 “Museums can make a difference right now in the lives of older Americans.”
AAM: Creative Aging.
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idosas desenvolvidos no Equador?é; ou as muitas iniciativas realizadas
por museus brasileiros, varias delas ainda muito anteriores a onda
pandémica?’.

Mas a tendéncia mais notavel e que se abre como indicador
seguro do modo como os museus deverdo desenvolver suas narrativas
agora e nas proximas décadas é a absoluta centralidade da emocdo -
aspecto que ha muito vimos defendendo como o mais legitimo e
necessario modo de abordagem do real para os museus’8 e que agora
parece ter-se consagrado como o ‘modus operandi’ da comunicacao
museoldgica. Museus, hoje, desejam ser empaticos - ndo em
consequéncia de suas narrativas, mas desenhando, como propésito
essencial de sua acdo, estratégias de aproximacdo emotiva com seus
publicos reais e potenciais. A empatia agora é causa, ndo consequéncia.

Marzia Varutti (2022) lembra que os museus buscaram afetar
os visitantes desde o século 16, quando os gabinetes de curiosidades
apresentavam o que se poderia chamar “o maravilhoso”; que a
tendéncia a maravilhar os visitantes permaneceu ao longo dos séculos,
inspirando narrativas ligadas a ideais nacionalistas, imperialistas e da
modernidade - e prossegue nos dias atuais, sustentada por métodos
expositivos cuidadosamente articulados para impressionar a mente e
os sentidos. A crise humanitaria contemporanea “forcou os museus a
lidarem de modo sem precedentes com situagdes e temas que
engendram um espectro de respostas emocionais, da ansiedade ao
medo, desespero, nostalgia e esperanca. Frente a novas emergéncias,
0s museus ja ndo sdo mais meros lugares de representacdo” (Varutti:
2022, p. 4),7 mas promotores de cambio e espagos de ativismo social,

76 O projeto virtual de acdo com pessoas idosas desenvolvido pelo Museo de la
Ciudad, de Quito, recebeu o prémio Ibermuseus de Educacao.

77 A este respeito, ver a dissertagdo de Olga Aratjo - Os Idosos Como Publico
de Museus - defendida em 2016 no ambito do Programa Interunidades em
Museologia, da USP. A autora propde conhecer os idosos e seu entorno para
articular de maneira mais eficaz sua participagdo nos museus.

78 Em diversos momentos enfatizamos que museus, como instancias
relacionais, deveriam apresentar-se plenos de Afeto, no significado filosofico:
afeccdo dos sentidos (Scheiner 1991, 92, 95, 98, 2004, 2013, 14, 17, 19).

79 (...) has forced museums to deal to an unprecedented extent with situations
and topics that engender a range of emotional responses, from anxiety to fear,
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cujas narrativas “explicitamente invocam vulnerabilidade, resiliéncia e
empatia, oferecendo um mapa que permite atravessar a volatilidade
emocional e as incertezas de nossos tempos” (Ibid., in Loc. cit.)8o.

O proprio ICOM ja vinha aderindo a essa tendéncia: desde 2011
desenvolve projetos de “melhores praticas” (best practices),
especialmente no ambito do CECA - o Comité Internacional para
Educacdo e Ag¢do Cultural em Museus8l. A tendéncia foi também
abragada pela rede Ibermuseos, que criou um Banco de Boas Praticas
onde estdo listados mais de 240 projetos desenvolvidos nos paises da
rede.

0 desenvolvimento de acdes geradoras de empatia aumentou
exponencialmente na segunda década deste século, com experiéncias
como a do Centro para Empatia e Artes Visuais (Center for Empathy
and Visual Arts - CEVA), criado em 2017 no Instituto de Arte de
Minneapolis, EUA, com o objetivo de “pesquisar e explorar melhores
praticas para implementar a empatia e a consciéncia global sobre o
poder da arte”82. O centro realiza “roteiros de empatia” (empathy
tours), visitas guiadas nas quais as obras sdo usadas para provocar
didlogos entre os participantes - que também sdo convidados a
partilhar seus sentimentos e sensac¢des, com mediadores treinados
para esse fim.

Outra iniciativa é o Museu Empatico (Empathetic Museum), um
grupo de profissionais do campo que busca reforgar o conceito de
“empatia institucional”, defendendo que museus devem estar
profundamente conectados com suas comunidades®s. Ainda nos

despair, nostalgia, and hope. In the face of new emergencies, museums are no

longer merely sites of representation.

80 (...) exhibition narratives that explicitly invoke vulnerability, resilience, and

empathy, offering a roadmap with which to navigate the emotional volatility

and uncertainty of our times.

81 A iniciativa gerou um manual, diversos livros publicados e um prémio anual

para os museus que se distinguem por suas praticas de exceléncia. Ver

www.ICOM CECA.

82 To research and explore best practices for fostering empathy and global

awareness through the power of art.

83 O grupo disponibiliza ferramentas para incentivar os museus a se tornarem

mais empaticos, com base em cinco eixos: visdo civica; linguagem
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Estados Unidos, o Festival de Humanidades de Cleveland, Ohio
(Cleveland Humanities Festival), evento voltado para temas de interesse
social, abordou em 2022 a importancia do discurso na literatura e nas
artes; e em 2023 serd dedicado ao tema do bem-estar, em todos os
ambitos da atividade humana.

Outras experiéncias, como o Museu da Felicidade (Museum of
Happiness)84, criado em Londres em 2015; e o Museu da Mente
(Museum of the Mind)85, experiéncia holandesa dedicada a
neurodiversidade e “a arte que existe em nossas mentes”, se
desenvolvem no mesmo sentido: a abordagem das emogdes e
sentimentos e a busca do bem-estar.

No dambito das pesquisas sobre recep¢do também se verifica
uma tendéncia ao estudo das emogdes: Varutti (Op. Cit.) cita as
experiéncias de uma “pedagogia dos sentimentos”ss; pluralizam-se
ainda os estudos sobre a memoria traumatica e as analises sobre as
relagdes entre visitantes e os “temas dificeis” abordados pelos museus
- tema que foi objeto de estudo do ICOFOM neste ano de 2022. Tais
experiéncias envolvem necessariamente um componente ético - e
incluem debates sobre a responsabilidade coletiva dos museus para
com a verdade, especialmente em sociedades que historicamente
privilegiaram visdes distorcidas ou maniqueistas sobre sua prépria
histéria.

8. Concluindo.... caminhos possiveis

Estas sdo apenas algumas das muitas iniciativas em
desenvolvimento: e o que buscamos aqui nao foi analisar o tema em
profundidade ou extensdo, mas indicar alguns pontos que os autores
de Museologia e Patrimdénio certamente abordarao.

Analisar tais iniciativas no contexto de um tempo pds(?)
pandémico nos permite ver que todas apontam para um desejo

institucional; ressonancia comunitdria; temporalidade; performance. Ver
Jennings et al: 2019, 511-12, apud Varutti: 2022, p. 5.
84 https: //www.museumofhappiness.org/. Acesso em agosto de 2022.
85 https://museumvandegeest.nl/english-information/. Acesso em setembro
de 2022.
86 Inspirada nas “Pedagogies of feeling” de Witcomb (2015).
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comum: o de uma participacdo ampla de todos os segmentos sociais na
dindmica dos museus. Ndo ha nada de novo nessa proposta, que é a
mesma desde pelo menos 1971, quando a 102. Conferéncia Geral do
ICOM®7, realizada em Grenoble, Franga, enfatizou, entre suas
resolucdes finais: a) que o museu deve aceitar que a sociedade estd em
continuada mudanca; b) que é questionavel o conceito tradicional de
museu, que perpetua valores relativos a preservacao do patrimonio
natural e cultural da humanidade, ndo como manifestacdo de tudo o
que é significante no desenvolvimento humano, mas meramente como
posse de objetos; ¢) que todo museu deve aceitar que tem o dever de
desenvolver meios de acdo especificamente desenhados para melhor
servir o ambiente social especifico no qual opera; d) que o publico
visitante ndo é necessariamente o total de publico que os museus
devem servir.

Tais premissas, reforcadas pela Declaracdo de Santiago em
1972, vém ha cinco décadas marcando presenca no texto das politicas
e diretrizes para o campo museoldgico, em todos os ambitos: nacional,
regional, mundial; e também nas pautas académicas e de gestdo dos
programas vinculados ao patriménio e aos museus.

0 que existe de novo, entdo? Ora, é o modo progressivo pelo
qual elas vieram passando do discurso a acdo, da teoria as praticas
museais — num primeiro momento, por meio da Nova Museologia; e
logo impregnando toda a pratica museoldgica, em todas as
manifestacdes do fendmeno Museu.

0 advento do Museu Virtual aumentou exponencialmente a
possibilidade de acesso a coletividades de todos os tipos; e os modos e
formas segundo os quais tornou-se possivel realizar tais interacdes.
Foram aos poucos naturalizadas as praticas abertas, associativas,
participativas e inclusivas - a ponto de hoje ja ndo podermos mais
compreender as relacdes museu X sociedade sem a presenga ativa e
participante de usudrios reais e potenciais dos museus.

As iniciativas desenvolvidas em tempos de Pandemia
contribuiram para mobilizar e incorporar os nichos menos
participativos ainda existentes; e o “novo normal” desvela museus
essencialmente abertos a participacdo social, em todas as dimensdes

87 ICOM, 1971. The Museum in the Service of Man, Today and Tomorrow.
Resolutions.
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da pratica museoldgica: musealizagcdo, estudo, documentagio,
conservacdo, comunicacdo, educacdo, gestdo de patrimoOnios. Nesse
contexto, profissionais de museus atuam com o concurso de liderangas
comunitdrias, representantes de grupos com interesses especificos e
orgdos locais, nacionais, regionais e mundiais de gestdo patrimonial.

Respondendo a questdo colocada no inicio deste texto, dirlamos
entdo que sim, que os museus sdo uma midia naturalmente
comunicativa, capaz de engendrar e difundir as mais fascinantes e
sedutoras narrativas sobre a natureza, a experiéncia humana e o que se
pode compreender como patrimdnio. Mais que isso: sdo uma instancia
essencialmente comunicacional. Portanto, nada mais légico que a
relacdo museu x sociedade se faca pela via da emocdo, tornando
realidade a proposta que fazemos had cerca de quatro décadas:
perceber e atuar o Museu nao como templo das musas ou espaco de
memoria, ndo como espago ou territério patrimonializado, mas como
“um evento, um acontecimento, uma eclosdo da mente ou dos sentidos”
(Scheiner: 1998, p. 144), presente em todas as instancias, sob as
formas possiveis e no tempo desejado - “para re-presentar, comunicar,
criar e fazer sentido das coisas, sobre as coisas (e apesar das coisas),
ainda que para isto seja necessario simular e seduzir” (Ibid., Op. Cit.).

Um museu realizado sempre no afeto, plural desde a origem - e
que ajude cada individuo, cada grupo social a colocar-se em contato
consigo mesmo e com todas as realidades que configuram as diferentes
dobras do real.
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1. Introducion

Mientras en los paises anglosajones gran parte de las iniciativas
orientadas al enriquecimiento patrimonial de la nacién son recibidas
con alborozo por las instituciones, en sociedades como la nuestra no
siempre han sido valoradas o tomadas en consideraciéon por aquellos
que tenian en sus manos la decision final. Unas veces por apatia o
conservadurismo, otras por falta de visién..., pero lo cierto es que en
Espafia hemos dejado escapar con bastante frecuencia oportunidades
realmente nicas de incrementar o mejorar nuestro patrimonio.

Sirvan de ejemplo los dos casos estrechamente relacionados
con la familia Fortuny a los que vamos a dedicar nuestra investigacion.
Dos situaciones muy diferentes pero que son, en definitiva, fruto del
mismo desinterés y falta de perspectiva que desgraciadamente suele
caracterizar a nuestras instituciones. En el primer caso solo deseamos
constatar la irreparable pérdida que para el mundo del arte supuso el
precipitado desmantelamiento del magnifico taller romano de Mariano
Fortuny Marsal, asi como la dispersion de todos los objetos y
colecciones que albergaba. El segundo, bastante mas complejo, trata de
la “no aceptacion” por parte del estado espafiol del Palacio Orfei,
residencia veneciana del polifacético artista e inventor Mariano
Fortuny Madrazo -hijo del anterior-, que su viuda, Henriette Nigrin,
ofreci6 a Espafia por expreso deseo de su marido. Una iniciativa fallida
que se vio acompafiada de la donacién de una serie de obras de los
fortuny, padre e hijo, que, aunque en esta ocasion si fueron aceptadas
por Espafia, acabaron generando algin que otro malentendido entre la
donante y las instituciones culturales espafiolas.
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2 Primer caso. La desaparicion del atelier de Mariano Fortuny y
Marsal

2.1 La muerte de Fortuny y el inventario post mortem de sus
bienes

Retrocediendo en el tiempo nos situamos en aquel 21 de
noviembre de 1874, dia en el que el pintor espafiol Mariano Fortuny
Marsal (1838-1874) (fig. 1) fallecia en Roma de manera inesperada con
tan solo 36 afios. Su muerte, que conmociond a los medios artisticos de
la época, supuso para su familia, ademdas de una irreparable pérdida,
un grave problema legal al no existir testamento. Ello obligd a que
rapidamente se procediera a redactar el inventario de todos sus bienes
y a realizar los necesarios tramites legales para que su viuda, Cecilia
Madrazo (1846-1932), hija del influyente pintor Federico de Madrazo y
Kunz, quedara como legitima destinataria de la mitad de dichos bienes,
siendo la otra mitad para sus dos hijos, Maria Luisa y Mariano -de
cinco y tres afios-, que quedaban por ley bajo su patria potestad.

Fig. 1. Mariano Fortuny Marsal. Paris (1875)
Fotograbado. © Imprenta Goupil &Cie.
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Dadas las circunstancias, dichas diligencias post mértem no se
gestionaron como es lo habitual ante un notario o un juez, sino a través
de la Embajada de Espaia en Italia, quedando registrado el expediente
en la Secciéon de Asuntos Exteriores del Archivo General de la
Administracion de Alcala de Henares (AGA) (legajo n2 54/13.771). Esto
hizo que la documentacién permaneciera inédita mas de cien afios,
hasta que fue descubierta por Carlos Gonzalez Navarro (2007-2008),
técnico de conservacion de Pintura del Siglo XX del Museo del Prado, lo
que nos ha permitido conocer con exactitud el contenido de su casa-
estudio en Via Flaminia, hoy totalmente disperso.

Ni que decir que, desde el primer momento, la joven viuda, de
tan solo 28 afios, contd con el apoyo y asesoramiento de su familia, en
particular de su padre, Federico de Madrazo, y de sus dos hermanos
varones, Ricardo y Raimundo, que la instaron a que dispusiera de la
herencia de su marido cuanto antes con el fin de aprovechar la gran
expectacion que su muerte habia producido en el mercado
internacional. Algo hasta aqui légico, si no fuera por el modo en que se
sucedieron los acontecimientos.

Emiliano Cano Diaz (2018, pp. 32, 47 y 53), al referirse a la
muerte y entierro de Fortuny, cuenta como a dltima hora del dia 23 de
noviembre, tras el velatorio que tuvo lugar en el domicilio del pintor,
unos quince artistas condujeron a hombros y con gran solemnidad el
féretro de Fortuny hasta la Iglesia de Santa Maria del Popolo, sin que se
enterara la familia, que quedé también al margen de los preparativos
del funeral. Este se celebré al dia siguiente sin asistencia de la familia,
que tampoco acudié al entierro en el cementerio comunal Campo
Verano en Roma. Bien es cierto que, a través del pintor Lorenzo Vallés,
expresaron su sincero agradecimiento a todos los presentes.

Esta cierta pasividad contrastaba con la celeridad con que se
llevaron a cabo tanto el inventario como la evaluacién de sus bienes.
Una ingente tarea que solo les ocupd cinco dias -del 26 al 30 de
noviembre de 1874-, y que, segin Gonzalez Navarro (2007-2008, p.
324), la llevaron a cabo personas de confianza de la familia, como el
embajador de Espafa en Italia, Manuel Rancés y Villanueva, amigo
personal de Federico de Madrazo, que delegd sus facultades en el
diplomatico espafiol Santiago Alonso Cordero, quien a su vez designé
como tasador al anticuario e intimo amigo del artista, Vicenzo
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Capobianchi, y como supervisor del inventario al pintor José Casado
del Alisal, que, aunque enemigo declarado del Fortuny, particip6 en su
calidad de Director de la Academia de Espafia en Roma. Fue asimismo
fundamental el papel de los también pintores, José Tapir6é y Bard,
compafiero y colaborador del artista, y Joaquin Maria Herrer y
Rodriguez, uno de sus discipulos. Ni que decir que la tasaciéon de sus
bienes se hizo muy por debajo del valor real en el mercado, tratando de
minimizar asf las altas tasas que los herederos debian pagar al Estado.

Mas sorprendente atn fue el proceder de Cecilia Madrazo que,
como ya se dijo, y con el objetivo de asegurar el futuro de Maria Luisa y
Mariano, intenté transformar en dinero de inmediato todo el
patrimonio mueble del artista, conservando para si y sus hijos solo
ciertos recuerdos de familia que seria impropio vender. Esto que
Cecilia pudo hacer al estar acogida a la legislacién espafiola, la italiana
no se lo hubiera permitido al oponerse a que la madre vendiera de esta
forma el patrimonio que correspondia a los hijos.

Cuenta Gonzalez Navarro (2007-2008) que en el atelier romano
de Fortuny (figs. 2 y 3) figuraban, ademas del ajuar doméstico, un
sinfin de objetos de uso cotidiano relacionados con su profesién y sus
aficiones:

[...] siete caballetes de diferentes tamafios y
numerosos bastidores para lienzos y acuarelas,
lienzos preparados para trabajar en ellos..., marcos
(unos viejos, seguramente para restaurar, otros
dorados y otros negros, una paleta o la mesa de
trabajo hoy conservada en el MNAC de Barcelona,
llena de instrumental especifico. [...] [Asi como]
elementos para otras disciplinas artisticas como el
grabado, con planchas para estampar y una prensa
de mano pequefia, ademas de una mesa de
carpintero, formones, escoplos, limas, escuadras y
reglas, llaves de carpintero, asi como un fuelle, una
piedra de afilar y un yunque, que le permitirian sin
duda acometer la forja y la restauracion de espadas y
de hierros antiguos (p. 334).
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Fig. 2. Anénimo. Interior del estudio de Fortuny en Roma (c. 1873-1874).
Albimina sobre papel fotografico, 280 x 380 mm.
© Biblioteca Digital Hispanica. Biblioteca Nacional

Fig. 3. Anénimo. El taller de Mariano Founy en la Via Flaminia en Roma (c.
1874). Albumina sobre papel fotografico.
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Allf también se guardaban numerosas prendas de vestir, tanto
de uso diario del artista como para ser utilizadas por sus modelos a la
hora de posar: trajes femeninos de época, calzones, chupas y casacones
de seda, chaquetas de torero con sus capotes y monteras..., chilabas y
caftanes arabes, mascaras para fiestas de disfraces. Habia asimismo
gran cantidad de telas de distintas épocas y culturas: tejidos espafioles
e italianos de los siglos XV y XVI, telas africanas y tapetes japoneses,
brocados, terciopelos y sedas venecianas, tapices antiguos, alfombras
orientales, etc. Un apabullante arsenal de objetos, al que habria que
unir muebles, cerdmica hispano-morisca, cristales, instrumentos de
musica, armas, estampas, fotos... que Fortuny habia ido reuniendo a lo
largo de toda su vida.

2.2 El taller del maestro a la venta: las subastas de Roma y Paris

La riqueza y variedad de los objetos que alli se guardaban, y la
dedicacién con que el pintor los habia guardado, unas veces por puro
placer, otras como apoyo a su trabajo, no fue impedimento alguno para
que acabaran liquidandose en dos subastas.

La primera, que se celebré en Roma en el propio estudio de
Fortuny, tuvo lugar del 22 de febrero al 1 de marzo de 1875, siendo la
exposicion publica que precedié a las ventas lo que mas expectaciéon
despert6, como asi lo relataba Cecilia a su padre en una carta fechada el
25 de enero de 1875: “La exposicion ha llamado la atencién muchisimo.
El jardincito del estudio estaba atestado de gente que ha esperado tres
horas para poder entrar...” (Gutiérrez y Martinez, 2017, p. 89).

Consistié en varias ventas consecutivas, contando todas ellas
con su respectivo catalogo (Ellenco della prima, seconda, terza e quarta
vendita..., 1875), y se centr6 por deseo de Cecilia en “el ajuar privado,
los muebles y los objetos coleccionados de menor importancia...”
(Gutiérrez, 2017, p. 87), dejando para Paris el grueso de la coleccion de
pintura y antigliedades. Esta iniciativa, que con toda seguridad no
habria compartido el artista, fue un verdadero éxito de ventas,
recaudandose en total 56.645,6 liras (Gonzalez Navarro, pp. 326-327).

Gracias a la transcripcion realizada por Gonzalez Navarro
(2007-2008, pp. 338-348) en el ya mencionado Inventario de bienes,
hoy podemos identificar las piezas que la viuda decidié subastar en
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Roma, unos 340 lotes que el autor marca en su articulo con un
“asterisco”. Ademdas de bastantes objetos de uso cotidiano, se vendié
una buena parte de su coleccion textil procedente de diversas culturas
y fechada entre los siglos XVII y XIX. Y que, junto a las armas e
indumentarias, solian ser muy demandadas por los propios artistas
para recrear con fidelidad temas de género, evocaciones
orientalizantes o acontecimientos del pasado. De ahi su constante
presencia como material de trabajo en los atelieres de la segunda
mitad del XIX,

En la segunda subasta, celebrada del 26 al 30 de abril de 1875
en el Hotel Drouot de Paris, se ofrecieron las piezas de mas calidad,
fundamentalmente dibujos, pinturas y su “coleccién” de antigiiedades.
Sin embargo, y pese a contar con una gran afluencia de publico y un
lujoso catdlogo, editado por el connoisseur de arte y antigiiedades,
baron Charles Davillie (1875), no cumpli6 en absoluto las expectativas
de venta.

Por ejemplo, las telas que por su antigiiedad o valor Cecilia
habia reservado para Paris (terciopelos labrados en oro e
indumentaria religiosa de procedencia espafiola e italiana de los siglos
XII al XVI) apenas se vendieron, lo que para ella supuso una
desagradable sorpresa dado “que esperaba sacar mas beneficios...,
sobre todo porque el circulo en el que se desenvolvia si valoraba este
patrimonio” (Roca, 2018a, p. 628). Decepcidén que asi transmitia a su
padre en una carta fechada el 30 de abril de 1875 (Gutiérrez y
Martinez, 2017):

La venta de las acuarelas fue bien, pero mucha
desilusion ha sido en las telas porque todos crefamos
que lo menos se sacarian 80.000 y solo han
producido 57.000 y pico. En fin, todo lo que nosotros
crefamos que subiria es lo que no ha subido y me
temo que el valor se quede en poco. Gracias a Dios
los cuadros han producido bien. Las telas yo hubiera
podido venderlas mucho mejor (p.101).

Segin Giliell y Mercadé (1875, p. 178), es probable que el
fracaso de la subasta parisina se debiera a que hubo visitantes que
esperaban ver expuestas las grandes composiciones de Fortuny [o los
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pequefios casacones de aire dieciochesco], y se encontraron con 6leos
inacabados y numerosos bocetos del artista, obras sobre papel,
grabados y fotografias.

Muy curioso fue el caso del lienzo inconcluso “Los hijos del
pintor en el salén japonés” (1874), que el artista pintd en Portici pocos
meses antes de morir para regalarlo a su suegro, Federico de Madrazo.
Pese a la carga a emocional que encerraba y ser uno de los tUnicos
cuadros que el artista guardaba en su propia casa, y en concreto en la
sala de estudio (Barén, 2017, p. 320), sali6 a subasta en Paris, pasando
de los 5.000 francos que figuraban en el inventario (Gonzalez Navarro,
2007-2008, p. 346), a la cifra de remate de 30.500 francos, lo que lo
convirtié en una de las piezas que pujé mas alto. No sabemos si por
motivos sentimentales o porque la cantidad ofrecida no era la
esperada, Cecilia finalmente lo retir6 pagando los derechos
correspondientes a la sala. Este cuadro, que permanecié en poder de la
familia mas de setenta afios, en 1951 fue donado al Museo del Prado
por la viuda de su hijo, Henriette Nigrin.

En cuanto a las antigiiedades, que eran las piezas que mas
expectativas de mercado suscitaban y las Unicas que realmente
conformaban una verdadera coleccidn, tampoco entusiasmaron al
publico al ser escasas y no poseer demasiado valor arqueolégico o
artistico. Hubo, sin embargo, excepciones, como el gran jarrén nazarita
de reflejos metalico, datado en el siglo XIV y conocido como el Vaso
Fortuny, que sali6 con un precio de 5.000 francos y fue adquirida por
30.000 por el principe Basilewsky, que diez afios después, en 1885, lo
venderia al Museo del Hermitage. Aunque en principio el precio de
remate se multiplicé por seis no parecié convencer a Cecilia, que,
obsesionada por conseguir liquidez, se quejaba asi en una carta escrita
a su padre el 2 de mayo de 1875 (Gutiérrez y Martinez, 2017):

Estas cosas en venta publica se venden mal, pues no
van alli mas que marchantes y gente encargada de
los amateurs para comprarlo lo mas barato... que se
pueda. Muchas cosas me hubiera gustado retirarlas,
incluyendo el vaso [Vaso Fortuny], pero no me he
atrevido porque hay que pagar derechos... La arquita
arabe se retir6 de la venta porque no subia mas de
4.000, y dijo Danvillier que no debia dejarse porque
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es seguro encontrar comprador por mas de 5.000, lo
mismo el gran azulejo, que no ha subido mas de
1.000 y pico. Tu comprendes que era estupidez
dejarlo ir pudiendo ganar mas en ello el dia de
mafiana (p. 102).

Dicho esto, y viendo el resultado desigual que tuvieron las
subastas de Roma y Paris, habria que preguntarse si mereci6 la pena la
debacle que supuso la precipitada liquidacién del atelier de Fortuny, y
si las instituciones espafiolas podian haberlo evitado o, al menos,
haberse hecho con algunas de sus obras. Algo realmente improbable
dado que la misma Cecilia Madrazo, en una carta escrita a su padre el
30 de abril de 1875, se lamentaba del escaso interés de Espafia por la
obra de su marido: “jQué lastima que el gobierno [espafol] no haya
comprado nada! jPero qué_mofiez [sic] [hay] en Espafa! (Gutiérrez y
Martinez, 2017), p.101).

Y eso a pesar de que, tanto los pintores Ignacio Ledn y Escosura
y Vicente Palmaroli, como el marqués de Molins, Embajador de Espafia
en Paris, viendo en la venta parisina una oportunidad de que el estado
espafiol comprara alguna obra de Fortuny, la elevaron al ministro de
Formento, Manuel Orovio. Sin embargo, el 25 de abril de 1887, el
Ministerio desestimo la propuesta alegando falta de fondos para ese fin
(Gutierrez Marquez (2017, pp. 95-96). Quién sabe si, como sefiala Cano
Diaz (2018, p.51), este desinterés del gobierno espafol fue la razén de
que la familia Madrazo, que tenia previsto trasladar el cuerpo de
Fortuny a Espafia, cambiara de opinién y lo dejara en Italia.

Al margen de estas cuestiones, lo realmente lamentable fue que
a los pocos meses de la muerte del artista el estudio de la Villa
Martinori en Via Flaminia, vacio, desmantelado y despojado de su
antigua suntuosidad, ofreciera un panorama tan absolutamente
desolador. Algo que a la propia familia entristecia, como se desprende
de la carta que, el 28 de febrero de 1875, Ricardo de Madrazo, hermano
de Cecilia, antiguo discipulo de Fortuny y que vivi6é en primera persona
la adquisicion de muchos de los objetos del atelier, escribia a su padre
en estos términos desde Roma:

Ya sabras que se han vendido todos los objetos del
estudio. Qué tristeza da ver una coleccién como esta,
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tener que ir a parar a diferentes manos, se le quitan a
uno las ganas de comprar algo. Ahora es cuando se
ve la cantidad que habia reunido el pobre Mariano
(q.e.p.d.). Si vieras como esta el estudio; no hay nada,
las paredes desnudas. (Gutiérrez y Martinez, 2017, p
260).

Esta situacién provocd asimismo un gran malestar entre sus
colegas, convencidos de que Fortuny jamas hubiera aprobado tal
intromisidén, y mucho menos que las obras y objetos que con tanto
mimo habia atesorado a lo largo de toda su vida, acabaran
dispersandose de esa manera.

Asi, el pintor espafiol y amigo personal de Fortuny, Antonio
Casanova y Estorach, en una carta dirigida al maestro de ambos,
Claudio Lorenzale, recordaba que Fortuny le habia comentado, “... que
en cuanto hubiese podido haber hecho fortuna para sus nifios, y que él
fuese viejo y no pudiese trabajar, que todo cuanto tenia lo queria
regalar al gobierno espafiol para colocarlo en un museo...” (Ainaud de
Lasarte, 1989, p. 79). También el anticuario y pintor italiano Attilio
Simonetti, que, ademas de formarse con el artista catalan, habia
mantenido con él en sus ultimos dias una estrecha relacién, se
acordaba del destino que Fortuny deseaba dar a su coleccién: “Me
decia que la coleccién que formaba le hubiera gustado que quedase
conservada en un Museo” (Ainaud de Lasarte, 1989, p. 79). Algo que
Cecilia, probablemente forzada por las circunstancias, ignoré.

Junto a los colegas y amigos, algunos estudiosos igualmente
manifestaron su preocupaciéon por lo que estaba ocurriendo. Ese fue el
caso del especialista en tejidos, Auguste Dupont-Auberville, que, en el
texto escrito para el catidlogo de la almoneda parisina, ademas de
destacar la pasion de Fortuny por el coleccionismo y la gran calidad de
las piezas, “lamentaba la dispersion que iba a sufrir la coleccién [de
tejidos] tras la subasta, y recordaba que el pintor nunca contemplé la
venta por mucho que le ofrecieran” (Roca, 2018b, p. 314).

Y es que Fortuny, ademas de afamado pintor, también era un
apasionado comprador de objetos de las mas variadas procedencias,
que, ademas de ser fuentes inestimables para la recreacion histérica,
acabaron despertando su curiosidad como coleccionista. De ahi que su
estudio ademas de centro de reunion de artistas, posibles clientes y
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criticos de arte, recordara a un escenario teatral “preparado tanto para
servir de espacio de trabajo e inspiraciéon, como para causar
admiracién a las visitas. Una especie de Factory finisecular donde las
pinturas de Fortuny eran protagonistas en un ambiente rodeado de
valiosas colecciones de antigliedades” (Roca, 2018b, p. 310).

Aunque a dia de hoy aquella wunderkammer o camara de las
maravillas creada por el propio artista, y que de alguna manera
transmitia esa idea romantica del artista melancélico rodeado de
objetos que le hablaban del pasado, ha desaparecido, el hecho de que a
Fortuny le gustara encargar fotografias de su atelier romano para
regalar a sus visitas o enviar a colegas y amigos, hoy nos permite
conocer el contenido y colocacién de sus colecciones, y reconstruir los
montajes escenograficos que él mismo hacia con las distintas piezas:
unas veces desplegando ricas telas sobre un viejo divan, y otra,
amontonando armaduras, armas, instrumentos musicales, jarrones
hispano-moriscos, objetos de bronce o de marfil, alfombras persas o
mascaras japonesas, que ordenaba de manera pintoresca para que el
fotografo las inmortalizara. Unas composiciones que, en palabras de
Gonzalez Navarro (2017), “le servian para ir construyendo su imagen
publica. Y es que, para el maestro catalan, mas alld de su propia
presencia o de sus propias obras, su colecciéon era el principal reclamo
o rasgo diferenciador con otros artistas” (p. 379).

Hoy solo queda preguntarnos qué habria pasado si Mariano
Fortuny no hubiera fallecido tan joven, o si Cecilia Madrazo, con o sin el
asesoramiento de su influyente familia, hubiera respetado los deseos
del artista de mantener reunidos todos sus tesoros, para tal vez en un
futuro crear un museo. Probablemente si esto hubiera ocurrido hoy
contariamos con un inestimable caudal de informacién sobre cémo era
el atelier de un destacado pintor de la segunda mitad del XIX, y, sobre
todo, como era el propio Fortuny, cémo era su forma de trabajar,
cudles eran sus gustos y qué le movia a coleccionar. De ahi el valor de
estas expresivas y valiosas referencias grafica de su atelier romano
encargadas por el propio artista.

73



Museologia e Patriménio - Volume 10

3 Segundo caso. Luces y sombras en torno al legado de Mariano
Fortuny y Madrazo al estado espafiol

3.1 Mariano Fortuny y Madrazo, un espafiol afincado en Venecia

Ajeno a estas quimeras se encontraba el pequefio Mariano
Fortuny y Madrazo (1871-1949) cuando, con tan solo tres afios de
edad y tras la prematura muerte de su padre, se traslad6 con su madre
y su hermana Marifa Luisa a Paris, ciudad en la que ya residia
Raimundo de Madrazo, su tio materno, y por aquel entonces
prestigioso pintor.

Alli, en un ambiente de profundo respeto al arte y al pasado, y
al calor de los artistas que frecuentaban su casa en los Champs Elises,
empez6 a formarse como pintor pese a su ya temprana atracciéon mas
“por el mundo y por la cultura que se movia tras la pintura, que por la
pintura como tal” (Fuso y Mescola, 1984, p. 17).

En 1889 Cecilia Madrazo, viendo que Paris se habia convertido
en una ciudad demasiado cara y ruidosa, decidié establecerse con sus
hijos en Venecia, instalandose en el dieciochesco palazzo Martinengo
della Palle a orillas del Gran Canal, cuyo ambiente captado por algunas
fotografias antiguas evocaba en su abigarramiento el estudio romano
de Fortuny (Roca, 2015, p. 202) (fig. 4). Cecilia residira alli hasta el
final de su vida rodeada de recuerdos de su marido y de su espléndida
coleccién de telas antiguas, siempre acompafiada por su hija Maria
Luisa, que, segin recoge Ana Gutiérrez (1917, pp. 119-124), era una
joven sensible y enigmatica, amante de la musica, de la grafologia y
defensora a ultranza de los animales.
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Fig. 4. Fotografia an6nima. Interior del palacio Martinengo della Palle en
Venecia, con Cecilia de Madrazo y su hija Maria Luisa Fortuny (c.1889 -1895).
Albimina sobre papel fotografico, 172 x 228 mm © Museo Nacional del Prado.

Aunque madre e hija nunca salian de casa salvo para dar algin
paseo en gondola, y vestian con una austeridad casi extemporanea,
libres de los convencionalismos impuestos por Paris, pronto su casa-
palacio se convirtié en un lugar frecuentado por familiares, amigos y
amantes del arte. En cuanto a Mariano (fig. 5), que tenia en aquel
entonces dieciocho afios, y que habia heredado la aficion por el
coleccionismo de su madre, Venecia le ayuddé a liberarse
paulatinamente de las expectativas familiares que deseaban verlo
convertido en un gran pintor, como lo habian sido su padre, sus tios o
su abuelo materno. Es cierto que nunca llegé a abandonar la pintura,
pero su innata atraccién por la técnica y los grandes adelantos
cientificos terminaron convirtiéndolo en un rastreador infatigable que
miraba en todas las direcciones, que experimentaba y exploraba
nuevas vias de conocimiento. Fue en Venecia donde empezd a
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interesarse por la fotografia y, sobre todo, por las posibilidades
creativas de la luz eléctrica y, en general, por los aspectos “decorativos”
del arte.

y
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Fig. 5. Autorretrato de Mariano Fortuny y Madrazo (1900). Albimina, 380 x
270 mmy 275 x 380 mm, Venecia. © Fondazione Musei Civici di Venezia.
Museo Fortuny.

También en Venecia Fortuny descubri6 el Palazzo Pesaro degli
Orfei (fig. 6), un majestuoso edificio, obra maestra del gotico
veneciano, que el noble Benedetto Pesaro mandé construir en el siglo
XV. Tras convertirse en 1786 en sede de la “Accademia degli Orfei”, una
sociedad musical a la que hoy debe su nombre, fue remodelado en la
segunda mitad del XIX para albergar a familias de condicién humilde,
en su mayoria artesanos del barrio de San Beneto. En 1898, y pese a la
situacion de abandono y decrepitud en que se encontraba, Fortuny,
atrapado por su belleza arquitectonica, decide alquilar su buhardilla,
instalando en ella un pequefio estudio-laboratorio.
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Fig. 6. Fachada del Palazzo Pesaro degli Orfei (siglo XV)z hoy Museo Fortuny.
Venecia
https://fortuny.visitmuve.it/es/home/il-museo/la-sede-y-la-historia/

Es a partir de entonces cuando empieza a desarrollar una gran
actividad profesional dentro y fuera de Italia. Viaja con frecuencia a
Paris y a otras ciudades europeas, y experimenta con la iluminacién
aplicada al teatro, realizando proyectos de gran éxito, como la
escenografia del drama musical Tristdn e Isolda de Richard Wagner
para el teatro de la Scala de Milan (1900). Durante la preparacién de
esta obra crea “la cupola Fortuny” o ciclorama, un sistema basado en
las propiedades de la luz indirecta, difusa y fAcilmente controlable, que
patenta en 1901. Dicho sistema permitia al artista-escendgrafo
concentrar y manipular la luz en el escenario, o lo que es lo mismo “...
mezclar sobre la escena sus colores, pintar en el teatro como con una
paleta” (Osma, 1984, p. 79), creando efectos espaciales y dramaticos
admirables.
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3.2 Henriette Nigrin. Colaboradora, esposa y musa de Mariano
Fortuny

Por estas mismas fechas es cuando Fortuny conoce en Paris a
Adele Henriette Nigrin Brassart (1877-1965) (fig. 7), una joven
francesa nacida en el seno de una familia de comerciantes, que
ocasionalmente posaba como modelo de algunos artistas. En 1902 la
presenta a su madre y hermana en Venecia, que la aceptaran de mal
grado tanto por su bajo estrato social como por su condiciéon de mujer
divorciada. Para evitar tensiones, Mariano se establece definitivamente
en el Palacio Orfei, adquiriendo poco a poco las viviendas que van
quedando vacias, “... y con paciencia infinita ira restaurandolo hasta
devolverle parte de su antiguo esplendor” (Nicolas, 2001, p. 30).

Fig. 7. Fotografia de Henriette Nigrin con Kimono, realizada por
Mariano Fortuny (c. 1915).
https://fragrantblossoms.tumblr.com/post/619360892669362176/
mariano-fortuny-henriette-in-kimono-1915-ca

78



Museologia e Patriménio - Volume 10

Son afios en los que Fortuny, que ahora contaba con la estrecha
colaboracién de Henriette, su compafiera, y desde 1924 esposa,
empezara a centrarse cada vez mas en el campo de la moda y de la
creacion de telas, pero sin abandonar por ello sus experimentos
luminicos. Una aventura que sobre todo tomara fuerza a partir de
1906, cuando ambos pusieron en marcha en el ultimo piso del palacio
Orfei un taller de impresién de telas, en donde sedas, terciopelos o
algodones eran estampados con colores sutiles y motivos inspirados en
Creta, el mundo arabe, Bizancio o el Renacimiento, evocando a menudo
la apariencia de tejidos antiguos. Para ello, segin relata Guillermo de
Osma (1984, p. 81), Fortuny sumergia los tejidos, comprados en estado
crudo, en numerosos tintes que producian transparencias. Tras
pintarlos capa por capa como si fueran cuadros los imprimia por
ambos lados, los retocaba con esponjas y pinceles, y les aplicaba los
motivos y los polvos de oro y plata -cobre y aluminio-, haciendo de
cada pieza una obra irrepetible, un verdadero objeto artistico.

Basta recordar que el joven Fortuny vivié casi una década en el
Palacio de Martinengo, una verdadera casa-museo repleta de pinturas,
grabados, tejidos y tapices, y donde las piezas antiguas se habian
convertido en la referencia fundamental de su trabajo, sin olvidar su
propia coleccién textil y todo aquel material que habia ido
inmortalizando en un archivo fotografico formado por mas de 11.000
referencias. Algo bastante usual desde finales del XIX, que es cuando
empez6 a popularizarse esta técnica, condicionando el modo de
coleccionar de los artistas, “... que vieron en la fotografia una nueva
forma de atesorar piezas y motivos textiles sin necesidad de poseerlos”
(Roca, 2018a, pp. 634 y 636).

La buena acogida de sus disefios textiles se extendera asimismo
a sus prendas de vestir, con la creacién en 1907 de un velo de seda con
decoracion estarcida de motivos cretenses denominado Knossos (1907)
y, sobre todo, con el nacimiento de un exquisito vestido en satén de
seda finamente plisado, inspirado en el chitén griego, y bautizado con
el nombre de Delphos en homenaje al Auriga de Delphos. Fue tal su
éxito, que actrices como Eleonora Duse, Sarah Bernhardt, Gabrielle
Rejane e Isadora Duncan, aristécratas como la marquesa de Polignac o
damas mundanas como la marquesa Casati, no dudaran en lucirlo tanto
en el escenario como fuera de él (Franzini, 2010, p. 195).
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Resulta paradojico que este vestido, hoy simbolo universal de la
obra de Fortuny, fue en realidad creacién de Henriette. Autoria que el
propio artista reconoceria cuando el 6 de octubre de 1909, al registrar
este original sistema de plisado en la Office National de la Propriété
Industrielle de Paris, escribia: "esta patente es propiedad de la Sra.
Henriette Brassart, que es la inventora..." (Bafiares, 2017, p. 73).

El estallido de la Primera Guerra Mundial en 1914 supuso un
grave descalabro para los negocios de Fortuny, sobre todo porque una
buena parte de sus intereses econdmicos y profesionales los tenia
concentrados en Alemania. Esta dificil situacién se agravé cuando
Austria invadio6 Italia en 1917, obligando a que muchos ciudadanos
abandonaran el pais, entre ellos el vicecénsul de Espaiia, de
nacionalidad italiana. Fortuny, que desde el principio se habia negado a
dejar Italia, “se hace cargo espontdneamente del Viceconsulado
estimando cumplir asf con su deber de buen espafiol”:

Desde este cargo -como sefiala Maria del Mar
Nicolas (2001)- y como miembro del Comité de
Salvaciéon de Obras de arte de Venecia, tendrda un
papel destacado en la salvaguarda del patrimonio
artistico veneciano, pues utilizando el Palacio
Pesaro-Orfei como sede del Viceconsulado, y
amparandose en la neutralidad de Espafia en la
guerra y en la inmunidad diplomatica del lugar,
custodié gran cantidad de obras maestras salvadas
de la destruccion y del pillaje (p. 39).

Esta desinteresada labor fue reconocida afios después, cuando
el rey Alfonso XIII lo nombra en 1924 Cénsul Honorario de Espafia en
Venecia (A.M.A.AE.E. Leg. Per. 334, Exp. n? 23.377), un cargo al que
renuncié en 1934 por razones probablemente politicas.

Mucho mas tranquilos y gratificantes fueron para Fortuny los
afios de entreguerras. Asi en 1919, y tomando como referencia las
propuestas ya formuladas por la Bauhaus en relacién con el arte, la
artesania y la industria, Fortuny puso en marcha en un antiguo
convento de la isla veneciana de la Giudecca una fabrica de tejidos de
algodon estampados, que acabaron teniendo una excelente acogida por
parte de determinados sectores sociales que tras la contienda
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buscaban sin reparo alguno el lujo y el consumo. Hasta tal punto
consiguié introducirse en la produccién de objetos suntuarios, que,
como sefiala Maria del Mar Nicolas (2001, p. 42), poseer un traje de
Fortuny o decorar la propia casa con telas del disefiador espafiol acabé
convirtiéndose en un signo de distincién imprescindible entre los
miembros de la aristocracia internacional.

Distinto fue el caso de Espafia, en donde estas exquisitas
prendas fortunyanas no tuvieron tanto predicamento, lo que no
impidi6 que gracias a la labor entusiasta de la periodista y amiga de
Henriette, Maria de Cardona “... sus telas realzaran los salones de
numerosas casas de la nobleza y la burguesia, como los tristemente
desaparecidos palacios de Lerma y Medinaceli, en Madrid” (Osma,
1984, p. 83).

Aunque el ambiente de optimismo hedonista que se vivia en
aquellos afos posbélicos, sin duda pudo contribuir al éxito profesional
alcanzado por Mariano Fortuny, para el galerista Guillermo de Osma
(1984, pp. 75 y 77) sobre todo se debié a su exquisita forma de
trabajar. Y es que el artista, como los antiguos artesanos del
Renacimiento, sabia que la calidad de la obra dependia estrechamente
del proceso técnico y de la materia que la integraba. De ahi que le
gustase elaborar sus propios colores basandose en viejos tratados,
fabricar sus muebles y lamparas, encuadernar sus libros, imprimir sus
telas, confeccionar sus trajes... Algo que ademas explica que el Palacio
Orfei, ademas de ser su residencia privada, acogiera laboratorios de
electricidad y fotografia, un taller de grabado e impresion de telas, un
estudio de pintura, su biblioteca (Nicolas, 2001, p.30), y hasta un
pequefio salon para la exposicidn y venta de sus productos textiles, que
desde 1920 también podian adquirirse en su tienda del 67 de la rue
Pierre Charron de Paris.

4 Los afios mas dificiles en la vida de Fortuny. Su ultimo y
definitivo testamento

Los afios treinta y cuarenta fueron por el contrario tiempos
dificiles para el artista, que, ademas de sufrir grandes pérdidas
econdmicas derivadas del desplome de Wall Street en 1929 y la gran
depresion que afecté a sus intereses en Estados Unidos, también se
saldé con irreparables pérdidas familiares, como el fallecimiento en
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1932 de su madre, sin duda la mujer que mas le habia influido a lo
largo de toda su vida, y cuatro afnos después, de su hermana Maria
Luisa. Esto lo convirti6 en dnico heredero de la fortuna familiar que
incluia pinturas, dibujos y la extraordinaria coleccién materna de telas
antiguas y modernas, ademas del propio Palacio Martinengo, una
propiedad sobre la que recaian importantes deudas y gravamenes, de
ahi que acabara vendiéndola en 1938.

En este contexto de severa incertidumbre econémica, agravada
por la Guerra Civil espafiola y la posterior Guerra Mundial, el futuro de
su produccion textil se hizo tan insostenible que le obligé a cerrar la
fabrica de la Giudecca. Un cierre afortunadamente solo temporal
gracias a la intervencién de Elsie McNeill, una joven decoradora de
interiores norteamericana, con olfato para los negocios, que, fascinada
por la calidad y los colores de los tejidos de Fortuny, lo convencié para
que le cediera en exclusiva los derechos de venta de sus telas en
Norteamérica (Osma, 2012, p.231). Este provechoso acuerdo y la
apertura al mercado americano supuso un importante respiro
econdmico para la maltrecha economia de la pareja.

Pero la dureza de los tiempos y los continuos sinsabores
vividos acabardn cambiando el caracter de Fortuny, que enfermo de
asma y dominado por la melancolia no volveria a ser el mismo.
Refugiado en la soledad de su palacio, “el mago de Orfei” seguira, no
obstante, leyendo, dibujando, investigando y patentando inventos que
le facilitaban su trabajo artistico -como su famoso caballete mdvil-, al
tiempo que retoma su carrera de pintor.

Cuando la II Guerra Mundial concluye, Mariano Fortuny, quiza
intuyendo su final, redacta, con tan solo dos afos de diferencia, dos
testamentos olégrafos que seran depositados en la Notaria del Dr. Luigi
Candiani, en Venecia.

En el primero, fechado el 21 de junio de 1946 (Nicolas, 1993,
Apéndice, doc. n? 2, p. 716), legaba a la Galeria de Autorretratos de
artistas del Museo de los Uffizi en Florencia un autorretrato suyo
reciente y otro de su padre a la edad de 14 afios.

Dos afos después, en 1948, y coincidiendo con su
nombramiento como miembro de la Real Academia de Bellas Artes San
Fernando en Madrid, su salud empeora drasticamente a causa de un
cancer de intestino. Es entonces cuando redacta el que sera su segundo
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y definitivo testamento, un brevisimo documento olégrafo fechado el
23 de septiembre de 1948.

Ocho meses después, el 2 de mayo de 1949, Mariano Fortuny y
Madrazo moria a los 77 afios en su palacio veneciano, siendo enterrado
en la tumba n? 49 del Cementerio monumental de Campo Verano de
Roma (Gutiérrez, 2017, p. 132), donde ya reposaban sus padres y su
Unica hermana.

En este segundo testamento, transcrito por Candiani el 10 de
junio de 1949, Fortuny de forma clara y tajante dejaba como heredera
universal a Henriette:

“Yo dejo a mi esposa todo lo que poseo, heredado,
adquirido, producido, muebles e inmuebles, todo sin
excepcion. Este testamento anula el precedente.
(B.N.M.V. Fondo Mariutti-Fortuny (M.6.5.8) vy
(Nicolas, 1993 Apéndice, doc. n? 3, p. 719-724).

Tras el fallecimiento de su marido, Henriette qued6 destrozada
y sin fuerza para hacerse cargo ella sola de los negocios familiares.
Segun Silvia Bafiares (2017, p. 82), fue entonces cuando ces6 en su
actividad creativa, se desprendié de la factoria de Giudecca,
vendiéndola a la norteamericana Elsie McNeill, y paralizé la produccién
de los vestidos que hasta ese momento la habian mantenido ocupada
en Orfei. El Delphos, su invencién mas preciada, seguira fabricandose
en Guiudecca, pero solo hasta 1952.

Pese a haberse liberado de sus responsabilidades creativas y
empresariales, el dolor y confusiéon en que vivia Henriette tras su gran
pérdida, se verian acrecentados por la situaciéon de caos en la que se
encontraba el Palacio Orfei, que, desde la venta del Martinengo en
1938, acogia todo lo que durante afios habia sido el universo personal
de Cecilia Madrazo y de su hija, lo que lo convertia en una verdadera
cueva de Ali Baba, como la llama Guillermo de Osma (2012, p. 271),
repleta de cuadros tanto de Mariano Fortuny Marsal como de los
Madrazo, obras de arte de todas las épocas, colecciones de libros...,
ademas de todo lo que habia ido adquiriendo el propio Fortuny y
Madrazo.

Esta delicada situacion llevé al diplomatico Mariano de
Madrazo Lépez de la Calle, hijo de Ricardo de Madrazo y por tanto
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primo de Mariano Fortuny, a viajar a Venecia para ayudar a Henriette a
solucionar algunos asuntos, recuperar un buen nimero de recuerdos
familiares y tratar de impedir que el contenido del palacio se
dispersara. Asimismo, parece que fue él quien le sugirié que creara un
Museo Fortuny, y que algunos cuadro y dibujos tanto de Fortuny
Marsal como de Federico de Madrazo fueran donados a distintos
museos espafioles (Osma, 2012, pp. 272-273). Iniciativas por las que
tanto él como Maria de Cardona apostarian muy fuerte, poniendo a
disposicidn de Henriette sus contactos y su propia experiencia.

También jugd un papel fundamental la hermana de Mariano,
Cecilia de Madrazo Lépez de la Calle, una mujer de temperamento
abierto y generoso, y con un gran sentido del humor, que, desde que
abandondé a su marido por el pintor y grabador italiano, Fabio
Mauroner, y se asenté en Venecia (Osma, 2012, p. 273, nota 171), solia
visitar con bastante asiduidad a Henriette, convirtiéndose en su apoyo
y confidente en estos afios en los que el dolor y la confusion la habian
convertido en una mujer fragil e influenciable.

5 El papel de Henriette como depositaria de las ultimas
voluntades del artista. Sus primeras donaciones

Esto no impidi6 que Henriette se entregara en cuerpo y alma a
cumplir los deseos que en multiples ocasiones le habia manifestado su
marido, y que era donar todos sus bienes al estado espafiol.

El primer indicio de estas futuras donaciones, que hoy
conocemos como “Legado Fortuny”, lo tenemos en un borrador escrito
por Maria de Cardona y Henriette en junio de 1950 -un afio después de
la muerte de Fortuny-, en el que figura la “Lista de las cosas que
debian ir a Espaiia” (B.N.M.V,, Fondo Mariutti-Fortuny. M.6.5.4). Una
especie de hoja de ruta en la que no se menciona el palacio Orfei, tal
vez porque su cesidén pensaba gestionarse de otra forma o por otro
conducto.

La primera donaciéon de Henriette a Espafia [parece ser que
precedida por una serie de contactos con el British Museum de
Londres, que solo acabé aceptando una minima parte de lo que la viuda
de Fortuny le ofreci6] tuvo lugar en la primavera de 1950, y estuvo
desde el principio plagada de “malos entendidos” por ambas partes
(Nicolas 2010, pp. 276-281).
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Asi, el 29 de abril de 1950, y por peticién de la donante, el
embajador de Espafia en Francia, don Manuel Aguirre de Carcel,
enviaba cincuenta y seis dibujos de Mariano Fortuny Marsal a la
Direccion General de Bellas Artes, para que los remitieran al Museo de
Arte Moderno de Madrid (MAM). Pero por algin error la donacién
llegé al Museo del Prado, acompafiada de esta misiva, fechada el 3 de
mayo de 1950, y dirigida a su Director, Fernando Alvarez de
Sotomayor:

De orden del sefior Ministro de Asuntos Exteriores
adjunto cdmpleme remitir a V.. un paquete
conteniendo 56 dibujos del ilustre pintor espafiol
Mariano Fortuny, que su viuda envia, desde su
residencia de Venecia al Sr. Embajador de Espafia en
Paris, para que sean a su vez remitidos al Museo del
Prado como donacién, en recuerdo de su esposo.
Dios guarde a V.I. muchos afios. El Director General...
(A.M.P. Seccion Direcciodn, leg. 16.12. Caja 100, exp.
9).

En primer lugar, la donacién no la hacia la viuda del artista
catalan, Cecilia Madrazo, fallecida casi dos décadas atras, sino su nuera
Henriette Nigrin, y lo mas grave, los dibujos se habian entregado al
Museo del Prado en vez de al Museo de Arte Moderno. Aunque el error
se achacd entonces a la falta de comunicacién entre museo y
ministerio, es probable que se debiera, como apunta Ana Gutiérrez
(2018, p. 162), a que alin no existia una delimitacién cronolégica clara
entre ambos museos, el Prado y el MAM.

El 23 de septiembre de 1950 Maria de Cardona envia una carta
al subdirector del Museo del Prado, Francisco Javier Sanchez Cantén
(A.M.P. Seccién Direccién, leg. 16.12. Caja 100, exp. 9/ n? doc:3)
comunicandole el error, que achaca a la Direccién General de Bellas
Artes. Ese mismo dia Sdnchez Cantén escribe a Henriette solicitdndole
una aclaracion (A.M.P. Seccién Direccidn, leg. 16.12. Caja 100, exp. 9/
n? doc:3), que esta complica alin mas en la carta que le dirige el 10 de
octubre de 1950:
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En lo referente a los cincuenta y seis dibujos de mi
difunto padre politico, Mariano Fortuny, que ustedes
recibieron ya hace tiempo, tengo el gusto de
comunicarle que ellos estd destinados al Gabinete de
Estampas de la Seccién de Bellas Artes de la
Biblioteca Nacional (A.M.P. Seccién Direccion, leg.
16.12. Caja 100, exp. 9).

El lapsus de Henriette, al confundir el Gabinete de Estampas del
MAM con el de la Biblioteca Nacional, hizo que el 24 de noviembre de
1950 se viera obligada a escribir de nuevo a Sanchez Cantén para
aclararle que los dibujos estaban destinados al Gabinete de Estampas
del Museo no de la Biblioteca, concluyendo con estas palabras:

Le ruego que disculpe mi error y que entregue
los dibujos al Museo de Arte Moderno, con
excepcion, claro estd, si le parece bien, y como le dije
en mi carta anterior, de algunos de estos dibujos
para el Prado, para ser expuestos al publico... (A.M.P.
Seccion Direccidn, leg. 16.12. Caja 100, exp. 9).

Haciendo caso omiso de los deseos de la viuda y de los
argumentos ofrecidos por la mayoria de los miembros del patronato
del Museo de Arte Moderno, el 12 de junio de 1951 el Ministerio de
Educacién Nacional decidi6 enviar los cincuenta y seis dibujos -en
calidad de depésitos del MAM- al Gabinete de Estampas de la Biblioteca
Nacional. Una decisién que, segin recoge Maria del Mar Nicolas (2010,
pp. 277), fue tomada a iniciativa del entonces influyente escritor y
critico de arte Eugenio D’Ors, amigo personal de la familia Fortuny.
Tendran que pasar cuarenta y seis afios para que el 17 de enero de
1997 dichas obras ingresen en el Prado, por ser la institucion heredera
de la coleccion de siglo XIX del entonces extinto Museo de Arte
Modernoss.

8 Algo parecido ocurri6 con otras dos obras que el 17 de abril de 1951
Henriette también habia donado al MAM: el lienzo pintado por Mariano
Fortuny Marsal Corrida de toros (c. 1867-68), y uno de los ultimos
Autorretratos de su marido (1947).
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Mas sencilla fue la donacién por parte de Henriette de aquel
pequefio lienzo, inacabado, que por su carga emotiva siempre habia
presidido el salon de las sucesivas residencias de Cecilia Madrazo y de
su hijo. Nos referimos a Los hijos del pintor en el Salén Japonés (1874)
(fig. 8), obra pintada por Mariano Fortuny y Marsal que pas6 al Museo
del Prado el 17 de mayo de 1951 (A.M.P. Secci6n Direccion, leg. 16.12;
Caja 100, exp.9, n%doc. 12).

Fig. 8. Mariano Fortuny Marsal. Los hijos del pintor en el salon japonés (1874).
Oleo sobre lienzo, 44 x 93 cm, firmado. Museo Nacional del Prado. © Museo
Nacional del Prado.

Ese mismo afio de 1951, la viuda de Fortuny dond, esta vez al
Gabinete de Estampas de la Biblioteca Nacional, un buen niimero de
grabados, dibujos, acuarelas y demads objetos. Entre ellos, y segun la
entonces directora de la Seccion de Estampas y Bellas Artes de la
Biblioteca, Elena Santiago (1992, pp.131 y 136): una carpeta con 58
estampas realizadas por Fortuny Madrazo, y otra, con 28 aguafuertes
de Mariano Fortuny Marsal, editados por su hijo en 1916 en el taller de
estampacion de Orfei. A las que se afiadirian 149 dibujos sueltos y 3
libritos de bolsillo con apuntes de Fortuny Marsal y 9 dibujos de su
hijo.

Es curioso que también en esta nueva donacioén, y tal y como
recoge Maria del Mar Nicolas (2010, pp. 278-279), se produjo un nuevo
desencuentro entre Henriette y los responsables institucionales
espafioles, esta vez por la forma en que el secretario del Patronato de la
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Biblioteca Nacional daba las gracias por la donacién, y que demostraba
el gran desconocimiento que la propia administraciéon espafiola tenia
sobre Fortuny y Madrazo y, por extension, sobre su mujer:

En la sesion celebrada por el Patronato de esta
Biblioteca Nacional se acordd constase en acta su
profundo agradecimiento por la valiosa coleccién de
dibujos y aguafuertes tan generosamente donada a
este centro por la familia Fortuny, de tan brillante y
gloriosa tradicidn en el arte espafiol, y de la cual se
prepara una exposiciéon en los salones de este
Centro..” (B.N.M.V, Fondo Mariutti-Fortuny.
M.2.7.17/1)

Una carta que provocé el enfado de Henriette molesta porque
“una vez mas” su nombre era ninguneado frente al de la poderosa
familia Fortuny. De ahi que, como aclaracion, escribiera al Patronato en
estos términos [fragmento del borrador de la carta, traducida del
francés por la autora] (B.N.M.V., Fondo Mariutti-Fortuny. M.2.7.16):

En mi afan por asegurar la conservacidn y el respeto
de las obras de mi marido, he decidido de corazén
donar los dibujos que les envié hace unas semanas,
que son de nuevo para la Sala de Estampas de la
Biblioteca Nacional de Madrid.

Hago esta donacidon en nombre propio. Y por ello,
quiero hacer notar la diferencia que existe entre las
donaciones realizadas por la familia de mi marido,
los legados que él hizo a varios museos, y los que yo
hago en mi calidad de legataria universal [...]

He recibido algunas cartas, entre ella la del
Patronato de la Biblioteca Nacional.., en la que
prevalece cierta confusion al respecto.

Permitame preguntarle qué hacer para que los
catdlogos no se equivoquen en la designacion de los
donantes...
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A modo de desagravio, el 27 de junio de 1951, el presidente del
Patronato, José Martinez Ruiz Azorin, escribia (B.N.M.V. Fondo
Mariutti-Fortuny. M.2.7.18):

Excm?2 Sefiora:

Como Presidente del Patronato de esta Biblioteca
Nacional, tengo el honor de dirigirme a V.E. en
nombre de la Corporacion para darle las gracias por
el importante donativo -recientemente hecho a esta
Biblioteca- de dibujos y grabados de los insignes
artistas Mariano Fortuny Madrazo y Mariano
Fortuny Marsal, su marido y padre politico, y de los
que altruistamente se ha desprendido, dando
muestra de una generosidad que la cultura patria le
agradecerd eternamente.

Diremos, por ultimo, que entre 1951 y 1955, y con el
asesoramiento de su amiga Maria de Cardona, Henriette don6 también
a la Calcografia Nacional de Espafia un numero considerable de
grabados, estampas y planchas tanto de su suegro como de su marido
(Croénicas de la Academia, 1955-1957, pp. 208-209).

5.1 La Escritura de Donacién o la oficializacién de una parte del
“legado Fortuny”

Cuando hablamos del “Legado Fortuny” o del “Legado Fortuny-
Nigrin”, como prefiere llamarlo la profesora Nicolas (2010, p. 281), en
reconocimiento a Henriette quien con enorme dedicacién vy
generosidad lo llevo a efecto, lo primero que nos llama la atencion es
que se llame “legado” a las sucesivas “donaciones” que Henriette
realiz6 a favor de Espafia®.

8 No olvidemos que un “legado” son las tltimas voluntades que figuran en un
testamento, en donde alguien que ha fallecido deja determinados bienes a una
persona fisica o juridica, mientras que una “donacién” es el regalo o
transmisiéon de un bien que una persona hace en vida a favor de otra, y solo
tendra efecto legal si el beneficiario la acepta.

89



Museologia e Patriménio - Volume 10

También sorprende que la viuda de Fortuny empezara a donar
obras en la primavera de 1950, cuando alin no existia documentacion
alguna que diera soporte legal tanto a las donaciones como a su
aceptacion por parte del estado espafiol. Habra que esperar dos afios
para que exista se publique la Escritura de Donacion, otorgada por la
Excma. Sefiora Dofia Henriette Nigrin Vda. de Fortuny (B.N.M.V., Fondo
Mariutti-Fortuny. M.6.5.16), redactada en Venecia el 8 de febrero de
1952 en presencia del Consul de Espafia en Mildn, D. Marcial Rodriguez
Cebral. En ella la donante, tras manifestar que no tenia herederos
forzosos, y que era ella la heredera universal de todos los bienes de su
difunto marido, exponia:

Que en el curso de su vida conyugal su esposo le
manifesté su deseo de legar al Estado espaiiol
diversos cuadros, dibujos y objetos de su
propiedad por haber sido preocupacion de toda
su vida que estos quedasen en su Patria.

Que ademas de los objetos especialmente
mencionados por su esposo, ella por su parte desea
aumentar esta relacién, aportando otros objetos de
arte también de su propiedad...

A continuacion, en la escritura se especificaban los bienes que
se iban a donar a distintos museos e instituciones espafiolas: Museo del
Prado, Sala Fortuny del Museo de Barcelona, Museo de Arte Moderno
de Madrid, Museo de Reus, Biblioteca Nacional de Espafia, Calcografia
Nacional y Palacio de Bibliotecas y Museos de Madrid. Unas donaciones
que en algunos casos ya se habian llevado a término afios atras.

Cinco meses después, el 22 de julio de 1952, el Ministerio de
Educacién Nacional, a instancias de su ministro Joaquin Ruiz Jiménez,
acepta las donaciones (BOE, 4 de septiembre de 1952, n® 248, p. 4036).
Y ese mismo afio, en sefial de gratitud y reconocimiento por su
contribucion al enriquecimiento del patrimonio espafiol, el gobierno le
concede a Henriette el Lazo de la Orden de Isabel la Catdlica, y en 1953
la Encomienda de la Orden de Alfonso X el Sabio (A.M.A.A.E.E.). Leg. R.
3023, -Exp. 24).

Pero los esfuerzos de Henriette, sin duda la gran valedora de la
memoria del artista y el alma del Legado Fortuny, no siempre dieron
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los frutos deseados. Sobre todo, porque su afan por dejar a buen
recaudo el patrimonio familiar, acabé propiciando que muchas obras u
objetos personales que guardaba el palacio terminaran dispersandose.

Algunos hoy forman parte de museos e instituciones culturales
de todo el mundo, como el British Museum o la Hispanic Society of
America, el Museo Carnavalet de Paris, el Castello Sforcesco de Milan o
el Museo del Cristal de Murano, sin olvidar todo lo que fue a parar a
Espafa. Otros pasaron a manos de amigos, como fue el caso de la
historiadora veneciana Angela Mariutti de Sanchez Rivero, a quien
Heriette dond, para su estudio y conservacidn, el rico archivo personal
del matrimonio, un archivo que en 1971 Mariutti entregd a la
Biblioteca Nazionale Marciana di Venezia (B.N.M.V.), dando lugar a lo
que hoy conocemos como el Fondo Mariutti Fortuny%. Sin olvidar los
que fueron heredados por familiares, pues, segin informacién verbal
de su amiga, la pintora austriaca Liselotte Hohs, Henriette también
test6 al final de su vida a favor de sus sobrinos Lucette Genevieve y
Marcel Leon Nicault, hijos de su hermana Marie, y, por tanto, sus tinicos
descendientes directos (Nicolas, 2010, p. 286, nota 51) y (Bafares,
2017, p. 82).

Una incesante sucesidon de ventas y donaciones que también
llamarian la atencién de Marcello Brusegan (1997), subdirector de la
Biblioteca Marciana -actual depositaria del fondo Mariutti Fortuny-,
que se lamentaba de que, cada vez que consultaba dicho fondo, sentia
que se convertia en testigo mudo de “una especie de despojo de un
patrimonio cultural, que, en su totalidad, podria haber sido unico,
representativo de un momento histérico y de una personalidad
artistica global" (p. 194).

% Este fondo, que incluye un variadisimo arsenal de informacién, desde
fotografias, recortes de periddicos, cartas, notas manuscritas o inventarios, a
folletos publicitarios, tarjetas o documentos administrativos, pequefios
dibujos o la serie completa de sus patentes, hoy es considerado como el
muestrario mas rico de fuentes primarias para para el estudio del artista
espafol (Inv. Fondo Mariutti-Fortuny 1997 BNMV 32).
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5.2 La donacion fallida del Palacio Orfei

Coincidiendo en el tiempo con las anteriores donaciones,
Henriette comunicé a las autoridades la expresa voluntad de su marido
de donar también el palacio Orfei al estado espafiol, entonces
gobernado por Francisco Franco, cursando para ello la peticién a
través del Ministerio de Asuntos Exteriores con Alberto Martin-Artajo
a la cabeza.

Ni que decir que la donacién englobaba también todo lo que
contenia el palacio: desde sus colecciones de pinturas, dibujos,
grabados o sus 200 albumes de fotografias, a su mas que considerable
repertorio de telas y vestidos, ldmparas, muebles, aparatos
escenograficos, inventos, maquetas o los peculiares objetos de su
“cdmara de las maravillas”, sin olvidar los derechos de sus patentes e
inventos, el contenido de su biblioteca y su importante archivo
privado. Incluso es posible que Henriette, recordando las
recomendaciones de su marido, exigiera como contrapartida “que el
Estado se hiciera cargo de su restauracion y habilitacién [del palacio], y
pagase las contribuciones que grababan la propiedad en aquellos
momentos” (Nicolas, 1993, p. 93).

Pero todo esto son suposiciones, pues, cosa inaudita, sobre la
donacién del palacio no hemos podido localizar documento alguno, ni
en el archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores espafiol ni en el
Fondo Mariutti Fortuny de Venecia. Ante esta falta de documentacién
hemos optado por tomar como referencia el testamento olografo,
redactado en francés, que Henriette redacté en Venecia el 2 de marzo
de 1952, en el que legaba a Espafia el palacio y todo su contenido
(B.N.M.V. Fondo Mariutti-Fortuny. M.1.16.1.). Pese a que este
testamento no llegaria a ejecutarse, dado que el estado espafiol rechaz6
la donacién en vida de Henriette, si podemos hacernos una idea los
términos en que fue planteada la donacién y, sobre todo, de la
magnitud de todo lo que la viuda de Fortuny pensaba entregar a
Espana.

He aqui su transcripcién (traducida por la autora):
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-Escribo estas lineas para indicar mis voluntades vy,
sobre todo, para asegurar el destino del Palacio Orfei
que debe quedar “a la perpetua memoria” de mi
marido Mariano Fortuny y Madrazo. Y, junto con el
Palacio, todo lo que constituye su obra, sus obras
como digno medio y mejor lugar, donde él mismo las
colocé y dispuso.

-Para hacer esto, repito, para honrar y perpetuar la
memoria de mi marido, y para continuar, en mi
calidad de espafiola, la tradiciéon de apego y de amor
a su Patria, lego a la Nacion Espaiiola el palacio
Orfei, mi propiedad en Venecia - Campo de S.
Beneto.

-El palacio debera ser denominado Palazzo Pesaro-
Fortuny (hasta ahora “Palacio Orfei”) para ser
utilizado perpetuamente con fines culturales.
Concretamente, “un centro de cultura espaiiola
en Venecia”, a favor de temas espafioles, de
estudiantes espafioles de paso por Venecia... Para
conferencias, proyecciones, biblioteca, etc.
-Expresamente: el palacio nunca se podra utilizar
como oficinas o para otros usos comerciales.

-Lego, igualmente, a la Nacion Espaiiola, todo lo
que constituye la obra de Mariano Fortuny
Madrazo, mi marido, pinturas, dibujos, aguafuertes,
acuarelas..., planos y maquetas de Teatros —Cudpula-
de sus difusores, lamparas y reflectores Fortuny,
cuyo inventario no esta terminado en la actualidad, y
que deberd, si yo muero antes de su finalizacién,
realizarse por parte del albacea testamentario.

-Lo mismo con las “Etoffes Fortuny”, creadas,
estampadas y tintadas segin su invencion, asi
como las ropas, abrigos, vestidos y trajes creados
por mi marido y por mi, y que deben constituir
una especie de museo de las creaciones de
Mariano Fortuny y Madrazo.
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-Mi voluntad es que todas las obras, muebles y
objetos permanezcan a ser posible en los lugares que
ocupan actualmente, con la finalidad de conservar en
el salon central las caracteristicas de lo que fue el
atelier preferido de Mariano Fortuny y Madrazo, y
que contiene la impronta de su genio multiforme.
-Hay tanto espacio en el inmenso palacio y tantas
otras salas y locales a ocupar, que esta condicidn
puede ser tenida en cuenta.
-Como continuacion a los parrafos precedentes, lego,
igualmente, a la Nacion Espaiiola los cuadros,
dibujos, etc., de Mariano Fortuny y Marsal
(padre) o de los Madrazo, en mi posesion.
Igualmente, los muebles y objetos artisticos que
se encuentren en el apartamento y en el atelier.
-Un inventario muy completo debe ser hecho cuanto
antes.

Henriette Fortuny

Apéndice sobre el Palacio de Orfei

Androne (Vestibulo-) antigua entrada principal

No habiendo podido hasta el momento obtener del
propietario la posibilidad de comprar este vestibulo,
- insisto en la ventaja estética de adquirir este
“androne” en cuanto sea posible, para evitar una
promiscuidad eventual, es decir “el alquiler a una
tercera persona” cosa poco digna y a evitar.

Recibida la oferta de donacién, a Henriette se le pidi6 desde
Espafa tiempo para estudiar la propuesta. Segin Guillermo de Osma
(2012, p. 272), para evaluar las condiciones en que se encontraba el
palacio, se constituyé un comité de arquitectos y académicos que
elabor6 dos informes. El primero contemplaba un ambicioso plan de
rehabilitacién del palacio, mientras que el segundo hablaba de una
rehabilitacién parcial cuyo objetivo era asegurar la supervivencia del
edificio y de su contenido, y la instalacién de una academia para

artistas espafioles
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Pasado un tiempo, el Ministerio de Asuntos Exteriores, con
Alberto Martin Artajo al frente, tras estudiar el informe emitido por el
arquitecto Vaquero [;Joaquin Vaquero Palacios?] sobre el edificio y sus
posibilidades de rehabilitacion, consider6 improcedente aceptar el
legado (Nicolas, 2001, p. 50). Poco mas sabemos sobre el tema, dado
que, tampoco hemos podido localizar ningiin documento que recoja la
negativa de Espafia y sus razones (Lépez y Malibran, 2012:

No existe en el archivo oficial del Ministerio de
Exteriores copia alguna del preceptivo informe
técnico realizado por los arquitectos que
argumentara razonadamente dicha decisidn.
Tampoco del presupuesto del coste econdémico que
suponia la aceptacién de la donacién, que asimismo
debié de acompanarlo, y que es probable que jugara
un papel decisivo a la hora de desestimarla (p. 250).

La dnica referencia sobre este asunto encontrada en el Fondo
Mariutti Fortuny (B.N.M.V. Fondo Mariutti-Fortuny. M.1.6.22.) ha sido
el borrador casi ilegible de una carta que Henriette envia a su prima
politica Cecilia Madrazo Lopez de la Calle, el 15 de marzo de 1954,
haciéndola participe de la decisién final del estado espaifiol de no
aceptar la donacién, al tiempo que le adjunta copia de la
comunicacion oficial, que tampoco hemos localizado.

La transcripcion casi completa del borrador que aqui
reproducimos (traducido por la autora), muestra el hartazgo de
Henriette, que casi respira aliviada de que todo haya acabado:

Querida Cecilia.

Recibi anteayer esta carta oficial (de la que te
adjunto copia). No estoy mas que medio
sorprendida, y, de cualquier manera, muy
aliviada de que esta cuestion, con Espafia por
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Orfei, esté finalmente y francamente cerrada
(terminada, finalizada), gracias a Dios!!!9!

Deseo que Maria Cardona lea esta copia con la
finalidad de que se persuada de no seguir insistiendo
sobre este tema con nadie. Si ella no se encuentra
suficientemente bien se la lees tu misma. Te ruego
encarecidamente que también muestres a Lafuente
Ferrari esta copia para que deje de dar cualquier
paso sobre este tema (digo esto porque Angela
Mariutti le habia encargado que indagara con el
gobierno sobre la donacién de Orfei).

Por fin entiendes - que no volvamos a hablar mas
de ello - Basta e Basta

Te agradezco todo y todo [...]

Cerradas definitivamente estas tediosas negociaciones,
Henriette redacté tres meses después otro testamento, como asi se
deduce de un acuse de recibo, fechado el 30 de junio de 1954 y
procedente de la misma notaria Candiani, dando fe de haber recibido
en “depdsito fiduciario”, el testamento de la Sra. Henriete Fortuny
(B.N.M.V. Fondo Mariutti-Fortuny. M.1.16.2.). Suponemos que en él la
viuda de Fortuny se desvinculaba definitivamente de Espafia y
expresaba ya su intenciéon de donar el Palacio Orfei con todo su
contenido a la ciudad de Venecia.

En dicha donacién, cuenta Guillermo de Osma (2012, p. 273)
figuraban dos condiciones: que el amplio estudio de Fortuny se
conservara intacto, y que el resto del edificio se convirtiese [a
perpetuidad] en un centro cultural en relacién con el arte. Por lo
demads, Henriette seguiria viviendo en el Orfei hasta su muerte,
acaecida en 1965.

Ni que decir que la ciudad de Venecia acept6é de inmediato
tan valioso obsequio, como lo demuestra esta carta que Roberto
Tognazzi, alcalde de la ciudad, envia a Henriette el 27 de julio de 1955
(B.N.M.V 6.5.28)

91 1..] Je ne suis qui & demie surprise, et, de toute maniere, je suis bien
soulangér que cette question avec I’Espagne, pour Orfei sort finalement et
franchement close (terminee, finie) - grace a Dieu!!!

96



Museologia e Patriménio - Volume 10

Estimada sefiora,

Tengo el honor de informarle que, en uno de los
proximos dias, cuando mas le agrade, se podra
redactar en el Ayuntamiento el acta (notarial) por la
que dona el "Palazzo Pesaro Fortuny" a la Ciudad de
Venecia. Asi, me complace aprovechar esta
oportunidad para renovarle, como ya se manifesto
en el Ayuntamiento, las muestras de mas sincera
gratitud de la Ciudad de Venecia y de la
Administracion Municipal por su generoso regalo,
con el que desea honrar y perpetuar la memoria de
su difunto esposo Mariano Fortuny y Madrazo.

Los mas distinguidos respetos

Abogado Roberto Tognazzi

Este final era mas que previsible cuando repasamos la prensa
espafiola de aquellos afios y vemos que apenas hay articulos exigiendo
al Estado que reconozca la importancia de Mariano Fortuny y Madrazo,
y acepte la donacién del palacio para Espafa (Lopez y Malibran, 2012,
p. 251). Lo que demuestra el escaso interés que despertaba este asunto
incluso entre los intelectuales, y explica que en la prensa nadie hable
de él o nadie defienda la donacion, pues la mayoria ni lo conocen ni
saben nada de su obra.

Hubo algunas llamativas excepciones. La periodista Maria de
Cardona, incansable promotora del trabajo de Fortuny en Espafa, que
desde el principio no dejé de escribir articulos y pronunciar
conferencias tratando de sensibilizar a la opinién publica sobre la valia
del artista y de su legado. Asi, en una conferencia pronunciada el 26 de
junio de 1951 con motivo de la Exposicién Fortuny-Madrazo en la
Biblioteca Nacional, organizada con las piezas que Henriette habia
donado a esta institucidn, la periodista, tras lamentarse de la
indiferencia con que los espafioles solemos tratar todo lo nuestro,
decia (Cardona, junio 1951):

[...] ¢quién piensa al pisar Venecia que existe en una
de sus recdnditas plazoletas un palacio que es y ha
sido, hace medio siglo, un rincén de Espafia? ;Quién
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se ha preocupado de visitar la obra de uno de
nuestros artistas mas interesantes y polifacéticos?
[..]

En el Palacio de Orfei, que D’Annunzio, gran amigo
de Mariano Fortuny y Madrazo, llamé “la mansién
del mago”, hay una sala con sus altos ventanales
trilobulados que servian de taller de grabado al
artista. Es el taller de Fausto... Si un dia el Gobierno
espafiol se decidiera por la adquisicién del palacio,
como me hizo vislumbrar el ministro de Asuntos
Exteriores, jque taller nunca sofiado para los
discipulos que alli fueran! (p. 437 y p. 440).

Tampoco sirvio de mucho el articulo “Recuerde Espafia a
Mariano Fortuny y Madrazo”, que el periodista mondarquico Julio
Cortés-Cavanillas escribi6 en ABC el 11 de octubre de 1957 (p. 15)
(Lépez y Malibran, 2012). En unas fechas en las que ya poco podia
hacerse, el periodista hacia un ultimo llamamiento a conocidos
intelectuales de la dictadura:

Apelo a la pluma maestra de Rafael Sdnchez Mazas
para que se haga portador de esta iniciativa, no mia,
sino de la viuda de Mariano Fortuny [...]. Es triste
que se sepa poco en Espafia de quién fue y qué hizo
este espafiol espléndido [...]. Sé que del palacio no se
queria saber nada en razén de lo que costaria
mantenerlo. ;Pero qué mejor y mas bello destino que
transformarse, en el corazén de Venecia, en la Casa
de Espafia para los artistas de Espafia, bajo el signo
luminoso de la memoria de Fortuny? (pp. 250-251).

Dignas de mencién fueron también las gestiones diplomaticas
efectuadas por Mariano de Madrazo y Lopez de la Calle, cuando en
1965 -el afio en que muere Henriette-, indignado ante tan penosa
actuacion del estado espafiol, traté de jugar su ultima carta elevando
una queja al embajador de Espafia en Italia, Alfredo Sadnchez Bella, que
el 1 de abril de 1965 le contesta en estos términos:
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Realmente todos tenemos que lamentar el que se
haya perdido ocasién tan propicia para que Espafa
pudiera disponer en Venecia de una sede adecuada,
pero a estas alturas nada se puede hacer (Osma,
2012, p. 273).

La muerte de Henriette en 1965 supuso un antes y un después
para Orfei, ya que ese mismo afio el Ayuntamiento veneciano tomo
posesion del palacio con la idea de convertirlo en un centro dedicado a
las disciplinas de comunicacién visual, experimentacién e innovacion,
en consonancia con el espiritu del antiguo propietario. Sin embargo, la
parsimonia a que nos tienen acostumbradas las instituciones prolongé
la espera otros diez largos afios, durante los que el edificio y todo lo
que encerraba vivirian su peor momento. La no existencia de un
inventario de su contenido, la ausencia de herederos directos y, sobre
todo, el descuido de los nuevos administradores, fiel reflejo de la
propia dejadez de las instituciones italianas, motivé que el palacio
cayera en un largo letargo, mientras sus colecciones mermaban sin que
a nadie hiciera nada por evitarlo (L6pez y Malibran, 2012, p. 255).

Doretta Davanzo (Loépez y Malibran, 2012, pp. 255-256),
especialista en tejidos y estudiosa de Fortuny, contaba c6mo la mayor
parte de los objetos y obras de arte que el artista y su mujer habfan
conservado en el palacio, durante aquellos afios estuvieron disponibles
para quien quisiera adquirirlos en wuna liquidacién silenciosa
organizada oficialmente, primero, y tras la muerte de Henriette, por los
herederos, y luego, mas o menos en secreto, hasta los aflos setenta.

A este testimonio verdaderamente desolador, el historiador
Giandomenico Romanelli en un texto publicado en 2010 (Loépez y
Malibran, 2012, pp. 255-256), aflade que en los afos sesenta en Orfei
hubo robos e incluso saqueos, tal vez por encargo, con el fin de reunir
en el extranjero unas colecciones ilicitas cuyo destino final era el
mercado.

Casi cien afios después la historia se repetia, sin que los
verdaderos protagonistas, Mariano Fortuny Marsal y su hijo, Mariano
Fortuny Madrazo, pudieran hacer nada para impedir que se perdiera
parte de un patrimonio artistico y cultural que en su conjunto era
Unico, por ser reflejo tanto de la personalidad de sus propietarios como
de la época que les tocd vivir.

99



Museologia e Patriménio - Volume 10

No cabe duda que en los afios cincuenta nuestro pais aun
arrastraba las dificultades econémicas derivadas de la guerra civil y del
posterior aislamiento internacional, de ahi que para las exhaustas
arcas estatales sufragar los costes de mantenimiento del palacio Orfei
suponia una tarea gravosa. Pero si los responsables institucionales
hubieran tenido una cierta visién de futuro, podrian haber aceptado la
donacién a sabiendas de que lo mas costoso, que era su rehabilitacién y
posterior reconversién en centro cultural o museo, podia esperar, y
mas teniendo en cuenta que Henriette seguiria viviendo en el palacio
en régimen de usufructo hasta 1965.

Por todo ello concluimos estas reflexiones con el
convencimiento de que renunciar al palacio Orfei no fue una decisién
acertada, sino una gran pérdida para Espafla, para su patrimonio y
para su proyeccion internacional. Desgraciadamente, una vez mas
volvia a cumplirse el desafortunado dicho de que “nadie es profeta en
su tierra”, consecuencia de no valorar en su medida a una figura como
la de Mariano Fortuny y Madrazo, un personaje polifacético donde los
hay, pintor, grabador, fotégrafo, inventor, creador textil, diseflador de
moda y escendgrafo de fama internacional, que hoy, a mas de setenta
afios de su muerte, sigue siendo para muchos espafioles un gran
desconocido, como antafio lo fue para aquellos responsables
gubernamentales que rehusaron hacerse cargo de su bellisimo palacio,
y para quienes Fortuny no era en absoluto un artista sino un simple
modisto al que nunca llegaron a entender.

En 1975, y bajo los auspicios de la Fondazione Musei Civici di
Venezia, el Palacio, para suerte de Mariano Fortuny y de la ciudad de
Venecia, se convirtié en un centro de exposiciones temporales. Pese al
terrible expolio sufrido en los afios precedentes, conservaba intacto
milagrosamente el estudio de Fortuny con su coleccién de pinturas, sus
preciosos tejidos cubriendo completamente las paredes, sus
caracteristicas ldmparas y su rica biblioteca repleta de volumenes
sobre arte y técnica.

Pero su verdadero renacimiento no llegaria hasta cuarenta
afios después, cuando, tras los dafios producidos por el Aqua Grande
que en 2019 inundé6 Venecia, el palacio Orfei tuvo que ser totalmente
restaurado. Fue entonces cuando se emprendié una espectacular
readaptaciéon museografica a cargo del escendgrafo Pier Luigi Pizzi (fig.
9), que hizo posible que dos afios después, en 2021, y coincidiendo con
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el 150 Aniversario del nacimiento del artista, el flamante edificio gético
abriera sus puertas al publico, esta vez como museo permanente
dedicado a Mariano Fortuny y Madrazo (fig. 10).

Después de tantas vicisitudes, creemos que por fin Orfei ha
conseguido recuperar los valores originales con los que esta casa
museo fue concebida por el propio artista. Esperemos que ademas en
la bella ciudad de los canales sirva de reclamo para seguir recuperando
la figura de este cosmopolita artista espafol tan representativo de uno
de los momentos mas intensos de la cultura europea. A esas alturas da
igual que sea Espafia o Italia quien lo reivindique y ponga en valor.

reforma y apertura en 2021. © Universo Fortuny.
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Fig. 10. Sala del Museo FortuH;/ de Venecia.
©OFoto de la autora (2022)
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1. Introducion

El ecomuseo es una de las tipologias museolégicas con mayor
trayectoria en el panorama museolégico internacional desde los afios
setenta del siglo XX. Esto se puede constatar comprobando cémo ha ido
creciendo de forma incesante la ndmina de entidades con este «rdtulo»
en los diferentes paises del mundo. Y no solo ha sido un crecimiento en
volumen, sino también en cuanto a la perspectiva y al espiritu, sobre
todo, si nos atenemos a cuando nacieron hace ya mas de cincuenta
afos.

A lo largo de su historia el ecomuseo ha sido analizado y
definido tanto a nivel internacional, como en cada uno de los contextos
territoriales en los que se ha implantado??; pero, sin embargo, en su
extensa trayectoria apenas ha tenido un amparo normativo, legislativo
o de consenso tedrico de sus parametros. Salvo Italia que posee leyes
regionales para sus ecomuseos, los mayores esfuerzos han sido la
formacién de asociaciones (nacionales e internacionales) para generar
redes de trabajo, conocimiento y afinidades en materia
ecomuseologica®s.

%2 En esta publicacién se hard mencién a las diferentes investigaciones y
analisis que se han ido realizando sobre el panorama ecomuseoldgico a nivel
mundial, como los estudios de De Varine (1978 y 2017), Davis (1999), Hong
(2010) o Navajas (2020).

93 Paises como Brasil, Japon, Francia o Italia poseen asociaciones de
ecomuseos y a nivel internacional ha habido algunas iniciativas como Drops:
Ecomuseums and Community Museums (https://sites.google.com/view/drops-
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No obstante, y paraddjicamente, el devenir conceptual y
practico de los ecomuseos si que emand una riqueza tedrica en forma
de disciplina y un movimiento de contra-poder para la situaciéon de los
museos. Por un lado, la Nueva Museologia fue el pensamiento que
agrupo una serie de planteamientos para la construccién de un museo
diferente y, también, de renovar la propia disciplina: la Museologia. Por
otro lado, el Movimiento Internacional para una Nueva Museologia
(MINOM), fue la asociaciéon que aglutiné experiencias, planteamientos
y personas en torno a esta Nueva Museologia, donde al mismo tiempo
se incluian sus experiencias practicas como los ecomuseos, los museos
comunitarios, los museos de barrio, etc.; y que evolucion6é o muté y se
multiplic6 hacia una Museologia Comunitaria, Sociomuseologia,
Altermusologia o la actual Museologia Social (Navajas, 2020).

No deja de ser interesante -o contradictorio- de todas formas,
que una entidad que marcé parte del futuro de los museos no posea
una «ciencia» o campo del conocimiento propio%4. Es cierto que, desde
su nacimiento, y me refiero al ecomuseos comunitario, este tuvo dos
elementos que posiblemente pongan algo de luz a esta paradoja. Por un
lado, su espiritu y su filosofia del contra-poder que hiciera que estas
experiencias se alejasen de todo tipo de institucionalizacién. Por otro
lado, desde su nacimiento, la proliferacién de otras «tipologias» con
fines comunes hicieran complicado diferenciar los ecomuseos como
«Unicas». No obstante, y, en cualquier caso, el ecomuseo, y me estoy
refiriendo a la eleccion concreta de ese «rétulo», continda siendo la
forma para designar en la mayoria de los casos una experiencia de
desarrollo territorial y comunitario.

En estas paginas lo que se presenta es el estudio y andlisis del
panorama ecomuseolégico de Espafia. Este tipo de investigacion ya se
ha realizado en el pasado; puede consultarse la literatura especializada
desde finales de los afios noventa hasta fechas actuales en las que se

platform/home/home-espagnol), 0 recientemente Ecoheritage
(https://ecoheritage.eu/).

% Los estudios de lo que podria denominarse estrictamente por ecomuseologia
son puntuales. Podriamos citar las monografias de Mayrand (2004) para
Canadj, las de De Varine (1978 y 2017) para Francia, Brasil e Italia. Davis
(1999) en Inglaterra, Riva (2008) para en Italia o la del autor que suscribe
estas paginas para Espafia (Navajas, 2020).
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perfila un acercamiento a este panorama, o algunas recientes tesis
doctorales donde se realiza una investigacion cuantitativa y cualitativa
en profundidad®. ;Dénde esta novedad entonces de esta investigacion
y de estas paginas? En primer lugar, continuar con esta tendencia
investigadora y ver como evolucionan, asi como los impactos que
tienen estas entidades en nuestra realidad. En segundo lugar, y
derivado de lo anterior, construir un pensamiento que pueda aplicarse
como un campo concreto de conocimiento: ecomuseologia.

La justificacion, la finalidad, y los resultados y conclusiones que
se presentan en las siguientes paginas son el trabajo de una década
dedicada a los ecomuseos, que se han visto refrendado con el proyecto
Ecoheritage, con el que se esta desarrollado un estudio sobre los
ecomuseos en Espafia y Europa. Este proyecto estd financiado por el
programa Erasmus+ de la Unién Europea con socios de Italia, Polonia,
Portugal y Espafia y plantea potenciar los ecomuseos como como
enfoque colaborativo para el reconocimiento, la gestioén y la proteccion
del patrimonio cultural y natural.

2. Pensar un museo diferente. El ecomuseo en el mundo

Una de las expresiones tremendamente inquietante cuando se
piensa en la museologia de la primera mitad del siglo XX fue aquella de
Valery donde definia los museos como un «tumulto de criaturas
congeladas» (Valery, 1923). Ni la demoledora prosa de los futuristas
hacia estas instituciones?%, ni el desprecio y hastio que producian a
numerosas artistas de vanguardia, o el paso fonético y conceptual que
dieron de ‘museo’ a ‘mausoleo’ (Adorno, 1967), son tan poéticamente
destructoras como las palabras de Valery. Sencillamente nos transmitia
que los museos eran inoperativos. Una inoperancia que abarcaba
multiples dimensiones. No habia conseguido ser las instituciones

% En 2015 se defendid la tesis sobre Nueva Museologia y Museologia Social en
Espafia (publicada en Trea en 2020), y en 2021 Sofia Sanchez defendié la tesis
Del museo al centro de interpretacién: de la Nueva Museologia en Molinos al
Parque Cultural del Maestrazgo, pendiente de publicar en Prensa de la
Universidad de Zaragoza.

9 Véase el Manifiesto Futurista de Filippo Tommaso Marinetti, publicado en
1909.
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culturales y sociales del proyecto de la Ilustracién y menos el de la
libertad de la revolucidén de la Francia de 1789.

El halo inoperante que se cernia sobre estas instituciones no
hizo otra cosa que agravarse con el tiempo. Tras la Segunda Guerra
Mundial, la euforia por la «liberacidn» de la amenaza de los
totalitarismos y fascismos se entrelaz6 con un contexto de desajustes
politicos, sociales y econdémicos a nivel mundial: un proceso de
descolonizacion politica y neocolonizacién cultural; un auge de
regimenes totalitarios en paises con democracias incipientes; un
ensanchamiento de la brecha del desarrollo econémico y social entre
los denominados en aquel momento paises «desarrollados» y
«subdesarrollados»; una lucha por una igualdad de derechos y
libertades; un mundo reducido a tres imaginarios: el capitalista, el
comunista y el «Tercer Mundo»; y un panorama social y cultural que
vefa en la democratizacién de la cultura una forma de dominacion y
adoctrinamiento estatal y demandaba, en las calles y en sus
manifestaciones culturales, una democracia cultural.

En este panorama el museo entraba de forma plausible en la
ruptura y fin del denominado por Habermas «proyecto de la
[lustracion» del siglo XVIII. Los planteamientos de la Ilustracion se
habfan convertido a finales del siglo XIX y principios del XX en la
propia base para su decadencia. El museo era una de las logicas de este
sistema. La Biblia del Pueblo se habia transformado para los
profesionales y académicos de la segunda mitad del siglo XX en una
institucién «inutil, que estaba destinado a desaparecer» (Varine, 1979),
«innecesaria» (Hudson, 1989), «peligrosa» (Lindqvist, 1987),
«destinada para la aculturacién» (Cameron, 1992), «un cementerio»
(Adotevi, 1971), o «espacios para la transmisién del imperialismo
cultural de los estados dominantes» (Nicolas, 1985).

Era necesario un proceso de metamorfosis de los museos, pero
también del profesional de la museologia y de la propia disciplina. No
fueron pocas las voces que tanto fuera como dentro de la institucion
clamaron por ese cambio, asi como tampoco fueron pocas las
experiencias practicas que iniciaron una visiéon del museo mas abierta,
social y democratica, es decir, convertirlo en un elemento util para la
salvaguarda de la memoria y el desarrollo de las comunidades y de los
territorios. Para autores como Mayrand (2009) es en este contra-poder
donde se fraguara la Nueva Museologia. Un cajon de sastre de
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experiencias y pensamientos que tenia como objetivo potenciar la
funcién social de los museos y que estos se volvieran herramientas
para el empoderamiento de las comunidades y el desarrollo de los
territorios. Estas iniciativas tomaron formas -y denominaciones-
concretas como: ecomuseo, museo de barrio, museo comunitario, etc.97.
Todas ellas parten de objetivos comunes y comparten algunas de sus
caracteristicas como potenciar la funcién social de los museos,
entender el proceso museoldgico como un proceso de gobernanza
donde las comunidades fueran las protagonistas, las que tomasen las
decisiones, y que el museo no era un fin, sino el medio para la
transformacion social. Sin embargo, es cierto, que, de todas las posibles
denominaciones, la de «ecomuseos» es la que ha tenido mayor calado a
nivel global.

2.1. Un invento internacionalmente francés

En cualquier caso, es cierto que no debemos olvidar que el
ecomuseo es un invento francés. Por supuesto, no inventaron
directamente sus principios, pero si el vocablo. Nacié en un momento
determinado y en una coyuntura social, cultural y econémica concreta.
La historia de los pilares que lo definen: territorio, patrimonio y
comunidad, se remontan a finales del siglo XIX y principios del siglo XX
y, por supuesto, a la figura de Georges Henri Riviére. La historia del
nacimiento del vocablo en cambio es mas reciente, estd unida al
colaborador y sucesor en la direcciéon Consejo Internacional de Museos
(ICOM), Hugues de Varine, que fue quien concibié directamente el
término:

Ce serait absurde d’abandonner le mot, il veut mieux
changer son image de marque.. mais on peut
essayer de créer un nouveau mot a partir du musée...
Et j'essayai diverses combinaisons de syllabes a
partir des deux mots: écologie et musée. Au

97 En EE.UU. nacieron los museo de vecindad o de barrio, en México la Casa del
Museo y los museos comunitarios, en paises en procesos de descolonizacién
se crearon museo al aire libre para poner en valor la identidad de territorios
multiculturales, etc.
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deuxiéme o troisiéme essai, je prononcai écomusée
(Varine, 1978: 29).

Como hemos mencionado, en realidad los ecomuseos ya se
habfan puesto en marcha afios antes. Una primera fase en la
concepcion de los ecomuseos, lo que se podria denominar los
protoecomuseos?, viene dada por la creacién y expansiéon de los
museos al aire libre o los museos del terrufio. Una extensién de la
evolucion del desarrollo de la etnografia y la antropologia ahora
materializado en espacios museoldgicos. Las iniciativas mas
emblemadticas fueron la expansién de los museos al aire libre, sobre
todo, desde la fundacién de Skansen, creado por Arthur Azelius en
1891 en Suecia. Este modelo de museo se multiplicara por los paises
escandinavos, Alemania, Paises Bajos, Inglaterra, Rumania y los
Estados Unidos. En ellos se presentan la reconstruccion de
arquitecturas tradicionales en un territorio, un entorno reconstruido.
El hecho significativo de estas experiencias es el giro que comienza a
tener la palabra patrimonio. A los valores formales, de antigiiedad e
histérico se le afiadia el cultural, entendido como un testimonio del ser
humano en interrelacién con su territorio.

La mirada antropoldégica hacia el territorio potencié también el
desarrollo de los denominados «Museos de Identidad» (Duclos, 1990).
Aqui podemos considerar que es donde entra en (nuestra) escena uno
de los «museodlogos» mdas importantes del siglo XX: Georges Henri
Riviére. Su trabajo como director del Consejo Internacional de Museo
serd clave para trazar una linea de trabajo entre patrimonio, museos y
territorio, y para poder llevar estos presupuestos mas allad de las
fronteras del pais galo.

El punto de inflexién para el nacimiento del ecomuseo fueron
las Jornadas de Lurs (Provenza) de 1966 donde se definia una nueva
forma de entender el patrimonio natural y cultural en Francia.
Hablamos de los parques naturales regionales que, ademdas de
preservar el patrimonio natural, tenfan en cuenta la participacion de
las comunidades que en ellos habitaban y la revalorizacién de su

% Este término fue acufiado por Mauricio Maggi y Vittorio Falletti (2000).
Ecomuseums in Europe, what they are and what they can be. Working paper
n2 137, 2000. IRES Piamonte.
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patrimonio cultural. Con la creacién de los parques regionales
naturales franceses a mediados de los afios sesenta, algunas regiones
de Francia fueron los lugares idéneos para que Riviere y De Varine
implementasen esta concepcién de un museo abierto y territorial. Eran
los inicios de los primeros ecomuseos (formales o institucionales)
donde se vinculaba el patrimonio natural y la evolucion histérica y
cultural de las poblaciones, con el objetivo de potenciar sus
posibilidades econémicas y turisticas?°.

Entre 1971 y 1973 es cuando el ecomuseo evolucionaria hacia
las variables de lo comunitario y el desarrollo local endogeno. En la
poblacién urbana de Creusot-Montceau-les-Mines nacia el ecomuseo
comunitario. En este caldo de cultivo internacional se empez6 a gestar
una nueva forma de entender el patrimonio y los museos; y es donde
en nuestra historia se generé otro empuje al concepto de ecomuseo. La
experiencia de Creusot supuso un antes y un después en la museologia
a nivel internacional. La ecuacién tan laureada donde el edificio pasaba
a un territorio, las colecciones se transformaban en un patrimonio
global, y el ptblico pasaba a ser una poblacién que habita y gestiona el
ecomuseo, se hacfa plenamente real.

Desde mediados de los afios setenta hasta la actualidad el
ecomuseo (institucional o comunitarios) no ha dejado de crecer y
expandirse, tanto por Francia como por el resto del mundo. La idea
llegd primero a paises francéfonos, como Canadd, pero poco a poco se
propagd por otros paises afines a la Nueva Museologia, como Portugal,
Brasil, Noruega, Italia, etc., hasta su actual expansion hacia el resto
paises (Turquia, China, Jap6n, Mongolia, Corea, etc.). Hoy dia no solo
podemos encontrar ecomuseos en practicamente todos los paises del
mundo, sino también asociaciones y federaciones en las que se
aglutinan, como la Fédération des Ecomusées et des Musées de Société

99 El primer proyecto en ver la luz serd el Parc Natural Regional des Landes de
Gascogne. Un espacio donde conviven edificios de interés cultural y
patrimonial. Pocos afios después tomara el nombre de Ecomusée de Grande
Landes. A éste le sigui6 el écomusée d’Ouessant que nacia de la recuperacién
arquitecténica en el Parc Natural Regional dArmorique; o el écomusée du
Mont Lozere. Todos ellos nacieron en los parques naturales regionales
franceses. Estas primeras experiencias ecomuseales podemos encuadrarlas
dentro de lo que serian las primeras generaciones de ecomuseos.
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(FEMS), en Francial®0; la Japan Ecomuseological Society (JECOMS), en
Jap6n1ot; la Associagdo Brasileira de Ecomuseus e Museus Comunitdrios
(ABREMC) en Brasil 192; 0 a nivel mundial DROPS World Platform for
Ecomuseums and Community Museums103, o la iniciativa mas reciente, la
red de conocimiento y formacién en ecomuseologia ECOHERITAGE104,

3. Ecomuseos y ecomuseologia en espaiia

La Nueva Museologia, la ecomuseologia y los ecomuseos
llegaron a Espafia; timidamente en un principio, pero consiguieron
establecerse. Construir su evolucién y como fue su incorporacién al
panorama museolégico es complejo. En parte porque nuestra historia
contemporanea reciente hizo que tuviéramos que esperar a las dltimas
dos décadas del siglo XX.

Con la vuelta de la democracia en 1975 se cre6 el primer
Ministerio de Cultura (1977) y con la aprobacion de la Constitucién
comenzod una nueva época en el acceso a la cultura, para los procesos
democraticos y para una vision sobre las instituciones sociales y
culturales como los museos. Los primeros pasos para este cambio se
produjeron con la Ley de Patrimonio Histérico Espafiol de 1985 y dos
afios mas tarde con la que regulaba el sistema estatal de museos. Dos
pasos que reafirmaban la verdadera revelacion de la transicion a la
democracia como fue la descentralizacion y la construccién del Estado
de Autonomias. Esto suponia que las competencias en materia de
cultura se trasladaban a las diferentes regiones y, mas importante, los
poderes municipales comenzaban a tener mayores competencias en
materia cultural. Mas alld del sistema instituido y oficial, en el
panorama profesional y académico se hacian eco de las teorias y
experiencias internacional, asimilando e incorporando sus
presupuestos a escenario de cada uno de los territorios de Espafia.

100 Véase: https://fems.asso.fr/ [consultado: 20 de agosto de 2022].

" Véase: http://www.jecoms.jp/ [consultado: 20 de agosto de 2022].
102 Véase: https://abremc.blogspot.com/ [consultado: 20 de agosto de 2022].
103 Véase: https://sites.google.com/view/drops-platform/home [consultado:
20 de agosto de 2022].
104 Véase: https://ecoheritage.eu/ [consultado:15 de noviembre de 2022].
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Espafia, por tanto, no fue ajena a la influencia de los ecomuseos.
Si que es cierto que su presencia fue tardia y atomizada en algunos
lugares concretos, y su verdadera expansién no se produjo hasta la
década de los noventa del siglo XX. Parte de esta situacion se debid a la
situacion histoérica y politica que sacudié al pais durante la segunda
mitad del siglo XX. Desde el final de la Guerra Civil espanola (1936-
1939) Espafia estuvo practicamente sumida en un paréntesis de las
corrientes intelectuales internacionales, con lo que fue hasta que se
reinstaurase un Estado democratico que se diesen los cauces para que
la Nueva Museologia y los ecomuseos empezaran a tener presencia en
el territorio.

Las primeras experiencias ecomuseolégicas llegaron a
principios de los afos ochenta, concretamente en cuatro lugares:
Allariz (Galicia), Esterri d'Aneu (Catalufia), Molinos (Aragén), Tiriez
(Castilla-La Mancha). Las tres primeras han pasado como ejemplos de
proyectos ecomuseoldgicos comunitarios tanto en la literatura
especializada nacional o internacional, ademas, fueron impulsados por
personas que estuvieron vinculadas en la creacion del MINOM. La
cuarta, ha tenido una visibilizacién mas limitadal%5, en gran medida por
no ser una iniciativa museoloégica, sino pedagégica. En la actualidad,
solo dos contintlan con el proyecto inicial: Parque Cultural del
Maestrazgo (Aragén) y Ecomuseti de les Valls d’Aneu (Cataluiia).

No obstante, no fueron el inico detonante para la expansién de
los ecomuseos en Espafia a partir de los afios noventa. Otros factores
fueron importantes en esta expansion. En primer lugar, en materia
legislativa, la descentralizacién administrativa del pais posibilité que
cada region legislara en funcién de su diversidad cultural y natural. El
ecomuseo, aunque no se contemplaba en ninguna legislacidn regional
en materia de patrimonio y/o museos, poseia unas caracteristicas que
hacian de él un concepto idoneo.

En segundo lugar, Espafia dejaba atras su pasado y, desde que
en 1975 se iniciase la democracia, tomaba conciencia de la pluralidad
nos solo de su territorio si no de su nuevo destino comunitario:
Europa. Por otro lado, con la descentralizacidn y la regionalizacion las

> Una de las pocas publicaciones que se pueden encontrar sobre esta
experiencia es La investigacion del medio a través de una escuela rural
(http://redined.mecd.gob.es).
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Comunidades Auténomas, sus provincias, pero, sobre todo, sus
liberadas comarcas, entraba de lleno en los programas de desarrollo
local de la Unién Europea. Comenzaba un camino de continua
ascension econémica. El nuevo estado de autonomias fue la puerta por
la que recuperar los casi cuarenta afios de dictadura en los que la
identidad local y el sentimiento de territorio se vieron minimizados a
lo nacional. Para Bolafios (2008: 497-499) la trayectoria de la Nueva
Museologia y de los ecomuseos también lleg6 a Espafia en una
reminiscencia de recuperacién de la memoria por medio del
patrimonio como si una «sed de raices» estuviera obsesionando a las
actuales generaciones. Comenzaba un culto a lo local, una nostalgia de
tinte etnografica que tendra en el patrimonio la mirada para buscar un
halo de identidad, en ocasiones con un sentido solo conmemorativo y
en otros mas utilitaristas (Bolafios, 2008: 497), es decir, como un
elemento de desarrollo social, cultural y econémico.

En tercer lugar, si atendemos al desarrollo local, la idea de la
accion social y cultural de este desarrollo viene del ambito franc6fona
que entendia que la cultura podia ser un factor para el progreso y el
desarrollo; de paises anglosajones en los afos setenta (Australia, Reino
Unido, USA, Canadd), y latinoamericanos (Brasil, México, Argentina)
(Casacuberta, 2011: 15). Desde la Conferencia Mundial sobre Cultura
celebrado en Venecia en 1970, hasta la Declaracién de la Diversidad
Cultural de este mismo organismo en 2001; la cultura se perfila como
un recurso econémico, pero como papel para la construccién social. La
entrada de Espafa en la Unién Europea y la llegada de los fondos de
desarrollo rural fue otra de las variables que ha marcado nuestra
creacién de ecomuseos. Los fondos FEDER y LEADER tenian entre sus
pilares la recuperacion cultural y patrimonial, la participacion de las
comunidades, y el desarrollo de actividades econ6micas como el
turismo. Todo ello, unido a los Grupos de Accién Local (GAL) y los
agentes de desarrollo local, hacia que el ecomuseo encajase como
elemento para generar proyectos en el territorio. Numerosos
ecomuseos espafoles han podido crearse gracias las ayudas de este
tipo.

Por ultimo, y, en cuarto lugar, el campo profesional y académico
también tuvo una evolucidén plausible desde los afios ochenta. El
desarrollo de proyectos de desarrollo local y comunitario supuso tener
profesionales de la gestion cultural (y del turismo) formados e
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investigaciones preocupadas por la realidad social y cultural de los
territorios. La Secretaria general Técnica del Ministerio de Cultura
publicaba entre los afios setenta y ochenta una serie de libros
relacionados con la cultura, el desarrollo social, los derechos, la
democratizacion, el patrimonio y los museos0. En el campo de la
museologia quizas, el manual que marcéd esta nueva etapa de la
museologia en Espafia fue El museo: teoria, praxis y utopia, de Aurora
Leo6n, publicado por primera vez en 1978. Sus paginas recogian gran
parte de los postulados que se estaban fraguando en el contexto
internacional, sobre todo aquellos relacionados con una museologia
social y comunitaria. Seguido a esta monografia Introduccion a la
Nueva Museologia de Luis Alonso Ferndndez (1999)107. A estos los
acompafaron las monografias de teoria museolégica y patrimonial de
Francisca Hernandez (1998, 2005 y 2018), de Maria Bolafios (2008) o
de Josep Ballart (2001), los cuales han evidenciado la reflexién
pertinente y un panorama cada vez mas rico en ramas de la disciplina
museoldgica. La museologia critica (Jesds Pedro Lorente, 2003 y 2006),
la museografia didactica e interactiva (Joan Santacana, 2005 y 2011),
Interpretaciéon del Patrimonio (Morales, 2001), museologia
comunicacional (Angela Garcia Blanco, 1999)108,

Las variables apuntadas han propiciado que, en la actualidad, y
como se desarrollara en los siguientes capitulos, Espafia tenga cerca de
100 ecomuseos activos en todo su territorio. La investigacién no

106 Son interesantes: Animacién socio-cultural de 1980; Cultura espafiola y
autonomias de Francisco Serran Pagan (1980); Aspectos juridicos de la
proteccion del Patrimonio Histérico-Artistico y Cultural de Gloria Gonzalez-
Ubeda Rico (1981); Bases para la planificacién de una campana de promocién
cultural en niicleos rurales de Julio Montero Diaz (1980); o El museo, cultura
para todos de Fernando de Salas Lépez (1980) entre otros.
107 Recientemente reeditado como La Nueva Museologia.
108 No debemos olvidar que la Nueva Museologia estard intimamente ligada a
las disciplinas antropolégicas (Sierra, 1999; Gémez Pell6n, 2008) que beben
del surgimiento de la etnografia local finisecular y del rescate del saber
popular (Bolafios, 2008: 258-264), una de las sefias de identidad en nuestro
pais de una generacion de literatos y pensadores como la del noventa y ocho, y
de una serie de artistas que se refugiaron en el regionalismo para paliar las
necesidades de la nefasta politica internacional que llevé Espafia en las
ultimas décadas del siglo XIX.
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pretenden establecer una escala en la que catalogar a los ecomuseos en
funcién de si cumplen o no los preceptos de los primeros ecomuseos
internacionales creados en los afios setenta y ochenta, y asi
clasificarlos entre ecomuseos institucionales o comunitarios; sino que,
partiendo de aquellos planteamientos que son la raiz de los ecomuseos,
se aspira a conocer la realidad de la ecomuseologia en nuestro pais, es
decir, qué se entiende por ecomuseo, cudles son sus caracteristicas,
que acciones implementan y con quién, cudl es su importancia para el
desarrollo de las comunidades y los territorios, y cual son sus
potencialidades para el futuro. No debemos olvidar, como se apunté al
inicio de esta introduccion, que el ecomuseo es un invento francés que
nacié con una vertiente institucional y otra comunitaria, pero con el
claro objetivo de que, en cualquier de sus formas, debia adaptar sus
caracteristicas y modelos a las necesidades de las comunidades y de los
territorios.

4. Metodologia para una ecomuseologia

El ecomuseo se planteaba como un modelo de museo
atemporal, abierto a la participacién y al desarrollo de las
comunidades. Los ecomuseos fueron un cambio en la forma de
entender la razén de ser de los museos en la sociedad. Se proponia
transformar el proceso museolégico como un medio de participacion
directa de la comunidad en la toma de decisiones sobre su patrimonio,
su historia y su futuro desarrollo (Alonso, 1999: 52). Este proceso de
transformacion del museo -y de la museologia- conllevaba modificar
sustancialmente los pardmetros que definian estas instituciones, como,
por ejemplo, la concepcién de coleccion, de patrimonio, del trabajo de
los técnicos, o la dimensiéon espacial, entre otros; y plantear su
renovacion o generar unos nuevos.

Desde que se ideasen los ecomuseos la intencién era crear
entidades completamente distintas a aquel museo decimonénico que
se consideraba inoperativo. Para ello tuvo que concretar unos
parametros que complementaran al mismo tiempo las funciones
tradicionales de los museos: coleccidn, conservacién y difusion; junto
con las nuevas: la funcién social y la participacién. A lo largo de los
afios se han sucedido los andlisis y las investigaciones para concretar
cudl ha sido la evolucion de los parametros que definen a estas
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entidades y qué las distinguen de otras tipologias de museos, sobre
todo del denominado «museo tradicional»; es decir: ;qué diferencia un
ecomuseos de otro tipo de tipologia museal?, ;dénde llegan las
fronteras de cada uno?, ;con qué indicadores se puede llegar a
clasificar lo que se considera un ecomuseos de lo que no es?

El texto de referencia para comprender cuales son los pilares
de los ecomuseos lo escribi6 Hugues de Varine en 1978. Desde ese
momento se han sucedido los textos para concretar qué hace especifico
a un ecomuseo en relacién con otras tipologias museologicas, algo que
para esta investigacion ha sido crucial. En los afios noventa Patrick
Boylan (1992) elabor6 una lista de cinco parametros que los definfan y
los distinguian del museo tradicional: el territorio, la accién
museoldgica basado en la participacién democratica entre los
diferentes actores, la interdisciplinariedad en el trabajo, el sentido
integral del patrimonio (natura y cultural), y la construccién de una red
de relaciones endégena y exdgenas de actores. Tres afios mas tarde, en
1995, Hamrin y Haulander ampliaban la lista de Boylan a dieciocho
indicadores, destacando la importancia de los ecomuseos para el sector
turistico como una herramienta de dinamizacién, de desarrollo y de
visibilidad, y la musealizacién del territorio desde una perspectiva del
paisajel09.

Sin embargo, el texto que marcard un cambio de paradigma
serd la investigacion de Peter Davis de 1999, no solo porque recogerd y
analizara las reflexiones realizadas hasta ese momento, sino también
por configurar un mapa mundial de ecomuseos y por ampliarlo de la
visién europeocentrista y, sobre todo, franc6fona.

Peter Davis (1999) reducira la lista de Hamrin y Haulander a
quince indicadores, poniendo el énfasis en algo que caracteriza a los
ecomuseos en el futuro y que, en parte se relacionard con la
perspectiva de paisaje de Hamrin y Haulander, el sentido de lugar.
Continuaba siendo caracteristico el sentimiento de permanente
evolucidn, de espacio vivo que no esta estancado en el tiempo, sino que

%9 La realidad de los ecomuseos nérdicos estd muy ligada a la evolucién los museos al
aire libre, una tipologia intimamente ligada al sector turistico. Hay que sefialar aqui que
Bedekar (1995) llegé a realizar una lista de ochenta parametros para especificar que
eran los ecomuseos y la Nueva Museologia.
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evoluciona constantemente como un organismo. Pasado y presente en
un mismo espacio para un desarrollo futuro.

La influencia de Davis y de este texto quedd patente cuando en
el afo 2005 se celebro el Seminario Communication and Exploration en
Guizhou, China, un encuentro internacional sobre ecomuseos donde se
consensuaron los principios basicos para los ecomuseos del siglo XXI.
Se subrayaron el marcado sentido social y la relevancia de las
actividades turisticas. Eso si, atendiendo al turismo desde un punto de
vista social, econémico, politico y académico como una actividad social
generadora de actividad econdmica (Vera, 1997)110,

El sentido social que se ratificé en los Principios Liuzhi fue una
de las maximas para los siguientes estudios, como se puede ver en
Corsane (2006), Ohara (1998 y 2008), Mayrand (2004 y 2010) o Hong
(2010). Gerard Corsane (2006) redacté veintiin parametros. El trabajo
de Corsane no hacia sino subrayar uno de los pardmetros
contemporaneos, junto con el de turismo, que mas se estaba
imponiendo y que era parte de la esencia de los ecomuseos, el del
«desarrollo comunitario». Como apuntan Ohara (1998 y 2008) y
Mayrand (2010) la iniciativa y la accién son las dos armas privilegiadas
del desarrollo comunitario. La primera no se encuentra en la toma de
decision de un programa intelectual y/o administrativo, sino que se
trata de la emergencia de la iniciativa que surge de la comunidad para
desarrollar una determinada propuesta para el desarrollo comtn de la
comunidad. La segunda, la accién, es el momento o momentos de
movilizacion de la comunidad. Ambas constituyen el eje sobre el que se
basa la idea de compromiso, desarrollo y evolucion con un
pensamiento de futuro de los ecomuseos.

"° En las Ultimas décadas se ha venido gestando un movimiento internacional hacia la
sostenibilidad y hacia un turismo sostenible que estd marcando todos los dmbitos
sociales, culturales y econémicos. El primero que desatd esta ola fue la Cumbre de
Lanzarote de 1992, le siguieron la reunién de Evora de 1997, y en nuestro campo de
actuacion la actual carta de turismo cultural que ha surgido como iniciativa conjunta del
Consejo Internacional de Museos (ICOM) y la Federacién de Amigos de los Museos
(FEAMS) del afio 2010. En estas declaraciones se entiende el turismo como conquista del
siglo XXy la cultura como una forma de cohesidn social.
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Este marco conceptual, unido a las teorias de «creatividad
social» e «innovacién social», para hacer referencia a todos aquellos
procesos que se generan para dar respuesta a necesidades de caracter
social que no solo van a tener un impacto en el mercado, sino también
en el Ambito social, cultural y territorial (Lloveras, Martinez, Piazuelo, y
Rowan, 2009: 74), ha sido fundamental para configurar la metodologia
para el andlisis de la realidad ecomuseoldgica de los ecomuseos
espafioles. Por medio de un proceso de investigacion documental se
pudieron extrapolar las variables que configuran la ecomuseologia
contemporanea y poder aplicar un andlisis cuantitativo y cualitativo.
En la Tabla 1 se muestra la estructura de los parametros utilizados.

Tabla 1. Variables de investigacidn fuentes primarias

SECCION SUBSECCION
Seccion 1 - Identificacion 1. Identificacidn del Ecomuseo
del museo 2. Identificacidn del encuestado

3. Naturaleza de la institucion
4. Finalidades de la institucion
5. Poder de decisign
Seccion 2 - Estructura y 6. El lugar del patrimonio cultural en el Ecomuseo
gestion 7. Relevancia de cada espacio dentro del Ecomuseo
8. Cualificacidn y formacién de recursos humanos
9. Financiacion
10. Sobre el funcionamiento del Ecomuseo
11. Perfil de las personas que interactdan con el Ecomuseo
12. Area de influencia de la institucién
Seccion 3 - Relaciones 13. Caracterizacién del pdblico
humanas y asociaciones 14. Recursos de comunicacidn en el Ecomuseo
15. Participacion en redes de instituciones similares y/ o
complementarias
Seccion 4 - Enfogue de la 16. Innovacion de servicios y procesos
innovacion en los museos 17. Actividad en el campo de la investigacidn cientifica
18. Papel del territorio en las actividades del Ecomuseo
19. Papel de la educacidén en la actividad del Ecomuseo
20. Papel de los ODS enla actividad del Ecomuseo
21. Impacto del ecomuseo en la comunidad
22. Impacto de la pandemia en la actividad del Ecomuseo

Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto
Ecoheritage (2020-2023)

Seccion 5 - Actuacion del
museo

Estas secciones se trasladaron a un cuestionario que se envié a
todos los ecomuseos y, posteriormente, a un formulario de entrevista
semiestructuradas para la realizaron del trabajo de campo en
profundidad con responsables, miembros del equipo, de la comunidad
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y colaboradores de los ecomuseos. Con ello se pretendia tener una
vision global de todas las tematicas a estudiar.

La primera fase fue la creacién de una base de datos de
ecomuseos. Esta base datos se extrajo de las primeras investigaciones
ya realizadas (Navajas, 2019 y 2020), de las referencias documentales,
y del trabajo realizado con las diferentes administraciones y entidades
territoriales. El siguiente paso fue el envio del cuestionario por medio
de Google forms y el seguimiento de que fuese cumplimentado. Tras la
primera recogida de datos, se procedid a la realizacién de entrevistas
con diferentes responsables y personal de los ecomuseos. Debido a la
pandemia producida por el Covid-19 las entrevistas se tuvieron que
realizar de forma telematica. La tiltima fase fue la realizacién de trabajo
de campo in situ en una seleccién de ecomuseos para poder analizar de
forma presencial sus acciones, actividades, la participacidn, etc.

Los datos que se muestran provienen tanto de las encuestas
como del trabajo de campo. Se han estructurado en el siguiente
capitulo en once subapartados que muestran los pardmetros
principales de los ecomuseos: participacion, identificacion,
financiacidn, etc.

5. Realidad ecomuseoldgica en Espaiia. Principales resultados
5.1. Mapa de los ecomuseos espaiioles

Alo largo de la investigacion se han podido constatar el uso del
vocablo ecomuseo para 119 entidades, un aumento de nueve
instituciones en comparacién con los dltimos datos disponibles!it. Si
bien, como sucedia en los anteriores estudios no todos los ecomuseos
se encuentran actualmente en activo. En el mapa de ecomuseos de
Espafia hemos pasado de 84 ecomuseos abiertos a 92, de 22 a 21
entidades que se encuentran en plena ejecucién o que el proyecto no
ha llegado a ejecutarse, y de 4 a 6 experiencias que han cerrado a lo
largo de estos ultimos afios (Tabla 2).

" (Navajas, 2019 y 2020).
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Tabla 2. Comparativa de ecomuseos en Espafia

ESTUDIO ECOMUSEOS ECOMUSEOS ECOMUSEOS TOTALES
ACTIVOS EN PROYECTO CERRADOS
2012-2018 24 22 3 109
2020-2023 gz 21 6 11g

Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto
Ecoheritage (2020-2023)

La distribucién de los ecomuseos que se encuentran en activo
también continda teniendo un patrén comun con respecto a
investigaciones anteriores. La comunidad auténoma que mas ha
implementado esta tipologia es Andalucia (17 ecomuseos), seguida de
Cataluna (12 ecomuseos). Posteriormente encontramos Asturias,
Castilla-La Mancha, Castilla y Leo6n, Galicia y Valencia con una media de
6 ecomuseos cada una. Las regiones con menos ecomuseos son
Extremadura, Madrid, Cantabria, Pais Vasco y Navarra que apenas
llegan a los 3 ecomuseos. Finalmente, Murcia y las dos ciudades
auténomas no registran ninguna de estas tipologias (Imagen 1 y Tabla
2).

Hasta la fecha no podemos aportar una explicacién concreta
para esta distribuciéon. Como se ha apuntado en otros andlisis (Navajas,
2019 y 2020) y en el epigrafe donde haciamos un recorrido por la
evolucion de los ecomuseos en el territorio espafiol, hubo una primera
generacion de experiencias ecomuseoldgicas en Catalufia (Ecomuseu
de Valls d’Aneu), Aragén (Parque Cultural del Maestrazgo) y Galicia
(Ecomuseo de Allariz). Catalufia contindo desarrollando este tipo de
entidades dentro de una politica de desarrollo territorial muy
vinculada a los postulados francéfonos. Otros territorios historicos,
como Pais Vasco y Galicia, también vieron en estas entidades una
forma antropolégica de vincular a las comunidades con la puesta en
valor de su patrimonio vernaculo. En esta dindmica también entraria
Andalucia que no solo potenci6 estas experiencias (algunas tan
emblematicas como el Ecomuseos del Rio Caicena), sino que los adopté

122



Museologia e Patriménio - Volume 10

como equipamientos para sus espacios naturales!!2. Sin embargo, la
siguiente expansion de los ecomuseos en Espafia ha estado marcada
por dos periodos. segin las fechas de creacién aportadas la década de
los afios 90 hasta el inicio del nuevo milenio es uno de los momentos
claves en el que los ecomuseos de van a expandir por el territorio
espafiol. Cerca del 50% de nuestros ecomuseos se crearon en ese
periodo.

Un hecho que estd relacionado en gran medida con el
desarrollo y potenciaciéon de la etnografia y la antropologia, el
asentamiento de la descentralizaciéon del pais por medio de la
transferencia de competencias a las Comunidades Auténomas, y la
implantacién de los programas de la Unién Europea (FEDER, LEADER,
etc.) para el desarrollo rural y territorial (Navajas, 2020). Esta
tendencia creciente sufrira un receso en los aflos previos a la crisis
financiera de 2008 (apenas se creard un 20% del total de los
existentes) para volver a repuntar en un segundo periodo en los
ultimos afios, sobre todo, a partir de 2012.

" La Consejeria de Sostenibilidad Medio Ambiente y Economia Azul de la Junta de

Andalucia estipula que los ecomuseos son equipamientos de uso publico dentro de los
«equipamientos de recepcién». Segun la Consejeria los ecomuseos son: « equipamiento
destinado a mostrar al visitante elementos del patrimonio ambiental (elementos
geoldgicos, especies de flora y fauna, habitat o paisajes) y cultural (actividades,
construcciones o expresiones humanas como comportamientos y tradiciones, etc.) del
espacio natural y su entorno» (Véase:
https://www.juntadeandalucia.es/medioambiente/portal/web/guest/landing-page-

%C3%ADndice/-/asset_publisher/zX20uZa4r1Rf/content/equipamientos-de-uso-p-c3-
bablico-en-andaluc-c3-ada/20151. Consultado: 18/08/2022).
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Imagen 1. Distribucién de ecomuseos por Comunidades Auténomas.

Leyenda

Ningun ecomuseo
De 1a4ecomuseos

De 5 a9 ecomuseas
De 9 a 14 ecomuseos
De 15 a 20 ecomuseos

Fuente: elaboracion propia a partir de los datos del proyecto Ecoheritage
(2020-2023)

La creacién y registro de los ecomuseos en Espafia también esta
unida a su forma juridica. Unicamente un 26,1% de los ecomuseos
estdn registrados oficialmente como museo; el 73,9% restante no
posee este estatus!l3, Las causas de no estar reconocidos legalmente
como museos por las legislaciones autonémicas y/o estatales pueden
ser por un desconocimiento de dichas legislaciones y sus tramites o
por la misma naturaleza y acciéon del ecomuseo, recordemos que gran
parte de los ecomuseos han nacido desde la sociedad civil
(asociaciones, colectivos, etc.). Relacionado con estos aspectos
normativos, se ha constatado que el 47,6% posee un acta fundacional y
estatutos frente a un 52,4% que carece de ellos. Como se vera
posteriormente esto se debe en parte a la gestion asociativa de gran
parte de estas entidades.

3 En este punto debemos apuntar que, en la legislacién estatal de museos de Espafia,
asi como en las autonémicas se contemplan dos figuras para denominar a entidades que
conservan y difunden patrimonio: museo y coleccién museografica.

124



Museologia e Patriménio - Volume 10

En cuanto a la titularidad, el 43,5% de los ecomuseos son de
titularidad publica. E1 56’5% que no es de titularidad y gestién publica
presenta una casuistica heterogénea, ya que se distribuyen entre
pertenencia a fundaciones, asociaciones, personas fisicas, etc.
Debemos puntualizar que en Espafia las asociaciones, fundaciones,
etc., suelen estar adscritas al ambito de lo «privado» para distinguirlo
de las entidades, instituciones o administraciones que posee al ambito
lo publico. Igualmente, el asociacionismo se vincula en algunas
ocasiones con la gestion desde la sociedad civil y el procomun. De
hecho, cerca del 20% de los ecomuseos estan gestionados por una
asociacién.

5.2. La «mision» de los ecomuseos espaiioles

Los ecomuseos desde el punto de vista teérico nacieron como
herramientas de desarrollo territorial y comunitario, donde, esta
ultima fuese la que estuviera implicada en la toma de decisiones sobre
las acciones que se implementaria. Las cuestiones son: ;los
ecomuseos en Espafia han surgido con estas mismas premisas?, o
;cudl es su finalidad o cuales sus objetivos persiguen?

Grafico 1. Propésito y finalidades de los ecomuseos

Fuente: elaboracidn propia a partir de los datos del proyecto
Ecoheritage (2020-2023)
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Los datos mostraron una visién poco uniforme. Entre las
posibilidades que se planteaban la mayor parte de ellos optaba
porque los objetivos principales eran la salvaguarda de la diversidad
patrimonial (100%), el trabajo y concienciacion de la identidad local
(95,5%), la gestion y el fomento del desarrollo local (95,5%), el
desarrollo turistico (95,5%), la puesta en valor e interpretacién del
patrimonio (91%). En menor medida, el desarrollo de programas
educativos y escolares, asi como otra serie de actividades para el
publico general y la comunidad (81,8%). Por ultimo, un 59,1%
reflejaba que entre sus objetivos se encuentran el fomento, defensa y
promocién de la justicia social y los Derechos Humanos. De estos
datos, destacamos dos que no han sido sefialados. Por un lado, un
68,2% indicaba que entre sus objetivos se encuentra el apoyo de las
iniciativas econémicas de la comunidad, lo que contrata con el 95,5%
que considera que su finalidad es el desarrollo local. Esto es un
sintoma de disonancia entre lo que puede entenderse como
ecomuseos de y para la comunidad. El otro dato significativo es que
Unicamente un 31,8% considera que uno de sus objetivos es organizar
las colecciones, lo que muestra de forma positiva comprender el
sentido de «patrimonio vivo» de los ecomuseos (Varine, 2017)
(Grafico 1).

Podemos observar que existe: (1) objetivos genéricos como la
puesta en valor patrimonial (natural y cultural), la conservacién y
difusion-interpretacion del patrimonio; (2) objetivos concretos hacia
elementos patrimoniales; (3) objetivos imbricados con los
planteamientos de la ecomuseologia como el empoderamiento de las
comunidades, la concienciacién y autoestima, la investigacion y
gestidn social y participativa.

5.3. Recursos humanos de los ecomuseos espaiioles

Los ecomuseos son experiencias que se forjan bajo el paraguas
de lo comunitario, pero es innegable que la mayor parte de ellos tienen
nombre y apellidos. Si pensamos en el Ecomuseo de Creusot aparece la
figura de Hugues de Varine; en el Ecomuseo de Haute-Beauce, Pierre
Mayrand; en el Ecomuseo de Peninsula de Miura, Kazuoki Ohara, por
mencionar algunos. Si acudimos al territorio espafola en el Ecomuseo

126



Museologia e Patriménio - Volume 10

del Rio Caicena tenemos a Ignacio Muiiiz; en el Ecomuseu de les Valls
d’Aneu, Lloren¢ Prats y Jordi Abella; en el Parque Cultural del
Maestrazgo, Mateo Andrés y Sofia Sdnchez; o en La Ponte-Ecomuset a
Jests Fernandez. Es decir, siempre se constata una serie de personas
que forman el motor, impulsan y dinamizan las experiencias
ecomuseales.

En el caso de la investigaciéon desarrollada se ha constatado
esta tendencia. Los datos de la ultima investigaciéon han reflejado que
en Espafia un 30,4% son empleados directos del ecomuseo, un 17,4%
trabajan en él de forma voluntaria y un 8,7% son miembros de la
comunidad (Grafico 2). Sumando los datos de los miembros de la
comunidad y de los voluntarios, se podria apuntar que en los
ecomuseos existe un apoyo bastante elevado del «altruismo» y de la
vinculacién con la comunidad; sin embargo, y, por otro lado, que un
30% tenga la consideracion de empleado directo también puede
reflejar, como se vera en el apartado de financiacién, las limitaciones y
retos a los que se enfrentan estar entidades para poder tener una
platilla (estable). El dato interesante es que un 43,5% contest6 «otro».
Ese «otro» se describia en el campo cualitativo como: técnicos de
ayuntamiento, propietarios, responsables politicos o promotores-
gerentes.

Grafico 2. Tipo de relacién con el ecomuseo

s Empleadofa = Veoluntario/a = Miembro de la comunidad Consultor/a

Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto Ecoheritage
(2020-2023)
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Por lo tanto, no parece haber una figura profesional concreta
que se vincule a la direccion, coordinacién o gestiéon de un ecomuseo.
Se han detectado entre los diferentes datos recogidos los siguientes
cargos: Gestor cultural, responsable, coordinador, secretario, director,
presidente, agente de desarrollo local (ADL), gerente, concejal,
voluntario, etc. Esto puede estar debido en cierta medida a esa nula
reglamentacién de estos equipamientos y tipologias de museos.

El andlisis de los datos referentes a la formacién y cualificaciéon
de las personas involucradas en el ecomuseo revela que los
conocimientos técnicos en museologia son un potencial aun por
desarrollar en el panorama ecomuseolégico espafiol. Un 71,4% del
personal que lidera y/o coordina estas experiencias no disponen de
formacion especifica en museologia. Ello parece mostrar un panorama
en el que la direccién de los ecomuseos no se ejerce por personas con la
conveniente formacion (académica o empirica) en materia museolégica.
La formacion que viene de otras areas del conocimiento y disciplinas,
como la arqueologia, arquitectura, didactica, conservacién y
restauracion, ciencias naturales, turismo, gestién cultural y patrimonial,
derecho o administracion y direcciéon de empresas,

Este panorama se repiti6 cuando se realiz6 la pregunta al
personal asociado al ecomuseo. El 85% no posee formaciéon en
museologia, solamente un 15% ha tenido alguna cualificacién en
materia de museos, museologia, museografia o ecomuseologia. Las
areas en las que el personal estd formado se encuentran en materias
como: botdnica, restauracion y conservacion, guia-intérprete de
Patrimonio, educacion ambiental, turismo, arqueologia, historia,
biologia, pedagogia, o antropologia.

En esta parte de la investigacion nos interesaba profundizar en
la formacion especifica en las competencias que se consideraban
necesarias para crear y gestionar un ecomuseo. Desde la perspectiva
de la formacion la mayor parte de los ecomuseos, el 71,4% no ofrecen
formaciéon en museologia -ni ecomuseologia- para el personal técnico
vinculado al ecomuseos, y el 81,8% tampoco la ofrece en general para
la comunidad. Ello pone de manifiesto que los ecomuseos participantes
posiblemente por distintos motivos (falta de coordinacidn, aislamiento,
falta de preparacién de los equipos directivos...) no parecen influir en
la formaci6n en lo tocante a la museologia en el seno de sus respectivas
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comunidades, lo cual puede ponerse en relacién quiza con el aparente
déficit en materia museoldgica existente en el propio campo de los
recursos humanos de los mismos ecomuseos contemplados en este
cuestionario. También se puede argumentar que en el sistema espafiol
de educacion superior los planes de estudio en formacién museolédgica
se circunscriben a materias atomizadas en diferentes grados de
Ciencias Humanas y la formacién de master. Con relacién a la
formaciéon especifica en Nueva Museologia, Sociomuseologia o
Ecomuseologia no existen programas especializados, Uinicamente se
contemplan en algunas programaciones didacticas. En cambio, la
misma proporciéon antes mencionada, el 81,8%, mostraban tanto la
necesidad como el interés en recibir formacion en materia de
museologia y de ecomuseos. Quizds este aspecto formativo esté
relacionado con las competencias que se consideran necesarias para la
creacién y gestion de un ecomuseo.

Relacionado con el parrafo anterior, entre las competencias
esenciales para la creaciéon y gestion de experiencias ecomuseal, los
ecomuseos destacaron en un primer nivel: la relacién con el territorio
(60%), la salvaguarda y conservacion del patrimonio (45%), las
relaciones con la comunidad (50%). En segundo nivel de importancia
estaria el plan museoldgico, la educacién y difusion, y la relaciéon con
las autoridades (Grafico 3). Se clarifica esa aparente paradoja entre no
poseer formacion especializada en museologia y al mismo tiempo
considerarla necesaria. Las competencias que se consideran necesarias
para crear, ejecutar y gestionar un ecomuseo se pueden distribuir en
tres dmbitos:

1. Competencias basicas para planificar un
proyecto ecomuseal. Tanto para la creacidn, ejecucion y gestion
de un ecomuseo los encuestados coinciden en una serie de
competencias como la relacion el territorio y con las
comunidades, conocer la elaboracién y ejecucion de un plan
museoldgico y la salvaguarda, conservacion y difusion del
patrimonio.

2. Competencias para la creacion. De cara
Unicamente al momento de creacién y planificacion del
proyecto, se considera fundamental algunas apuntadas en el
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punto 1, como la relacion con el territorio y las comunidades, el
plan museoldgico y la salvaguarda, conservacion y difusidn,
pero destacan especialmente en esta fase la investigacion y los
procesos de identificacidn e interpretacion del patrimonio.

3. Competencias para la ejecucion y gestion. De
cara Unicamente a la ejecucion y gestion del proyecto, se
considera que deben mantenerse algunas competencias basicas
del punto 1, como la relaciéon con el territorio y las
comunidades, el plan museolégico y la salvaguarda,
conservacion y difusion, pero se deben potenciar las relaciones
con las autoridades y los registros formales, regulaciones y la
financiacién.

Grafico 3. Competencias necesarias para crear, ejecutar y gestionar un
ecomuseo

Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto
Ecoheritage (2020-2023)
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La formacién de preferencia de los ecomuseos esta
relacionada fundamentalmente con dos aspectos (Grafico 4). Por un
lado, formacién técnica en el campo de la museologia, como la
redaccion del plan museolégico, asi como los procesos de
conservacion y documentacion. Por otro lado, lo relativo al campo
especifico de la ecomuseologia, como la gestion y planificacién
participativa, y el intercambio de conocimiento y especialistas con
otros ecomuseos o especialistas en la materia, estén o no vinculados a
proyectos ecomuseoldgicos. En este mismo apartado se abria la
cuestion de en qué areas o materias preferirian recibir dichas
mencionadas capacitacién y apoyo. La mayor parte de los ecomuseos
estan interesados en la gestién y la planificaciéon participativa
(54,5%), formacién en museologia y plan ecomuseolégico (50%), y el
intercambio con otros profesionales de ecomuseos (50%).

Grafico 4. Areas y materias de preferencia en formacién y cualificacién
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Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto
Ecoheritage (2020-2023)

Un resumen las necesidades formativas de los ecomuseos en
Espafia  comprenderfa una cualificacibon en  museologia,
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fundamentalmente en Nueva Museologia y Ecomuseologia,
profundizando en temadticas con las que puedan implementar
proyectos de participacién comunitaria (mapeo comunitario, gestiéon e
investigacién participativa, inventarios y acciones comunitarias),
comunicacion y colaboracion con diferentes agentes (autoridades,
administraciones, comunidades, etc.), identificacién, conservacién y
restauracion del patrimonio, técnicas y metodologias para la
interpretacion del patrimonio. Los medios (materiales y soportes) que
consideran mas utiles son los documentos, videos, y cursos on-line;
aunque es muy valorado el asesoramiento y apoyo in-situ.

5.4. Participacion comunitaria

Si algo fue -y es- la sefia de identidad y al mismo tiempo el talén
de Aquiles de los ecomuseos es la participacion. ;Como se entiende en
los ecomuseos la participacién? La mayor parte de las preguntas que se
realizaron a los responsables de los ecomuseos relativas a la
participacién de la comunidad en cuanto a la planificacién de acciones,
el apoyo que se da a sus iniciativas, la identificacion conjunta del
patrimonio, a la comunicacién y escucha activa de y hacia la comunidad,
y a la transparencia en la toma de decisiones desde la institucidn, el
resultado ha estado en torno al 90% en cuanto a que se cumple (Grafico
5).

Analizando los datos cuantitativos, se podria argliir que la
mayor parte de los ecomuseos tienen como principio la participacion y
la colaboracién social y comunitaria en los procesos de toma de
decisiones y en su planificacién. Sin embargo, los comentarios
cualitativos mostraron que la forma de entender la participacion y la
corresponsabilidad por parte de algunos de estos ecomuseos tiende
hacia un modelo vertical. Mientras que algunos ecomuseos consideran
la participacion por tratarse de equipamientos municipales de uso
publico donde se organizan talleres, charlas, exposiciones, etc.; otros
entienden el ecomuseo como un espacio de toma de decisiones
coordinada y asamblearia donde intervienen diferentes agentes del
territorio o bien personas de la comunidad. En el primer caso, las
decisiones se toman desde la direcciéon sin consulta directa a la
comunidad. En el segundo caso, existe una intencién horizontal a la
hora de realizar acciones desde el ecomuseo para y con la comunidad.
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Grafico 5. Colaboracién y participaciéon comunidad-ecomuseos
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Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto
Ecoheritage (2020-2023)

Esto indica que la forma de comprender los procesos de
participaciéon no es homogénea. Los que muestran una gestion directa
desde la administracién hacen referencia a una participaciéon y
colaboracién con la comunidad que se denomina desde el punto de
vista técnico como «dirigida» (Ventosa, 2002) y, por otro lado, otros
muestran una participacion  horizontal denominada como
«compromiso» (Ventosa, 2002), que lleva a gestién delegada y en
algunos casos a la autogestion. Ecomuseo como el de La Ponte
apostaron por una autogestion desde una organizacién asamblearia y
en comités y otros, como el Ecomuseu de les Valls d’Aneu compaginan
una estructura de organizacién de actividades desde la institucién
junto con la cooperacién con la comunidad o colectivos y asociaciones.

En la participacién también se debe de tener en cuenta la de
aquellos que no pertenecen a la comunidad. Nos referimos al publico
foraneo. Entre estos datos también se preguntd por el publico no
cautivo (Grafico 6), es decir, la audiencia o el turismo que acude al
ecomuseo. El 100% de los ecomuseos se nutre de un turismo nacional,
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solamente un 59% posee visitantes internacionales. Asi mismo, el
publico cautivo (95,5%) es extremadamente importante para el
conocimiento de estas entidades y la difusién de sus actividades. Las
acciones educativas con centros escolares es clave para estas
entidades ya que, ademds de generar ingresos y afluencia de
visitantes, sirve de estimulo para potenciar la visita en la poblacién
local (72,7 %).

Para los ecomuseos donde prima una participaciéon dirigida
existe una correlacién entre este punto y la financiaciéon (que se
analizard posteriormente), pues los ecomuseos dependen en gran
medida de los recursos que generan internamente. De ahi que se
preguntase sobre la importancia de la procedencia del publico y por la
dependencia del que es ajeno a la comunidad. El 63,6% de los
ecomuseos tiene en cuenta la procedencia del publico, es decir, que no
sea oriundo del territorio, asi como que en cierta medida necesitan de
estos publicos foraneos. Solamente un 31’3% sefial6 no depender de
este publico.

Grafico 6. Publico(s) del ecomuseo.

Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto
Ecoheritage (2020-2023)
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La participacion de los ecomuseos no es solo hacia la
comunidad, sino también hacia el exterior y la generacién de redes. A
la cuestion de si el ecomuseo forma parte de una red de instituciones o
de asociaciones locales un 59% de todas de manera afirmativa.
Solamente un 18'1% participan de una red a nivel regional, un 9%
sefialan formar parte de una red a nivel estatal, y un 13’6% pertenecen
a una red internacional. Algunas de las dificultades que sefialaron para
la pertenencia a redes es que o bien no habia redes en su area (13,6%),
o bien no consideraban relevante estar adscritos a redes (4,5%) o no
poseian tiempo para poder estar en ellas (22,7%). De aquellos que si se
encontraban en redes, es significativo que la mayor parte de sus
colaboraciones (91%) se hacen a nivel local, disminuyendo a nivel
regional (54,5%) y siendo practicamente inexistente a nivel nacional
(36,3% del total). Los ecomuseos espafioles lo que si han mostrado es
una sinergia para crear redes de contactos y colaboraciones. La mayor
parte tiene una actividad importante de miembros de la comunidad
que colaboran con ellos, asi como apoyos externos.

5.5. El patrimonio en los ecomuseos espafioles

Los ecomuseos en Espafia se caracterizan por gestionar una
diversidad de bines patrimoniales: manifestaciones artisticas,
arqueoldgicos, geolégicos, arquitectura vernacula, memoria oral, etc.
(Grafico 7). Si bien, para el 60% el medio ambiente y la biodiversidad
es la tipologia mas importante. Esto puede explicarse si nos atenemos a
que un 20% sefiala una visién del patrimonio integral (interaccién del
ser humano con la naturaleza), hacia la idea de los paisajes culturales,
en consonancia con la Mesa Redonda de Santiago de Chile de 1972 y
con la Convencién del Paisaje del Consejo de Europa del afio 2000.
Todo ello nos lleva a poder afirmar que nuestros ecomuseos potencian
una visién holistica sobre el patrimonio del territorio.
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Grafico 7. Tipo de patrimonio natural mas relevante para los ecomuseos

® Medio ambiente y bicdiversidad m Paisaje (cultural)

B Argueclogia y paleontologia Geclogia v geomorfologia

Fuente: elaboracion propia a partir de los datos del proyecto Ecoheritage
(2020-2023)

Estos bienes patrimoniales han sido en su mayoria identificados
con y/o por la comunidad (81,8%). La forma en la que se conserva,
custodia y salvaguarda este patrimonio es también dispar. En el menor
de los casos, el 4,8%, respondi6 que su patrimonio lo constituyen
colecciones. Un dato llamativo, puesto que una de las premisas con la
que «luchara» insistentemente Hugues de Varine es contra la idea de
coleccion del museo tradicional, apostando por el «patrimonio vivo»
(Varine, 2017). De esta forma el 38,1% conservan in situ su patrimonio,
y el 52,4% utiliza de ambas férmulas, tanto en colecciones expuestas
como in situ. El restante 4,8% sefaldé que su patrimonio son
representaciones o manifestaciones temporales y efimeras. Debemos
puntualizar, aunque se tratard mas adelante, que una parte de los
ecomuseos solo abren de forma temporal, no son entidades
permanentes.
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5.6. Del edificio al territorio

Uno de los pilares de los ecomuseos fue la concepcion del
espacio. Si algo los hizo emblematicos fue romper con las fronteras del
edificio del museo tradicional para ampliar su radio de acciéon a un
territorio, historico y vivido por la comunidad. Los ecomuseos a nivel
general tienen su razén de ser en constituirse como entidades
enraizadas en el territorio, es decir, museos descentralizados (Maure,
1995), cuyas «paredes» se abren a un territorio construido a lo largo
de una evolucién histérica, cultural y natural. Esta caracteristica hoy
dia continda siendo un pilar en los ecomuseos espafioles. En este
sentido se pregunt6 sobre cudl era la importancia del Territorio para
la caracterizacion del Ecomuseo. La mayor parte de los encuestados
apuntaron la «identidad territorial» y la «gestiéon del territorio»,
sefialando en algunos casos de forma especifica que la dimension
espacial y territorial es lo que caracteriza un ecomuseo, y que es
donde se producen los procesos de educacién, la recuperacion de la
cultura local y el paisaje, y las actividades turisticas.

Para reafirma esta idea de la importancia del territorio se
aprecia como la preocupaciéon y prioridad por la relacion del
territorio con la sostenibilidad de las acciones sociales, culturales y
econdmicas se encuentra en torno al 80%. El 71,4% considera que en
su ecomuseo existe una preocupacion directa por la sostenibilidad
econdmica del territorio, frente al 14,3% que no y un 14,3% que la
considera parcial.
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Grafico 8. Ecomuseos y paisaje cultural
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Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto Ecoheritage
(2020-2023)

Los datos apuntados mds arriba también nos hacen inferir que
esta dimension territorial de los ecomuseos y su preocupacién por la
sostenibilidad de estos (humana y medioambiente) hace que se
conviertan en elementos importantes para la planificacion y gestion
del paisaje local y regional. En el trabajo de investigacion se
desarrollaron cuestiones referentes a esta concepcion. El 90% de los
ecomuseos posee al menos un edificio permanente que, ademas, suele
funcionar como sede central, como el Ecomuseu de les Valls d’Aneu o el
Ecomuseo del Rio Caicena. Solo un 10% de los ecomuseos encuestados
no cuentan con edificios permanentes, como por ejemplo La Ponte-
Ecomuseu que, aunque posee una sede que funciona como oficina, no
tiene un edificio propio ni bienes en propiedad.

En cuanto a la distribucion de los espacios, la mayor parte de los
ecomuseos cuentan entre sus equipamientos con espacios para la
gestién y administracién, bibliotecas, archivos, salas de exposiciones
(temporales o permanentes), diferentes sedes visitables o antenas
(arquitectura popular, yacimientos arqueoldgicos, molinos, hornos,
jardines, itinerarios, etc.), espacios para talleres, reuniones, aulas,
tienda, etc. La diversidad de espacios, medios y equipamientos entre los
diferentes ecomuseos hace compleja una unificacion entre ellos.
Algunos ecomuseos han reflejado dispones salas de exposiciones
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inferiores a 100 m2 mientras que otros superaban los 600 m2. Otro
ejemplo seria la percepcion del espacio del ecomuseo y sus fronteras.
Algunos consideran que el ecomuseo, aunque actiie en el territorio y
con la comunidad, su dimension se circunscribe a los equipamientos
asignados, es decir, los edificios o recursos patrimoniales (entre 200 y
5000 m2); sin embargo, otros entienden que, independientemente de
los lugares fisicos reflejados en la personas fisica o juridica a la que
pertenece, el ecomuseo es el territorio completo (una comarca, un
municipio, etc.).

5.7.Financiacién y supervivencia (econdémica)

(Como se financian los ecomuseos? ;Ddénde consiguen sur
recursos? ;Son entidades con la capacidad de generar un desarrollo
econdmico y/o de autogestionarse? Los datos han mostrado que la
forma de sustentarse es cada vez mas diversa. Entre las posibilidades
que se ofrecian en las encuestas y las entrevistas, los ecomuseos en
Espafia se caracterizan porque el 50% sefialaron contar con recursos
externos de cara a su financiacion, el 81,8% cuenta con recursos
propios, un 13,6% dispone de aportaciones de la propia comunidad,
una minoria, apenas un 5%, obtiene recursos de proyectos de
investigacion nacionales e internacionales, y un 27,3% depende de
una institucién externa (publica o privada).

Algo que suscita las respuestas sobre la financiacién es que
existe una fuente cada vez mas diversa para esto. Es cierto que una
mayoria depende sus recursos propios (81,8%), pero esos recursos
propios se han diversificado en los «clasicos» ingresos directos como
entradas, rutas guiadas, venta de productos, pero se han ampliado a la
asesoria, proyectos de investigacion, patrocinio, etc. Todo esto marca
una tendencia evolutiva e innovadora en la gestidn de los ecomuseos. A
esto se debe unir sus estatus legal y titularidad. Aquellos ecomuseos
que han sido creados por una gobierno local o regional, o entidad
privada mantienen una cobertura financiera de recursos, como el caso
del Ecomuseo de Arxeriz, el del Rio Caicena o de les Valls d’Aneu; lo
que no quiere decir que una parte importante de su presupuesto
provenga de proyectos y acciones propias. Aquellos que han sido
creados por colectivos, como La Ponte-Ecomuséu, dependen en
exclusiva de esa heterogeneidad de fuentes de financiacion.
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5.8. La creatividad y la innovacion en los ecomuseos

Los ecomuseos, como los museos, son entidades sociales y
culturales, pero también son espacios para la conservacidn, la difusién
y la investigacion. Aunque se les asocia con el desarrollo territorial y
comunitario, parte de su esencia se encuentra en la produccién de una
Cultura Critica (Rivard, 1983), la cual, no es sino una acumulacién de
procesos de investigacion cientifica y comunitaria. En este sentido, la
parte de investigacion que desarrollan los ecomuseos era un elemento
relevante para el proyecto. De aqui que la primera cuestién estaba
relacionada con el desarrollo de proyectos de investigacidn.
Respondieron 20 ecomuseos. El 60% de los ecomuseos (desarrollan
proyectos de investigacion, frente al 40% que no lo hace.

Los proyectos de investigacion mas comunes estan
relacionados con: (1) investigacién sobre los recursos patrimoniales,
asi como inventario y catalogacién de estos; (2) Proyectos
arqueoldgicos, etnograficos o histoéricos (prospecciones arqueoldgicas,
talleres de recuperaciéon de memoria oral, etc.); (3) y proyectos para la
activacion de actividades econdémicas (artesania, huertos ecolégicos,
etc.).

La produccidn cientifica en un ecomuseo viene acompafiada de
un proceso de transferencia de conocimiento. El patrimonio, su uso, as{
como la investigacidn que se desarrolla sobre él debe tener un sentido
para el desarrollo del territorio y de la comunidad. La forma de
difusion del conocimiento se realiza mediante publicaciones puntuales
y periodicastt4; difusion del proyecto y del resultado de las
investigaciones en revistas cientificas; mediante la aplicaciéon de las
investigaciones en las acciones del ecomuseos; y la publicacién y
promocién de estos estudios en los medios digitales.

Dos cuestiones relevantes en esta parte de la investigacion
fueron las que intentaban reflejar el alcance de los proyectos de
investigacién y el potencial para generar sinergias internas. A la
pregunta de la participacién en proyecto en colaboracién con otras
instituciones, el 73,7% afirmaron participar o colaborar en proyectos

"4 Véase: Revista internacional de patrimonio, museologia social, memoria y
territorio: https://laponte.org/cuadiernu/ [Consultada el 10 de octubre de 022].
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de investigacién juntamente con otras instituciones, lo que denota la
capacidad de generar sinergias de estas entidades, frente al 26,7% que
no lo hace. Por otro lado, es sumamente relevante que, en la siguiente
pregunta, relativa a la relacion y colaboracién de la comunidad en los
proyectos de investigacion, el 60% de las instituciones realicen y
desarrollen sus proyectos de investigacién en relacién con la
comunidad. Esto nos proporciona una magnitud de la importancia de
los ecomuseos en la realidad socio-territorial.

5.9. La «accion» de los ecomuseos

De los ecomuseos que se encuentran en la actualidad en activo,
el 77,3% abren de forma regular, mientras que un 22,7% lo hace
intermitentemente, unos datos que son interesantes a la hora de ver
cémo generan acciones en el territorio y la comunidad.

Para creadores y expertos en ecomuseos como Hugues de
Varine o Pierre Mayrand los ecomuseo son espacios de educacion y
concienciacion, sobre todo de lo que se considera pedagogia global en
el sentido de Paulo Freire (2009 y 2012). En este apartado las
preguntas estaban destinadas a constatar las acciones que realizan, a
quién o quiénes van dirigidas, quién o quiénes las ejecutan y su
vinculacién con la comunidad. Las actividades educativas principales
seflalaron estaban relacionadas con el trabajo directo con la
comunidad (recuperacién de tradiciones, empoderamiento, feminismo,
etc.); programas de educaciéon ambiental para diferentes sectores de la
poblacién; visitas guiadas interpretativas; jornadas didacticas y
trabajos con escolares; talleres, cursos monograficos, etc.
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Grafico 9. Publico de las actividades formativas.
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Fuente: elaboracion propia a partir de los datos del proyecto Ecoheritage
(2020-2023)

En cuanto a quién o quiénes realizan las labores educativas
dentro de los ecomuseos, un 47,6% si posee profesionales frente a un
52,4% que no. Un dato que ofrece informaciéon relevante de los
ecomuseos en que una gran parte de los que se encargan de estas
acciones son trabajadores o colaboradores de los ecomuseos. Aunque
es interesante el nimero de ecomuseos que reflejan la participacién de
la comunidad en este tipo de acciones. Este dato es indicativo del
espiritu inclusivo y comunitario de los ecomuseos.

En cuanto al publico al que estdn dirigidas las acciones
educativas de los ecomuseos espafnoles (Grafico 9), ya vimos que la
mayor parte de las acciones estan dirigidas al publico cautivo y a la
poblacién adulta. Podemos concluir que el ptublico mayoritario de este
tipo de acciones es la poblaciéon infantil y joven; aunque no se debe
dejar de constatar que la mayor parte de ellas, independientemente del
grupo social, estan enfocadas hacia la comunidad, en un nimero muy
reducido se dirigen a los visitantes y turistas. Como se aprecia en otros
apartados de este informe las acciones destinadas al publico no cautivo
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se incluyen en visitas guiadas o talleres, pero no con contenidos
estrictamente educativos.

Las modalidades de acciones y divulgacién mas utilizadas son
las visitas guiadas la modalidad que permite a los ecomuseos generar
procesos educativos con la poblacién y que, ademads, suponen un
recurso para los visitantes (turistas). Es destacable que parte de los
ecomuseos han sefialado el uso especifico de las metodologias de la
Interpretaciéon del Patrimonio, lo que muestra una preocupaciéon por
buscar metodologias enfocadas en comunicar y transmitir mensajes de
forma pertinente, amena y con visos de concienciacién sobre los
paisajes humanizados de una forma holistica.

;Cudl es el papel de la comunidad (local y escolar) en el
desarrollo de actividades? El andlisis es complejo y diverso. En la
mayoria de los casos son usuarios de una oferta cultural. Sin
embargo, todos reconocieron que se realizan esfuerzos por fomentar
una participacion de la comunidad y que juegue un papel activo. Para
ello, ecomuseos como el de Valls d’Aneu, La Ponte-Ecomuséu o
Ecomuseo del Rio Caicena son altavoces para las demandas de la
poblacion. Se han constituido como espacios a los que la comunidad
puede acudir, es decir, observatorios y laboratorios ciudadanos.

5.10. Actualidad y futuro de los ecomuseos. ODS y Covid-19

Los ecomuseos son entidades para el desarrollo social,
cultural y econémico. Un aspecto clave en la razén de ser de los
ecomuseo es la sostenibilidad y la sustentabilidad. En esta
investigacidn se consideran los 17 Objetivos de Desarrollo Sostenible
(ODS), definidos en 2015 para la Agenda 2030 para el Desarrollo
Sostenible, en el &mbito de las Naciones Unidas (ONU) en relacién con
el desarrollo de los ecomuseos.

Los ODS que son prioritarios para los ecomuseos en Espafia
son: el 4. Educacion de calidad (77,2%), el 5. Igualdad de género y el
15. Vida de ecosistemas terrestres (72,7%). A estos les siguen el 7.
Energia asequible y no contaminante, el 8. Trabajo decente y
crecimiento econémico y el 11. Ciudades y comunidades sostenibles
(59%). Por debajo esta el 12. Produccién y consumo responsables y el
13. Accién por el clima (54,5%); y el 3. Salud y bienestar (50%). Por
debajo de estas cifras y los que se consideran menos prioritarios
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serian: el 9. Agua, industria, innovaciodn e infraestructura (40,9%), el 6.
Agua limpia y saneamiento y el 10. Reduccién de las desigualdades
(36,3%), el 16. Paz, justicia e instituciones sélidas y el 17. Alianzas
para lograr los objetivos (31,8%), el, 14. Vida submarina (13,6%) y
finalmente el 1. Fin de la pobreza y el 2 Hambre cero (4%) (Grafico 13).

Por lo apuntado hasta aqui conocemos la relevancia de los ODS
para los ecomuseos, pero ;como los adopta? Un 66,7% adoptan los ODS
de forma transversal a las actividades del ecomuseos y un 44,4% los
integra en las politicas estratégicas del ecomuseo. En este sentido es
interesante destacar que si bien los ecomuseos implementan los ODS
en cerca del 50% de las acciones que ya realizaban los ecomuseos en
cambio Unicamente un 5% realiza acciones exclusivas para las ODS.
Este desfase, y aparente contradiccion, se explica con las respuestas
cualitativas que ofrecieron, donde se comprueba que las ODS ya eran
una dindmica intrinseca en las acciones de estas entidades. Algunos
ecomuseos abarcan los ODS durante sus visitas guiadas e
interpretativas, en las exposiciones permanentes y temporales, en
jornadas técnicas, campafias de concienciacion, o en publicaciones.

El otro aspecto para el futuro es la Era Postpandemia. Sabemos
que fue algo dramatico para el sector cultural. El afio 2020 ha estado
marcado por el inicio de la emergencia sanitaria producida por el
Covid-19. Esta circunstancia es algo mas que un hecho puntual, pues se
produjo con el comienzo de una nueva década del siglo XXI y marcara
la vida de las comunidades y de los territorios, y, por tanto, de los
ecomuseos. En este ultimo apartado de la investigacién el propésito
era reflejar como ha afectado la pandemia a estas entidades.

144



Museologia e Patriménio - Volume 10

Grafico 10. Ecomuseos y Objetivos de Desarrollo Sostenible (ODS)
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Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto Ecoheritage
(2020-2023)

La primera cuestién se dirigia a conocer cdmo afrontaron el
inicio de la pandemia y el confinamiento (Grafico 14). El 91% de los
ecomuseos permanecieron cerrados o parcialmente cerrados, un
45,5% en cada caso. Unicamente un 9% de estas entidades permanecié
con una actividad durante el estado de alarma y la pandemia. Esto se
explica porque los ecomuseos trabajan para la comunidad y en algunos
casos es poblacién en edad adulta. Otro es la escasez de recursos.

En cuanto a las actividades que realizaron durante la pandemia,
Unicamente un 9,1% de los ecomuseos realizaron actividades
relacionadas directamente con la emergencia sanitaria, mientras que el
resto, el 90,9%, sobre todo de aquellos que estuvieron abierto o
parcialmente abiertos, mantuvieron las actividades. Si es cierto que,
aunque la mayoria implementé actividades relacionadas directamente
con la pandemia, del 90,9% que mantuvieron su actividad, el 60%
cambiaron algunas de estas actividades para poder ajustarlas a la
situacion y a sus comunidades.
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Entre las actividades que se mantuvieron durante la pandemia
la mayoria de los encuestados apuntaron que fueron labores de
mantenimiento de instalaciones, conservacion y salvaguarda y
atencién al publico (telematico en numerosos casos). En menor medida
se han realizado visitas concertadas con grupos de turistas y escolares
y talleres, cumpliendo las medidas de seguridad e higiénicas
establecidas por la regulacién vigente.

Por ultimo, se muestra el grado de cooperacién y alianza que
tuvieron los ecomuseo durante la pandemia. El 73,7% de estas
entidades no realiz6 o trabajé con otro tipo de entidades o
instituciones para combatir o prevenir la pandemia. No se han
proporcionado datos de cudles pudieron ser las causas. En cuanto a los
que si lo hicieron, un 26,3%, reflejaron que trabajaron conjuntamente y
en colaboracién con administraciones publicas como ayuntamientos y
consejerias.

5.11 Impactos de los ecomuseos

El museb6logo canadiense Pierre Mayrand definia los
€comuseos como «une organisation a vocation socioculturelle, utilisant
I'histoire et l'exposition, I'’éducation populaire, comme les outils
privilégiés d'un projet de connaissance de soi, de développement
harmonisé et d’ouverture su le monde. Il peut étre un instrument de
luttes des groupes défavorisés, de revendication de I'environnement
durable» (Mayrand, 2004: 45-46). Ampliaba la nocién del ecomuseo
como una forma de concienciacién social y cultural autogestionaria.
Asi, territorio, entorno, patrimonio natural y cultural, identidad local
y/o cultural, es decir, los ecomuseo suponen una transformacién, un
impacto en el espacio territorial, en los procesos sociales y de
participacion, y en el futuro de las comunidades.

Toda actividad de una institucion social y cultural como es un
ecomuseo genera o pretende plantear una transformacién en su
realidad socio-territorial. La investigacién pretendia reflejar cudles
eran los impactos mas relevantes que produce un proyecto ecomuseal.
Como se puede comprobar en el Grafico 11 los impactos mas
relevantes son: (1) mejora la identidad local (autoestima), (2) y
proteccion del medio ambiente. En un segundo plano los impactos
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con los que contribuyen a su entorno son los de promover la cohesién
social de la comunidad, el fortalecimiento de la igualdad de género y
el desarrollo econdémico.

6 Conclusiones: construir el futuro «comin» de la ecomuseologia
en Espafia

La primera conclusién que se desprende de este analisis es que
los ecomuseos son una realidad en Espana. Esta obviedad tiene su
sentido cuando se revisa la literatura especializada en museologia y
patrimonio y se revisan los registros de museos a nivel estatal y
autondémico, donde la constatacion y visibilizacién de la existencia de
estas entidades es limitada. Hace una década se planteaba que los
ecomuseos espafioles eran una forma de desarrollo integral de una
comunidad entendido dentro de los pardmetros de la sostenibilidad;
una accién social de cara a plantear soluciones a las problematicas
sociales; el reconocimiento de un territorio no necesariamente
administrativo en el que se ha producido la vivencialidad temporal de
la comunidad; o una férmula para el desarrollo social, cultural y
econdmico. Un util de concienciacién y conservacion, pero con la
mirada puesta en el futuro del territorio y de la comunidad. (Navajas,
2019y 2020).

Desde finales del siglo XX, mas de un centenar de ecomuseos
han surgido por nuestro territorio, de los que casi 100 se mantienen
activos en 2021. Su distribucién por la geografia espafiola es desigual,
habiendo comunidades auténomas con una gran proliferacién de estas
entidades, como Andalucia, Asturias o Catalufia, mientras que otras,
como Murcia, no poseen ninguna institucién que se denomine
ecomuseo. La investigacion no pretendia constatar este mapa de
entidades que han adoptado el apelativo de ecomuseo, sino
profundizar en su forma de gestion, su vinculacién con las
comunidades y participacion de estas, su colaboracion en la
planificacién sostenibilidad territorial, los aspectos relativos a las
acciones para el desarrollo social, cultural y econémico, y los aspectos
formativos y pedagdgicos que generan y que reciben, o desean recibir.
Teniendo esto en cuenta, ;cudles puede ser, entonces, las premisas
generales que marcan la ecomuseologia en Espafia?
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En una segunda conclusién, y para responder a la pregunta
anterior, los datos han mostrado que pocos son los ecomuseos que
parten de una iniciativa comunitaria, la mayoria es una decisién
institucional o con el apoyo de un gobierno local, lo que apoyaria la
definicion de Riviere y las tesis italianas de que el ecomuseo es un
«pacto». Esto supone que tras cincuenta afios de historia de la entidad
continlan existiendo ecomuseos institucionales y ecomuseo
comunitarios. Sin embargo, los ecomuseos espafioles son una forma de
generar participacién comunitaria en la gestién organizativa del
ecomuseo. Algo que siempre ha sido una de las «utopias» y el talon de
Aquiles de sus primeros momentos, y que se ha ido desarrollando con
las teorias contempordneas. Si bien nuestros ecomuseos han
conseguido construir a una idea soélida de participacion. La
participaciéon de la comunidad es algo asumido y relevante. Esta se
comprende como un mecanismo de socializacion y es la que distingue
un ecomuseos institucional de uno comunitario. Los ecomuseos
funcionan habitualmente desde abajo, es decir, es una demanda de los
habitantes de un territorio, lo que conlleva a que el impacto en las
comunidades locales es tremendamente relevante.

Una tercera conclusién es que los ecomuseos han evolucionado
la idea de terruiio. El territorio es comprendido como un paisaje
cultural, humanizado. Las actividades desarrolladas por los ecomuseos
tienen que ver con el paisaje cultural. La nocién de paisaje cultural es
comprendida de una forma desigual por los diferentes ecomuseos y
expertos en la materia. Esto nos lleva a replantearnos una
reconceptualizacién de la percepcion social sobre el territorio, con una
simbiosis de elementos antrépicos y naturales que retoma el
patrimonio integral definido en la Mesa Redonda de Santiago de Chile
de 1972. Asi mismo, la idea de paisaje cultural nos conduce a pensar el
ecomuseo mas alld de su «estigma» de lo rural, llevidndonos hacia el
paisaje humanizado sin distincién por el grado de urbanizacién y
desarrollo de infraestructuras urbanas.
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Grafico 11. Modelo de ecomuseos espafoles

Territorio Patrimonio Comunidad
* Sociograma (agentes) * Memoria * Comunidades
* Interrelaciones * Paisaje * Agentes
* Fronteras * Narraciones

* Bienes patrimoniales/culturales

Espacio de: poder, memoria, didlogo,
participacidn, confrontacidn, etc.

Repercute en:

Acciones
Proyectos
Politicas
Etc?

Teniendo en
cuenta esto

Fuente: elaboracién propia a partir de los datos del proyecto Ecoheritage
(2020-2023)

Por otro lado, los objetivos de los ecomuseos han cambiado
sustancialmente. Contintian siendo esas entidades para el desarrollo de
los territorios y las comunidades, pero sus parametros ahora se
encuentran dentro de poner en valor, desarrollar y vivir el territorio.
De nuevo: la nocién de paisaje cultural es algo que deberia promoverse
como se promueve la igualdad de género, el no racismo, etc. Si se
revisan los objetivos ODS y se hace una relectura de los datos que han
ofrecido las encuestas y las informaciones de las entrevistas, la
relevancia de los ecomuseos, y probablemente su futuro, pasa por
profundizar en los paisajes humanizados, y la gobernanza local del
paisanaje.

Siguiendo la linea anterior, los ecomuseos en Espafia, aunque
deseamos pensar que en general, se encuentran dentro de las teorias
del «comun»115, El comun son todos aquellos bienes que no pertenecen
a nadie, pero al mismo tiempo nos pertenecen a todos; como el agua,
los bosques, el sol, etc.,, o aspectos vinculados directamente con las

"> En Espafia usamos el concepto de «procomuny.
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creaciones humanas, como la educacion, la salud, la informacién o el
patrimonio. Los bienes del comin ya sean naturales o de naturaleza
humana, se pueden rastrear desde la Antigua Grecia y, sobre todo, en
los bienes comunales de la Edad Media o preindustrial. No obstante, no
recobraran su sentido social hasta el siglo XX gracias a las teorias de
Ostrom (2011). El bien comin no es solo pensar en bienes que no
deberian ser comerciables y que nos pertenecen a todos, sino que es un
sentir comun, se trata de un derecho de entender nuestros paisajes
como entornos de convivencia histérica, esto supone un acto de
responsabilidad ciudadana tanto hacia el pasado como hacia el futuro
de los territorios y sus comunidades. Los ecomuseos espafioles han
mostrado sintomas de este sentir comun hacia el futuro. Por esta
razon, consideramos que es necesario establecer espacios de didlogo,
de reflexién y, como se presentd en el andlisis, de formaciéon en
museologia y, mas atn, en ecomuseologia.

La principal distincién de los ecomuseos fue su paso del edificio
al territorio, de la coleccion al patrimonio (natural y cultural), y de los
visitantes a la comunidad (Varine, 1978, Maure, 1995). Los ecomuseos
espafioles, y la ecomuseologia, como se aprecia en el Grafico 11, sin
entidades inclusivas en el sentido del MINOM de que no son
instituciones para el patrimonio, sino instituciones para la vida.
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1. Introduccién. Museos y espacios de memoria

En todo el mundo, en las ultimas décadas ha proliferado la
creacion de museos y espacios de memoria (Ashwort & Hartmann,
2008; Crane, 2000). Los museos y otras formas de representaciéon
similar (centros de interpretacién, monumentos, etc.) son, en este
sentido, uno de los elementos que mas han contribuido a estructurar
las memorias de la comunidad, y los museos de memoria han tenido un
rol fundamental para la construccién de las memorias colectivas en
relacién a hechos histéricos como el holocausto (Young, 1989), el rol
de Francia en la Segunda Guerra Mundial (Walsh, 2001), la revision del
pasado comunista en los paises del Este de Europa, o los museos
dedicados al recuerdo y la condena de la represién en las dictaduras
latinoamericanas. En todo el mundo, la memoria de la guerra ha sido
utilizada para la realizacién de proyectos museoldgicos que responden
a diversos objetivos de tipo historico, de tipo politico, de memoria local
y turistica. En todo caso, la musealizaciéon de los conflictos, en los
ultimos afios, ha tenido un cambio fundamental. Como sefialan Serra y
Ferndndez (2003:465), el componente ideoldgico (patriotismo,
sacrificio, valentia) ha cedido frente al andlisis histérico (conocimiento
de los hechos, presentado el conflicto humano con toda su crudeza) y
sobre todo en cuanto a los aspectos emotivos: transmitir las
emociones, la empatia con las victimas, es la premisa fundamental de
las narrativas y museografias utilizadas. Este cambio de perspectiva es

116 Este texto forma parte del proyecto de investigacién “Patrimonio
inmaterial y museos ante los retos de la sostenibilidad cultural” (PID2021-
123063NB-100). Agencia Estatal de Investigacidn, cofinanciado por la Unién
Europea.
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trascendental y tiene que ver con diversos aspectos, entre ellos el
cambio de perspectiva de la valoracion de las guerras, el tiempo
transcurrido desde el conflicto y el uso turistico de estos espacios, que
obliga a redefinir sus discursos, objetivos y museografias (Wahnich,
2005; Williams, 2007). Se ha pasado, como indicabamos en otro
articulo, de la ereccion de monumentos de piedra a nuevas formas de
musealizacion que tienen en cuenta sobre todo el patrimonio
inmaterial, aunque con estrategias politicas, museoldgicas y
museograficas muy diversas (Roigé, 2016).

La patrimonializacién y musealizacién de espacios y museos de
memoria es uno de los grandes desafios en la museologia
contemporanea, pues se trata de espacios dificiles de explicar y de
gestionar por razones politicas, narrativas, museoldgicas y
patrimoniales. Politicamente, porque la gestion de la memoria del
pasado es siempre compleja al tratar de un pasado que se reconoce
como significativo en el presente, pero que también es contestado e
incomodo para para la sociedad o el estado que la promueve. Ello da
lugar a debates politicos en todos los casos, para decidir aspectos como
si deben abrirse al ptiblico o no estos espacios y la narrativa qué deben
contener, lo cual tiene que ver siempre con las politicas de memoria de
cada pais. Pero aparte de las cuestiones politicas, la representacion de
este pasado plantea problemas practicos sobre como exponer,
representar y explicar los hechos traumaticos. Los museos utilizan
sobre todo objetos que actiian como testigos del pasado, asi como la
posibilidad de ver espacios que transmitiran "el espiritu del lugar”
segln la expresion de Viel (1994). Sin embargo, como los espacios y los
objetos no son suficientes, para mediar entre la memoria y el publico,
los museos utilizan estrategias diversas para interpretar estos espacios
y objetos, ya sea a través de textos informativos, visitas guiadas,
recursos multimedia u otros procedimientos muy diversos, en funcién
de las posibilidades y los objetivos de cada museo.

En Espafia, las iniciativas de creacion de museos y sitios
patrimoniales sobre la Guerra Civil y la dictadura franquista son adn
muy débil, como consecuencia de las débiles politicas de memoria que
se han desarrollado. Mientras que durante los afios de la transicion
democratica, tras la muerte de Franco en 1975, se instaurd una
memoria publica que se basaba en la estabilidad democratica
promoviendo la “reconciliacién” de los antiguos enemigos, a partir de
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la Ley de Memoria Histérica de 2007 se produjo un cierto cambio de
perspectiva, con politicas de reconocimiento de las victimas
promovidas por asociaciones civicas, partidos politicos, instituciones
culturales y, sobre todo, por el propio Estado y los gobiernos
regionales. Con todo, a excepcion de algunas zonas -como en Catalufia-
la creacién de museos y centros de interpretaciéon ha sido escasa y
siguen sin existir grandes museos nacionales o regionales sobre la
Guerra Civil y el franquismo, un elemento que nos pareceria
fundamental para la gestion de la memoria publica del conflicto.

Asi y todo, si hay numerosas iniciativas en espacios en los que
ocurrieron algunos conflictos, sobre todo en Catalufia, lo que se ha
traducido en una red de espacios patrimoniales musealizados, de
museos y de centros de interpretacién, creados en los ultimos quince
afios. Nos parece pertinente analizar estos espacios, las politicas que
los han creado y sobre todo los aspectos museoldgicos y patrimoniales.
¢;Cudles han sido los principales problemas y debates politicos que se
han generado en la apertura de estos espacios? ;Qué relatos
contienen? ;Qué recursos museograficos han sido implantados?
¢Cudles son los discursos y narrativas que contienen y los principales
debates que generan? ;Qué problemas se presentan en la gestion de los
espacios? ;Cudl es la respuesta e interés de los publicos y a nivel
turistico? En este trabajo, tras reflexionar a nivel general proponemos
analizar un ejemplo de musealizacion: los espacios y museos creados
en la zona de la Batalla del Ebro. En esta zona se produjo la batalla mas
importante y decisiva de la Guerra Civil, y se han creado mas de treinta
espacios memoriales, incluyendo centros de interpretacion,
monumentos, trincheras y escenarios histéricos. El estudio de como se
ha realizado el proceso de patrimonializaciéon de los espacios de esta
zona nos permitira analizar en un caso monografico como los aspectos
politicos, museoldgicos y museograficos inciden en la creacion de
espacios patrimoniales.

2. Politicas de memoria y musealizacion de la Guerra Civil
espaiiola

Como hemos indicado, y al contrario de lo que sucede en otros
paises, en Espafia son muy pocos los museos y centros de
interpretacion dedicados a los conflictos de su historia, en concreto en
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relaciéon con la Guerra Civil (Acosta, del Rio, 2008; Cuesta, 2008). A
nuestro entender, las causas de esta escasa presencia son de cinco
tipos. En primer lugar, por la falta de un consenso sobre la
interpretacion del pasado, con una clara oposiciéon por parte de los
partidos conservadores a las iniciativas de memoria, considerando que
debe prevalecer una politica de reconciliacién y cierre del pasado,
siguiendo las lineas que se instauraron durante la transicion
democratica tras la muerte de Franco. Asi, el lider del partido
conservador Partido Popular criticaba la nueva Ley de Memoria
histérica instaurada en el 2022 indicando que “hace 80 afios nuestros
abuelos y nuestros bisabuelos se pelearon y no tiene sentido vivir de
los réditos de lo que hicieron nuestros abuelos”. En segundo lugar, por
la propia herencia del periodo de la dictadura, ya que el propio
franquismo mantuvo una politica muy timida de construcciéon de
monumentos, sin crear muchos memoriales en los campos de batalla, a
pesar de su victoria militar. Los monumentos levantados por la
Administracién fueron escasisimos, y los que se construyeron fueron
generalmente iniciativas de excombatientes. Como dicen Santacana y
Hernandez (2006:236), esta falta de musealizacién de la Guerra Civil
no fue fruto de la casualidad, sino de una politica de ocultacion del
desastre y de los muertos que el régimen practicé desde el primer
momento. Esta politica continué durante la Transicién democratica,
entonces incrementada por el hecho de que no querian hacerse ni
monumentos ni museos de uno u otro signo. En tercer lugar, por las
dificultades de construccién de un discurso sobre la Guerra Civil. La
mayor parte de los museos existentes dedicados a la memoria histérica
en distintos paises cuenta con un discurso unilineal y claro en la que se
denuncia uno de los bandos por su totalitarismo, genocidio o
represion. En Espafia, al tratarse de un conflicto civil, los museos
dedicados al tema se presentan con frecuencia como centros de paz y
de reconciliacion, lo que hace dificil crear un discurso museoldgico
claro (Roigé, 2013). En cuarto lugar porque, como consecuencia del
franquismo y de la visién de la guerra, una generaciéon dej6é de hablar
de la Guerra a las generaciones siguientes, de manera que parte de las
generaciones actuales no han recibido una transmisién en términos de
memoria historica por el conflicto civil, hasta el punto de que el interés
por estos hechos es muy bajo. También el tratamiento escolar de la
Guerra Civil y del franquismo es de bajo perfil, y los curriculos
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escolares inciden muy poco en ese periodo histérico, e incluso el tema
deja de tratarse en beneficio de otros temas o para no generar debates
en clase. Finalmente, también debe destacarse el hecho que la
musealizacién no genera, como en otros paises (Lighth, 2000), un
turismo interesado por el consumo de lugares, monumentos o museos
asociados con la Guerra Civil.

Para entender los procesos de memoria actuales debemos
retroceder a los afios de la transicién democratica tras el fin de la
dictadura (Roigé, 2009). Tras la muerte de Franco en 1975, se instauré
una memoria publica que se basaba en la estabilidad democratica
promoviendo la “reconciliacion” de los antiguos enemigos. Los
conflictos del pasado, en este discurso, debian ser silenciados para no
reabrir viejas heridas, y la memoria s6lo debia construirse a través de
la reconciliacién. Con el afdn publico por superar las fracturas entre
vencedores y vencidos, el proceso de cambio politico no se fundament6
sobre el conocimiento oficial de las responsabilidades y sobre la
asuncién moral de las culpas. La memoria colectiva se sustenté en un
deseo de superar el pasado a favor de la convivencia en el presente
(Cardus, 2000). Los diferentes Gobiernos democraticos desarrollaron -
como sefiala Galvez (2008) unas politicas de memoria de bajo perfil,
atenuando en la mayor parte de los casos las demandas y necesidades
mas perentorias de las victimas del franquismo, pero sin mayor
incidencia en el plano social y politico. Eran, en cierta manera, unas
politicas del “olvido”, considerado necesario como garantia de
estabilidad democratica, eliminando el pasado en aras de un presente y
de un futuro a construir (Dakhilia, 1990). Como sefiala Narotzky
(2006), mas que 'silenciar’ el pasado, la historia oficial de la Transicion
“producia una igualacion de responsabilidades al distribuir la 'culpa’
entre las partes en conflicto, fundamentalmente entre los sindicatos
obreros, partidos republicanos y partidos ‘de clase’ y las distintas
fuerzas rebeldes (fascistas, militares, terratenientes, industriales,
banqueros, etc.)”. La politica de memoria se limité a la retirada de los
simbolos franquistas de las calles (estatuas de Franco, nombres de
calles, monumentos a los caidos), aunque de forma desigual y muchos
monumentos aln persistieron. Por todo ello, la creacién de museos o
de monumentos a las victimas republicanas fue minima, limitandose a
iniciativas particulares o por parte de algunas asociaciones.
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Aunque los elementos basicos de esta politica de memoria no
variaron substancialmente, desde el afio 2000, la memoria
antifranquista gand espacio social y politico, en una narracién que
identificaba la responsabilidad de la guerra con el golpe de estado
franquista (Scagliola, 2006). Desde entonces, se sucedieron en Espafa
un numero creciente de proyectos de recuperacién de la memoria
histdrica, con un discurso contrario a la historia oficial del franquismo,
pero también contrario a la historia oficial generada durante la
Transicién (Aguilar, 1996; Roigé, 2009). Estas politicas de
reconocimiento de las victimas fueron promovidas por asociaciones
civicas, partidos politicos, instituciones culturales y, sobre todo, por el
propio Estado y los gobiernos regionales. La multiplicacién de
actuaciones en relacion con la memoria (como exhumaciones,
demandas judiciales, eliminacién de simbologia fascista, musealizacion
de lugares de la memoria) y la configuracién de las primeras politicas
publicas de la memoria, iniciaron una nueva etapa que tiene por fin
conquistar el “derecho de la memoria democratica” (Galvez, 2008).

Esta etapa estuvo marcada, sobre todo, por el debate publico y
posterior aprobacién de la primera Ley de Memoria Historica (2007).
La negociacion, tramitacion de la Ley se hizo en el contexto de fuertes
debates politicos. Con la aprobacién de la Ley de Memoria Historica
(2007)117, se iniciaron distintas acciones de musealizacion y reparaciéon
a las victimas, con proyectos para recuperar la memoria historica,
situada en contra de la historia oficial de Franco, pero también contra
una historia oficial generada durante la transicién (Aguilar, 1996),
iniciando una nueva etapa de memoria democrdtica” (Galvez,
2008:199). Los sectores mas conservadores criticaron el hecho de que
la Ley suponia romper el acuerdo consuetudinario al que se llego
durante los afios de la Transicién politica, en especial con la
elaboracidn de la Constituciéon de 1978, donde se reconocia un sistema
democratico a cambio de silenciar el pasado. Por otra parte, algunos
sectores criticaban que la Ley, a pesar de reconocer y ampliar derechos
a quienes sufrieron persecuciéon o violencia durante la guerra y la
represion franquista, no otorgaba la condicién juridica de victimas a las

117 Ley de Memoria Histérica de Espafia. 31 de octubre de 2007.

BOE» nim. 310, de 27/12/2007.

https://www.boe.es/eli/es/1/2007/12/26/52/con (consulta: 6-12-2022)
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personas represaliadas, ni se aplicaba una consideracion de delitos a la
represion franquista. La Ley fija s6lo una “reparacién moral y la
recuperacion de su memoria personal y familiar”, sin consecuencias
penales ni econémicas, apelando de nuevo al denominado “espiritu de
la transicién” y al modelo constitucional de convivencia. En este
sentido, se indica que “la presente Ley quiere contribuir a cerrar
heridas todavia abiertas en los espafioles y a dar satisfacciéon a los
ciudadanos que sufrieron, directamente o en la persona de sus
familiares, las consecuencias de la tragedia de la Guerra Civil o de la
represion de la Dictadura. Quiere contribuir a ello desde el pleno
convencimiento de que, profundizando de este modo en el espiritu de
reencuentro y de la concordia de la Transiciéon, no son sélo esos
ciudadanos los que resultan reconocidos y honrados sino también la
Democracia espafiola en su conjunto”.

La diferente aplicaciéon de la Ley en las distintas regiones y
administraciones implicadas ha comportado que las iniciativas
patrimoniales hayan sido muy desiguales segun los diversos gobiernos
regionales. En Catalufia se cre6 en el 2007 el denominado Memorial
Democratic, “una instituciéon que fomentara el conocimiento histérico
de la lucha por la democracia en Catalufia, con la finalidad de
garantizar el derecho civico de la memoria”. Este organismo ha
centrado sus acciones, en la elaboracién de censos de personas
desaparecidas durante la Guerra, en la obertura de fosas comunes para
la identificacién de cadaveres, y en el homenaje a las victimas directas
o indirectas de la Guerra Civil, mediante instalaciones artisticas y
sefiales explicativas en los cementerios y zonas donde hay enterradas
victimas del conflicto. Uno de los objetivos mas importantes de este
organismo publico ha consistido en la potenciacién de una red de
espacios de memoria, con el objetivo de “rescatar del olvido o del
ambito estrictamente privado el patrimonio memorial colectivo e
incorporar estos lugares al espacio publico catalan (...) espacios que
permitiran explicar de forma rigurosa y pedagdgica este pasado y
aportar nuevos elementos a la memoria democratica” (Vinyes et al,,
2004).

Esta Red cuenta con 150 espacios de memoria, incluyendo
museos y centros de interpretacidn. Sus actuaciones mas destacadas se
centran en dos zonas: en la zona de la frontera de Francia, donde se
produjo el exilio de los republicanos espafoles y en la Batalla del Ebro
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(que trataremos monograficamente en este articulo). En el caso de la
frontera, en el 2008 se cre6 el Museu Memorial de I'Exili (Museo
Memorial del Exilio, MUME) en la poblacién fronteriza de La Jonquera.
El Museo pretende explicar la memoria del exilio republicano, un
equipamiento que, segin la definiciébn del propio museo, “se ha
convertido en un elemento de referencia fundamental del imaginario
cataldn colectivo contempordneo”. Su objetivo, segin su proyecto,
consiste en “dar dignidad a las victimas y explicar a las nuevas
generaciones los costes histéricos y humanos que representaban la lucha
por la democracia”. En cuanto al contenido, el museo incluye una
exposicion permanente dividida en cinco areas: 1) Exilio: pasado y
presente; 2) Guerra, derrota y retirada; 3) La didspora; 4) La
experiencia del exilio; 5) El legado del exilio. El MUME se ha convertido
en el eje de un territorio de memoria transfronterizo centrado en la
puesta en valor de un pasado comun, sobre todo por el hecho de haber
establecido lazos con proyectos memoriales impulsados tanto desde el
marco institucional como desde de la sociedad civil de ambos lados de
la frontera a través de diversos proyectos europeos (Font, 2017). En el
MUME, como sefialaba su director, “no hay un tono de
condescendencia reconciliatoria. Mas bien quien recorre el sentido de
la visita de la exposicién permanente se encuentra con un discurso
marcadamente antifranquista y filodemocratico (...) El propdsito
primordial es tejer una contramemoria que recoja el cimulo de luchas
contra la dictadura franquista y que ponga en valor los movimientos y
actitudes a favor de la democracia y los derechos humanos (Font,
2017:127). En el mismo sentido, pero en una circulacién a la inversa, la
Carcel-Museo de Sort narra la experiencia de los casi 60.000 fugitivos
de la ocupacion alemana en Francia que siguieron las rutas de la
libertad hacia Espafia. El museo pretende extrapolar la experiencia de
la memoria a las circunstancias actuales: “el redescubrimiento de las
dificiles experiencias vividas por tantas personas en aquella Europa
convulsa de la primera mitad del siglo XX nos recuerda, a los europeos
del nuevo siglo, la larga lucha y los sacrificios que han sido necesarios
para construir una sociedad democratica que quiere creer en los
valores de la cultura de la paz y de la convivencia, que nunca se
alcanzaron de manera definitiva. Y nos enfrenta a nuestra propia
historia, cuando aun son muchos los que intentan encontrar la paz al
otro lado de una frontera.”
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Fuera de Catalufia, otro museo destacado es de Guernica, una
ciudad convertida en simbolo de los horrores de la guerra. El
Bombardeo fue un ataque aéreo realizado el 26 de abril de 1937 El
bombardeo que destruyo la ciudad el 26 de abril de 1938 fue realizado
por la "Legiéon Coéndor" alemana y la "Savoia" italiana, que combatian
en favor del ejército franquista, lo que comporté que en un par de
horas se destruyese el 70 % de los edificios de la ciudad y muriesen
2.000 personas. El hecho tuvo un gran impacto en su época, al tener la
poblacién un fuerte significado cultural como sede de la Casa de Juntas
(histérico lugar de reunién de las asambleas que regian Vizcaya y sede
de su archivo histérico) y el anexo Arbol de Guernica, simbolo
ancestral del pueblo vasco. Picasso se inspiré en esta destruccién
masiva (de hecho la primera destruccion indiscriminada masiva de una
ciudad por bombardeo) para pintar una de sus pinturas mas conocidas,
el Guernica, que expuso por primera vez en el pabellén de Espafa en la
Exposicién Internacional de Paris de 1937. Para recordar ese hecho en
1998 se abrié un museo en la poblacién, aunque fue totalmente
renovado y se le dio el nombre actual en 2003, el Museo de la Paz de
Guernica. Se trata de un museo que pretende ser atractivo y dindmico,
“Un museo para sentir y vivir, un escenario en el que la historia de la
mano de la emotividad y de la empatia nos ensancha el camino a la
reconciliacion, un lugar para pensar que a la paz podemos darle forma
entre todos”118,

A pesar de la creacién de todos estos museos y espacios
patrimoniales, varios problemas no fueron solucionados con este
proceso. Primero, y en cuanto a museos, el problema mas importante
es el hecho de que no se ha construido ningiin gran museo de caracter
general dedicado a la Guerra Civil o al franquismo. Todos los museos
existentes, y los proyectados, se refieren a batallas o a aspectos
concretos, centros que tienen una funcién importante y muchos con
excelente calidad, pero faltan centros que pueda tener una funcién mas
general. Ademas, casi todos los museos se refieren a la dictadura,
mientras que la musealizacién de espacios dedicados al franquismo
son practicamente inexistentes. En segundo lugar, la victoria del
conservador Partido Popular en el 2011 volvié a enfriar la politica

118 Web del Museo de la Paz. https://www.museodelapaz.org (consulta: 21-
02-2022)
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publica de memoria y la creacién de nuevos museos o espacios
conmemorativos quedé muy reducida, limitandose considerablemente
los presupuestos dedicados a la memoria histéricall?. En tercer lugar,
la Ley no solucioné algunos problemas como la presencia de
monumentos franquistas, en especial la existencia del Valle de los
Caidos, un monumento franquista de grandes dimensiones, un
inmenso mausoleo excavado bajo la roca, con una cruz de 150 metros
de altura, construido entre 1940 y 1958, en buena parte por
prisioneros republicanos. Ese monumento -una apologia del fascismo-
permanece como simbolo de una memoria atn sensible y de dificil
ubicacién en la Espafia democratica de hoy (Leizaola, 2007). Bajo la
custodia de una comunidad benedictina, alld fueron sepultados 33.000
cadaveres procedentes de ambos bandos con escasa identificacién, y
alla fueron también enterrados el propio Franco y el fundador del
partido fascista espafiol, José Antonio Primo de Rivera. A pesar de la
prohibiciéon de celebrar actos franquistas, el lugar pervive como un
simbolo franquista y como un elemento de dificil gestion democratica,
con lo que representa el entierro conjunto de victimas de ambos lados,
junto al propio dictador, y con todo un conjunto monumental de
estatuas de simbologia franquista.

A partir del 2018, con el acceso de nuevo del Partido Socialista
al poder se volvié a activar la politica de memoria, con el gesto
simbolico mas importante de quitar de su tumba al general Franco en
el Valle de los Caidos. En el 2022, una nueva Ley de Memoria ha sido
promulgada por una iniciativa de la coalicibn gubernamental
progresista, y de nuevo con la oposicion de los partidos de derecha,
que consideraron que “es una ley ideolégica que reabre los rencores de
la Guerra Civil”120, manifestdndose a favor de una politica de

119 En el 2012, tras la llegada al gobierno de Mariano Rajoy, conservador, se
vanaglorié de destinar “O euros” a la aplicacion de la Ley de Memoria
histérica”. “La Ley de Memoria histérica, culminacién de la transicién”, La
Vanguardia, 16-10-2022 (consulta: 6-12-2022)
https://www.lavanguardia.com/politica/20221016/8569415 /ley-memoria-
democratica-culminacion-transicion.html
120 “Feijéo, sobre la Ley de Memoria Democratica: “No tiene sentido vivir de
los réditos de lo que hicieron nuestros abuelos”. El Pais, 7-11-2022
https://elpais.com/videos/2022-11-07 /video-feijoo-sobre-la-ley-de-
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“reconciliacion” y de “olvido” de lo ocurrido en la Guerra, y
prometiendo su derogacion si llegaban al poder, afirmando que “deben
dejarse los muertos en paz”!2l. La nueva Ley implica algunos avances
simbdlicos, como la declaracién del régimen franquista como ilegal (y
todas las condenas durante la dictadura) y el hecho de abrir la puerta a
la condena de posibles vulneraciones de derechos humanos tras la
aprobacién de la Constitucion de 1977. Asimismo, se pretende
resignificar el Valle de los Caidos, que pasara a llamarse oficialmente
Valle de Cuelgamuros, y se sefialan medidas para que deje de ser un
lugar de memoria franquista, al mismo tiempo que se sefialan medidas
para retirar de los espacios publicos los simbolos que sean “contrarios
a la memoria democratica”. Por otra parte, se indica también la
necesidad de incrementar los espacios de memoria democratica.

3. La Batalla del Ebro. Un patrimonio olvidado durante muchos
anos

Pasemos a nuestro caso de estudio. La Batalla del Ebro (entre
julio y noviembre de 1938) fue un momento decisivo de la Guerra civil
espafiola (1936-1939), puesto que las tropas republicanas
consiguieron inicialmente un significativo avance que hizo pensar que
el resultado del Guerra podia variar, avance que posteriormente fue
rechazado y acabé con una importante victoria del Ejército franquista,
que comporto definitivamente la derrota republicana. Los efectos de la
batalla fueron, asimismo, muy importantes: casi 200.000 soldados
participaron en ella, entre 16.500 y 21.500 personas murieron y
64.000 personas resultaron heridas (Hugh, 2018). Todo ello
contribuyé a crear una épica de la Batalla, por parte de ambos bandos,
y también por parte de una poblaciéon local que mantiene ain un
recuerdo muy vivo de unos enfrentamientos que se desarrollaron en
las mismas poblaciones, con una crudeza extrema. La Batalla es, por

memoria-democratica-no-tiene-sentido-vivir-de-los-reditos-de-lo-que-
hicieron-nuestros-abuelos.html?autoplay=1 (consulta: 6-12-2022)
121 “Feij6o, sobre la exhumacion de Queipo de Llano: “La politica debe dejar a
los muertos en paz”. EI Pais, 3-11-2022 (consulta: 6-11-2022)
https://elpais.com/espana/2022-11-03 /feijoo-sobre-la-exhumacion-de-
queipo-de-llano-la-politica-debe-dejar-a-los-muertos-en-paz.html
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tanto, un simbolo de la victoria para el franquismo, pero también una
referencia clara de la cultura antifranquista democratica (Castell &
Falco, 2004; Castell, 2000). Otros elementos contribuyeron a situar
esta batalla desde una cierta epopeya, en especial el hecho de que
participasen numerosos brigadistas internacionales, voluntarios que
luchaban a favor de la Republica y que fueron obligados a partir en
plena Batalla internacional mediante el Pacto de Munich, acuerdo
internacional de no injerencia que contribuyé a desequilibrar la batalla
a favor de Franco. Otro hecho destacable fue la movilizacién por parte
de la Republica de los jévenes que tenian so6lo diecisiete afios y que
fueron enviados al frente de la Batalla del Ebro con escasa preparacion
militar.

La memoria de la Batalla del Ebro, durante los afios del
franquismo, tuvo tres componentes distintos, que podriamos
denominar la memoria “oficial”, la memoria “silenciosa” y la memoria
“familiar” (Roigé, 2011). La memoria oficial, construida durante la
dictadura franquista, se basé en la idea de la conmemoracién de las
gestas y de los muertos por parte del bando ganador. Se construyeron
distintos monumentos en los espacios claves de la batalla, algunos a
cargo del propio régimen franquista y otros por iniciativas
particulares, aunque la patrimonializacién de los espacios fue muy
timida. En 1953, se erigié un monumento en el que habia sido el puesto
de mando del propio Franco (Coll de Moro, Gandesa) que por su
ubicacién junto a la carretera nacional constituia un punto de parada
habitual, hasta el punto de ser conocido como “el mirador de Franco”.
En las distintas poblaciones del conflicto existian cruces y placas con
los nombres de los “caidos por Dios y por Espafia” de la poblacion, y
también se realizaron ladpidas o monolitos a aviadores alemanes o
italianos que murieron durante el conflicto. su interior, se pueden ver
dentro del recinto placas y cruces conmemorativas dedicadas a los
soldados de los dos ejércitos. Los excombatientes del Tercio de
Requetés de la Virgen de Montserrat, carlistas catalanes que
combatieron junto a Franco, erigieron un monumento en 1968 en el
espacio conocido como Quatre Camins, escenario de duros
enfrentamientos. Se trata de un conjunto monumental formado por
tres elementos: en una colina un monumento a los combatientes
franquistas, otro monumento en otra colina a 300 metros donde
lucharon los republicanos (con un monolito-osario) y un via crucis que
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forma un camino entre las dos colinas (con una inscripcién que, en
catalan, dice: “Via crucis de Quatre Camins. Simbolo de reconciliacién,
perdén y paz. Hermandad del Tercio de Montserrat”). Este monumento,
no retirado oficialmente, ha sido fuertemente vandalizado en los
ultimos afios, y el espacio se encuentra muy deteriorado, a pesar de ser
uno de los primeros que se erigieron con un caracter expiatorio. En
algunos cementerios de la zona, como en Gandesa o El Pinell de Brai se
ubicaron lapidas con la lista de las personas enterradas, y también se
ubicaron diversos monolitos o cruces dedicados a soldados concretos,
divisiones del ejército o a combatientes alemanes o italianos que
lucharon a favor de Franco. En la actualidad hay un inventario de cerca
de sesenta de estos monumentos, una buena parte de los cuales han
sido retirados o bien han sido vandalizados y destruidos.

La memoria oficial contrasta con la memoria del silencio. Casi
dos generaciones, quienes lucharon o vivieron la batalla de cerca en
sus propios pueblos, y sus descendientes, consideraron la Batalla como
un hecho a olvidar, que no debia ser recordado. En las poblaciones que
vivieron el conflicto esta idea se impuso a nivel social y llegaba hasta el
punto de no hablar de ello de una generacion a otra. Junto a ella, no
obstante, existia una memoria familiar que transmitia historias y
hechos aislados, y que estaba presente de una forma u otra en las
frecuentes ocasiones en que se encontraban en los campos restos de
material bélico que era conservado en muchas casas. La fuerte
presencia de materiales de guerra en los campos hacia que los
campesinos encontrasen con frecuencia al cultivar los campos restos
diversos del material, incluyendo restos humanos e incluso bombas sin
explotar. Las excursiones en bicicleta a los refugios formaban parte de
una de las distracciones de los jovenes, a pesar de la prohibicion
familiar por su “peligro”. Esta memoria familiar se explicaba de forma
siempre privada y no sélo por miedo al régimen franquista, sino sobre
todo por las posibles implicaciones locales o de enfrentamientos entre
personas o familias que habian permanecido en uno u otro bando.

La zona de la Batalla presenta, por tanto, un destacado interés
histérico y museolégico, y también por su posible impacto turistico en
unas comarcas econémicamente deprimidas. Con todo, y a pesar de las
posibilidades de la zona, la musealizacion se demor6
considerablemente y distintas iniciativas fueron fracasando por el
desinterés de la Administracion y por el propio contexto de la memoria
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histérica que hemos presentado anteriormente. Tras la muerte de
Franco, y el inicio del proceso democratico, la Guerra Civil continu6
siendo un tema tabu a nivel publico, y en el caso del territorio de la
Batalla del Ebro no hubo ningin proceso publico para crear espacios
de memoria ni mucho menos museo. A pesar de las posibilidades de la
zona, la musealizacion se demord considerablemente y distintas
iniciativas fueron fracasando por el desinterés de la Administracién y
por el propio contexto de la memoria histérica que hemos presentado
anteriormente. A pesar del recuerdo de la Batalla, del proceso
democratico y de la necesidad de reparar a las victimas y a sus
descendientes, no hubo ninguna politica de memoria en Espafia y, por
supuesto, tampoco en nuestra zona de estudio. S6lo hubo una serie de
iniciativas de tipo particular, a cargo de diversas asociaciones,
concretandose sobre todo en la realizacion de monumentos. El
recuerdo de la Batalla, y su fuerte significado simbélico marcé diversas
iniciativas de patrimonializacién y recuperacion de sitios histéricos a
partir de finales de los afios 1980, aunque no seria hasta el siglo XXI en
que las iniciativas proliferaron: en la actualidad hay mas de cuarenta
lugares visitables relacionados con la Batalla del Ebro, entre espacios
histéricos, memoriales y museos.

4. La patrimonializacion de la Batalla del Ebro

Las intervenciones en estos espacios han surgido de iniciativas
diversas, algunas privadas, otras a cargo de asociaciones y otras
publicas, lo que implica no s6lo diversas narrativas, sino también
diversas formas de exponer o de hablar del conflicto. Veamos estas
distintas iniciativas.

4.1 Los monumentos

Las primeras formas de intervencion patrimonial fueron los
monumentos. A los monumentos franquistas, que no serian retirados
hasta muchos afios después (y algunos aiin permanecen), en los afios
ochenta del siglo XX se comenzaron a erigir monumentos
conmemorativos desde la perspectiva republicana. En 1989 por
iniciativa de los supervivientes de la llamada Quinta del Biberén (la
ultima quinta llamada a filas, con sélo 16 afios) crearon un primer
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monumento en un lugar emblematico, en la denominada cota 705 de la
Sierra de Pandols, en un espacio en que los republicanos resistieron
durante muchos dias y que tiene un especial significado simbélico. El
monumento, que aun permanece, consta de un monolito con un
simbolo de paz y una inscripcién en catalan que dice: “La Quinta del
Biberén 1941 a todos los que combatieron en la Batalla del Ebro”. A
pesar de ser erigido por combatientes del bando republicano
sorprende el hecho de su contenido dedicado a los combatientes de
ambos lados. La idea de la reconciliacién, de acuerdo con el espiritu de
la memoria de la Transicién, presidia todas las actividades y también
las timidas iniciativas que se iniciaron. Junto al monumento, en una
pared hay distintas placas -incorporadas posteriormente- con
dedicatorias concretas a combatientes republicanos, brigadistas
internacionales o colectivos concretos de sindicatos o partidos
politicos. Con frecuencia, estas placas son destruidas o vandalizadas
por partidarios del franquismo. En este sitio se hace también
actualmente un acto de homenaje a los miembros de la Quinta del
Biberén, de los cuales ya restan muy pocos y tienen una avanzada
edad.

El nimero de monumentos fue incrementandose durante los
afios ochenta y noventa. En 1988 en Corbera d’Ebre (destruida por los
bombardeos de la batalla en 1938), se instalaba una escultura del
artista Joan Brossa denominada “La bota” en recuerdo de “todos los
combatientes que defendieron las libertades de Catalufia ante el
fascismo”, y por lo tanto con un claro contenido antifascista.

La gestion de los monumentos presenta una cierta complejidad,
por la pervivencia de monumentos de caracteristicas muy distintas,
incluso perviviendo algunos de caracter franquista, la mayoria
actualmente vandalizados o destruidos. Con todo, permanece el
monumento mas destacado, en la poblacién de Tortosa, una inmensa
escultura de mas de 26 metros inaugurada en 1966. A pesar de que los
elementos mas abiertamente franquistas han sido retirados, existe un
largo conflicto en torno a la necesidad de su retirada. Diversos intentos
para retirarlo han sido detenidos por sentencias judiciales o por un
referéndum entre los habitantes de la poblacion que votaron
mayoritariamente a favor de su mantenimiento (2016),
incumpliéndose la Ley de Memoria histérica y el acuerdo del
Parlamento catalan para su retirada. Los monumentos, por tanto,
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siguen un elemento de confrontaciéon y de disputas entre narrativas
diversas.

4.2 La musealizacion y preservacion de las ruinas de una
poblacién destruida

Como hemos indicado, una de las primeras iniciativas en
llevarse a cabo fue en el pueblo de Corbera d’Ebre. Esta poblacién vivio
fuertemente las consecuencias del combate hasta el punto de que
quedd practicamente destruida. El pueblo antiguo quedé abandonado
totalmente en los afios sesental?2 y en los afios ochenta distintas
iniciativas trataron de convertirla en un elemento patrimonial como
memoria de la Guerra (fig. 1). En 1988, se instalé6 -con motivo del
cincuenta aniversario de la Batalla- una escultura de Joan Brossa
denominada “La bota” en recuerdo de “todos los combatientes que
defendieron las libertades de Catalufia ante el fascismo”. Se trata de un
poema visual - corpéreo donde se hace un homenaje a los
combatientes que defendieron las libertades de Cataluna frente al
fascismo. Esta gran bota representa la opresion, la violencia y el
genocidio llevado a cabo por el ejército de los nacionales, con el lema
"iContra el olvido, somos!", que representa una contrarréplica de todos
los monumentos conmemorativos de la victoria franquista. Unos afios
después (1995-1997), se instalé entre las ruinas un “Abecedario de la
libertad” (fig. 2), consistente en veinticinco esculturas con sus
correspondientes textos literarios y comenzé una politica de
preservaciéon patrimoniall23. Entre las distintas opciones de

122 Resulta interesante, en este sentido, que la imagen actual de poblacién
destruida no es sélo el resultado del bombardeo, sino también de los afios de
abandono desde entonces. Es un claro ejemplo de los procesos de creacién de
patrimonio. Incluso a principios de los ochenta, distintas obras municipales
destruyeron parte de la poblacién. No fue hasta finales de los afios ochenta
cuando se le di6 un valor patrimonial y la perspectiva de conservacion
cambid.

123 En 1999 se cre6 el Patronat del Poble Vell con el objetivo de “promover
iniciativas de rehabilitacién y conservacion del Poble Vell com a lloc historic”.
ARTIMETRIA, 2009, Poble Vell de Corbera d’Ebre. Pla director. COMEBE.
https: //www.poblevell.cat/ca/rehabilitacio/Projecte%20Poble%20Vell.pdf
(consulta: 6-12-2022).
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musealizacion se optd por un tratamiento artistico de las ruinas, con la
idea de la paz como fundamental, y sin referencias histéricas a la
destruccion de la poblacién o a sus antecedentes. Las ruinas funcionan,
de todas formas, como una visién del horror de la destruccién, capaz
de generar sentimientos de emocién en los visitantes. Mas tarde, se
cred la Asociacidn Poble Vell de Corbera (2012), quien desde entonces
gestiona la vista a estos espacios.

En 1993, el pueblo fue declarado en su conjunto como bien
cultural de interés nacional por el Gobierno cataldn, lo que permitié
una cierta revalorizacion. También se restauro la iglesia, semidestruida
durante la Guerra, y sin techo, consolidado su estructura (1999) y
cubriéndola mediante un techo plastico (2009) que permite ver las
“heridas” de la guerra y al mismo tiempo habilita el templo para la
realizacién de actos y exposiciones. A pesar de ese interés, el nlimero
de visitantes es relativamente bajo (15.885 en el 2016)124, aunque ha
ido creciendo considerablemente en los ultimos afios. La visita al
“Poble Vell” (fig. 1) se ha convertido en uno de los principales
atractivos de la zona, a pesar de una cierta degradacion y de una cierta
falta de discurso expositivo, que se piensa corregir en los afios
préximos con proyectos de consolidaciéon y de mejora museografica.
Desde el 2022 se ha iniciado un proyecto de rehabilitacién para ofrecer
una experiencia mejorada y mdas contenidos para que se convierta
ademas, en un activo de dinamizacién turistica y cultural en la
comarca. Las actuaciones se centraran en consolidar las estructuras, la
restauracion de pavimentos de tierra, de piedra original, el traslado del
abecedario de la libertad y otros elementos escultéricos a un espacio
de arte y de memoria, y no repartido entre las distintas ruinas, y la
definiciéon de un itinerario de visita para explicar "la dimensién del
pueblo borrado, para expresar, explicar y hacer entender, la cantidad de
gente y casas y familias que alojaba el pueblo"1?5. El nuevo proyecto

124 ARTIMETRIA, 2009, Poble Vell de Corbera d’Ebre. Pla director. COMEBE.
https: //www.poblevell.cat/ca/rehabilitacio/Projecte%20Poble%20Vell.pdf
(consulta: 6-12-2022)

125 “La rehabilitaci6 integral del Poble Vell de Corbera d'Ebre costara 3 MEUR i
la primera de nou fases comen(;ara a l'estiu”. Ebre Actiu, 20-12-2021.

corbera ebre-costara-3-meur (consulta: 6-12-2022)
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pretende darle al conjunto una museologia mas explicativa del
conflicto y de la vida en la poblacién, mas que un memorial artistico.
Hasta ahora, en el conjunto han convivido diversas explicaciones que
no acababan de ofrecer un itinerario explicativo, en gran parte por la
diversidad de actores implicados (asociaciéon, Ayuntamiento, Gobierno
Catalan).

Fig. 1 Ruinas del pueblo de Corbera d’EBre (Cataluiia), destruido en 1937 durante la
Batalla del Ebro y actualmente musealizado.
Fotografia: Xavier Roigé

Fig. 2 Instalacién artistica del denominado “Abecederio de la libertad”, entre las ruinas
del pueblo de Corbera d’Ebre (Catalufia), destruido en 1937 durante la Batalla del
Ebro. Fotografia: Xavier Roigé
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4.3 Los museos de colecciones privadas

Los actores implicados en la musealizaciéon de la Batalla del
Ebro son diversos, con frecuencia mal coordinados. Distintas
asociaciones y particulares han ido compilando colecciones de armas,
bombas, uniformes, medallas, insignias, condecoraciones, monedas,
material médico, cartas y otros objetos de la Guerra Civil, con
iniciativas no institucionales que fueron las primeras que abordaron la
necesidad de realizar exposiciones o pequeilos museos, con muy pocos
medios (Roigé, 2011). En 1999 se inauguro en la poblacién de Gandesa
el primer centro de interpretacidn, denominado actualmente Museu
Memorial de la Batalla de I’Ebre. La exposicién cuenta con materiales
recogidos en el campo de batalla y objetos procedentes de
coleccionistas de la propia poblaciéon, y fue promovida por el Centre
d’Estudis de la Batalla de I'Ebre, con el objetivo de “dar un mensaje de
paz y de concordia entre los pueblos y los hombresi2¢”, a partir de la
iniciativa de una asociacién civica. Contiene trincheras, proyectiles y
material bélico, “con un impresionante muestrario de todo lo que llegé a
caer en esos campos de vid y olivos”1?7, asi como utensilios que
empleaban los soldados (cantimploras, cucharas, latas de sardina,
teléfonos de campafia, palas, polainas, mochilas, mascaras de gas,
cartucheras, etc.), “objetos roidos por el tiempo que alguna vez
pertenecieron a alguien, que, a lo mejor, murié mientras los usaba” 128.
El museo es una muestra de una cierta memoria local realizada a partir
de objetos, y con el objetivo de “ejercer como pantalla de la paz y la
concordia”!29, Tras una remodelacién en el 2011, después de la

126 Web del Centre d’Estudis de la Batalla de I'Ebre, Gandesa. https://museu-
memorial-de-la-batalla-de-lebre.negocio.site (consulta: 6-12-2022)
127 Qlesti, I: “Paseo por la Batalla del Ebro”, El Pais, 13-07-2000
https://elpais.com/diario/2000/07 /13 /catalunya/963450439 850215.html
(consulta: 12-05-2022)
128 Qlesti, I: “Paseo por la Batalla del Ebro”, El Pais, 13-07-2000.
https://elpais.com/diario/2000/07 /13 /catalunya/963450439 850215.html
(consulta: 12-05-2022)
129 Monner, A. « El CEBE, referencia de la xarxa d’espais de memoria historica
de Catalunya”, Aguaita.cat, 29-03-2022.
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apertura de otros museos en la zona, la exposicion se reorganizé y se
centré en la memoria, para distinguirse de las otras exposiciones,
presentando cinco ambitos: la memoria de los edificios, 1a coleccién del
CEBE (1.500 objectos, que incluyen objetos sanitarios, armas, objetos
de hospital y la reproduccion de una trinchera) , la memoria del paisaje
(el impacto del conflicto en la zona), la memoria de los objetos (y su
relacién con la vida de los soldados y los habitantes de la zona) y la
memoria de las personas (relatos de supervivientes de la batalla, del
exilio y de la postguerra). Existen aln otros pequefios museos de
iniciativa particular, como el Museu La Trinxera en Corbera d’Ebre, o el
Museu del Ter¢ de Montserrat (2001) en Vilalba dels Arcs, en este caso
promovido por una asociacion de combatientes partidarios del bando
franquista.

La batalla del Ebro afecté también a Aragoén y, en este caso, las
iniciativas de patrimonializacion son distintas y sin coordinacién con
las anteriores. En la localidad de Fayon existe también una
denominada Asociacién de Memoria Histérico Militar Ebro 1938. Esta
Asociacion -promovida por dos vecinos- creé un museo, con 1.000 m2
y abierto en el 2012, donde se pueden contemplar piezas de artilleria,
ametralladoras, municién y proyectiles de todo tipo (fig. 3 y 4).
También se encuentra expuesta indumentaria de la época, un puesto
de mando y de comunicaciones, y ejemplares de prensa. En esta
poblacién, y también promovida por la misma asociacién, se realiza
anualmente una recreacion del inicio de la Guerra Civil. Alrededor de
320 “soldados” ficticios simulan como cruzaron las tropas republicanas
el rio Ebro en la madrugada del 25 de julio de 1938, cuando un batall6n
de 600 republicanos sorprendi6 al enemigo y dio comienzo la Batalla
del Ebro. El acto ha contado con recreacionistas procedentes de otras
regiones e incluso de otros paises. Utilizan trajes y armas de la época y
embarcaciones de remo. Para los promotores, la Asociacién Memoria
Historico Militar Ebro 1938, “la gente, cuando ve partir de la orilla, en
un dia con tanto calor como en esa época, nueve embarcaciones con todo
el equipamiento y todos los riesgos, ven el sacrificio que hicieron nuestros

https://www.aguaita.cat/opinio/24406/cebe-referencia-xarxa-espais-
memoria-historica-catalunya (consulta: 12-05-2022)
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abuelos”130, La actividad, que intenta emular las representaciones de
recreacion historica tan frecuentes en Estados Unidos, supone una
representacion de los hechos militares, en la que "se cuenta con gente
de ambos bandos y se recuerda las dos historias pero se olvidaron las
rencillas”, segiin el principal responsable de la actividad, Ferragut.
También sefiala que “todo se hace con el maximo respeto, para que
nunca nadie lo vuelva a hacer”, acabando el combate ficticio con un
abrazo entre vencidos y vencedores y con una cena popular. Los
principales recreacionistas pertenecen a un grupo denominado “Grupo
de Recreacién Historica Ejército del Ebro”, que se centra en el Ejército
republicano durante la Guerra Civil espafiola, grupo creado en el 2005
y que segun sus estatutos son contrarios a “la exaltacién de la violencia
ni de la guerra; nuestro grupo carece de toda intencionalidad politica y
no es el cauce para la expresion de ninguna ideologia, posicién moral o
creencia religiosa” (Carbo, 2008:202). La asociacién asiste a
presentaciones de libros, realiza sesiones fotograficas en refugios
antiaéreos y participar en grabaciones de programas como figurantes o
en grabaciones de documentales y esta coordinada con otros grupos de
recreacionistas.

El recreacionismo histérico (“re-enactment”), a pesar de su
fidelidad a los uniformes y a las historias que explican, supone un
reduccionismo de la historia y por ello Munilla y Gracia se preguntan:
“re-enactement es divertido, ;pero es historia?” (2002). Con todo, la
aficién a la representacién de escenas de la Guerra Civil se esta
incrementando como una actividad que mientras que para algunos es
una simple diversion, para otros es un homenaje a los combatientes.
Como sefiala un miembro del Ejército del Ebro, Eloi Carbé, “no se me
ocurre mejor homenaje a mis mayores que vestir como ellos, para que se
reconozcan en mi, para que vean que no les hemos olvidado, para
ensefiar a las nuevas generaciones que sus abuelos no eran figurones en
mintsculas fotografias en blanco y negro, sino que, como nosotros, eran
unos civiles vestidos circunstancialmente de caqui. Me visto como ellos en
su honor y en su memoria” (Carbé, 2008:200). En todo caso, como
ocurre en otros paises, la recreacion del pasado supone no s6lo una

130 José Miguel Ferragut, de la Asociacion Memoria-Historico Militar 1938, organizador del
evento. “La coleccion de dos vecinos convierte al Museo de Fayon en referente entre los espacios
expositivos militares”. Heraldo de Aragon, 12-12-2020 (consulta: 6-12-2020)
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nueva forma de patrimonializacién de los conflictos, sino también una
cierta desdramatizacion de éstos (Turner, 1990).

.
Fig. 4. Museo de la Guerra Civil. Fayon (Aragon). Fotografia: Xavier Roigé

176



Museologia e Patriménio - Volume 10

4.4 Los espacios institucionales promovidos por el COMEBE vy el
Gobierno catalan

La proliferacién de iniciativas y su descoordinacion llevaron a
la creacion en el afio 2000 de un Consorcio para la Musealizaciéon de los
Espacios de Batalla del Ebro (COMEBE), inicialmente constituida por
cinco municipios de la zona, entre los que no estaban algunos de los
que habian creado anteriormente iniciativas especificas, como el
Ayuntamiento de Gandesa donde existia ya el CEBE que antes hemos
descrito. Al constituirse el Memorial Democratic del Gobierno catalan
se dio a partir del 2005 un fuerte impulso a la creacién de centros de
interpretacion y espacios de memoria. Dado el recuerdo vivo en la
mayor parte de poblaciones de la zona, se opté -en lugar de un gran
Memorial de referencia- por la creacién de una red de pequefios
equipamientos. Esta opcién ha conseguido crear una red muy amplia
de espacios, pero por el contrario al no contar con un gran centro ha
dificultado la capacidad de atraccién que tendria un gran centro en una
zona que no cuenta con un turismo muy importante, de base
fundamentalmente agricola y con una fuerte despoblacién (Roigé,
2011).
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La intervencion mdas importante es la existencia de cinco
centros interpretacién, creados entre 2005 y 2010, que acogen
exposiciones permanentes temdticas segliin la especificidad de cada
poblacidn en el conflicto, explicando las dimensiones bélicas y politicas
(“115 dias”, Corbera d’Ebre, fig. 7 y 8), la vida diaria de los soldados en
las trincheras (“Soldados en las trincheras”, en Vilaba), el papel de la
prensa y la propaganda (“Las voces del frente”, El Pinell del Brai), y la
atencion sanitaria (“Hospitals de Sang, Batea, fig. 8 y 9). La exposicién
mas importante se ubica junto al pueblo destruido de Corbera d’Ebre, y
en 400 m2 muestra el desarrollo de la batalla y una visién completa del
conflicto bélico y politico. Segin su presentacion, “el objetivo del centro
es conseguir que el visitante sea consciente de que la batalla no consistio
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solo en una serie de acciones bélicas que se desarrollaron sobre un mapa,
sino que en este territorio estuvo en juego la vida, los ideales y las
esperanzas de mucha gente”. Aunque la exposicién “pretende
transportar al visitante a los escenarios de la batalla a través de las
sensaciones” mediante “un didlogo interno entre la necesidad de olvidar
y la obligacion de recordar, entre los fallecidos y los vivos, entre el
pasado y el presente”, el discurso expositivo insiste en el desarrollo de
los hechos con una cierta neutralidad y una detallada explicacién de los
hechos que le resta precisamente discurso emotivo. La exposicién, con
todo, cuenta con buenos recursos museograficos, incluyendo un
audiovisual que recoge testimonios orales de personas de la propia
poblacién. Por su parte, los otros cuatro centros hasta el momento
abiertos insisten en aspectos monograficos, con superficies de entre 95
y 140 m2. Asi, en Vilalba se muestra la vida en las trincheras, tanto
desde un punto de vista militar como personal (“la incertidumbre de
seguir vivo un dia mds, que estaba siempre presente entre los
combatientes, indicando la vida cotidiana, la higiene personal, cémo
comian, bebian, dormian y fumaban”) y en Batea cdmo se estructur6 la
asistencia a las personas heridas y la diversidad de medios de ambos
lados.

La existencia de todos estos centros no consigue, no obstante,
unas cifras de visitantes muy elevada. Como maximo, se llegé a 12.191
visitantes entre todos los centros en el 2010, situdndose en 9.031 en el
2019 en el afio anterior a la pandemia, unas cifras muy alejadas de las
previsiones, que contemplaban la posibilidad de alcanzar los 8.000
visitantes en el 2010 y los 60.000 en el 2015131, La mayoria de los
visitantes son de proximidad: el 85,8 % proceden de Catalufia, el 6,8 %
del resto de Espafia y el 7,4% del extranjero. El centro mas visitado es
el Corbera d’Ebre (115 dies), con 7.071 visitantes en el 2019, mientras
que los otros centros tienen un nimero de visitantes muy reducido:
436 (Hospitals de Sang), 717 (Internacionals a I'Ebre), 477 (les Veus
del Front) y 325 (Soldats a les trinxeres)132. Excepto el primero, abierto

131 ARTIMETRIA, 2008, Pla director de dels espais de la Batalla de Ebre.
COMEBE; ARTIMETRIA, 2009, Pla de gestié i comunicacié. COMEBE (consulta:
12-05-2022)
132 COMEBE, Memoria d’activitats, 2019. https://batallaebre.org/memories-i-
plans-dactuacio/ (consulta: 12-05-2022)
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todos los dias, los otros sélo abren en los fines de semana y no siempre
todos los fines de semana, lo cual sefiala las dificultades de
mantenimiento de todas estas instalaciones.

Ademas de estos centros de interpretacion, también destaca un
memorial a las victimas de conflicto, el Memorial de les Camposines
(La Fatarella), creado en el 2005. El espacio recrea un binquer y esta
construido sobre una antigua trinchera, y estd concebido como “un
monumento a todos aquellos que participaron en la batalla, sin
distincién de ideologias o bandos, para superar la fractura social que
comport6 la Guerra Civil y que se perpetud a través de los numerosos
monumentos que, a lo largo de los afos, erigieron los representantes
de uno y otro bando en diferentes puntos del territorio”. El espacio
consta de un depdsito no abierto al publico donde se recogen los restos
humanos no identificados que ain hoy en dia aparecen con frecuencia
en la zona, incluyendo las fosas comunes que van encontrandose.
Ademas contiene una lista con los nombres de victimas inscritas, lo
cual sirve también como espacio para que los descendientes puedan
depositar flores o incluir fotografias de forma espontanea. Este espacio
-segin el proyecto inicial de musealizacién “pretende trasladar al
publico una atmosfera de recogimiento y reflexiéon sobre la muerte y el
sacrificio de toda una generaciéon huyendo de la grandilocuencia de
otros espacios planteados para glorificar la guerra y sus martires,
buscando la pedagogia de la paz a través de la explicacion de la guerra”.
Como se observa, por tanto, la dimensiéon cultural del proyecto se
fundamentaba en un discurso expiatorio basado en la cultura de la paz.
Este tono expiatorio ha ido generando diversas polémicas sobre la
idoneidad de su caracter de reconciliaciéon (al incluir relatos de
soldados de ambos bandos) y de sus caracteristicas arquitectdnicas.
Asi, en un articulo critico, Hernandez sefialaba que se trata de “un
espacio vergonzoso, escondido y vandalizado... sin vigilancia” (2008).
Para otras opiniones, en cambio, sélo esta opcién permite superar la
complejidad del conflicto, por cuanto “debemos manejar el pasado con
el mismo cuidado con que movemos una vieja granada que no llegé a
explotar en su dia”133. La musealizacion, en todo caso responde a lo que
sefiala Martinez-Maler (2008:51) cuando indica que el icono de la
victima es usado como un punto de consenso que resuelve una

133 Alvaro, F.M.: “Sombras oxidadas”, La Vanguardia, 14-07-2008. (consulta: 12-05-2022)
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memoria colectiva de “conflicto fraticida” que actila como pantalla de
proteccién ante otras figuras mas conflictivas del pasado. Con los afios,
no obstante, el discurso expositivo ha ido variando. El memorial ha
dejado de lado este discurso expiatorio para centrarse mas en un
memorial a las victimas del bando republicano y a favor de los valores
antifranquistas. Cada afio se organiza en noviembre -coincidiendo con
el aniversario del final de la Batalla- un acto de homenaje a estas
victimas, y se incluyen nuevos nombres. Los discursos de los
representantes han ido adquiriendo un tono mas de acorde con una
memoria democratica: asi la consejera de Justicia del Gobierno catalan
sefialaba en el 2021 que "para evitar caer en los errores del pasado,
desde el Gobierno combatiremos cualquier idea xendfoba vy
neutralizaremos aquellas ideologias que cuestionen los valores
democraticos"134,. También se han realizado actos de dignificacion de
los restos humanos localizados en los espacios de la Batalla.

Ademas de los centros de interpretacién Este Consorcio cuenta,
ademas, con una Oficina de Desaparecidos con el objetivo de facilitar a
los familiares de soldados desaparecidos durante los combates de la
batalla, la informacién necesaria, cuando esta existe, sobre la fecha de
defuncion y el lugar de inhumacion del cuerpo con el objetivo de
“recuperacion de la memoria histérica y de servicio a un sector de la
sociedad que, durante los ultimos sesenta anos, vivié con la angustia del
desconocimiento y del silencio impuesto por el miedo”.

134 “Tysticia afegeix 40 noms de victimes de la Batalla de 'Ebre al Memorial de
les Camposines”Avui, 28-11-2021.
https://www.elpuntavui.cat/politica/article/17-politica/2064673-justicia-
afegeix-40-noms-de-victimes-de-la-batalla-de-1-ebre-al-memorial-de-les-
camposines.html (consulta: 12-05-2022)
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Fig. 7. Representaién de una cocina en el dia del inicio de la Batalla del Ebro
(25-7-1937). Centro de Interpretacion 115 dies. Corbera d’Ebre (Cataluia)

A

Fig. 8. Representacion de la vida en las trincheras de la Batalla del Ebro.
Centro de Interpretacion 115 dies. Corbera d’Ebre (Cataluiia)
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Fig. 9. Representacion de un hospvital' de campaﬁé dela Batlla del Ebro.
Centro de Interpretacion “Hospitals de sang”. Batea (Cataluiia)
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Fig. 10. Representacion de un vagén hospital. Centro de Interpretacion
“Hospitals de sang”. Batea (Cataluia)
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5. Conclusion

La musealizacion de la Guerra Civil en Espafa es un claro
ejemplo de lo que sefiala Davallon cuando indica como es el proceso de
fabricacién de un patrimonio y cémo los trazos del pasado llegan a
adquirir el estatuto de elemento de patrimonio cultural (Davallon,
2002). El recorrido de las paginas anteriores ha mostrado la evoluciéon
de las politicas de memoria y su representacién en museos, pasando de
una politica del olvido a una politica de construccién de una memoria
antifranquista. Los museos y espacios patrimonializados de la Batalla
del Ebro representan nuevas reelaboraciones de la memoria histérica y
muestran como el patrimonio se construye y es utilizado en cada
generacion de acuerdo con sus significados culturales y simbdlicos
(Connerton, 2008). Las memorias, como sugiere Walsh (2001:98) no
son estaticas, sino que cambian en cada generacion y, por tanto, las
nuevas iniciativas patrimoniales responden a la légica de este proceso.

En el ejemplo de los espacios de la Batalla del Ebro hay sobre
cuatro tres aspectos que merecen destacarse, para tener en cuenta en
cualquier musealizacién de los procesos de memoria. En primer lugar,
esta la cuestidn del discurso a utilizar. Como hemos visto, se ha ido
pasando de un cierto discurso expiatorio, con una musealizacién que
en sus primeros momentos pretendi6 un cierto tono neutral y de
“reconciliacion”, de reconocimiento de las victimas y de blisqueda de la
paz. Esta prudencia inicial, no solo respecto a los hechos bélicos, sino
también respecto a los discursos que surgen de la propia poblacién de
la zona, se ha ido sustituyendo en los dltimos afios por un discurso mas
nitidamente explicativo de las circunstancias de las guerras y de toma
de una posicion sobre las causas y consecuencias de la Guerra. Valgan
dos ejemplos que ya hemos sefalado: como en el memorial de
Camposines se ha eliminado una primera musealizacién que ofrecia
relatos de combatientes de uno y otro bando, para ofrecer un discurso
mas nitidamente defensor de la propia memoria republicana; y los
proyectos respecto al pueblo en ruinas de Corbera, donde el discurso
artistico y por la paz que ha guiado hasta ahora las intervenciones
realizadas se prevé sustituirlo por unas explicaciones mas
contextualizadas histéricamente y con mayor énfasis en los efectos de
los bombardeos sobre la poblacién local. Asi y todo, los discursos de los
espacios de memoria son siempre conflictivos. Seria interesante
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analizar la receptividad de la poblacién local a las iniciativas de
musealizacion y ver como éstas han ido variando su percepcién de la
memoria.

En segundo lugar estan los problemas de gestiéon de estos
espacios. La existencia de distintos actores e iniciativas (privadas,
locales, del Gobierno catalan) han comportado una gran cantidad de
museos y espacios patrimoniales de reducidas dimensiones y con un
nimero de visitantes muy bajo. A pesar de una inversion de 2,5
millones de euros entre 2003 y 2008, los resultados hasta ahora
obtenidos no han tenido los resultados esperados y presentan dudas y
retos a pesar de su potencialidad. Tras la inversion inicial, los medios
resultan actualmente muy insuficientes para el mantenimiento de
estos espacios, y para su promocion. En los dltimos afios ha habido un
mayor esfuerzo de coordinacion, alrededor del COMEBE al que no
pertenecian anteriormente algunas iniciativas. Los problemas de
gestion se refieren también a la existencia de monumentos y museos
de diferente signo, de iniciativas y periodos distintos que generan
debates sobre su mantenimiento y transformacion.

En tercer lugar, un objetivo de estas musealizaciones ha sido el
turistico. La creacion de estos centros se sitda en una de las zonas con
menor turismo de Catalufia, una zona predominante agraria y que
habia sufrido una fuerte despoblacion en los afios setenta. La
musealizaciéon de estos espacios se ha visto, por lo tanto, como una
oportunidad de destacar un recurso turistico que pudiese situar la
comarca en las rutas culturales y en los itinerarios turisticos. La
importancia del turismo en los espacios de memoria aparece como una
contradiccién (Jacquel, 2008), pero es un elemento fundamental para
garantizar la viabilidad de estos espacios. La no creacién de un recurso
potente en términos museolégicos (al optarse por una serie de
pequefias instalaciones) y la no creacion de un verdadero interés
turistico han condicionado un nimero de visitantes limitado. Desde el
punto de vista del turismo cultural, estd por ver si es posible que se
generen flujos especificos hacia las zonas del conflicto, ya que el débil
turismo actual de la zona no parece que pueda sostener —desde un
punto de vista estrictamente turistico- el gran nUmero de
equipamientos ya construidos o en proyecto, ninguno de ellos de
dimensiones significativas para generar estos flujos. Del equilibrio
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entre los objetivos politico-sociales del proyecto y de sus posibilidades
como elementos patrimoniales depende su posible éxito.

Con todo, la patrimonializacién de los espacios de la Batalla del
Ebro se presenta como uno de los procesos mas interesantes
realizados en Espafia respecto a la Guerra Civil (Roigé, 2016). Como
hemos visto en la primera parte de nuestro articulo, la musealizacién
de la Guerra Civil es muy débil en Espafia, reducida a algunas zonas, y
la Batalla del Ebro es actualmente uno de los mejores ejemplos de la
musealizacion del conflicto. En todo caso, este proceso de
patrimonializacién debe explicarse también en el contexto de creacién
de una identidad comarcal en una zona de fuerte base rural, con débil
turismo, y con un fuerte sentimiento de estar olvidada en las
inversiones publicas. Por ello, el proceso de patrimonializacién de esta
memoria se ve por una parte de la poblacién como una oportunidad
politica y econdmica, buscando un nuevo perfil o identidad de la
zonalss, Los museos y espacios de memoria se revelan como elementos
de patrimonializacién de las atrocidades (Williams, 2007; Arrieta,
2016), como formas de conmemoracién, pero también como espacios
utilizados para la reflexibn de nuestro presente, de nuestras
contradicciones, de nuestras formas de recordar el pasado en funcién
de los intereses del presente.
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1. A language called museographic language

This article argues that there is a language called the
museographic language. It is a language that, like any other, has its own
characteristics and communicative resources, which make it unique
and necessary, thus differentiating it from other languages.

A message —of any kind: ideas, facts, sensations, thoughts,
emotions, feelings, concepts..— can be expressed through different
languages in order to be communicated. It is possible to read a book
about a particular issue, and also watch a movie about it. In both cases
we will obtain a different and complementary communicative
experience, so that the necessity of the literary language will be fully
justified in the first case, and the necessity of the cinematographic
language in the second case, both acting autonomously and
independently. Each of these languages also has its own native
communicational product: in this example the book and the movie,
respectively.

It would be also possible to apply these languages to an infinity
of purposes, so that it would be possible to write a book —or to make a

136 https://www.lenguajemuseografico.com/guillermo-fernandez/
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movie— with a lucrative intention, or with the purpose of contributing
to transform certain social behaviors137.

In the same way, it would also be possible to use the
museographic language for the same message of the previous example.
In this case, the communication product would be the exhibition, and
this will have to offer something that a movie or a book can not. This
allows for a complementary and enriching approach about the message
that you want to convey. Thus, we could say that analogously to the
«movie» being the native product of the cinematographic language, the
«exhibition» is the native product of the museographic language.

Several aspects are frequently mentioned as characteristic of
the museum experience. For example, the importance of having a
narrative capacity, so that the exhibition can tell stories. It is also said
that there must be an emotional and affective base substantiated on
different not exclusive characteristics of the museum experience, but
are aspects of any language that pretends to communicate effectively.
For example: an effective exhibition appeals to affective and emotional
aspects on the visitor, and its efficiency will also depend on the level of
the visitors' prior knowledge, but that is true, too, in the case of the
musical language, in the case of the performing arts or, simply, in the
class of a good teacher. In short: everything that is said of the museum
experience and that would actually be valid for all languages, shows
that the museographic language is effectively another fully
autonomous language, independent as any other. Thus, the
contemporary museum could be understood as a means of
communication that uses the museographic language for an
educational purpose.

137 In all cases, the chosen evaluation methods will clearly reveal the intended
objectives.
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The diagram above shows the museum's native language understood as one
more language, fully fledged, available for any message to be communicated.

Musical language

museographic
language

2. How the museographic language communicates

The museographic language has its own, native communicative

resources in everything that is perceptible as tangible and real. Its
playground is Reality in its strictest sensel38. Three of the most notable
characteristics of the museographic language are developed below,
which originate in its intimate relationship with reality:
Objects and phenomena, its native assets: in an exhibition it is
possible to enjoy the powerful communicative effect of direct contact
with reality itself, which can be perceived with special proximity and
intensity through several of the senses, sometimes even through all of
them simultaneously.

138 Is it real? https://www.ecsite.eu/activities-and-services/news-and-

publications/digital-spokes/issue-37#section=section-
indepth&href=/feature/depth/it-real
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For an archaeologist, the bone of a Neanderthal human is part of daily
life. However, in the context of a museum, that same bone becomes a
fragment of reality that many people would never be able to access,
because Neanderthal bones are not exactly abundant in their daily life
experience. One way of understanding an exhibition, therefore, is to
identify it with an environment in which work has been done to
condense different aspects of reality that are not very accessible!39, to
turn them into a powerful communication resource that is accessible to
all. However, it will not always be necessary for whatever is exhibited
to be rare or singular, it should mostly bear a communicative claim.

As we speak of reality, we also speak of what makes it up: Space
and Time. When we talk about space, we talk about what occupies a
certain space: Objects. When we talk about time, we also talk about
what spans time: Phenomena. Thus, real and tangible objects and
phenomena, with their different meanings, are the native assets of the
museographic language, those that characterize it, that give it its
uniqueness and that give it its dimension of a necessary language. In
the context of the exhibition, objects are real and phenomena really
happen: together they articulate the museographic language.

To accept the existence of the museographic language is to
accept that an object such as a Neanderthal bone has a singular and
alternative communicative capacity to other things such as the photo
of the Neanderthal bone, a video of the Neanderthal bone, the written
description of the Neanderthal bone, a drawing of the Neanderthal
bone, a digital augmented reality representation of the Neanderthal
bone...

And the above could be rewritten like this...

To accept the existence of the museographic language is to
accept that a phenomenon such as the emergence of a butterfly from
its chrysalis has a unique and alternative communicative capacity to
other things such as the photo of a butterfly emerging from its
chrysalis, the video of the exit of a butterfly from its chrysalis, the
written description of the exit of a butterfly from its chrysalis, the

139 This poor accessibility may be due to the fact that these aspects of reality
are physically scarce, or because there is a lack of training or attention
necessary to identify their importance.
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drawing of the exit of a butterfly from its chrysalis, a digital augmented
reality representation of the exit of a butterfly from its chrysalis...

The social experience: another fundamental aspect of the
museographic language is that it takes place in the context of a socially
shared experience, which ultimately is still another consequence of its
intense connection with reality. The museographic language is not very
explicit, it is not concise, nor does it have the capacity to convey a lot of
data —we will discuss this later— so that to be properly fulfilled, it will
require a co-construction of the message with its recipients -the
visitors— who will use conversation to be able to develop certain
aspects of the intellectual experience of the museographic language.
This is so essential that it can be said that the conversation between
the members of the different types of visiting groups is actually a
fundamental resource of the communicative capacity of the
museographic language140.

It is not at all exclusive to the museographic language that the
receiver of the message acts as a necessary co-constructor of it —in
fact, it is something that happens to a greater or lesser extent in all
languages—. Other languages, such as the musical language, also share
this characteristic, since the audience participates in the construction
of the message it receives, so that what is transmitted is intimately
personalized and completed by the receiver in each case (other
examples are the japanese haiku, or the koan of zen buddhism).

The simultaneity of time and the coexistence in space with
the receiver: enjoying a movie or reading a book —for example— are
communicative experiences that take place above all at the individual
level, even though they may be shared after the communicational
act!4l, In addition, books or films evoke spaces, people and situations
that are spatially and/or temporarily alien to the reader or viewer. In
exhibitions, the receiver's communicational experience occurs in the

140 This does not mean that an exhibition cannot be visited alone, but only that
itis in a group context that a richer and fuller use of the communicative assets
of the museographic language will be enjoyed.

141 The experience of the cinematographic language is probably more likely to
be shared during the communicational act. Especially in the case of films
viewed on TV, which can be enjoyed in a domestic environment with family
and friends.
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same time and space as the elements of the exhibition, physically
sharing with them a time and a space, and based on group
conversation between members of the visiting social group. Again, this
is contact with reality in its purest form. Thus, it is characteristic of the
museographic language that the co-construction of the message by the
receiver occurs while coexisting with the elements of the exhibition in
the same place, and simultaneously at the same time, all in a group
context structured by a conversation.

Using different languages, there are countless ways in which to
explain that the African elephant is one of the largest animals on the
planet, which is why it consumes a large amount of food every day. The
museographic language can explain it, for example, by exhibiting two
objects: an imposing elephant molar tooth —the size of a melon—
together with a bundle of more than one hundred kilos of grass, roots
and other vegetables. Using different languages, there are infinite ways
in which to explain how exhaustive the body care of the ancient
Egyptians was, especially in the case of the wealthy classes. The
museographic language can explain it, for example, by resorting to a
phenomenon: having the visitor see their own face reflected in a
mirror whose surface is burnished bronze, like those used in that
ancient civilization.

In the two previous cases, little more is needed to fully
experience the unique and fascinating intellectual experience that the
museographic language provides and that can be called the
museographic experience: just a brief display label with a few lines of
text and a conversation with fellow visitors. Not much more. In a good
exhibition it will almost never be necessary to add photos, videos,
spoken explanations or, in general, an excessive help from other
languages. Their use may be based on good explanatory intentions, but
they can often become overwhelming and intellectually overmediated,
and often they could come from underestimating the capabilities of the
visitors. The addition of products from other more explicit languages
does not only dazzle the visitor, who may miss the subtlety of the effect
of the museographic language, but it also distorts and vulgarizes the
exhibition and turns it into a flat, irrelevant and redundant product
with the type of experience communication that other languages can
already offer in other areas —especially nowadays in the midst of the
Internet era—.
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Thus, it goes without saying that the incorporation of
technological resources to the exhibitions such as audio guides or,
more recently, 3D viewers, augmented reality or another elements of
digital technology, will have to be tackled with great caution, since the
efficiency of the museographic language is based on the intellectual
effect of the real and tangible: what is and really happens, right there
and next to the visitors. It also hinges on the fact that the
communicational experience is shared, so that visitors are never
isolated from their capacity for mutual conversation in situ.

Context of the museographic language

REALITY: SPACE + TIME

Objects (occupy Space)

Coexistence

In the diagram above: real objects (occupying space) and real
phenomena (occupying time), bearers of various attributed meanings,
intensely interrelate with each other in the exhibition, creating an
enveloping, immersive, fascinating and profoundly real environment.
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Visitors, in turn, making use of all their senses, relate to the objects and
real phenomena that surround them within the framework of the
exhibition, and in turn also relate to each other—as further elements
that make up reality—and they do this above all through conversation.
All this occurs in a context of coexistence in space and simultaneity in
time with the real elements that make up the exhibition, as well as full
sensory perception of them.

The reader may perhaps think that this scheme would also fit well
with a mother and son on the beach, looking together at an ancient
coin that they have just found in the sand while diving. Indeed: the
communicational experience of the museographic language is very
similar to this type of situations, although the professionals of the
museographic language work towards the full optimization of the
communicative processes inherent to them, also with a purpose of
universal accessibility.

3. Museums and the museographic language

Originally, the Object was the key element of museums. In
medieval treasuries, in mannerist wunderkammers or in the studiolos of
the Renaissance, objects were preserved largely due to their
uniqueness and special meaning. Objects were a means of producing
intellectual stimulation —surprise and delight, it was often said—.

Later, and especially during the 18th and 19th centuries, due to
different reasons such as the looting of the aforementioned spaces,
museums became highly regimented organizations with a great
interest in protecting collections, and based their action not only in the
exhibition, but also to a large extent in the conservation and cataloging
of the objects they guard. The objects are then exhibited as elements
with their own full meaning, worthy of being revered, and the
collections largely become an end in themselves. Geopolitically, it is a
manifestation of the influence of the colonization and ostentation of
the western civilization.

The 20th century brings important changes. On the one hand,
the museum already explicitly assumes a social educational function,
focusing on the visitor as the fundamental axis of its activity, and
identifying its collections as a resource to communicate and educate.
This means that the objects return to being means—as they were
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initially— although perhaps not so much dedicated to the original
function of surprising and delighting, but rather to an educational
purpose in the broadest sense.

This does not mean that collections and heritage now lose
value, but that their value is explicitly made available for an
educational or at least a communicative purpose, which, together with
the group of people who visit it, acquires the highest priority in the
management of the museum: the museum thus goes from being a
place, to being above all the realm of a social function. It is evident then
that the museum, insofar as it becomes a unique means of
communication, also uses a unique language: the museographic
languagel42. All of this lays the foundation for the concept of the
contemporary museum.

However, while the classic collection museum did create an
important corpus of knowledge related to conservation, cataloging and
exhibition, the contemporary museum —which is characterized,
remember, by its intention of being a means of communication and not
so much an end in itself—, has not yet sufficiently developed its
knowledge base in relation to this relatively new purpose. This is still
in the development phase. This situation could explain why
contemporary museums currently suffer from difficulties to operate
efficiently, according to widely shared criteria, and to have clear and
coherent strategic visions, although fortunately the vast majority of
contemporary museums do have a more or less clear awareness of
being means of communication.

142 This is manifested with intensity in the context of the great universal
exhibitions of the late nineteenth and early twentieth centuries, in which the
museographic language is revealed as a powerful means of communication.
These exhibitions are often cited as precedents for contemporary science
museums.
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18th and 19th centuries: the

museum's resources become
ends in themselves. The

visitor is a passive subject.

20th and 21th centuries: The
museum's resources become
means again: to communicate
and educate, with the visitor as
the central axis of management
(contemporary museum
concept).

Museographic
language

16th and 17th centuries: the
resources of the museum are
means to surprise and
delight.

\ 4

The previous diagram proposes an interpretation of the
development of the museographic language. It should be noted that the
classic mission of museums as organizations dedicated to conservation
comes after the initial use of objects as elements of intellectual
inspiration (medieval treasures, «wunderkammers», «studiolos»...).
The museum preserves a series of objects due to the fact that they
were originally selected for being meaningful, and therefore to be
communicative and intellectually stimulating elements.

On the other hand, also during the 20th century, the other basic
axis of the museographic language that complements the tangible
object is fully incorporated: the tangible phenomenon with all its
communicative power. This emerges first in the context of museums of
science and technology, which is logical given that many phenomena
have a special conceptual place in the experimental mechanisms of the
scientific method143.

143 In fact, many of the most important experiments in the history of science

are based on reproducing natural phenomena under controlled conditions.

This makes a good science experiment and a good science museum
199



Museologia e Patriménio - Volume 10

The Laboratorium Mechanicum that the Swedish industrialist
Cristopher Polhem developed in Stockholm in 1697 is frequently
mentioned as one of the first manifestations of the use of the
phenomenon as a resource in the museographic language. It was a
space dedicated to the study of mechanics and it was based on various
artifacts that could be mechanically operated by visitors. Already in the
20th century, a determined commitment to the resource of the
phenomenon came from the hand of the Nobel Prize winner Jean
Perrin, whose project for the Palais de la Decouverte in Paris in 1937
was based on offering a series of tangible experiences that allowed
visitors to put themselves in the shoes of real scientists working on
their experiments. At the end of the 1960s, the resource of the
phenomenon developed as a key asset of the museographic language in
science museums, particularly in projects such as the Ontario Science
Center or the Exploratorium. The phenomenon played the more
important role above the object, which seemed to be forgotten in this
context. The concepts of interactive museum or science center were
then popularized. These terms were intended to differentiate these
museums —which offered fascinating phenomena— from traditional
collection based science museums, which were then implicitly
identified as an anachronistic or boring concept, or even as a
superseded one, to the point that interactive museums were
considered —in profound mistake— as a particular type or even as an
evolved category of science museum.

Starting in the mid-1980s, it began to be understood that
objects and phenomena are neither mutually exclusive, nor do they
represent phases of an alleged evolution, nor should they be the
protagonists of different types of dedicated museums. Rather, they are
the two basic assets of the museographic language —based on
tangibility—, equally valid and perfectly complementary to each other
in the same museum or exhibition, once a communicative intention is
fully accepted. It is to be hoped that this dynamic will spread
definitively and that the conceptualization of an interactive museum as
de facto opposed to a collection museum, will finally be overcome and
be replaced by a holistic idea of a contemporary science museum. For

phenomenon much the same thing. There are several examples of the above,
such as Charles Thomson Rees Wilson's Cloud Chamber (1911).
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this, it will surely be necessary to maintain a two-way strategy,
according to which museums, that are focused on objects are
complemented with phenomena, and museums that are focused on
phenomena are complemented with objects144.

At this point, it would be time to talk about the irruption of the
phenomenon in other museums that have mainly objects and that are
not science museums (art museums, art galleries, history museums...).
Introducing the assets of the phenomenon in these museums would be
perfectly feasible with the necessary resources. But that has not yet
happened fully, explicitly or consciously, although there are already
several examples, especially in contemporary art museums. I firmly
believe that this could very much be an exciting line of action for all
museums —and not just science museums— in the coming years.

They should bet on the tangibility of both the object and the
phenomenon, unapologetically cultivating the museographic language
that goes with them. Museums today cannot limit themselves to create
exhibitions based on different mixes of products from other languages:
they must claim their own language and understand that, in the
museum, it is not only about working on what is communicated, but
also on how it is communicated, obviously making use of the unique
and stimulating way of communicating of the museographic language.
A contemporary exhibition should not be reduced to a «cool collage» of
products from different languages presented more or less successfully
in a room, in the context of what could largely be considered just a
project of interior design.

Exhibitions should, therefore, show a three-fold rigor: technical
rigor, in the sense that the contents that are communicated must be
fact-checked; a museographic rigor, ensuring that the exhibition is
based on the museographic language; and an educational rigor, insofar
as the exhibition aspires to relevant intellectual transformations in its
beneficiaries.

144 and always without forgetting that good exhibitions are largely characterized
by the fact that objects and phenomena appear intimately connected and
interrelated, to the point that it can be difficult to tell them apart.
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4. The museographic language outside the museum environment

The museographic language is not only used in the museum
field14s. This is actually nothing strange: the musical language surely
belongs to a large auditorium with excellent acoustics, but that does
not prevent this language from being used effectively in the melody of
a lullaby whispered by a mother to her baby.

In this same sense, it is possible to use the written language to
write a best-seller for profit, or to use it to express gratitude in a note
attached to a bouquet of flowers. Similarly, the museographic language
is available to all kinds of communication objectives, which opens up
exciting prospects for the future that are already taking shape,
although not always in and explicit manner. Like all languages, the
museographic language can be used for an infinite number of
communicative purposes and in different fields, not only in the
educational context of a museum, which is its typical environment.

{stix 2500 langaments conta e _
:::’;'::M da de formigo, s SO km/h i
s deuna disancia de 250

1. Sports balls cut open to show their internal structure in a commercial area dedicated
to sports. Photo credits: Author

135 It could even be said that the museographic language existed before museums
did, insofar as objects have been used since time immemorial as communicative
tools, as carriers of an attributed meaning. For example, the war trophies of
ancient civilizations.
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In the photo above, a large area dedicated to sporting goods
exhibits soccer balls cut open, in order to communicate their internal
morphology to the customer, who can observe, touch and try them
fully and freely. An infographic, a photo or a short video could have
been shown for the same purpose, but the company has judged that the
communication would be more effective exhibiting the tangible object
and phenomenon, in this case with the legitimate commercial purpose
of selling goods.

2. A mockup of a living room, in a commercial space dedicated to furniture
Photo credits: Author

There are many ways to display merchandise to the customer
when it comes to furniture. Presenting them as they are meant to be
arranged (photo above), contextualized in large mockups of different
domestic spaces, gives the client a detailed, close and relaxed physical
and emotional contact with the furniture —and also encourages
conversation about them with other visitors—. This dynamic seems to
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be very effective, judging by the sustained investment that a Swedish
company is making in this regard. Something similar could be said of
the colorful fish or vegetable stalls typical of some food markets.

‘»‘\ [
—
R

On demand orange juice machine avallable ina supermarket
Photo credits: Author

If the purpose is to offer hundred percent pure orange juice, so
that the consumers have no doubts about its freshness and natural
origin, an on-demand, orange juice machine allows them to witness
how the oranges are squeezed right there for them. The witnessing of
the object (oranges) combined with the phenomenon (squeezing
oranges), in real time and immediately (i.e. without mediation),
communicates in this case the unappealable and evident freshness of
the resulting juice. This is an excellent example of the potential uses of
the museographic language. Other ways of communicating how the
juice has been obtained would not offer the powerful communicative
efficacy inherent to what is presented rather than represented.

204



Museologia e Patriménio - Volume 10

Currently, certain establishments dedicated to food or leisure,

such as certain pizzerias, British pubs or amusement parks, use the
typical scenography of the museographic language, combining models
and even real artifacts, often with great historical rigor. In these
projects —which are often called thematizations—, the reproduction
of real environments is not only accessible, but also becomes the space
where the service takes place, offering an surrounding or immersive
effect that improves the experience of the customers.
Corporate museums —private museums dedicated to communicate the
activity of a company— base their relevance precisely on the potential
of contextualized objects and phenomena: so, the effort to create a
museum or exhibition dedicated to the world of wine may not be
justified if it is possible to visit the facilities of an existing expert
winery that offers a good museographic interpretation of its crops,
facilities, procedures and assets.

4. A case of corporate museum, related to beer production
Photo credits: Heineken Experiencie, Amsterdam, by Phil Wiffen under a CC BY-SA 2.0
license
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5. The auxiliary resources of the museographic language

Just as other languages, the museographic language is not very
explicit. The musical language is not explicit either, nor is the language
of dance. Like all these languages, the museographic language requires
the participation of the receiver in the construction of the message.
This is not a disadvantage but rather the opposite, since languages that
demand full participation and involvement of the receiver may be less
precise but are more effective in many aspects of communication.

All non-explicit languages may occasionally require some small
element of explanation or mediation. This is addressed by allowing
another language to enter the scene, for a short time, subtly and
without protagonism, a language that is characterized, above all, by its
ability to be more concise. For example, in the cinematographic
language it is common to use resources from other languages at an
auxiliary level, such as written language. It would be the case of the
receding opening scroll at the beginning of all Star Wars installments.
In the case of the museographic language, the most commonly used
auxiliary resources correspond to the products of three other
languages!4s.

e The graphic language: normally the label for a gallery or
museographic element. In addition to written text, it may
contain diagrams, photos or other graphic elements. In any
case, its brevity is usually a key aspect, since its role must be
reduced to that of a minimal and precise contextualization.

e Audiovisual language: video or film. More recently also
infographics and other high-tech digital resources of all kinds.

e Oral language: most notably within the
commented/guided/dynamic or even dramatized visit.

146 Note that all three cases can be mirrored in different digital technologies.
On the other hand: these auxiliary resources can also appear when the
museographic language is used outside the museum (see previous section).
Also in those cases, it is common for certain aspects of the museographic
language to be complemented with text labels or even explanatory video
screens, for example.
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Sometimes it goes together with elements of the scenic

language.

Used in very moderate doses, like salt or pepper, and
respecting the indisputable prominence of the museographic language
in an exhibition, the products of the three mentioned languages can
have an ideal effect as auxiliary resources or micromediation, in the
sense that they provide that lightning bolt of explanation that
sometimes acts as a good catalyst for the less explicit languages.

It should also be noted that the auxiliary resources mentioned
above are not strictly exclusive to the museographic experience. To cite
a couple of examples: a good gastronomic experience can be
complemented by some introductory, opportune and brief comments
from the maitre d’; or a concise and brief printed leaflet distributed to
the attendees can be an interesting support for the intellectual
experience of attending a concert.

Unfortunately, the subtlety of the intellectual stimuli that
characterize the museographic language is not always well understood,
probably because in a first superficial approximation the capabilities of
the museographic language may appear to be limited. This could be
one of the reasons why it is often chosen to insert —sometimes even
profusely— abundant products from other languages within an
exhibition, with the well-intentioned purpose of making it
unnecessarily explicit, and sometimes making it too obvious and flat,
and paradoxically not very museum-like or even overwhelming!4’. In
these cases it seems that the efficiency of the museographic language
itself is not sufficiently trusted, probably due to a lack of in-depth
knowledge of its processes and possibilities.

The overuse of salt and pepper thus ruins the stew of the
museographic language. And it does so at least at the three levels
mentioned above:

e Graphic language: the exhibition reduces the visitor to a reader.

The project becomes essentially a graphic product in large

format, combining text, graphics and images—sometimes also

147 In cases where you intend to convey a lot of information or be very explicit,
concrete or concise, it is almost certain that other languages will be more
appropriate than the museographic one, so that it is probably more efficient and
effective to make a website, a book or a video than to make an exhibition.
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with some videos—. In these cases, it is worth considering
whether it is appropriate in the 21st century to ask visitors to
walk around a room to read while standing up.
Audiovisual/infographic language: the exhibition reduces the
visitor to a user. In these cases, it is worth considering whether,
instead of an exhibition, designing something like a good
website would not be much cheaper and reach many more
people. On the other hand, we must not forget the immense
amount of resources of this type that visitors have at their
fingertips today just through the smartphones they carry in
their pockets, and that can make the face-to-face visit to an
exhibition made in this way completely superfluous.

Oral language: The exhibition reduces the visitor to a spectator.
The speaker takes center stage. It is worth considering in these
cases if it would not be better to organize a series of talks, a
good play or even a program of performances by stand-up
comedians, rather than an exhibition.

Now, following up on the previous example, it would be quite

inappropriate to have diners listening to a twenty-minute dissertation
from the maitre while they wait with their dishes on the table; or to be
handed a one-hundred page document as a playbill when entering a
concert...148

This article vindicates the museographic language with its own

native ways to communicate. In the same way that not everything that
is done up on a stage is theater, not everything that «fits» into an
exhibition hall and can be «visited» in some way, will be appropriate to
the intellectual, delicate, unique and captivating experience of the
museographic language.

148 or that the famous opening scroll of the Star Wars saga lasted for half an

hour...
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6. The native resources of the museographic language

This double-entry table shows an overview of how the two
assets of the museographic language just discussed (the object and the
phenomenon), generate the four communicational resources of the
museographic language, based on their communicative role in an
exhibition: the Artifact, the Model, the Demonstration and the
Analogy:

Communicative
application

Basic assets of the . .

museographiclanguage Presenting Representing
(based onthe (literal use) (metaphorical use)
components of tangible
reality)

Obiect

All languages can be used literally or metaphorically. In the
museographic language it thus happens that an object or a
phenomenon, despite being real and tangible, can be used either
literally (presented) or metaphorically (representing another thing or
concept). In the latter case, the resources of the model and the analogy
emerge in the right column, which, because they are real and tangible,
are also considered full-fledged museographic resources, although they
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have a greater degree of mediation than the artifact and the
demonstration. It must be taken into account that this mediation is an
external intervention that can ultimately bring about a certain
expressive limitation with respect to the artifact or the
demonstration149.

Despite the conceptual classification proposed by the table
above, it is very important to highlight that phenomena and objects, as
resources of the museographic language, are deeply interdependent
and intimately intertwined making up reality in conjunction. This
relationship also occurs, by the way, between the resources of other
languages. Most of the phenomena are associated with one or several
objects that justify their use in the exhibition area. Similarly, certain
objects take on their full meaning when they trigger a specific
phenomenon.

A typical example of the above is the creation of a rainbow in a
museum exhibition. The rainbow (phenomenon) is possible thanks to a
ray of white light and a glass prism that breaks it up (object).
Analogously, although perhaps in a more balanced manner, an 11th
century oil amphora (object) could still retain a certain aroma of the
olive oil it originally contained (phenomenon).

6.1 The object

In the context of the museographic language, the object is a
perceptible element of the reality that is -it occupies space-,
constituting itself as one of its classic assets. A meaning that they
sustain by themselves is attributed to certain tangible and present
objects, such as trophies, rarities, curiosities, relics, or many others. As
commented in the earlier example regarding the Neanderthal bone,
these objects do not necessarily have to be exceptional50 but above all
they are semiophores —bearers of meaning— in the sense already
found in Krzysztof Pomian’s work.

Two types of objects in the museum field are described below:
the artifact and the model.

149 The artifact and the demonstration are immediate resources, in the sense
that they are non-mediated, or less mediated.
150 By the way: it is important not to confuse heritage with exceptional.
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6.1.1 The artifact

In the context of the museographic language, an artifact is a
real object that communicates a message related to its own essence,
that is, it literally represents itself (it can be said that it is presented
rather than represented). The Cyrus Cylinder in the British Museum is
an artifact, but so is Al-Khazneh in Petra, Jordan. In the latter case, the
artifact is huge, so much so that it is enterable, but it is a complex
museographic artifact after all.

The museographic capabilities of the artifact lie in a series of
assets of emotional nature that challenge the visitor at a deep and even
magical intellectual level. It can be hard to explain why almost
everyone would prefer to see a real Xian terracotta soldier in an
exhibition, rather than an exact replica, even without any special
knowledge of archeology and not being able to tell the original from
the copy. In the same vein, would you calmly try on a hat that was
commonly used by a serial killer? Certain artifacts can carry intense
meanings and this makes them profoundly communicative. The
contemporary museum relates, collects, condenses and optimizes real
and tangible artifacts that are not always easily accessible, in order to
place them at the service of such communicational and educational
purposes in the broadest sense.
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5. Cyrus Cylinder in the British Museum: an example of a museum
artifact of special historical relevance
Photo credits: Cyrus Cilinder, by Mike Peel, under a CC BY-SA 4.0 license

6. Touchable meteorite Sikhote-Alin at Cosmocaixa Barcelona. An
unique scientific artifact.
Photo credits: Author
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6.1.2 The model

From the point of view of the museographic language, a model
is a real object that does not represent itself but another object or
concept in a more or less metaphorical way. The development of a
model will always involve some kind of mediation, even when the
result is a tangible object. As said earlier, all languages have the
capacity to be used in a literal sense or in a metaphorical sense. The
museographic language also has this capacity, demonstrating once
again that it is a full-fledged language.

7. Example of a museographic model: an extraordinary identical replica of a
Ivory little doll with articulated arms and legs, found inside the sarcophagus
of a girl in the Early Christian Necropolis of Tarragona, can be seen at the
National Archaeological Museum of Tarragona (MNAT), Spain.

Photo credits: Author
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Museographic life size model representing Lucy, one of the first
hominids that walked in a bipedal way (Australopithecus afarensis)
Photo credits: Author
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It can be argued that certain contemporary artists use de facto the
museographic language when they create or use tangible objects with
the explicit purpose of being part of an exhibition, and also in order to
share different messages, thoughts, perceptions, feelings or ideas. In
this context, it could be said that artists use the resources native to the
museographic language, most commonly the model of an abstract
concept.

The famous work Fontaine (1917) by Marcel Duchamp could be an
example of the above. Fontaine is a tangible object, identified —or
selected— by its author to become part of an exhibition, where it does
not represent itself —a porcelain urinal—, but a complex idea, in this
case questioning or reflecting on the concept of «art» itself. Therefore
it can be considered to be a model of an abstract concept.

9. Fontaine by Marcel Duchamp (1917)
Photo credits: Fountain (14935749534), by art@aditi under a CC BY 2.0
license
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6.2 The phenomenon

In the context of the museographic language, the phenomenon is a
perceptible manifestation of the reality that happens. Just as objects
occupy space, it could be said that phenomena occupy time, both -
space and time- being the basic elements of reality. As it was said
earlier regarding objects, it could be stated that tangible and present
phenomena can be attributed meanings and therefore they could be
considered semiophores —bearers of meaning—, too.

The direct participation of visitors in different processes
specifically designed to trigger a particular phenomenon, to develop it,
or to be enjoyed through conversation —in an intellectual dialogue
that offers important communicative and educational assets related to
scientific experimentation— is what characterizes contemporary
science museums and what contributed to these museums being
originally called «interactive museums». It is a name that does not
seem very fortunate as it describes only part of the potential of the
museographic language.

In fact, it is not always necessary to create «interactive
elements» to generate phenomena, nor is it strictly necessary that they
must be physically manipulable in some way. Nor is this an exclusive
resource of the science museum: the mere fact of being able to touch a
medieval sword with one's fingers immediately becomes a
«demonstration» associated with the «artifact» (the «phenomenon»
associated with the «object»).

The two types of phenomena in the museum field are described
below: the demonstration and the analogy. As was the case regarding
the object, while the demonstration is a phenomenon that represents
itself literally (here, too, it can be said that more than represented, it is
presented), the analogy is a type of phenomenon that represents
metaphorically another phenomenon or concept, so in the
development of a museum an analogy will always involve some kind of
mediation.

6.2.1. The Demonstration

From the museographic point of view, a demonstration is a real
phenomenon that is presented (represents itself) in the exhibition to
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communicate a message related to its own essence. The fact of
witnessing!5! a real and perceptible phenomenon that happens or
manifests itself, provides an incomparable intellectual asset and is
communicatively very effective. Just as in the case of objects, the
museographic capabilities of demonstrations also lie in a series of
assets of emotional origin that question the visitor at a deep and even
magical intellectual level. It can be complex to explain precisely why
practically everyone prefers to listen to the rattle of the Giralda in
Seville instead of one of the many videos that show it on the
Internet?52. Certain real phenomena can carry intense meanings and
this makes them deeply communicative. As was the case for artifacts,
the museum relates, collects, condenses and optimizes real
demonstrations that are not always easily accessible, in order to put
them at the service of such communication and educational purposes
in the broadest sense.

10. An example of a museographic demonstration at CosmoCaixa Barcelona. The visitor
can feel the exertion nedded to light a fire through friction, twirling the black stick with
both hands until it reaches 400 degrees-Celsius. Photo credits: Author

151 Note the implication of this word: to enjoy something that you are witnessing.
152 Once again: Internet resources, far from replacing the real and tangible
demonstrations, have precisely the effect of sparking interest in them.
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6.2.2. The Analogy

In the context of the museographic language, we use the term
analogy for a real phenomenon that does not represent itself but
another phenomenon or concept in a more or less metaphorical way.
Just as in the case of the model, the creation of the museographic
analogies will involve some level of mediation. While the
demonstration is a phenomenon that is presented literally, the analogy
is a metaphorical representation to different degrees. The development
of analogies is probably one of the most interesting aspects of the use
of the museographic language, but it is also one that requires the most
resources if one works with criteria of excellence.

11. Using mechanically animated steel marbles, this museographic
analogy shows the characteristcs of Brownian motion, a concrete
concept in this case
Photo credits: Author
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In the same way as in the previous case referring to the model,
it can be argued that certain contemporary artists de facto use the
museographic language when they create or use tangible phenomena
with the explicit purpose of being part of an exhibition, and also in
order to share or communicate different messages, thoughts,
perceptions, feelings or ideas. In this context, it could be said that
artists use the resources native to the museographic language, most
commonly the analogy of an abstract concept.

The American artist Walter de Maria created The Lightning
Field artwork in 1977. It is made up of a series of four hundred
lightning rods neatly installed in a wide area of New Mexico desert that
is especially prone to electrical storms. Hundreds of lightning strikes
randomly at one point or another creating an extraordinary
experience. With this artwork, its author wants to question the limits
of art when nature itself intervenes directly and invites to meditate
about the perception of time and space in an ever-changing artwork.

12. The Lightning Field (Walter de Maria)
Photo credits: Walter de Maria, The Lightning Field, 1977, Long-term

Installation in Western New Mexico. Photo: John Cliett, Copyright: Dia Art
Foundation (by champ-magazine.com)
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The focus of this article aspires not only to be useful for
museums, but also to serve all those readers interested in
communication, in its broadest sense. In this text, a fascinating form of
expression is pointed out: the museographic language, which has a
series of native and specific communication resources, and constitutes
a proper language in its own right: necessary and fully fledged. This is
not a finished work but it humbly aims to open paths, inspiring
reflections and development in relation to a language that is still in its
infancy despite appearances.

The museographic language still has an immense journey ahead
of it, a journey that will even transcend museums themselves and
become available to all kinds of communicative purposes.

Special thanks to Erik Stengler for english translation.
See too: www.ellenguajemuseografico.org
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1. Introducgao

Sempre houve - e ainda ha - uma necessidade de evocar para o
Museu “o poder do ‘classico” (Brulon Soares, 2011, p. 46), isto é, a
necessidade de tracar uma histéria para o museu que se inicia, em sua
forma mais comumente conhecida, como oriunda da Grécia Antiga.
Essa ideia se assemelha a prépria postura evolucionista de pensar uma
linha condutora de origem unica, principalmente pelos os europeus,
cujo berco dessa civilizacdo estd na Grécia. Contudo, os museus
comecaram a proliferar no final do século XVIII e a segunda metade do
século XIX ficou conhecida como a “era dos museus” (Schwarcz, 1988;
Burke, 2012, p. 122), ja conhecida e mencionada em muitos trabalhos
que tratam da histéria dos museus.

Os museus, desde sua proliferacdo, exerceram um papel
importante para a ciéncia, como difusores e expositores dos mais
distintos conhecimentos. Ndo somente museus, mas grandes
exposicoes também, que desde o século XIX atraiam grandes publicos -
milhdes de pessoas!s3. Essas exposi¢des universais foram
oportunidades de apresentar diferentes culturas em proporg¢des nunca
vistas, e influenciariam o século seguinte. Ademais, desde o século XIX,
os museus, como espac¢os de difusdo de ciéncia, ja possuiam relevantes

153 “Cinco milhdes de pessoas visitaram a Exposicdo de Paris de 1855; mais de
27 milhdes, a Exposicao de Chicago de 1893; 32 milhdes, a Exposi¢do de Paris
de 1889; mais de 50 milhdes, a Exposicao de Paris de 1890” (Burke, 2012, p.
121).

225



Museologia e Patriménio - Volume 10

preocupagdes com a forma de se apresentarem ao publico, de forma
que todos pudessem apreender seu contetdo, inclusive o publico
infantil (Burke, 2012).

Mas o papel mais central que os museus ocuparam no século
XIX foi a participacdo no processo de construcdo da ideia de Nacao.
Instituicdes que levavam nomes que sugerem um “orgulho nacional”
foram criadas, em sua maioria sob iniciativa de diferentes governos,
tais como o Museu Nacional Dinamarqués (1809), o Museu Nacional de
Praga (1818), a National Gallery de Londres (1824), entre outros
(Burke, 2012, p. 244). Os museus, nesse momento, reproduziam e
recriavam um tipo de representacdo social que se queria destacar: a
Nacdo. Essa comunidade imaginada, conforme delineou Anderson,
precisava de mecanismos que reforcassem e validassem sua
importancia; nesse processo e de forma concomitante, os museus se
fortalecem como instituicdes cujos discursos ndo sdo somente validos,
mas inquestionaveis e fortalecem a constituicdo de nac¢odes. Trata-se de
um processo que vai se repetir ao longo da trajetéria desse fendmeno
social, no século XX.

E tendo em mente essa trajetéria museal aqui apresentada que
construimos o presente texto, oriundo de reflexdes desenvolvidas em
trés conferéncias distintas, ao longo do més de maio, sob o tema do Dia
Internacional dos museus / Semana Nacional de Museus “O poder dos
Museus”. Elaboramos as referidas apresentagdes de forma interligadas,
divididas nos seguintes tdépicos aqui, neste texto, delineados e
alinhados da seguinte forma: 1) discutir brevemente a trajetéria dos
museus e trés diferentes tipos de poderes adquiridos por eles; 2) como
esses poderes transitam entre o que o Instituto Brasileiro de Museus -
IBRAM denominou de “o carater controlador o carater emancipador
dos museus”; e 3) o papel da Museologia, como disciplina, nessa
relagdo. As consideragdes finais caminham na dire¢do de uma reflexdo
sobre o quanto os museus cooperam para a nossa existéncia - seja
como individuos, seja como coletivos ou sociedades ou mesmo como
uma disciplina cientifica.
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2. Os poderes do museu: discurso, representacio e objeto de
estudo

Para Stransky (1980; 2008, p. 104), museu pode ser
considerado um fenémeno que acompanharia a trajetéria humana. A
base do fazer humano estaria no pensamento e no porqué da criacdo
de todas as coisas e, considerando tal prerrogativa, se pergunta:
“poderiam os museus estar incluidos no nosso codigo genético?”154.
Outra acepgdo de museu seria a apresentada por Deloche, pensando-o
como virtual (2001): “conceito que designa globalmente o campo
problematico do museal”. Em outras palavras, o museu em poténcia,
possivel, de acordo com as diferentes sociedades, como apontado por
Scheiner, que assim como Stransky defende uma perspectiva
fenomenoldgica para compreender museu (1999, p. 137-138): “[...]
onde o Homem estiver e na medida em que assim for nominado -
espaco intelectual de manifestagio da memoéria do Homem, da sua
capacidade de criacao”.

Uma terceira perspectiva, destacada aqui, é a apontada por
Borges que, baseado em Gramsci, define museu como um intelectual
(sujeito) coletivo: tal perspectiva, segundo Borges (2013, p. 2), leva em
conta “o logos, tekné e prdxis do museu, tal como se realizam na
estrutura histérica ainda hoje dominante”. O fen6meno social museu,
nessa linha, além de ser produto da sociedade que o idealizou, também
participa e atua no processo de formagdo de sujeitos, que por sua vez
ndo se constitui per si na consciéncia, mas sim pela existéncia
historicamente concreta que determina a existéncia de um ser social -
seja um individuo ou uma instituicdo. Os museus integrariam a
estrutura ideoldgica da sociedade, tal como as artes e as ciéncias, no
qual qualquer museu poderia ser identificado, para Borges (2013, p. 3),
como intelectual coletivo que desenvolve papel importante na
formacao dos sujeitos enquanto cidaddos e na “ordenacdo, organizacdo
e direcionamento da vida cultural”.

154 “Is it possible that museum could be included in our genetic code?”
(Stransky, 1987, p. 288, tradugao nossa).
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Segundo Scheiner (1999, p. 136), as tendéncias romanticas do
inicio do século XIX vao fazer-se representar como ideal na criagdo de
museus como espacos privilegiados da sensibilidade e de um gosto
comum a nobreza e a crescente burguesia. Esse modelo foi elaborado
para servir ao discurso dos poderosos, fazendo-se espelho das normas
instituidas e dos valores aceitos pelos setores hegemdnicos de uma
sociedade que coleta, produz, concentra e distribui riquezas. Contudo,
tanto a forma como as fung¢des dos museus sofreram mudangas
significantes ao longo de sua trajetdria (seja percebida como longa ou,
como entendemos, curta) e isso tem se dado por uma demanda das
diferentes sociedades ou comunidades que se apropriam desse
fendbmeno social. Tal premissa corrobora a perspectiva scheineriana e
stranskiana do carater fenoménico do museu. Apesar de o museu ser
reivindicado primordialmente por um modelo de sociedade e um
determinado estamento social, outros grupos e comunidades
reivindicaram o museu para si.

Quando a classe dominante (que para Bourdieu é a classe
burguesa) que reivindicava a posse dos museus aceitou todas as
mudangas que visaram a entrada ou apropriacdo de outras classes
sociais, o fizeram se dispondo a “entregarem aos outros seu museu [...]
ja que eram as Unicas pessoas capazes de reivindicar sua posse”
(Bourdieu, 2013a, p. 215). Esse privilégio esta inserido em um sistema
educativo que reforca a importancia dos museus como algo inerente a
uma “necessidade cultural” (Bourdieu, 2007, p. 69). E necessario
considerar que, tal como Bourdieu (2007, p. 71) apontou ao tratar da
obra de arte, museu “[...] enquanto bem simbolico ndo existe como tal a
ndo ser para quem detenha os meios” de apropriar-se dele e de decifra-
lo. Existem, entdo, dois tipos de grupos de individuos a usufruir desse
fendbmeno: aqueles que usufruem do préprio museu enquanto capital
cultural, e se apropriam dele como manifestagdo; e, a partir do século
XX, os profissionais especificos de museus. O primeiro grupo se
subdivide entre os que pertencem a classes mais favorecidas que veem
como ‘natural’ sua identificacdo com os museus; e 0s que pertencem a
classes menos favorecidas, que ndo apenas reivindicam os museus para
si, mas também entendem que o “amor” ao museu € algo conquistado e
surge de um convivio prolongado com seus capitais (Bourdieu, 2007).

Reforcamos que os museus, ao longo da trajetoria apontada
neste trabalho, exerceram papel fundamental na prépria difusdo de
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uma forma de pensamento especifica que é hegemodnica: a cientifica.
Seja como instituicdo, fendmeno ou intelectual organico (agente na
formacao de intelectuais), o ente museu também participou na prépria
consolidagdo do campo cientifico pois, com seu carater de
fonte/referéncia indiscutivel e inquestiondvel (o discurso museal
dificilmente é colocado a prova), servia como um centro difusor e
legitimador do conhecimento cientifico.

Interessante, aqui, destacar uma pesquisa feita em 2011 por
Daniel Schmitt!55, que foi uma atualizacdo de outra pesquisa feita por
Daniel Boy em 2007, em que os entrevistados de dado
universo/recorte francés foram abordados sobre o quanto eles
confiam em determinadas instancias. 25% dos entrevistados
afirmaram que confiam nas midias; 55%, confiam na justi¢ca; 70%,
confiam na policia; e 90% confiam na ciéncia. No caso dos museus,
98% afirmaram confiar nos seus textos, isto é, no seu discurso.

Confianca nos museus. Quanto vocé confia?

Daniel Bay (2007) N = 1500 Daniel Schmitt (2011) N =350

Medias Justice Administration Science (2007) Sd 2011) Texts in museum

Grafico 1 - Daniel Schmitt (2018), apresentado na sua conferéncia no ambito
da X Semana Nacional de Museus na UNIFAL-MG (traduc¢do nossa)

1% Professor das Universidades de Ciéncias da Informagdo e Comunicagdo
(Universidade Politécnica Hauts-de-France) e membro do Board do ICOFOM.
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Vemos, portanto, um recorte que exemplifica o quanto o
discurso do museu encontra legitimidade em dada sociedade (naquele
caso, francesa). Mas ndo é impossivel entender (e estender) que o
poder do seu discurso e de suas narrativas pode ser encontrado na
maioria dos exemplares museais espalhados pelo mundo.

Ainda, o poder dos museus também estd relacionado a sua
poténcia de refor¢ar modelos de sociedade: como vimos, durante
muito tempo, era reivindicado como capital simbdlico exclusivo da
burguesia, que via no museu um dos seus mais importantes capitais
simbolicos. E isso acontecia muito pela seletividade e distingdo entre os
objetos que ali estavam presentes em suas colecdes. Vale ressaltar que
museus sdo capazes ndo apenas de transformar o mundo, mas recriar
diferentes mundos associados, na sua capacidade de se distanciar do
mundo dito real. Essa definicdo passa entdo pela ideia - difundida no
mundo inteiro do que venha ser museu e a encontramos por meio de
manifestacées que sdo ou poderiam ser nomeadas de museu; e, no
ultimo caso, o conceito, é elaborado e reivindicado por profissionais,
cientistas e por uma disciplina académica que viria a surgir no século
XX e nominada de Museologia.

E no momento em que os profissionais, de distintas areas ou
até mesmo dos primeiros cursos de museus, surgem, as tensdes agora
deixam de ser externas primordialmente (grupos que se reconhecem
nos museus e 0s que o reivindicam) e passam a ser internas.
Estabelece-se entdo, entre o primeiro e o segundo grupo, uma relacdo
de transacdo, com base em distintos interesses; e, entre os membros do
segundo grupo, uma relacdo de concorréncia que opde os diferentes
especialistas - essas relacdes “constituem o principio da dindmica do
campo” 156, A oposicdo entre os especialistas, para Bourdieu, ndo se
refere a uma perspectiva simplista que os coloca como inimigos, mas
sim ao fato de que os diferentes profissionais interagem no interior de
dado campo por meio de trocas, negociacdes e, inclusive, friccdes, mas
todos com um bem comum - o fortalecimento desse préprio campo.

156 Bourdieu (2013b, p. 53) sintetiza essa relacio ao tratar do campo religioso:
“[...] a luta pelo monopdlio do exercicio legitimo do poder religioso sobre os
leigos e da gestao dos bens de salvacdo organiza-se necessariamente em torno
da oposic¢do entre (I) a Igreja e o profeta e sua seita (II)".
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Reforcando, como visto e revisto, a grande “virada” que muda
os rumos dos museus ocorre no século XX: os museus passam a
abordar outras formas de ser e estar no mundo que ndo mais atendem
exclusivamente a burguesia, como os diferentes tipos de museus
comunitdrios, virtuais, ecomuseus que encontramos mundo a fora.
Esses coletivos reivindicam os museus para si (e a existéncia de
museus de si) para justamente reforcar sua presenca e diferenca no
mundo. Torna-se, portanto, um instrumento legitimador de existéncias
- se ha um museu que me representa, logo existo. Trata-se de um
poder inigualavel.

O poder dos museus, ainda, se manifesta na grande poténcia
sua de tornar-se objeto de estudo especifico de uma disciplina.
Encontro potencializado a partir da criacdo do ICOM, um grupo de
profissionais de diferentes paises e distintas esferas, enddégenas e
exdgenas a esse 0rgao internacional, se reline para debater museus de
forma distinta as discussdes sobre o tema que se desenvolviam nas
Ciéncias Sociais e Humanas, por meio de suas experiéncias pessoais e
até mesmo académicas. Para alguns desses tedricos, ndo sdo apenas as
acdes que ocorrem no ambito dos museus que interessam como
objetos de estudo, mas os museus em si e por si, sua razido de
existéncia e, ainda, a possibilidade de uma ciéncia especifica para os
museus. E nesse momento que os atores levam o ente museu para
dentro do campo universitario.

Em sintese, percebemos e identificamos trés poderes que os
museu emanam: o primeiro, trata-se do poder, herdado pela Ciéncia ou
campo cientifico (conceito baseado em Bourdieu), cujo discurso
adquiriu para si ndo apenas a chancela de discurso verdadeiro e
legitimo como a primazia entre os demais discursos; o segundo, o
poder de representagdo ou, como também nomeado neste texto, o de
legitimador de existéncias, isto é, o poder dos museus de abordar
outras formas de ser e estar no mundo que ndo mais atendiam
exclusivamente a burguesia, como os diferentes tipos de museus
comunitdrios, virtuais, ecomuseus que coexistem, reforcando e
trazendo a existéncia esses grupos; e, por ultimo, o poder de ser
reivindicado como objeto de estudo por uma disciplina especifica que
viria a surgir no século XX: a Museologia. Esse ultimo poder
abordaremos na ultima parte deste trabalho. Por agora, nos deteremos
em dois aspectos caracteristicos desses poderes: o controlador e
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emancipador que, apesar de parecerem opostos, s6 reforgam a
complexidade dos fend6menos sociais oriundos da sociedade ocidental
(ou afetada por ela).

3. Entre o carater controlador e o emancipador: os poderes dos
museus

Nesta parte intencionamos abordar, de forma um pouco mais
densa, aspectos - ou carater - desses poderes dos museus destacados
no tépico anterior. Como ponto de partida e inquietagdo, tomamos uma
parte do texto proposto pelo IBRAM como base para a discussao do
tema anual do ICOM para os museus - “o poder dos museus”. Segundo
o IBRAM (2022), “se, por um lado, é possivel falar no Poder dos Museus
e seu carater emancipador; por outro, é possivel também reconhecer
0os Museus do Poder e seu carater controlador, domesticador”157.
Assim, nos basearemos nos poderes identificados e pontuados
anteriormente e como, de alguma forma, se caracterizardo e
transitarao entre caracteristicas controladoras e emancipadoras.

Aprofundando-se no tema, entendemos ser necessario trazer
uma discussdo de Pierre Bourdieu que, no inicio dos anos 1990,
ofereceu um conjunto de cursos para discutir a ideia e o conceito de
Estado, que por sua vez estdo publicados na obra “Sobre o Estado”,
referéncia para a presente discussdo. Sempre buscando romper com o
dito “senso douto” das coisas, Bourdieu traz alguns contrapontos sobre
o que seria o Estado, porém sem recorrer a uma ideia pronta de ente
todo-poderoso que s6 visa - ou deveria visar - o bem comum.

Bourdieu destaca que ha duas definicdes de Estado que sdo
importantes para a compreensao desse, cuja primeira seria o conjunto
de servicos, institui¢cdes e sistemas burocraticos que estariam a servi¢co
de dada configuragdo denominada nagdo; e a prépria ideia/sindnimo
de nagdo como um conjunto de cidadaos em dada fronteira/territério.

57 IBRAM. (2022). Texto de Referéncia [202 SNM]. Disponivel em:
https: //www.gov.br/museus/pt-br/acesso-a-informacao/acoes-e-

programas/semana-nacional-de-museus/20-semana-nacional-de-

museus/20snm-texto-de-referencia.pdf.
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Em geral, tem se a ideia de que essa ultima definicdo é quem vai criar a
estrutura que define a segunda caracteristica do Estado. Bourdieu
(2014, p. 84) vai dizer que é justamente o contrdrio, pois, em suas
palavras, “essa visdo democratica é completamente falsa e o que eu
gostaria de demonstrar [..] € que o Estado, no sentido de “conjunto de
servicos de uma nac¢do”, é que faz o Estado no sentido de “conjunto de
cidaddos com uma fronteira”.

Surge-se primeiro, portanto, os principais aparatos (judiciais,
sociais, por exemplo) que vado construir toda a coercdo e a manutengao
da ordem publica (2014, p. 36) para trazer a existéncia esta
comunidade imaginada chamada de Nac¢do. Ainda afirma que, se o
Estado tiver alguma existéncia, ela se resume a ser “[...] um principio de
producdo, de representagdo legitima do mundo social” (Bourdieu,
2014, p. 33); e que “Estado é o nome que damos aos principios ocultos,
invisiveis — para designar uma espécie de deus absconditus — da
ordem social, e ao mesmo tempo da dominacdo tanto fisica como
simbdlica assim como da violéncia fisica e simboélica” (Bourdieu, 2014,
p- 39).

Ao criticar a perspectiva de que o Estado estaria a servico de
um bem comum, Bourdieu intenciona refletir sobre essa instancia sem
se deixar levar por principios normativos. Poderiamos entender que a
ideia de Estado para o bem comum, de alguma forma, disfarcaria as
intencdes de quem esteve presente e exerceu papéis fundamentais nao
somente na manutencdo do Estado, mas na sua proépria constituicdo.
Como aponta Bourdieu,

Na condicao de mestres do discurso, eles dispdem de um
trunfo formidavel de poder: fazer crer naquilo que dizem.
Sua autoridade lhes permite dizer e fazer como
verdadeiro aquilo que lhes interessa. Ao fazer crer que é
verdade para os que tém o poder de fazer existir o
verdadeiro (os poderosos), os juristas podem tornar real
aquilo que dizem. Contam com o direito como discurso de
halito universal e dispdem da capacidade profissional de
fornecer razoées, ou melhor, de converter evidéncias em
arrazoados, pelo apelo a principios universais, pelo
recurso a histéria, aos precedentes, aos arquivos, a
casuistica e as demais fontes da jurisprudéncia. A
construcdo do Estado se revela, portanto, indissociavel da
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emergéncia de corporagdes que nele se enraizam (2014, p.
26).

Além das instituicdes legais, a construcdo do ente Estado
também tem como grande aliada outras instituicdes que exerceram um
poder estruturante nesse processo, e a eficacia simbélica disso reside
tanto em “coeréncias” e “racionalidades” quanto em “falsas-coeréncias”
e “falsas racionalidades” instituidas por essas instituicdes e,
consequentemente, pelo préprio Estado. Afinal de contas, os “sistemas
simbolicos exercem um poder estruturante porque sdo estruturados, e
um poder de imposicdo simbdlica, de extorsdo da crenca porque nao
sdo constituidos ao acaso” (Bourdieu, 2014, p. 316). Sob e perpassando
esse aspecto, Bourdieu (2014) destaca a acumulagdo de capital cultural
como uma via de acesso ao poder, a partir de um processo que ele
denomina de “naturalizacdo da cultura”, passando pela evocacdo da
antiguidade. E aqui eu trago novamente a existéncia os museus,
surgidos no final do século XVIII como mais uma das instituicdes do
legado do campo cientifico e também de constituicdo de projetos e de
culturas de dado Estado-Nacao.

3.1 Sobre o carater controlador dos museus

Para Brulon Soares, as manifesta¢des tradicionais de museus,
desde o século XVIII, sdo constituidas na reapropriacdo e reconstrucdo
do conceito de classico, tornando-se instituicdes que prescreviam um
modo rebuscado e distinto de ser, endossadas pelo Estado e apossadas
por uma elite para servir aos seus interesses, legitimando a autoridade
da burguesia, como ja apontamos no principio do texto. O papel dos
museus, muito definido, era formar individuos para uma sociedade que
reivindicava para si a condicdo de civilizagao (Brulon Soares, 2011, p.
54). Museus - assim como a apropriacdo de obras de arte - foram
durante muito tempo constituidos por uma relagdo social de distin¢cdo
(Bourdieu, 2013a, p. 213). Como Bourdieu (2013a) aponta, por meio
de investigacdes, a pratica cultural de frequéncia a museus esta
associada aos niveis de instrucdo, primeiramente, e em segundo plano
a origem social. Apesar de o autor considerar a premissa de que
museus fazem parte dos nossos costumes, a classe dominante via essa
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forma de museu tradicional como “seu privilégio exclusivo” e, “torna-lo
mais acessivel é, portanto, retirar-lhes algo, uma parcela do mérito
dessas pessoas, uma parcela de sua realidade” (Bourdieu, 2007, p. 20;
2013a, p. 215).

Ainda ha outro aspecto que preciso destacar sobre o que define
o Estado para nossa discussdo. Bourdieu chama atencdo para o fato de
que

Sera preciso refletir também nas diferentes dimensdes
préprias a esses atos de Estado: a ideia de oficial, de
publico e de universal. H4 pouco contrapus o insulto e o
julgamento autorizado e universal — nos limites de uma
circunscricdo, de uma competéncia juridicamente
definida, de uma nacdo, de certas fronteiras de Estado
(2014, p. 48).

Ademais, dentre as muitas fic¢cdes sociais, Bourdieu ndo sé
afirma que o oficial e o universal é teatralizado, como esse conjunto de
instituicdes que configuram o que chamamos de Estado tem essa
funcdo de teatralizar tais caracteristicas: devem “[...] dar o espetaculo
do universal, aquilo sobre o que todos, em ultima andlise, estdo de
acordo, aquilo sobre o que nao pode haver desacordo porque esta
inscrito na ordem social em determinado momento do tempo”
(Bourdieu, 2014, p. 77).

Museus - e principalmente os que se utilizam da alcunha de
nacional - tiveram a prerrogativa de dar conta de uma universalidade
(e de uma universalizacdo) ndo somente em seus discursos como
também no que configuraria o seu escopo de atuacao, seus acervos. E, a
partir do que apresentamos anteriormente como aspectos do poder
dos museus, isto é, relativos a confiabilidade de suas narrativas (em
geral de cunho cientificas ou cientificistas) e seu papel de legitimador
de existéncias de coletivos, podemos perceber que tais caracteristicas
assumem um papel de controle social. Controlador, portanto, daquilo
que tanto é valido e que deve ser considerado como verdade; como o
que configura ou deveria ser uma sociedade, um modo de viver e
consumir capitais culturais. Os museus sdo lugares por exceléncia de
consumo de capitais culturais simbélicos, isto é, entendendo capital
simbolico como algo que se situa “na ordem do conhecimento e do
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reconhecimento” (Bourdieu, 2014, p. 352). Os museus, portanto,
teriam tanto o poder controlador sobre dado conhecimento que
reivindica a alcunha de universal (tal como o Estado e o préprio campo
cientifico) como o de reconhecer e legitimar existéncias.

Uma das caracteristicas mais genuinamente humanas (até onde
se sabe) é a capacidade que tem o humano de pensar simbolicamente -
de atribuir simbolos que ja se tornam arbitrarios e atribuir-lhe
significados e que por sua vez sdo aceitos coletivamente. E a espécie
humana quem da forma ao que se chama de cultura, que propicia, em
contrapartida, ao humano ser estruturado e ser capaz de estruturar
(Bauman, 2012). Segundo Bourdieu (2007, p. 37), a relacdo que os
individuos e/ou grupos sociais tém com o0s museus esta
intrinsecamente ligada a relagdo que esses tém com suas “obras
culturais”. Ainda, estudar museus - ou o fendmeno museu - é
considerar as mesmas premissas que Bourdieu (2013c, p. 16) tinha
quando do estudo do mundo universitario; é considerar “como objeto
uma instituicdo que é socialmente reconhecida, que goza de toda
legitimidade gracas a seu carater racional e que é vista como ‘magica’
por realizar uma objetivacdo que se pretende objetiva e universal”,
como ja apontamos acima.

Gostariamos de relatar brevemente uma visita a um museu que
exemplifica o carater controlador que é mascarado por essa carga
hereditaria racional dos museus. No periodo em que estivemos na 262
Conferéncia Geral de Museus, realizada na cidade de Praga, na
Reptblica Tcheca, visitamos um museu privado intitulado “Museu do
Comunismo”. Segundo o site do referido museu,

0 museu oferece uma visdo sugestiva dos seguintes
aspectos da vida na Tchecoslovadquia da era comunista:
vida cotidiana, politica, histéria, esportes, economia,
educacdo, arte (especificamente o realismo socialista),
propaganda na midia, as Milicias do Povo, o exército, a
policia (incluindo a policia secreta, o StB), a censura e os
tribunais e outros institutos de repressdo, incluindo
julgamentos de fachada e campos de trabalho politico
durante a era stalinista. Concentra-se em particular no
regime totalitdrio que governou o pais desde o putsch
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[golpe] de fevereiro de 1948 até a Revolucdo de Veludo
em 1989158,

A partir desta primeira leitura no site do Museu do Comunismo,
percebe-se um interesse de apresentar o cotidiano social da entdo
Tchecoslovaquia durante o periodo de influéncia do regime soviético. E
importante ressaltar que, durante esse periodo, crimes, repressoes e
limitagdes politicas foram executados, e o referido museu aborda tais
questdes com detalhes e informagdes precisas, além de apresentar uma
extensa documentacdo e acervo do periodo. A principio, poderiamos
dizer que a carga hereditaria da racionalidade, herdada pela Ciéncia,
estd presente nesse museu que busca, a partir de mecanismos e
ferramentas ‘inquestionaveis’, como documentos e objetos, reforcar
uma possivel coeréncia e até mesmo uma ‘verdade’ na sua narrativa.

Mas a palavra sugestiva, no mesmo texto, nos mostra outra
direcdo, que aflora ao visitarmos a exposi¢cdo. Logo no texto de
abertura, destacamos a seguinte frase (aqui por meio de traducdo
nossa): "Experimentos comunistas oriundos do ato de se colocar em
pratica as teorias marxistas resultaram na morte de até 100 milhdes de
pessoas em todo o mundo".

158 “The museum provides a suggestive view of the following aspects of life in
Communist-era Czechoslovakia: daily life, politics, history, sports, economics,
education, art (specifically Socialist Realism), propaganda in the media, the
People’s Militias, the army, the police (including the secret police, the StB),
censorship, and courts and other institutes of repression, including show
trials and political labor camps during the Stalinist era. It focuses in particular
on the totalitarian regime that ruled the country from the February putsch in
1948 until the Velvet Revolution in 1989”. Museum of Communism. (2022).
About. Disponivel em https://muzeumkomunismu.cz/en/about/. Tradugio
nossa.
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Figura 1 - Trecho do texto de abertura da exposicao de longa duracdo do
Museu do Comunismo.
Fonte: Foto da autora (2022)

Ainda, em diversos textos da exposicdo, a narrativa
apresentada da énfase aos prejuizos do Comunismol59 para o meio
ambiente, a exploragdo do trabalhador ou mesmo destacando
mecanismos para dar uma face “mais humanizada” ao regime. Em
muitos momentos a leitura que pode ser feita é a de que o regime em
oposicdo - o Capitalismo - estava na outra ponta: a do “bem”, a da
promocao da liberdade do individuo e da sociedade, a do bem-estar e
equilibrio entre o humano e natureza, j4 que nenhuma mencdo
negativa era feita ao Capitalismo160.

159 Aqui, usando o termo escolhido na exposi¢io/museu, que em nenhum
momento explica o que se compreende por Comunismo.

160 £ escusado dizer que temos a compreensio de que o tema do museu era o
“Comunismo”. Mas a ndo mencdo ao Capitalismo e seus subsequentes males
sociais e ambientais nos permite fazer uma leitura de indugdo ao erro,
mediante a forma que a narrativa totalmente negativa do que se entendia ali
por Comunismo era apresentada.
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Figura 2 - Trechos de diversos textos da exposicdo de longa dura¢do do
Museu do Comunismo
Fonte: Foto da autora (2022)

Uma retdrica construida e embasada em documentos e objetos
ndo oferece, automaticamente ou por meio de ‘magica’, nenhuma
chancela de neutralidade, por mais que os museus, em geral, ainda
acreditem e facam uso disso. Mesmo que as falhas na proépria retorica
do museu aqui apresentado sobre teorias marxistas ou mesmo sobre
Comunismo pudessem ser encontradas pelo mais recente egresso no
campo cientificol6!, precisamos levar em conta os diferentes publicos,
com seus distintos niveis e formas de conhecimento, que visitam ou
podem vir a visitar esse museu. Ou qualquer museu. Portanto, é
possivel usar da chancela de neutralidade cientifica e de confianga que
os diferentes publicos e comunidades tém nos museus para apresentar
discursos, no minimo, parciais, mas de interesse obscuros? A questdo
aqui, vale destacar, ndo é a parcialidade como sendo a problematica,
mas ¢ a reivindicacdo da chancela de neutralidade, ou seja, justamente

67 Nos referimos aqui ao que ja reforcamos anteriormente nas notas: a
auséncia de apresentagdo dos conceitos mencionados e suas referéncias é um

erro elementar na pratica cientifica.
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fazendo uso dela (e ndo assumindo a parcialidade, portanto) para
defender interesses préprios.

Faz-se necessario, ao mesmo tempo, retomar a seguinte
reflexdo: quais formas de viver e estar no mundo que até a primeira
metade do século XX tinham tido sua existéncia legitimada pelos
museus? Walter Benjamin (1985), ao tratar da histéria e seus
“monumentos”, analisa de forma precisa o que ganhava (e talvez ainda
ganhe) destaque, lugar, ou distincio nesse ambito. Sem qualquer
pudor, a “empatia”’, em suas palavras, sempre é dedicada aos
“vencedores”. E quem sdo os vencedores? Os que convenientemente
atendem ao Estado. Afinal de contas, como dird Bourdieu, “esse
universal é sempre particular” (2014, p. 118). E é nesse contexto que
Walter Benjamin (1985, p. 223) apontara o que viraria sua grande
referéncia: “nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse
também um monumento da barbdrie. E, assim como a cultura ndo é
isenta de barbarie, ndo o é, tampouco, o processo de transmissdo da
cultura”.

E barbérie, porque segrega, oprime ao impor e controlar, e
também ndo “redime a humanidade” porque nao trata do seu passado
e dos diferentes coletivos em sua totalidade (Benjamin, 1985). E a
partir dessa necessidade de redencao que, finalmente, adentramos no
que chamamos de carater emancipador dos museus, apontando uma
espécie de dicotomia ou complexidade desse fendmeno. Os museus nao
deixam de legitimar existéncias, e consideramos importante destacar
isso - pois é tal poder que vai definir a propria redencdo dos museus
ou torna-lo emancipadores.

3.2 Sobre o carater emancipador dos museus

Para entender o que venha a ser poder sob a perspectiva
foucaultiana, Machado (2013, p. XII) nos lembra que, para aquele autor,
o poder ndo é um “objeto” que pode pertencer a alguém ou a alguma
instituicdo, e sim uma pratica social, constituida socialmente. Para
Foucault, o poder possui existéncia prépria e formas especificas desde
os niveis mais elementares - e vai além: o poder ndo estad em nenhum
ponto especifico da estrutura, pois ndo é uma “coisa” e sim sdo praticas
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e relacdes de poder que se expandem por uma rede de dispositivos ou
mecanismos que a nada ou a ninguém escapa (Machado, 2013, p. XVI).

Foucault afirma que é produzido ainda, nas relacdes de poder, o
saber (Machado, 2013, p. XX). E mais: é o poder que também produz a
prépria individualidade, isto é, o individuo é produto do poder e do
saber (Machado, 2013, p. XXI). E preciso ressaltar que a ideia de
individuo ndo é uma representacdo que existe nos mais diferentes
momentos historicos, e sim uma construcdo caracteristica da
Modernidade. Assim, baseando em Foucault, poderiamos afirmar que o
poder “gerado” na Modernidade - cada vez mais autonomo e funcional
que separa, compara, distribui, hierarquiza - possibilita o surgimento
desta figura histérica (o individuo) e, ao mesmo tempo, o torna objeto
de saber, pois também é na consolidacdo desse momento histérico que
surgem as ciéncias humanas (Machado, 2013, p. XXII).

Mesmo com o surgimento da figura “Estado” com a
Modernidade, que nada mais é, como vimos, como um ente construido
por seres e instancias sociais, vemos também a construgao moderna do
individuo, que é essa instancia que ndo existe somente coletivamente,
mas também tem existéncia Unica. A existéncia do individuo também
ajudara a entender a existéncia de outras pequenas existéncias
coletivas que estdo para além de configuracdes coletivas que tendem a
ser territoriais, no sentido macro do termo. Essas existéncias podem
existir — e resistir - em pequenos territérios ou em formas que
transcendem a territorialidade e serem relativas a modos de ser e de
percepcao do mundo. Tais “microexisténcias”, como chamaremos, vdo
reivindicar museus para dar conta de si mesmas e reafirmarem sua
presenc¢a no mundo.

Para Freud (2006, p. 139), por exemplo, cada individuo é uma
parte que compde diferentes e numerosos grupos, ligado por vinculos
de identificacdo em muitos sentidos e que constroéi seu ideal de ego
segundo modelos variados, em tempo e espaco. Ainda, em Freud
(2006), destacamos o conceito de identificacdo, apontando como sendo
a mais remota expressdo de um lago emocional entre pessoas. Desde
sua base (que pode ser remontada as relagdes dos filhos com os pais),
esse sentimento é caracterizado tanto como expressdo de ternura
como, a0 mesmo tempo, um desejo de afastamento de alguém. O
mesmo autor afirma que os individuos podem se identificar com seus
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objetos de desejo e, a0 mesmo tempo, se identificar com aqueles que
também detém ou simplesmente desejam o mesmo objeto, numa
tentativa de igualar-se a esses. A identificacdo, portanto, caracteriza-se
pelo fato de o ego assumir caracteristicas do ser identificado.

E na interface com o social que o individuo se constréi. Assim,
faz-se necessario compreender as formagdes sociais, como se
constituem e como interferem no individuo. E fato que o grupo
delineia, em seus individuos, uma espécie de “[...] mente coletiva que os
faz sentir, pensar e agir de maneira muito diferente” do que
normalmente agiriam, formando “[..] um novo ser que apresenta
caracteristicas muito diferentes daquelas possuidas por cada uma das
células isoladamente”, se usarmos as palavras de Freud (1996, p. 84).
Freud e outros autores identificam que os principios éticos de um
grupo sdo mais elevados que os dos individuos, e que apenas na
coletividade é possivel um alto grau de desprendimento e devocdo - a
sociedade prescreve padrdes éticos para o individuo e esse, na maior
parte das vezes, fracassa em alcangar tais exigéncias. Como Durkheim,
Freud defendia a ideia de que o social ‘atua’ fortemente no individuo,
mesmo considerando as multiplicidades que definem e compdem o
mundo humano e sua vida mental (1996, p. 73). Em um fen6meno que
perpassa do micro para o macro, a formag¢do do humano deixa de
ocorrer apenas no ambito individual e passa a ocorrer no ambito
coletivo.

Essas consideragdes sdo importantes e devem ser levadas em
conta ao pensar a insercdo do individuo - ou grupo social - nos
museus. Ou, ainda, pensar na inser¢do e importancia do museu tanto
para o individuo quanto para o grupo social. Mas também se
entendemos, em uma amplitude do conceito, museu como um
fendbmeno social ocorrido nas esferas do particular e do social, entre o
“Eu” e o “Outro”, em um processo continuo de
identidade/identificacdo, é possivel compreender que cada pessoa se
relacionara com os diferentes museus de forma particular, distinta. Se
consideramos que cada museu podera corresponder a um tipo de
sociedade/comunidade, com a qual busca dialogar, as chances de o
museu afetar - no sentido literal do termo - serdo inimeras.

Assim, passando “do universal ao particular”, parafraseando
Bourdieu, intencionamos pensar no carater emancipador dos museus
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aliado a ideia de redencdo histérica apontada por Benjamim, como
base para a possibilidade de diferentes coletivos poderem se apossar
dos museus. Mas, nesse aspecto, a pergunta que trazemos de antemao
é: seriam os museus emancipadores ou emancipados pelos diferentes
coletivos? Isso é questionado porque quem reivindica e inicia o
processo ndo sdo os museus, e sim as diferentes comunidades e
coletividades, essas microexisténcias que o fazem em um processo que,
também, estd aliado a busca de poder para legitimar suas existéncias.

A partir do que foi refletido sobre Estado, poder, diferentes
existéncias, ainda destacaremos o “entre”, apontado pelo IBRAM, que
reside na interface entre o carater controlador e o emancipador dos
museus. Quando nos perguntamos quais seriam o0s museus
controladores, de fato poderiamos dizer que todo museu transita entre
as duas caracteristicas, em maior ou menor grau. Ou melhor, cada
poder do museu aqui apresentado transita entre as duas
caracteristicas. Quando diferentes coletivos reivindicam sua presenca e
representatividade nos grandes museus, exercem ou reivindicam,
também, o poder de emancipar tais museus, ou seja, a caracteristica
emancipadora dos museus - e/ou de seus poderes — os permitem ser
emancipados e redimidos pelos diferentes coletivos. E quando os
demais museus, esses que vao surgindo ao longo do século XX e que de
alguma forma fazem uso da narrativa e dos capitais do campo
cientifico, recebidos pela instituicio museu ao longo de sua trajetdria,
também fazem uso de dado carater controlador quando, de alguma
forma, universalizam e oficializam suas narrativas.

Sob esse ultimo aspecto, é preciso ressaltar que o rompimento
com a ideia da ciéncia e das disciplinas como detentoras da “verdade
absoluta” foi benéfica para entender as diferentes formas de se
organizar e compreender o mundo dos diferentes grupos sociais;
entretanto, fendmenos contemporaneos denominados de “pos-
verdades” tais como “terraplanismo”, a negacdo do Holocausto e da
ditadura civil-militar no Brasil, citando alguns exemplos, tém causado,
pelo menos, um mal-estar no campo cientifico. Apesar dos museus
terem se reinventado tanto para atender as demandas das diferentes
comunidades, eles ainda possuem um compromisso ético,
minimamente, com as “verdades” do grupo a que atendem - seja a
ciéncia, o Estado, a sociedade ocidental, a sociedade de sua origem
histérica, ou a dos diferentes grupos, respeitando as diferengas do
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Outro e dada harmonia entre as diferentes praticas. E a tradicdo da
mutabilidade dos museus e seu compromisso com seus grupos, aliado
ao seu compromisso original - e tradicional - com a prépria ciéncia e
seus desafios frente ao fendmeno da pos-verdade, serd o grande
enfrentamento para os museus no século XXI. Trés perguntas sdo entdo
colocadas: seriam os museus capazes de renunciar a seu carater
controlador de narrativas? Ou, em oposicdo, de reivindica-lo? E
baseados em que contextos e premissas?

Pensando, por outro lado, no seu carater emancipador, vemos
ainda movimentos retrégrados no campo museal de apagamentos de
existéncias por meio de fechamentos de museus comunitarios como o
Museu da Diversidade Sexual em Sdo Paulo; e a ndo-inclusdo de um
acervo do Movimento Sem Terra em uma exposicdo de um grande
museu. Até quando e onde permitiremos que retrocessos sociais
invadam e descaracterizem esse aspecto emancipador dos museus,
reivindicado com “gotas de sangue”, parafraseando Mario Chagas?

A emancipa¢do de todo e qualquer museu é tdo necessaria
quanto a manuten¢do de um compromisso e fazer metodoldgico
baseado em principios cientificos que, minimamente, estejam
comprometidos com um rigor na produ¢do de narrativas respeitosas,
analiticas e criticas, por sua vez baseadas em principios éticos de
igualdade e respeito entre os diferentes individuos e coletivos e suas
ideologias. Como dissemos, nossa intengdo nao é destacar nenhuma
narrativa moralizante sobre os museus, quais caracteristicas devam
ser ou ndo extinguidas ou mantidas, mas trazer ao debate nosso
compromisso ético com o nosso fazer museal e que ndo mais se
justifica na neutralidade visando produzir narrativas dudbias e
excludentes. E esse compromisso, é escusado dizer, também se estende
a um fazer disciplinar que reivindica a alcunha de museolégico ou
museal.

4. Reivindicando poder sobre os museus: Museologia

Nesta terceira parte, procuramos rematar o fio transposto e
tratar, mais detalhadamente, do poder do museu de ser reivindicado
como objeto de estudo por uma disciplina especifica que viria a surgir
no século XX: a Museologia. Assim, as questdes centrais que orientam
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essa parte sdo: como se constituem os objetos de estudo (académicos
ou disciplinares)? E para que servem? O que tém 0s museus - ou 0
fendbmeno social museu - de distinto, de relevante, para se tornar
objeto de estudo de uma disciplina ou de um recorte disciplinar do
campo cientifico? Quais os ganhos da Museologia com o objeto de
estudo Museu?

Os objetos de investigacdo do mundo social, diferentemente
dos objetos naturais, sdo objetos histéricos, passiveis de variagdes no
tempo - e é essa incerteza uma caracteristica fundadora da pluralidade
de visdes acerca do mundo, ligada, portanto, a pluralidade de pontos de
vista presentes em “[..] todas as lutas simbdlicas pela producdo e
imposicdo da visdo de mundo legitima” (Bourdieu, 2012, p. 140). E
importante também considerar que as categorias utilizadas para
percep¢ao do mundo social sdo, por si, produtos da “incorporagio das
estruturas objetivas do espago social” (Bourdieu, 2012, p. 141).

Na escolha por um objeto, a pratica comumente aceita,
cientificamente, ¢ a de estudar de forma intensiva um fragmento
limitado de um conjunto teérico - o conhecido “recorte”, em
detrimento do que Bourdieu (2012, p. 31) propde: o estudo do
conjunto de elementos relacionados ao objeto. No processo de
construcdo de dado objeto, Bourdieu orienta e refor¢a que esse precisa
ser colocado em funcdo de uma problematica teérica e submetido a
uma investigacdo sistematica - ndo s6 o objeto, mas também os
aspectos de realidade que o contextualizam. O processo de
investigacdo e construcdo de um objeto de pesquisa ndo é simples:
“ndo ha nada mais enganador do que a simplicidade aparente do
procedimento cientifico” (Dewey, apud Bourdieu, 2000, p. 61). Em
suma, a pesquisa deve ser feita em um continuo movimento de
construcdo e ruptura - seguindo, entretanto, uma linha condutora de
pensamento.

A construcdo de um objeto se da inserida em um sistema de
producdo e circulacdo de bens simbélicos, definido por Bourdieu como
“o sistema de relagdes objetivas entre diferentes instancias” definidas
pela funcdo que exercem “na divisdo do trabalho de producdo, de
reproducdo e de difusdo de bens simbolicos” (2013b, p. 105). O
trabalho de construcdo de um objeto de andlise, como se pode ver,
requer um grande folego, uma postura ativa e sistemdatica e uma
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perspectiva diferenciada que possibilita, de fato, entender o objeto, o
que esse tem que nos desperta a atencao, pois “Se é verdade que o real
é relacional, pode acontecer que eu nada saiba de uma instituicdo
acerca da qual eu julgo saber tudo, porque ela nada é fora das relagdes
com o todo” (Bourdieu, 2012, p. 30-32).

Todo campo é um espago de disputas “mais ou menos
declaradas pela definicdo de principios legitimos de divisdo do campo”
(Bourdieu, 2012, p 150). Bourdieu (2013c, p. 153) enquadra disciplina
académica como subcampo dentre os campos universitarios (tais como
Letras, Humanas, Exatas, entre outros). Para Japiassu, disciplina é uma
“progressiva exploracdo cientifica especializada numa certa area ou
dominio homogéneo de estudo” (1976, p. 61), que tem a necessidade
de estabelecer e definir suas fronteiras, que por sua vez determinarao
seus objetos, métodos, sistemas, conceitos e teorias.

Os préprios critérios ditos objetivos da ciéncia, conhecidos
pelos doutos, sdo armas utilizadas nas lutas simbdlicas pelo
reconhecimento e conhecimento, que por sua vez podem provocar um
efeito “simbdlico inevitavel”: a consagracdo de “divisdes e das visdes
das divisdes”; e como resultado, cria-se “uma unidade real ou a crenga
na unidade” (Bourdieu, 2012, p. 119-120). O reconhecimento, portanto,
de dada disciplina a traz a existéncia, demonstrando ser um esforgo
pela autonomia, pois “[..] existir ndo é somente ser diferente, mas
também ser reconhecido legitimamente diferente” (Bourdieu, 2012, p.
129).

Em suma, ser uma disciplina autbnoma é tanto resultado da
ansia de reconhecimento de sua existéncia por outras disciplinas
quanto da ansia de criar um objeto de estudo para si prépria. Esse
objeto de estudo lhe dard um grau de distin¢cdo entre as demais - e aqui
reside o poder de um objeto de estudo. E, como vimos, o processo de
criacdo de um objeto de estudo é arduo, e deve ser pensado na relagao
tempo/espaco, sempre de forma relacional.

Com as duas primeiras questdes respondidas, tentaremos
agora responder: o que tém os museus - ou o fendmeno social museu -
de distinto, de relevante, para se tornar objeto de estudo de uma
disciplina ou de um recorte disciplinar do campo cientifico? Quais os
ganhos da Museologia com o objeto de estudo Museu? Segundo André
Desvallées (1980, p. 17), para se pensar num possivel campo dos
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museus, se faz necessario considerar duas questdes: haveria uma
experiéncia especifica de museu? Como as atividades de museus se
enquadram dentro das multiplas atividades humanas?

Conforme apontado no Conceitos-chave de Museologia (2013),
ha duas acepgdes para o termo museal: a primeira como adjetivo,
qualificando de museal tudo que é relativo a museus; e a segunda,
como substantivo, que “designa o campo de referéncia” relacionado
tanto as praticas que estdo inclusas no universo museu quanto as
reflexdes “sobre seus fundamentos e questdes”!62. Para os autores do
verbete Museu (2013, p. 65), o “campo de exercicio do museu”
compreenderia “uma relacdo especifica do homem com a realidade”
designado por eles de campo museal. No mesmo volume é refor¢ada
uma possivel originalidade do museu, identificada em problemas a
serem respondidos por meio de conceitos enddégenos. Seria essa
originalidade localizada na pretensdo de um campo reflexivo para esse
caso? Sim, em parte, nas disputas pelos capitais simboélicos - que
seriam as formas de apreensdo e compreensao do fenémeno museu.

Definicoes de museu atendem aos objetivos daqueles que as
criam (Sola, 2010). Independente da percepgdo ou ponto de vista do
teérico sobre caracteristicas fenomenolégicas do museu, cujas
manifestacdes podem ser encontradas em diferentes tempos e lugares,
ndo ha como negar que a ideia atual que se tem de museu é fruto da
Modernidade, e que museu é uma definicdo forjada no centro de
questionamentos e produgdes de conhecimento de um tipo de
sociedade que, como se sabe, é hegemonica. A origem desse fendmeno
ndo seria, assim, datada da origem do termo, como ja dissemos em
diferentes momentos, e sim a partir dos primeiros grandes museus do
século XVIII e XIX que passaram a aliar-se ao Estado principalmente no
fortalecimento dos Estados-nagdo, quando os museus passaram a
reproduzir e criar esse modo de organizacao social denominado Nacao,
conforme também apontamos anteriormente.

Sobre a especificidade de ser museu, é possivel identificar dois
aspectos: 1) apresentac¢do sensivel, que o distingue das bibliotecas e
arquivos; e 2) marginalizacdo da realidade, criando, “pela separacdo e
pela descontextualizacdo” a produg¢do de imagens e de um espago

162 Verbete “Museu”, Conceitos-chave de Museologia, 2013, p. 64-67.
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sensivel a diferentes sentidos — uma realidade especifica, totalmente
imagindria e simbdlica, mas ndo necessariamente imaterial (Conceitos-
chave de Museologia, 2013, p. 56). Ainda, o museu é capaz de definir
suas normas de producdo e os critérios de avaliacdo de tudo que é
produzido internamente (Bourdieu, 2013, p. 106), ou melhor, os
critérios que definem a ideia e o conceito de museu e seus fendmenos
correspondentes.

Como alguns tedricos da Museologia apontam, cada pessoa se
relaciona com o Museu de forma distinta. Mas como tornar essa relacao
objeto de estudo de uma possivel disciplina, considerando inclusive a
premissa subjetiva de cada teérico? Nao é viavel, portanto, estudar o
fendbmeno social Museu isoladamente - as contribui¢cdes sobre uma
disciplina especifica para o objeto Museu s6 possuem legitimidade,
como reflexdes cientificas, dentro de um contexto préprio: “[..]
esquemas de [um] pensamento que sé consegue pensar neles e através
deles”, conforme Bourdieu aponta (1976, p.170). Assim, delinear
museu - e até mesmo Museologia - deve considerar diferentes
vertentes tedricas sobre seu objeto. Durkheim poderia reiterar essa
premissa quando tratou de conceitos tais como valor, moral e utilidade
/ riqueza:

0 que nos é dado, nao é a idéia que os homens tém do
valor ja que ela é inacessivel: sdo os valores que se trocam
realmente no decorrer das relagbes econdmicas. Nao é
esta ou aquela concepcdo do ideal moral, mas sim o
conjunto das regras que determinam efetivamente a
conduta. Nao é a idéia do util ou da riqueza, mas sim todos
os detalhes da organiza¢cdo econémica (Durkheim apud
Bourdieu et al, 2000, p. 186).

Assim também é em relagdo ao fend6meno social museu: nao se
trata de definicdes isoladas que constituem o corpus teérico da
Museologia, mas sim os conjuntos de teorias e noc¢des observaveis
desse fendmeno - e/ou as possiveis nomenclaturas dos tedricos em
relacdo a um dado objeto - que constituem a area, se essa se pretende
debrugar por algo especifico. Stransky (2008, p. 101) também tinha a
mesma percepcdo de que, para uma efetiva contribuicdo teérica da
Museologia, ndo bastariam apenas opinides e pontos de vistas
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individuais sobre o assunto, mas sim um sistema de conhecimentos
fruto de um “amplo esforgo profissional”. O autor aponta um caminho:
é preciso “permitir o tempo necessario para a criacdo de uma base de
publicacdes” (Stransky, 2008, p. 101).

0 ICOM tem desempenhado um papel relevante visando
defender uma possivel autonomia da Museologia como disciplina
académica. Constatou-se também, dentre intimeros outros comités,
seus Comités Internacionais de Formagdo de Pessoal para Museus
(ICTOP) e de Museologia (ICOFOM) que buscaram ora a autonomia de
uma area que visava formar profissionais praticos para museus ora
torna-la uma ciéncia ou ter caracteristicas de cientificidade. Por outro
lado e, como segundo caso (o que muitas vezes converge com o ICOM),
faz-se fundamental destacar a importincia dos cursos de museus
espalhados pelo mundo, na defesa da existéncia de uma disciplina
cientifica ou area profissional. Para os cursos que se nomeiam
Museologia, a ideia de uma disciplina independente se apresenta mais
claramente do que nos cursos denominados Museum Studies.

A nomeacdo “Museologia” ndo é exclusiva do Leste Europeu,
pois pode ser identificada em outros lugares, como paises da Europa
Ocidental (Franca, Portugal, Espanha e Alemanha, por exemplo) e nos
paises da América Latina, principalmente com representantes no
ICOFOM LAC 163, Aqui em nenhum momento defendemos uma
unanimidade nesses diferentes espacos em relacdo a ideia de
Museologia e aos demais termos. Esses recorrem aos referenciais dos
autores do Leste Europeu para lanc¢ar suas préprias discussdes e
reflexdes sobre Museologia. O Unico consenso, se assim poderiamos
dizer, seria o de adotar o termo “Museologia” para uma area, disciplina
ou campo que se debruca e reivindica poder sobre o objeto de andlise
“Museu”.

Assim, a recém-denominada Museologia - inserida no contexto
dos cursos de museus - reivindica museu como capital cultural
objetivado, isto é, a partir do momento em que se recorre a ele como
objeto de estudo para legitimar a existéncia de um campo de

163 Subcomité Regional do ICOFOM para a América Latina e o Caribe, criado
em 1990 com a nomenclatura ICOFOM LAM.
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conhecimento objetivo. Para clarificar, usaremos as proéprias palavras
de Bourdieu:

[..] convém lembrar que o capital cultural objetivado s6
existe e subsiste atuante como capital cultural, do ponto
de vista material e simbdlico, nas e pelas lutas travadas
nos campos da producdo cultural - campo artistico, campo
cientifico, etc. - e, acima disso, no campo das classes
sociais; alias, nessas lutas, os agentes despendem forgas e
obtém lucros proporcionados ao controle que exercem
sobre esse capital objetivado, portanto, a medida de seu
capital incorporado (Bourdieu, 2013a, p. 214).

Contudo, mesmo no ambito do ICOFOM, colocou-se em xeque o
desejo de reivindicar a existéncia da Museologia. Para Spielbauer
(1981 apud Van Mensch 1992), essa ideia fundamenta-se no fato de
que a Museologia, como disciplina e ocupando lugar na universidade,
daria aos seus atores prestigio e posicdo em detrimento aos demais
profissionais de museus. Também considerando essa premissa, para
Van Mensch (1992, tradugdo nossa), “[...] o status de programas de
capacitacdo em museus muito depende do grau em que o trabalho em
museus é considerado uma profissdo e o grau em que a museologia é
mais ou menos reconhecida como uma disciplina autonoma”.

Em suma, o museu confere a Museologia o status de disciplina
cientifica a partir do momento que atores usam e ‘abusam’ de reflexdes
sobre museus, tendo-os na centralidade - ou nas ‘periferias’ - de uma
retorica de objeto de estudo para uma disciplina que precisa existir. Tal
necessidade de existéncia da Museologia esta associada ao que
Spielbauer apontou e aqui apresentamos acima: a necessidade de
existirem e de serem reconhecidos (no caso, os atores especificos de
uma teoria da Museologia) entre os demais profissionais de museus. E,
ainda, como também apontado por Van Mench, a autonomia da
Museologia esta diretamente relacionada a sua existéncia e
reconhecimento, por outras disciplinas, como disciplina autonoma.
Mais que legitimar existéncias no ambito social, o fendmeno museu
também legitima a existéncia da Museologia como tal.
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5 Consideracoes finais

Como proposicdo para o encerramento da discussdo deste
trabalho, destacamos outra questdo de Desvallées: “Qual a diferenca
entre o curador e o professor que ensina no mesmo campo?” (1980, p.
17). O autor pontua que o debate sobre a Museologia ser ciéncia ou
uma “simples acumulacdo de receitas empiricas” era guiado pelos
interesses dos debatedores: se o debatedor esta “[...] dentro ou fora da
profissdo do museu, ou se é um homem a favor do progresso, ou se ele
vira as costas para qualquer questdo de evolu¢do dentro da profissdo”
(1980, p. 17).

E importante destacar que alguns atores se colocaram como
protagonistas na composicdo da Museologia como disciplina cientifica
e se apropriaram de conceitos e pensamentos de outras areas,
usurpando-os para aquela que, quando associada ao seu objeto de
estudo reivindicado - o Museu - é tida como interdisciplinar; logo, a
presenca de pensamentos de distintas dreas encontra nela abrigo e
justificativa. Além de pensar a Museologia por meio de suas inferéncias
e experiéncias profissionais e académicas, esses, de forma ndo
intencional, marcavam seus espac¢os na Museologia.

Desvallées questionou qual seria a diferenca entre o “curador”
e o “professor”. Seria possivel inferir que os primeiros se apropriam de
suas experiéncias de outras areas para contribuir na construcdo de um
arcabouco que oriente a pratica museal. Entretanto, ndo intencionam,
em geral, a formac¢do de algo constitutivo de um campo especifico de
conhecimento, e sim contribuir com distintas a¢des e possibilidades no
ambito de algo que por si lhe é atribuido o status de interdisciplinar ou
complexo: o fend6meno social museu. Ja os segundos transformam seus
conhecimentos e aportes de outros campos para construir teorias para
um novo recorte do conhecimento, dando-lhes nova configuracdo e
defendendo sua inovacdo. Entretanto, se pararmos para pensar, a
ciéncia se constitui de apropriacdes de conhecimentos, aos quais por
sua vez sdo dadas novas roupagens, no dambito de um conhecimento
que busca legitimacdo e primazia entre os demais campos do
conhecimento humano.

Portanto, toda e qualquer relacao disciplinar e de reivindicagao
por um objeto passa pela necessidade de reconhecimento. Assim, o
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museu, dentre inimeros poderes que tem, também possui o poder de
trazer a existéncia a Museologia, pois essa disciplina, sem o Museu
(independentemente do que se entenda como tal ou a forma que ele
assume, ou suas caracteristicas) tem seu reconhecimento ameagado.
Entretanto, poderiamos estender a reflexdo para pensar também no
quanto 0S museus cooperam para a nossa existéncia - seja como
individuos, seja como coletivos ou sociedades. Mesmo que a intencao,
ao iniciar essa ultima parte do texto, tenha sido a de encerrar a
discussdo aqui estabelecida, assim como o0s museus, nos vemos
também como complexos e, portanto, deixamos a seguinte pergunta: o
que seria de nds sem os museus e seus poderes?
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1. Introducao

O Parque Arqueolégico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos,
localizado as margens da Represa de Ribeirdo das Lages (Pirai/R]) e da
antiga Estrada Imperial que ligava o municipio de Mangaratiba (R]) ao
estado de Minas Gerais, é um espaco fisico composto pelas ruinas da
cidade de Sao Jodo Marcos e por uma area de prote¢do ambiental da
Mata Atlantica situada entre o norte e o sul do estado do Rio de Janeiro.
As ruinas sdo os resquicios da demolicdo imposta as construcdes
domésticas, publicas e privadas do centro urbano daquela cidade, em
funcdo da realiza¢do de obras de ampliagdo da Represa de Ribeirao das
Lages.

0 processo de registro dos resquicios da demoli¢do do conjunto
arquitetonico da antiga cidade de Sdo Jodo Marcos esta inscrito no
Decreto E-18/000.062/90 que trata do tombamento provisério em
nivel estadual e aconteceu em 1990 revelando uma trajetéria histoérica
que perpassa um periodo de apogeu econémico e politico da cidade
que, ancorada no sistema escravocrata, conferiu a toda regido status e
poder no denominado Ciclo do Café. A historiografia brasileira atesta o
declinio econdmico da regido do Vale do Café fluminense a partir do
fim do regime de escravizacdo da mao de obra de pessoas retiradas do
continente africano e, assim sendo, supracitada cidade, outrora rica e
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politicamente influente, inicia sua trajetéria de decadéncia até ser
anexada a cidade de Rio Claro, perdendo assim seu status de Cidade,
através do decreto nimero 635 de 14 de dezembro de 1938.

Enfraquecido politicamente, mas detentora de rico potencial
hidrico, o territério ocupado pela entdo cidade de Sdo Jodo Marcos
tornou-se alvo da empresa The Rio de Janeiro Tramway, Light and
Power Co. Ltd. que passou a adquirir propriedades anteriormente
dedicadas a produg¢do de café, objetivando a construcdo de usinas
hidrelétricas. No inicio do século XX, a cidade do Rio de Janeiro
apresentava um acelerado crescimento urbano, populacional e
econOmico e, devido a condicdo de Distrito Federal, o discurso de
politicos, engenheiros e imprensa colocavam a modernizacdo e o
progresso como justificativas para a expansdo da rede elétrica. Em
1905, a empresa prop0s a constru¢do de uma nova hidrelétrica, a Usina
de Fontes, no municipio de Pirai. Para tal construcdo, seria necessario o
represamento e desvio de dguas de varios rios que formavam a bacia
hidrica da regido, para formar a represa de Ribeirdo das Lajes. A
construcdo dessa represa modificou a geografia local e suas aguas
alcancaram a parte rural de S3o Jodo Marcos.

Ja anexada a cidade de Rio Claro e sendo o centro histoérico e
arquitetonico ameagado de demoli¢do por parte da The Rio de Janeiro
Tramway, Light and Power Co. Ltd. ocorreu no ano de 1939, o primeiro
tombamento do conjunto arquitetonico do centro urbano de Sao Jodo
Marcos pelo Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional
(SPHAN). Tal processo foi revogado pelo entdo presidente Gettlio
Vargas em 1940, fato que possibilitou a The Rio de Janeiro Tramway,
Light and Power Co. Ltd. iniciar as providéncias objetivando a
ampliacdo do espelho d’dgua da usina hidroelétrica de Lages, que iria
alagar toda a extensdo territorial ocupada pela antiga cidade de Sao
Jodo Marcos. A inundacao foi precedida pela demolicio de casas,
prédios publicos e demais construgdes que compunham o referido
centro urbano e histérico da cidade.

A demolicio seguiu-se a abertura das comportas que
mantiveram submersos os vestigios da antiga Cidade. Em 1941, a usina
hidroelétrica de Lajes indicou que ndo seria necessario manter o
espelho d’dgua no nivel em que se encontrava e, ao ser reduzido, os
resquicios da demolicdo ficaram evidenciados revelando vestigios
materiais de uma memoria que foi localmente denominada como
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Ruinas da Cidade de Sao Jodo Marcos. O processo de elaboragdo dessa
memoria envolve um conjunto de disputas praticas e simbolicas
relacionadas a incorporacdo das Ruinas ao cendrio urbano de Rio
Claro, que incorporou o territorio da antiga cidade.

Véarios agentes sociais estiveram envolvidos nesta disputa,
entre eles destacamos: a Light Servigos de Eletricidade S.A., empresa
que no presente momento é responsavel pelo fornecimento de energia
elétrica para varios municipios do estado do Rio de Janeiro e no
passado era denominada The Rio de Janeiro Tramway, Light and Power
Co. Ltd; o Instituto Estadual do Patrimonio Cultural - INEPAC; a
Prefeitura de Rio Claro, representada pela Secretaria de Cultura; ex-
moradores de Sao Jodo Marcos e seus descendentes.

A disputa de narrativas sobre as Ruinas promoveu a construcao
e a manutencdo de uma série de sentidos associados a cultura local,
cultura nacional, patriménio publico e memdria da destruicdo. Nesse
contexto, os vestigios da antiga Cidade foram tombados pelo INEPAC
no ano de 1990; a flora e a fauna representativas da Mata Atlantica, que
se estende pelo entorno da Represa de Ribeirdo da Lages, foram
enquadradas como Unidade de Conservacdo (UC) e classificadas pelo
Instituto Estadual do Ambiente (INEA/R]) enquanto Area de Protecio
Ambiental (APA) e; a Light Servicos de Eletricidade S.A., através da
Fundacgdo Light, financiou a construgcdo do Parque Arqueoldgico e
Ambiental de S3o Jodo Marcos. No presente momento, o Parque
configura-se como um espaco de lazer cultural pedagégico, difusor de
uma narrativa relacionada a memodria dos acontecimentos que
culminaram na demolicdo e inundagdo de Sao Jodo Marcos.
Funcionando ainda como indutor da atividade turistica no municipio
de Rio Claro.

Oliveira (2018) destaca a relagdo entre memoria e turismo em
seus desdobramentos nos processos de patrimonializacdo, de
fortalecimento de identidades e de divulgagcdo de narrativas nao
hegemoénicas. A referida considera que a atividade turistica é capaz de
comunicar valores e significados atribuidos aos patriménios culturais
e, diante deste entendimento, busca analisar a selecio de memorias
disponibilizadas através dos contetidos apresentados para turistas em
distintos espacos de visitagdo. Compreendendo tais contetidos como
resultantes de imbricados processos que resultam em uma narrativa
especifica, cabe considerar a relacdo de espagos museais como o
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Parque Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos, com sua rede de
patrocinadores.

Pelo exposto, a proposta do presente capitulo incide sobre a
andlise da narrativa vinculada ao Parque Arqueolégico e Ambiental de
Sdo Jodo Marcos considerando a relagdo entre memoria e patrocinio no
periodo entre 2014 e 2018. Esse periodo compreende a captagdo de
diversos patrocinios obtidos a partir da candidatura a distintos editais
publicos e privados voltados para a promocdo da cultura no estado do
Rio de Janeiro. Assim sendo, o capitulo foi estruturado em trés partes.
Na primeira, situamos o Parque no contexto dos espagos museais e
evidenciamos a rede de patrocinios que garantem a sustentacdo
daquele espaco. A segunda parte, intitulada “O circuito de visitacdo do
Parque Arqueolégico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos” em que é
descrito o projeto museolégico e museografico do Parque Arqueolégico
e Ambiental de Sdo Jodo Marcos, assim como seu circuito de visitacdo
no intuito de apresentar a memoria cultural difundida no referido
Parque. Na terceira e Tultima parte, sdo apresentados os
desdobramentos da relagdo patrocinio e memoéria no Parque
Arqueolégico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos.

Esse trabalho é resultado de pesquisas realizadas para a
dissertacdo de mestrado da primeira autora e da tese de doutorado da
segunda. Neste sentido, a metodologia que norteou todo o trabalho de
pesquisa pautou-se, além da revisdo bibliografica que em parte esta
referenciada neste artigo, no referencial teérico da Antropologia e da
Memdria Social e em pesquisa de campo compreendendo os anos entre
2009 e 2011, quando foram realizadas entrevistas com ex-moradores e
seus descendentes, com representantes da Light S.A e liderancas
politicas locais. Somaram-se as entrevistas realizadas no referido
periodo, visitas as obras de constru¢do do Parque Arqueolégico e
Ambiental de S3o Jodo Marcos e estadias constantes na cidade de Rio
Claro para acompanhamento do cotidiano da construgao. Parte dos
dados coletados no periodo anteriormente mencionado foram
utilizados na redacdo da tese da segunda autora do presente trabalho.

Como ja informado, este capitulo conta, ainda, com dados
coletados para dissertacdo da primeira autora e, assim sendo, cabe
destacar que, metodologicamente, tais dados foram coletados através
de pesquisa de campo, mas sobretudo, a partir de documentos
produzidos pelo Parque Arqueoldgico e Ambiental de Sao Jodo Marcos.
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Os documentos selecionados para servir de base a reflexdo aqui
proposta, foram os relativos aos projetos culturais realizados pelo
parque em tela, especialmente aqueles que tratam da captacdo de
patrocinio para a manutencdo deste espaco museal. O periodo
dedicado a essa coleta iniciou-se em julho de 2017 e foi concluido em
janeiro de 2019. Pelo exposto, o tempo dedicado a coleta de dados
demonstra que as autoras acompanharam um extenso periodo, aspecto
que metodologicamente faculta uma andlise processual que se revela
eficaz no ambito de estudos envolvendo a selecdo de narrativas sobre
uma memoria que se pretende difundir.

2. 0 Parque Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Joao Marcos: entre
memoria e patrocinio

Apébs a implosdo do conjunto arquitetdnico, seguida pela
abertura das comportas que aumentaram o volume de 4gua da Represa
de Ribeirao da Lages e a posterior reducdo o espago fisico onde outrora
esteve localizado o conjunto arquiteténico urbano de Sdo Jodo Marcos
foi mantido por setenta anos pela Light S.A. como espaco privado
inacessivel ao transito de pessoas e de qualquer tipo de utilizacdo. A
despeito do apagamento ao qual o epis6dio da demolicdo e inundacdo
foi submetido, o trauma resultante da violéncia da desapropriagdo e
ruptura de cotidiano sustentou o denominado por Pollak (1989) como
memorias subterrdneas, ou seja, uma memoria mantida no ambito de
um grupo marginalizado ou excluido de forma silenciada. Essa
memoria subterranea foi reproduzida no interior desses grupos e
aguardou um contexto favoravel para emergir publicamente e, assim,
reivindicar valores que se tornam perceptiveis em disputas de
memoria.

O esquecimento é um fendmeno intrinsecamente ligado a
lembranga. Ele é parte indissocidvel da memoria e muito ja se
considerou sobre a impossibilidade de existéncia desta ultima sem o
primeiro. Desde a declaragdo de Santo Agostinho de que “é a memoéria
que retém o esquecimento” (Confissdes X, XVI, 24), até reflexdes de
Ricoeur considerando que uma memoria, sem esquecimento seria
monstruosa (2007, p. 424), ndo se pode separar esses dois elementos.
No caso de Sdo Jodo Marcos, o contexto que favoreceu a visibilidade de
memorias subterraneas assenta-se no entendimento das ruinas
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enquanto patriménio, através do tombamento das Ruinas do Centro
Historico de Sao Jodo Marcos pelo INEPAC, sob o nimero do processo
E-18/000.062/90.

0 INEPAC pauta-se em uma concepc¢do de que o bem a ser alvo
de processos de patrimonializacdo estd além de bens arquitetdnicos,
histéricos e eruditos. Em tal concepg¢do houve a diversificacdo de bens
passiveis de serem tombados, possibilitando a patrimonializacdo de
bens de natureza imaterial, assim como de bens representativos da
memoria de grupos ndo hegemoénicos. Em depoimento colhido no ano
de 2011, a entdo Secretaria de Cultura do estado do Rio de Janeiro,
Adriana Rattes, destacou:

[...] a histéria dessas ruinas conta uma parte da histéria do
Brasil, de suas lutas politicas, dos momentos de auge e
decadéncia econdémica e das obras que em nome do
progresso passaram por cima de aspectos humanos e
identitarios intrinsecos a elas. Através destes fragmentos,
trazemos a vida essas cidades, fazendo ver a importancia
do tombamento dos bens fluminenses e a luta pela
preservacdo de suas memorias.

Na dinamica entre lembranca e esquecimento, as memdorias
subterrdaneas daqueles que vivenciaram o trauma ou o vivenciaram por
tabela, conforme conceito de Pollak (1992), foram visibilizadas e
utilizadas como argumento para a criagdo do Parque Arqueoldgico e
Ambiental de Sdo Jodo Marcos. Assim sendo, a Light Servigos de
Eletricidade S.A. através da Fundacao Light justificou como missao do
Parque lembrar a existéncia da Cidade esquecida por setenta anos. Tal
objetivo implica em um complexo processo de selecio de memorias,
por envolver as narrativas assentadas em memorias subterraneas e a
da prépria companhia elétrica, responsavel pela demolicdo e
inundagdo da Cidade no passado e idealizadora do Parque no presente.

A frente do projeto de idealizacdo do projeto, o Instituto Light
executou com recursos da Light Servicos de Eletricidade S.A. o
processo de pesquisas histéricas, baseando-se em narrativas de ex-
moradores da Cidade e no recolhimento de acervos fotogréaficos.
Somou-se a esse processo a realizacdo de pesquisa arqueologica
objetivando a identificagdo das ruinas e vestigios materiais
encontrados na regido correspondente ao centro da extinta Cidade. O
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resultado deste trabalho é o que se apresenta atualmente como a
memoria de Sdo Jodo Marcos. Situado exatamente no local onde ficava
a cidade, o Parque Arqueolégico e Ambiental de Sao Jodo Marcos nao se
restringe a um espago onde informagdes sdo divulgadas, mas trata-se
de um lugar onde a memoria é construida durante a visita, através de
narrativas e exposicdes, assim como através de experiéncias,
imaginacdo e até do simples ato de caminhar entre as ruinas.

Trata-se de um espago que reuine elementos da memoria sob
diversos pontos de vista, que podem ser categorizados, segundo a
proposicdo de Assman (2009), em elementos das tradi¢des (discursos
de identidade), perspectivas (memoria cultural e memorias
individuais) e midias (imagens, lugares, textos, discursos e narrativas).
0 espaco do Parque apresenta uma intensa relacdo entre memoria e
recordacdo, nos sentidos propostos por Ricoeur (2007) e Assman
(2009), em que a memoria permanece passiva, em sua potencialidade,
simplesmente pela forca de sua localizacdo e dos acontecimentos que
14 ocorreram. A recordagdo acontece na ativacdo dessa memdria, ou
seja, na medida em que os projetos acontecem anualmente e suas
atividades permitem que o publico experiencie essa memdria, através
das diversas midias utilizadas durante dadas atividades.

Se o esquecimento e o “resgate” da memoéria de Sdo Jodo
Marcos se destacaram nas justificativas para a criacdo, implementacdo
e existéncia do Parque, a representacdo desta memoria é o principal
elemento presente nos objetivos constantes em projetos de captacdo
de recursos financeiros para a manutencdo do mesmo. No presente
trabalho, denomina-se patrocinio a interacdo com os diversos atores
externos a gestdo do Parque envolvidos na operagdo e apoio financeiro
e institucional. Tais interagcdes sdo geralmente construidas para fins de
realizacdo de projetos especificos, sendo esses de duracdes variaveis.
Pelo exposto, conforme ja mencionado, reside na andlise da relacdo
entre memdria e patrocinio, nos valendo do caso do Parque
Arqueoldgico e Ambiental de S3o Jodo Marcos e, em especial,
analisando Editais nos quais o Parque foi contemplado no periodo
entre os anos de 2014 e 2018, a proposta do artigo aqui apresentado.
Cabe destacar que ao nos determos nesse recorte temporal,
denominaremos as Instituicdes envolvidas com as nomenclaturas
utilizadas no periodo.
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O Parque Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos é
classificado por seus idealizadores como um museu de territério,
sendo, desta forma, subordinado a parametros especificos de protecdo,
documentacdo, estudo e interpretacdo. O projeto museoldgico do
Parque incide sobre dois espacos distintos: o Centro de Memoéria e o
Circuito de Visitagdo do Parque. A estratégia de musealizar o Parque
teve como objetivo a manuten¢do da memoéria impregnada nos
fragmentos e ruinas encontradas nos trabalhos arqueoldgicos, nos
documentos, fotografias, objetos e depoimentos coletados durante o
processo de prospecg¢do arqueoldgica.

Por musealizacdo entende-se a elaboracdo de um sistema
estético para criar significados. Em outras palavras, diz respeito a
preservacdo e a comunicacdo, sendo também um ato através do qual
um artefato é privado de suas func¢des originais, passando a cumprir a
funcdo de documento. Os dois modelos museolégicos voltados para a
musealizacdo do patriménio arqueolégico sdo: os museus
arqueoldgico-artisticos, estruturados em torno de analises estéticas, no
ambito da histéria da arte, em geral vocacionados para a preservacao
das colegdes da Antiguidade Classica, ou das culturas andinas e
mesoamericanas e 0os museus arqueoldgico-tecnologicos, responsaveis
pela musealizacdo dos vestigios pré-histéricos e vinculados aos
estudos da antropologia e das ciéncias naturais, cuja énfase, em geral,
recai no contexto.

De novos processos de musealizacdo resultam os “museus ao ar
livre, museus comunitarios, ecomuseus, museus de cidade, museus de
territério, museu de sociedade, entre outros, sdo igualmente
integrados por acervos arqueoldgicos”. J4 a Museografia é definida
como “as técnicas e procedimentos do fazer museal em todos os
diferentes aspectos, tais como: construgdo, catalogacio, organizacgao e
instalacdo dos fundos-or¢amentos”. A museografia concretiza as ideias
que se deseja expor. Nesse sentido, cada museu, cada ambientagdo e
distribuicdo de espaco é portadora de uma ideologia que é narrada
através da elaboragao museogréfica.

Ao ser posicionado enquanto espago museal, destaca-se que tal
opcdo resulta de uma constru¢do complexa que envolve diversas
categorias técnicas e conceituais que possibilitam a interacdo com os
diversos atores externos - reais e potenciais - que poderiam estar
envolvidos na operagdo e apoio - financeiro e institucional - ao

263



Museologia e Patriménio - Volume 10

projeto. A primeira complexidade ja se apresenta no nome. O carater
principal de sua existéncia fisica - sob a justifica da memoéria de Sao
Jodo Marcos - é a presenca das ruinas da antiga cidade, justificando-se
assim o titulo arqueolégico. No entanto, o Parque também se encontra
em uma area de protecdo ambiental (APA), assim, o titulo ambiental foi
acrescentado ao seu nome. A escolha destes dois titulos evidencia que
visou-se identificar o espaco sobre esses dois fortes aspectos,
potencializando ndo apenas sua atratividade para o publico, mas
também de possiveis futuros apoiadores interessados em uma destas
duas areas.

O projeto idealizado para a constru¢do e gestdo do Parque
foram inspirados em “conceito ampliado de museus de territério” e se
autointitula Museu a céu aberto. Tal categorizacdo estd em acordo com
a diretriz nimero seis do Plano Setorial Nacional de Museus!é* e
permite que o Parque participe de conexdes institucionais importantes,
desde o cadastro na plataforma Museus BR, do Ibram, até a
participagdo em campanhas nacionais, como as Semanas Nacionais de
Museus e a participagdo institucional em importantes sistemas
regionais, como é o caso, desde 2018, da participagdo no Conselho
Consultivo do Sistema Estadual de Museus do Rio de Janeiro.

Esse intrincado emaranhado de titulos permite que o Parque se
apresente, para Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro
(SEC/R]), sob as seguintes categorizacdes: Area cultural -
Equipamentos culturais; Segmento - Espacos de preservacdo em
educacdo e cultura; Linha de acdo - Programacdo anual e manutencdo
de equipamento cultural e institui¢des culturais. O enquadramento nas
referidas categorias faculta ao Parque a concorréncia em distintos
editais cujas leis de incentivo a cultura sejam abarcadas, pois o
fomento a producdo cultural via de regra estd presente entre os
objetivos desses editais.

A partir da andlise desta “etiqueta” que qualifica os projetos
para aprovacdo pela SEC/R], pode se perceber que ndo é a memoria de
Sao Jodo Marcos “em si’ que justifica o patrocinio pelo Estado, e sim a
dimensao “cultural” desta memdria. Assim sendo, é esta memoria,

164 Garantir a transformacdo dos sitios paleontoldgicos e arqueolégicos em
museus de territério, como forma de preserva-los e propiciar a geracdo de
renda para as comunidades do entorno.
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produzida através de uma producdo cultural, que é patrocinada e
mantida nos projetos anuais. Para fins de conceitualizagdo,
utilizaremos a categoria de memdria cultural proposta por Assman
(2009) para classificar a memoria apresentada no Parque como
memoria de Sdo Jodo Marcos. Trata-se de uma memoria baseada em
producdes institucionais, como textos e monumentos, e cuja intenc¢do
estd em fazer, no presente, uma conexdo com passado tendo em vista o
futuro, ou seja, um perpetuamento das informacdes para geracdes
futuras. Uma memadria que é um projeto.

Embora a justificativa da memoria seja fundamental para a
forma como o Parque foi concebido e é operado, ela ndo é o tnico fator
de influéncia para as decisdes a respeito das atividades que 14 ocorrem.
Sendo um parque arqueolégico e ambiental, existe uma série de
regulamentos concernentes as leis de protecdo do patriménio material
- regidas nesse caso pelo Instituto Patrimonio Histérico e Artistico
Nacional (IPHAN) e Instituto Estadual do Patrimonio Cultural
(INEPAC) - e do patrimdnio natural - orientadas e fiscalizadas pelo
Instituto Estadual do Ambiente (INEA).

Enquanto os 6rgaos responsaveis pela proteciao do patrimonio
cultural e natural atuam em suas frentes e, de certa forma influenciam
nas atividades passiveis de ocorrem no Parque, ha a questio da
propria manutencdo do Espaco e, nesse quesito, a SEC/RIO, a Light S. A.
e a Agéncia Nacional de Energia (ANEEL), através de seu Programa de
Eficiéncia Energética (PEE) financiam os projetos do Parque. Por fim,
toda a operacionalizacdo dos projetos, desde sua candidatura a
prestacdo de contas dos recursos captados, fica a cargo do Instituto
Cultural Cidade Viva (ICVV).

Cabe ao Instituto Cultural Cidade Viva desenhar projetos que
atendam as demandas de patrocinadores, drgaos de fiscalizacdo do
patrimonio cultural e natural e da proépria missio do Parque.
Demandas essas tdo diversas entre si, mas cujas conciliacdes de
objetivos e peculiaridades burocraticas sdo necessarias para a
manutencdo e operagdo do Parque. Soma-se a esse ponto, a
obrigatoriedade em garantir a execu¢do sem maculas do projeto
proposto, ou seja, sem desvios do objetivo do projeto aprovado no
edital candidatado.

Diante do exposto, cabe refletir acerca da narrativa construida
e difundida no Parque Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos
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nos detendo nas relacdes entre patrocinio e memoria, mas antes
descreveremos o circuito de visitagdo no intuito de apresentar o
conteudo selecionado para narrar a memoria sobre a destruicdo da
Cidade considerando a perspectiva de seus patrocinadores.

3. O circuito de visitacao do Parque Arqueoldgico e Ambiental de
Sao Joao Marcos

Afirmamos na Introducdo que o Parque Arqueolégico e
Ambiental de Sao Jodo Marcos foi concebido para fins de divulgacao de
uma memoria e como equipamento indutor da atividade turistica.
Assim sendo, é pertinente situa-lo no mapa turistico do estado do Rio
de Janeiro. Localizado na denominada regido Costa Verde, composta
pelos municipios Angra dos Reis, Itaguai, Mangaratiba, Paraty e Rio
Claro, a Costa ocupa importante papel no cendrio turistico estadual.
Muito associada aos atrativos naturais decorrentes de suas belas praias
que se estendem ao longo das baias de Ilha Grande e de Sepetiba, a
Costa Verde recebe grande fluxo turistico. No que tange aos atrativos
culturais, a Regido é destacada pelo municipio de Paraty, classificado
como patrimoénio mundial da humanidade pela Organizacdo das
Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) na
categoria cultura e diversidade.

No conjunto de municipios que compdem a Costa Verde, o de
Rio Claro possui pouca representatividade e, em tal contexto, o Parque
Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos, veio se consolidando
enquanto equipamento cultural relevante na oferta turistica da Regido.
Diferentemente dos demais municipios, turistas e visitantes que se
dirigem para o atrativo em tela sdo motivados pelo interesse em
conhecer um espaco cujo sentido estd atribuido a um passado
recuperado a partir de memorias de diversos atores. Neste panorama,
turistas e visitantes buscam uma experiéncia relacionada a
rememoracdo de fatos ndo inscritos na historiografia tradicional.
Experiéncias turisticas alocadas em contexto como a aqui apresentada,
facultam a aquisicdo de conhecimentos em que a reflexdo critica é
passivel de acionamento.

Oliveira (2019) destaca as potencialidades da atividade
turistica no contexto de uma Educa¢do Social. Compreendendo
educacdo social como aquela cuja énfase recai sobre praticas que
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favorecem a formacdo de sujeitos, orientando-os para uma conduta
emancipadora, cuja no¢do de cidadania ndo esteja circunscrita ao
conhecimento e exercicio de direitos e deveres, e sim, a “atitude de
intervencdo no mundo por meio da reflexdo critica diante de situacdes
politicas, sociais e culturais, implicando agées transformadoras, com
tomadas de decisGes conscientes e visando ao bem comum” (Lima,
2013, p. 32).

Considerando as potencialidades da atividade turistica em
difundir valores, o contetido apresentado no Parque Arqueoldgico e
Ambiental de Sao Jodo Marcos torna-se relevante objeto de analise,
pois como exposto anteriormente, a construgdo narrativa da memoria
ali apresentada estd atrelada a uma disputa e é sustentada por editais
de patrocinio que norteiam interesses diversos. Assim sendo,
passaremos a descricdo dos espagos de visitacdo do Parque pela
perspectiva do roteiro direcionado aos visitantes. O visitante que chega
ao Parque Arqueolodgico e Ambiental de Sao Jodo Marcos para conhecé-
lo é orientado a iniciar pelo Centro de Memoria, em seguida visitar o
Circuito Arqueoldgico e, ao final da visita, assistir um documentario
final sobre a Cidade.

3.1 Centro de Memdria

No Centro de Memdria o visitante recebe uma quantidade de
informacgdes suficientes para que tome conhecimento: 1) da existéncia
da cidade; 2) da relevancia da cidade dentro do contexto da Historia do
Brasil; 3) da destruicao da cidade; 4) do motivo desta destruicdo; 5) da
estrutura da cidade na época de sua demolicdo e, finalmente; 6) do
impacto emocional que essa demolicdo causou nos ex-moradores da
cidade.

0 contetdo de tais informacgdes é disponibilizado através de
painéis informativos, objetos arqueoldgicos, dois toétens digitais
contendo fotos antigas da cidade, uma grande maquete reproduzindo o
centro da cidade de Sdo Jodo Marcos na época de sua demoli¢do e um
video documentario que mescla narrativas de ex-moradores e
historiadores. O tempo médio de permanéncia nessa etapa da visita
varia entre 30 e 45 minutos, pois trata-se de um contetido complexo e
transmitido através de diversas plataformas, possibilitando que o
individuo saia para o circuito arqueolégico ndo apenas com
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conhecimento, mas também com uma informacdo afetiva que sera
fundamental para sua experiéncia individual de rememorac¢do do que
foi previamente visto.

0 Centro de Memodria é o espaco do Parque que mais se
aproxima de um museu-informacao (Gongalves, 2003). Carregado de
imagens, textos, objetos e simbolismos, o visitante recebe uma grande
quantidade de informag¢do que precisard assimilar para ter acesso a
memoria da cidade. Sdo fragmentos dos varios aspectos da memoria de
Sao Jodo Marcos, que, quando reunidos, irdo formar uma “meméria
totalizante” da cidade, ou melhor, um retrato desta memoria, que o
Parque espera “resgatar” e apresentar como sendo a mais completa
possivel.

A primeira midia que esse visitante encontra é uma grande
maquete que reproduz o centro da cidade de Sdo Jodo Marcos na época
anterior a sua demolicdo. Aqui, ele tera o auxilio de um guia, que ira
apontar alguns dos prédios principais e responder perguntas. Essa
magquete foi feita a partir de plantas da cidade, em especial uma planta
que continha detalhadamente os nomes das familias proprietarias das
casas que seriam demolidas e que foi confeccionada com o intuito de
determinar o tamanho dos terrenos e, consequentemente, o valor da
indenizagdo devida pela The Rio de Janeiro Tramway, Light and Power
Co. Ltd. a cada uma das familias.

Nesta parte da visita o guia ird apresentar oralmente a histéria
da cidade e de sua demolicdo para os visitantes que ndo a conhecem.
Os visitantes que ja estdo familiarizados com a histéria (como parentes
e amigos de ex-moradores) costumam conversar com o0s guias a
respeito das ruas, imaginando onde seus parentes teriam morado,
tentar localizar o Centro de Memoria na maquete. A grande maioria
dos visitantes se mostra bastante interessada em saber qual a parte da
cidade que ficou, de fato, submersa pela represa.

As casas, na maquete, ndo estdo identificadas pelos nomes das
familias e os guias, mesmo que tenham tido acesso ao mapa durante o
treinamento, ndo foram instruidos a decorar os nomes de todas as
familias

Apdés essa apresentacdo, o visitante é estimulado a percorrer o
Centro de Memoria por conta prépria. Ele entdo encontrard uma série
de 14 painéis suspensos, que estdo divididos com os seguintes temas: A
histéria de Sdo Jodo Marcos (03 painéis), Trajetéria Economica (02
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painéis), Vida cultural e cotidiano (04 painéis), Marcossenses ilustres
(01 painel), Sao Jodo Marcos e Ribeirdo das Lages (02 painéis) e
Arqueologia (02 painéis).

Tratam-se de painéis com textos, fotos e ilustragdes que
compdem a exposicdo permanente, no Centro de Memoria desde a
inauguracdo do Parque e representam ndo apenas os temas que oS
criadores do Parque acharam relevantes para apresentar como a
memoria da cidade, mas também quais aspectos destes temas eles
decidiram iluminar, em detrimento de outros possiveis. Este conteddo
foi decidido em acordo com a empresa Light S.A, que financiou a
constru¢do do Parque e forneceu parte de seu acervo fotografico e
cartografico. Este é um fator importante a ser considerado,
especialmente se levarmos em conta que:

Vivemos em um tempo em que a memoria se tornou,
como nunca antes, um fator de discussao publica. Apela-se
a recordacdo para curar, para acusar, para justificar. A
recordagdo tornou-se parte essencial da criacdo
identitaria individual e coletiva e oferece palco tanto para
conflito quanto para identificagdo (Assman, 2009, p. 20).

De fato, a empresa que opera a represa responsavel pela
destruicdo da Cidade, tem no Parque um poderoso instrumento para se
justificar ou contar a sua versdo da histéria e, uma vez que os projetos
em si, ndo sdo escritos por ela, mas pelo ICCV, essa exposicdo
permanente é a chance para uma narrativa institucional, embora nao
tenha, de fato, sido escrito pela empresa, mas sim por pesquisadores
contratados para o projeto.

Os trés primeiros painéis, referentes a secdo Historia de Sao
Jodo Marcos contam a origem da cidade. Curiosamente, a sessao nao se
inicia com a fundagdo da cidade, mas da um passo atras, falando sobre
os habitantes originais da regido, a saber os indios puris. A sequéncia
traz uma explicacdo sobre o ciclo do ouro e a construcdo da Estrada
Imperial como caminho alternativo ao mar. Chega-se entdo a fundacio
da cidade, por Joaquim Pereira Machado, com foco na construcao da
Igreja Matriz. O ultimo painel da se¢do traz uma breve exposi¢do dos
nomes que a cidade ja teve, de sua importancia, seu tombamento e
destombamento “pelo decreto assinado pelo presidente Gettlio Vargas,
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para acelerar as obras em Ribeirdo das Lages”. Assim posto, a Light
estd completamente omitida no envolvimento com a Histéria de Sao
Jodo Marcos, uma vez que seu nome ndo é mencionado nenhuma vez
nesta sessao.

Os dois banners destinados a contar a trajetéria econémica da
cidade discorrem sobre os periodos de cultivo da cana, do café - neste
ponto mencionando o escravagista Joaquim José de Souza Breves como
“Rei do café” e pontuando, como um grande feito o fato de que ele
“possuia mais de setenta fazendas, e, em apenas uma delas, um
contingente de 6 mil escravos”.

A secdo narra entdo a passagem da agricultura para a ferrovia
como principal atividade econdmica na regido e termina com a mengao
a epidemia de malaria, em 1909, mais uma vez omitindo a Light e a
construgdo da represa. Ao invés disso, ha apenas uma frase encerrando
a sessdo: “O sanitarista Oswaldo Cruz elaborou um diagnoéstico sobre a
epidemia, constatando que a regido era alvo frequente de malaria”.

Aqui ja se percebe uma necessidade de criar “heréis” para
validar a memoéria da cidade. Seja chamando um escravagista de “Rei
do Café” ou justificando uma grave epidemia pela menc¢do ao nome de
famoso “sanitarista”, o texto busca criar justificativas para a relevancia
da cidade e, consequentemente, do Parque que traz de volta sua
memoria.

A terceira secdo dos painéis, Vida Cultural e Cotidiano, traz uma
narrativa a respeitos de algumas caracteristicas da rotina da cidade,
como prédios publicos, escolas, igrejas e comemoragoes. Trata-se de
uma sessdo repleta de fotos doadas por familias de ex-moradores, com
também alguns dados colhidos em depoimentos pela equipe de
pesquisa. A secdo também apresenta fotografias de achados
arqueolégicos que corroboram com o panorama da vida cotidiana da
cidade, como chaves, macanetas e frascos de remédio.

0 painel Marcossenses ilustres é o que mais claramente busca
situar Sdo Jodo Marcos no mapa de importancia para a histéria do
Brasil, e, consequentemente, de importancia para o visitante de outras
regides do pais. Apresentando nomes conhecidos pela Histéria, como
Pereira Passos e Ataulfo de Paiva, o painel funciona como uma conexdo
afetiva entre o visitante que nunca havia ouvido falar da cidade, dando
a ele uma razdo para considerar a importancia de Sdo Jodo Marcos e
sua relevancia oficial.
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Os dois painéis referentes a sessdo Sao Jodo Marcos e Ribeirdo
das Lages representam o discurso institucional da Light - e do Parque
- em relacdo a destruicdo da cidade. O primeiro painel inicia uma
explicacdo a respeito da crise de abastecimento de agua e energia que
assolavam o Rio de Janeiro, e como o inicio da industrializacdo no
Estado exigia uma solugdo para este problema. Aqui o nome da Light
aparece, mas a decisdo de aumentar a represa de Ribeirdo das Lages
continua sendo do governo federal, com a justificativa de que as aguas
eram mais puras e o tempo e custo da obra, menores. Esse painel se
encerra com a seguinte frase: “A Companhia de Carris, Luz e Forga do
Rio de Janeiro Limitada prop6s aumentar em 8 metros o volume da
agua, enquanto o governo federal exigiu a cota de 12 metros, o que
determinou o destino da cidade. Sdo Jodo Marcos seria inundada.”

0 segundo painel apresenta um dramadatico panorama das
desapropriagdes, mencionando a luta da populacdo para reverter a
situacdo e o momento traumatico da destruicdo da Igreja Matriz,
demonstrando empatia e solidariedade pela dor da cidade. No entanto,
este painel se encerra com a seguinte frase: “Sdo Jodo Marcos, como
muitas outras cidades, desapareceu em funcdo do progresso, mas hoje
emerge para recontar sua histéria.”

Dai pode-se tirar a missdo institucional do Parque, no que
concerne a sua empresa criadora. A mensagem de que a cidade era
muito importante e bela, foi uma pena que ela ‘teve’ que ser destruida
em nome do progresso. Mas o Parque ndo existe para lamentar essa
destruicdo e sim para celebrar a memoria desta cidade. A ideologia do
progresso se une ao apelo a celebragdo, ndo para negar o trauma, mas
para deixar a mensagem de que é preciso seguir em frente,
preservando-se o que resta desta memoria.

Os dois ultimos painéis trazem a se¢do Arqueologia e Pesquisa
Arqueoldgica. Esta secdo traz um texto educativo a respeito da
importancia da arqueologia e das etapas de um processo de pesquisa
arqueoldgico, que foi produzido pela Assessoria de Arqueologia do
IPHAN - Rio de Janeiro. Algumas fotos do trabalho de arqueologia que
ocorreu no Parque acompanham o texto.

ApOs os painéis, o visitante tem acesso a uma exposicao de
objetos dispostos pelo saldo do Centro de memoria. Sdo objetos de
duas naturezas distintas. O primeiro trata-se de alguns objetos que
foram doagdes de familias de ex-moradores. Nado foram
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necessariamente utilizados em Sao Jodo Marcos, mas, expostos, fazem
mengao a vida cotidiana que o tipo de cidade com a historia de Sao Joao
Marcos teria: desde grilhdes e algemas da época da escravidao, até
itens do cotidiano de antigas fazendas, como debulhadores milho e
lampides. Estes objetos estdo devidamente identificados e servem
como cenografia para a imagem que se desejou criar de uma Sao Jodo
Marcos da Era do Café.

0 outro grupo de objetos expostos contém os objetos que foram
encontrados durante as escavacdes arqueoldgicas. Este grupo é
composto por alguns objetos grandes, que foram adicionados a
cenografia do espaco, como as grades da cadeia e uma grande cruz de
ferro, mas também é apresenta objetos menores, que faziam parte do
cotidiano da cidade na época em que a mesma foi destruida. Este € um
grupo de objetos que merece uma consideracdo especial.

Passando para as midias digitais, o Centro de Memoria esta
equipado com dois toétens touch-screen que oferecem contetdos
diversos a respeito de Sao Jodo Marcos, a saber fotos antigas da cidade,
documentos da cidade que foram digitalizados, mapas e o contetido das
exposicoes sobre a cidade que foram produzidas em anos anteriores.

As secdes desta apresentacdo digital sdo: A cidade, Esportes e
vida social, As fazendas, Os marcossenses, Alagamento, Mapas,
Documentos e Achados Arqueoldgicos. Trata-se de uma exposicdo
basicamente visual. Com exce¢do das se¢des Exposi¢cdes e Documentos,
ndo ha textos explicativos, apenas as imagens categorizadas pelo titulo
de suas pastas.

As secdes A cidade, Esportes e vida social, As fazendas e Os
marcossenses trazem fotos da paisagem e cotidiano da cidade em suas
ultimas décadas de existéncia. Elas se ocupam em oferecer ao visitante
uma base de informagdes visuais para que ele possa reconhecer os
elementos da memoria de Sao Jodo Marcos que o Parque decidiu por
iluminar e celebrar: a beleza da cidade, seu desenvolvimento precoce
em relagdo a outras cidades da regido, sua intensa vida cultural e social.

A secdo Mapas traz alguns mapas que ajudam o visitante a
localizar a cidade e o Parque na regido. Mapas antigos localizam Sao
Jodo Marcos em relagdo aos distritos vizinhos na época, enquanto
mapas mais atuais localizam o Parque. H4 também um mapa (fornecido
pela Light), que sinaliza as areas de inunda¢do do Parque de acordo
com as cotas de operacdo da Represa, buscando reforcar, mais uma
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vez, o discurso de que ndo houve erro de calculos para a destruicdo da
cidade.

J& a secdo Documentos apresenta recibos, impostos e
testamentos de variadas épocas da cidade. Nao se trata de uma sessao
direcionada a pesquisas, uma vez que a quantidade de itens é muito
pequena e nio esta catalogada. E uma colecio de documentos a titulo
de curiosidade que oferecem ao visitante uma oportunidade de
conhecer a forma e o tipo de documentos que se emitia em diferentes
épocas da cidade.

A secdo dos totens Exposicoes traz digitalizados os banners de
todas as exposicdes ja realizadas pelos projetos do Parque em anos
anteriores, a fim de conceder ao publico acesso a este conteuddo,
mesmo que as exposicdes ndo estejam mais em exibicdo. Sdo elas:
Mulheres de Sao Jodo Marcos, Pereira Passos: Cidaddao de Sio Jodo
Marcos e Afromarcossensenses: Historia e Legado.

3.2 Circuito arqueoldgico

0 tracado das pragas funciona como um poderoso recurso
visual onde o visitante facilmente reconhece as ruas e estruturas
urbanas demonstradas nas fotos de época e na maquete disponivel no
Centro de Mem©ria.

Além do tracado original, estdo evidenciadas nove ruinas
identificadas por placas que contém um pequeno texto explicativo e
uma fotografia da estrutura em seu formato original, antes da
demolicdo da cidade: a ponte Padre Peres, a Casa do forno, o tanque, a
galeria de esgoto, a Igreja Matriz, a casa do Capitdo-Mor, a prefeitura, a
camara e o teatro Tibirica. Além disso, é possivel notar por todo o
percurso ruinas de muros canjicadoslé5, vestigios de escada,
calcamentos, ornamentos e edificios em ruinas que ndo foram
evidenciados.

A experiéncia proporcionada neste circuito arqueolégico tem o
potencial de transportar o visitante para esta cidade que, embora

185 Alvenaria de pedras irregulares. Intercalam-se pedras de maior tamanho
com pedras menores, que formam um entremeado chamado de “canjicado.
Pode ser encontrado em alvenarias com argamassas de barro ou de cal. -
Manual de conservacdo de Cantarias, [IPHAN. 2000.
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extinta, ainda tem uma estrutura no presente, a qual ele pode nao
apenas observar, mas também caminhar pelas ruas originais,
estimulando o trabalho de rememoracio, que inclui a memoria visual,
memoria afetiva e imaginacao.

Neste espaco o visitante, individuo do cadtico e fragmentado
mundo moderno, tem a oportunidade de comportar-se como o fldneur
(Benjamim, 1994), perambulando pelas ruas e pragas desta cidade que,
apesar de passada ainda se faz presente em seus vestigios. Esse
caminhante tem a oportunidade de completar tracados de ruas vazias
com fachadas provaveis e imaginarias, de observar restos de muros
canjicados imaginando as atividades empregadas nesta técnica, de
reconstruir os andares para os quais um trecho preservado de escada
dava acesso, rememorar o esforco cotidiano empregado no tanque
publico. O visitante, com sua observacado aos detalhes e sua imaginacao
estimulada, pode reconstruir o centro da cidade de Sdo Jodo Marcos a
medida em que caminha por ele.

As ruinas da cidade sdo testemunhas mudas (Assman, 2009),
elementos remanescentes que voltam a se manifestar quando sdo
observados e representam também o aspecto politico dos processos de
patrimonializag¢do no Brasil. Pelo exposto, as ruinas de Sdo Jodo Marcos
ndo sdo apenas vestigios de uma cidade que foi polo cultural da regido,
ou que teve beleza significante, ou qualquer outra caracteristica da
cidade que possa ser tomada separadamente, elas sdo vestigios de uma
memoria cultural complexa que atravessa séculos e que reivindica para
si a gloria, a relevancia, o trauma e a injustica. Assim sendo, o circuito
arqueoldgico em Sao Jodo Marcos pode ser tomado, como proposto por
Assman (2009), por uma corporificagio da memoria através de seu
complexo arquitetdnico.

3.4 Encerrando a visita

A ultima midia disponivel é a exibicdo do documentario A
histéria de Sdo Jodo Marcos, apresentado no Centro de Memoéria. O
documentdrio de dezesseis minutos traz entrevistas a dez ex-
moradores de Sdo Jodo Marcos, um arquedlogo e um historiador. As
memorias dos ex-moradores funcionam como uma validacdo aos
aspectos do cotidiano da cidade apresentados ao longo do circuito de
visitacdo, enquanto o historiador e o arque6logo trazem a chancela do
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conhecimento cientifico a respeito dos dados histéricos e importancia
da cidade e de suas ruinas.

Semelhante aos demais suportes presentes no Centro de
Memdria, o documentario busca, a partir de elementos fragmentados
das narrativas, construir um discurso coerente, unificador destes
fragmentos e que contribua, novamente, para uma “totalidade” da
memoria que pretende representar. Desta forma, o documentario nos
remete ao conceito de sujeitos da memoria (Ricoeur, 2007), pois ao
mesclar narrativas daqueles que viveram a destruicdo da cidade em
primeira pessoa, e assim narram suas memdrias a partir do eu com os
discursos técnicos e institucionais voltados para uma memoria publica,
construindo sua memoria a partir da perspectiva dos ‘outros’, a quem a
informacao foi passada e cujo conteddo foi assimilado e desenvolvido a
partir de seus proprios dispositivos intelectuais e sistemas de valores;
encaminham a narrativa para uma aparente harmonia, ou seja, uma
impressdo de que os dois discursos concordam e convergem. Eis ai a
mensagem institucional que evidencia a memoria selecionada e que
pode ser expressa nos seguintes termos: “Foi uma bela e importante
cidade, é uma lastima que tenha tido que ser destruida, mas vamos
seguir em frente celebrando sua memoria aqui no Parque.”

O turista termina a visita ao Centro de Memoria familiarizado
com os elementos da memoéria de Sdo Jodo Marcos que o Parque busca
iluminar: a importancia e a beleza da cidade, seu desenvolvimento
precoce em relacdo as outras cidades da regido, sua intensa vida
cultural e social. Entretanto, voltando a questdo da atividade turistica
enquanto instrumento de fortalecimento de uma educagdo social, cabe
investigar se o conteddo divulgado no Parque Arqueolégico e
Ambiental de S3o Jodo Marcos insere-se em tal perspectiva.

Na proxima secdo, apresentaremos os desdobramentos da
relacdo entre patrocinio e memoéria no intuito de refletir sobre a
questdo que encerra a presente secao.

4. Desdobramentos da rela¢cdo patrocinio e memoéria no Parque
Arqueolégico e Ambiental de Sao Joao Marcos

Na sec¢do anterior foi descrito o investimento na divulgacao de
uma memdria que, se por um lado reposiciona um dos patrocinadores
do Parque Arqueolégico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos; por outro,
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destaca o investimento econdmico dedicado ao espago em tela. Nesse
contexto, chama atencdo a estratégia utilizada para a obtencdo de
recursos, considerando que nenhuma das politicas de patrocinio que
beneficiaram - e continuam beneficiando - o Parque é voltada
especificamente para a Memodria e, assim sendo, foi necessario
encontrar um caminho entre a autodeclarada missdo do Parque (o
resgate da memoéria de S3o Jodo Marcos) e a sua viabilizacdo
econdmica.

No caso dos patrocinios anuais via Lei de Incentivo a Cultura, a
estratégia utilizada foi apresentacdo da memoria de Sao Jodo Marcos
dentro de um contexto de patrimonio cultural desenhado através de
projetos cujas relevancias foram justificadas pelo “esquecimento” da
cidade e a importincia de resgate desta memoéria. Uma vez
estabelecida a justificativa para o patrocinio, os objetivos tém sido
tragcados de acordo com as regras do patrocinio, ou seja, de acordo com
o edital da SEC.

Através do edital e dos textos de lei, o patrocinador - neste
caso, o Estado do Rio de Janeiro - deixa claro quais sdo as suas regras e
seus interesses para o patrocinio. Declara o que considera cultura,
quais tipos de agdes esta disposto a patrocinar, bem como quais agoes
ndo podem usufruir de seu dinheiro, que tipo de projetos esta
interessado em contemplar e até qual o maximo de dinheiro que esta
disposto a dar para cada tipo de projeto.

Munida destas informagdes, a equipe de gestdo do Parque
Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos, a saber, o ICCV, desenha
projetos cujos objetivos, embora contribuam para manutencido da
memoria de Sdo Jodo Marcos, também representam agdes
patrocinaveis pela lei. Assim, renovam-se anualmente projetos repletos
de produgdes culturais, como a manutenc¢do do Patrimdnio Material (as
ruinas de Sdo Jodo Marcos) e a manuten¢do do Centro de Memoria,
cujos textos e narrativas em formato de cultura - fotografias, video,
exposicdes - recriam a memdria de S3o Jodo Marcos mesmo para o
visitante que nunca havia ouvido falar da Cidade.

Estabelecida essa relagdo, a responsabilidade sobre a execugdo
do projeto de acordo com o que foi inscrito e aprovado pela SEC é toda
do proponente (ICCV). Isso significa que é este Instituto o responsavel
pelo recebimento do dinheiro, o executor de todas as a¢des escritas no
projeto, incluindo pagamento de funcionarios, manuteng¢do da
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infraestrutura, realizacdo dos eventos e providéncia de todas as
despesas necessarias para a manutencao do acesso gratuito do publico
dentro do hordrio de funcionamento declarado no projeto durante
todo o ano. O ICCV também é responsavel por recolher e apresentar
comprovagoes fiscais validas de todas as despesas realizadas no ano,
bem como extratos e conciliagdo bancaria da conta do projeto, que sao
entregues aos dois patrocinadores no final de cada projeto anual. Pelo
exposto, fica evidenciado que as atividades implementadas e realizadas
no Parque sdo projetadas pelo ICCV e executadas com o apoio
financeiro dos patrocinadores.

Além da Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro, ha
ainda dois outros patrocinadores do Parque Arqueolégico e Ambiental
de Sdo Jodo Marcos. A Light S. A., idealizadora e responsavel pela
criacdo do Parque e, mais recentemente, a partir de 2017, um novo
patrocinador foi inserido nesta relacao: a Agéncia Nacional de Energia
(ANEEL), através de seu Programa de Eficiéncia Energética (PEE) que
concordou em participar do financiamento aos projetos do Parque. No
entanto, como cada patrocinador tem o direito a estabelecer suas
préprias diretrizes de patrocinio, a ANEEL também trouxe aos projetos
uma nova exigéncia: que fossem incluidas atividades relacionadas ao
ensino sobre eficiéncia energética e sobre o uso consciente de energia
durante o ano.

Este arranjo configura a existéncia de trés patrocinadores
fundamentais, sendo dois publicos e um privado. O que suscita
questdes relativas ao conteido da memoria vinculada pelo Parque
Arqueoldgico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos. Muito ja se foi estudado
sobre o carater “construido” dos patrimdénios culturais modernos e
Gongalves (2007) realiza a conexdo entre estas construgdes e o
Mercado. Pensar na categoria patrimonio cultural como produto é
fundamental para entender a natureza mercadoldgica dos projetos
culturais que financiam o Parque.

Ainda que sua ‘missao’ seja o “resgate” da memoria da cidade, é
nos agentes do mercado cultural que o Parque ird encontrar sua forma
de subsisténcia. Buscando na memoria sua justificativa e militancia, é
no patrimonio cultural que os projetos realizam sua interface com o
mercado, oferecendo produtos que interessam a seus patrocinadores.
Conforme pontuado por Gongalves (2007):
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Concomitantemente a formag¢do dessa nova configuragao,
o mercado vem progressivamente sendo representado
ndo exatamente como um inimigo, mas como um aliado do
patrimonio. Empresas participam de “parcerias” com
agéncias estatais, acionando-se recursos privados em
favor de projetos publicos de preservacgdo. Organizagdes
ndo-governamentais elaboram e implementam projetos
com apoio do Estado.

Em suas reflexdes acerca da construgdo e manutencdo de uma
memoria cultural, Assman ira pontuar que

J& que ndo ha auto-organiza¢do da memdria cultural, ela
depende de midias e de politicas, e o salto entre a
memoria individual e viva para a memdria cultural e
artificial é certamente problematico, pois traz consigo o
risco da deformacao, da reducdo e da instrumentalizacdo
da recordacao. Tais restricdes e enrijecimentos s6 podem
ser trabalhados se acompanhados de critica, reflexdo e
discussdo abertas (Assman, 2009, p. 19).

Considerando a afirmac¢ao de Assman (2009) no que se refere
ao risco de deformacdo, reducdo e instrumentalizacdo da recordacio,
as exigéncias e diretrizes destes trés patrocinadores ao apresentarem-
se como interesses institucionais, mostram-se distintos pois a
Secretaria de Estado de Cultura do Estado do Rio de Janeiro tem o seu
voltado para o fomento a cultura; a Light tem seu interesse mais ligado
a questdes de comunicacdo e visibilidade positiva de sua marca e a
ANEEL, com a intenc¢do de utilizar o espago do Parque como um ponto
de educacdo e conscientizacdo a respeito da eficiéncia energética.

Diante da obrigacdo do cumprimento de atividades, cujos
interesses dos patrocinadores se caracterizam por serem tdo distintas
entre si, seria possivel considerar que a identidade da proposta
concebida no projeto que criou e implementou o Parque Arqueoldgico
e Ambiental de S3o Jodo Marcos, materializado em sua Missdo, esteja
em risco. Entretanto, os resultados da pesquisa que subsidiaram a
reflexdo aqui apresentada, revelam que a manutencdo do Parque
reside na estratégia da produc¢do de projetos de cunhos culturais cujas
acdes e atividades promovem uma narrativa conciliatéria que
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conjuguem os interesses pertinentes a esfera do patrocinio e da missao
do Parque. No processo de construcdo de narrativas operadas por
distintos atores, sendo alguns desses, os patrocinadores do espaco
museal em tela, mostra-se que a memdria da destruicdo utilizada
enquanto justificativa e objetivo, torna-se produto, ou melhor,
produtos.

No Parque Arqueolégico e Ambiental de S3o Jodo Marcos, o
episddio da destruicdo e alagamento da Cidade de S3o Jodo Marcos
convencionou-se a memdria cultural cuja narrativa expressa-se através
do que foi classificado como patrimonio material e imaterial daquela
ocorréncia. Tais patriménios, sdo oferecidos ao publico em geral, a
alunos e a imprensa, aproximando o didlogo entre estes interlocutores
e o0s patrocinadores do projeto. Interesses institucionais e de
comunicacdo sdo atendidos e a memoéria de Sdo Jodo Marcos
rememorada. Em tal perspectiva o risco alertado por Assman acerca da
“deformacao e reducdo da recordacdo” é um risco permanente neste
modelo, e precisa ser observado diligentemente a cada novo projeto
anual, a cada reforma na regulamentacdo da lei e a cada e-mail
solicitacdo de patrocinadores e fornecedores de servigos. Porém, nos
parece ser um risco passivel de administracdo enquanto houver
clareza de objetivos e possibilidade de didlogos entre empresa, Estado
e agentes culturais.

5. Consideracgdes finais

Na pesquisa que resultou no presente capitulo, foram
analisados os textos dos projetos culturais elaborados pelo ICCV para
sustentacdo financeira e manutencdo das atividades do Parque
Arqueolégico e Ambiental de Sdo Jodo Marcos desde 2011 até 2018.
Identificamos os seguintes grupos de acdes presentes nos objetivos
anuais: Manutenc¢do do Circuito Arqueolégico, Manuteng¢do do Centro
de Memdria, Realizagdo de Eventos Culturais e Realizagdo do Programa
Educativo. Através destas quatro atividades centrais, o Parque vem
representando e apresentando a memoria da Cidade a seus visitantes
e, em tal perspectiva, o Parque Arqueoldgico e Ambiental de S3o Jodo
Marcos pode ser considerado um Lugar de Memdria, segundo o
conceito proposto por Nora (1984); contudo, para fins de patrocinio, a
justificativa das candidaturas aos editais é sustentada pelo seu
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enquadramento na categoria Equipamento Cultural, ou seja, espacos e
construgdes que se destinam a acolher e oferecer contetido cultural.

Da diversidade de formas de patrocinio que incluem
candidaturas aos editais de fomento disponiveis aos Equipamentos
Culturais, como os da Secretaria Estadual de Cultura do Estado do Rio
de Janeiro, e liberacdo de verbas anuais de patrocinadores, como a
Light S.A. e a ANEEL, torna-se necessario conjugar interesses que,
quando analisadas pelo caso do Parque Arqueolégico e Ambiental de
S3ao Jodo Marcos, evidenciam que a categoria ‘cultura’ é acionada
enquanto ‘lazer’. A complexa relacdo entre memoria e patrocinio
objetivando a sustentacdo econdmica do Parque esta ancorada, no caso
em tela, a utilizacdo da meméria como objetivo de justificativa de acGes
que mantém as atividades e o préprio Parque em funcionamento. Desta
forma, é a memoria do episdédio traumatico vivenciado pela cidade de
Sao Jodo Marcos que mantém o interesse dos patrocinadores durante
0S anos que se seguiram a inauguracdo, através dos projetos culturais
nos quais estd inserido. Em tal contexto, a atividade turistica comunica
narrativas que atendem os patrocinadores, aos 6rgaos de protecdo do
patrimonio e ao 6rgao de protecdo do meio ambiente.

Por fim, cabe tecer algumas consideragdes acerca da
experiencia do visitante no Parque. O trabalho de meméria (Ricouer,
2007) ali estabelecido reafirma a natureza traumatica do fim da cidade,
que foi totalmente evacuada e demolida, contra a vontade da
populacdo. Esta memoéria da demolicdo de S3o Jodo Marcos ainda
permanece na regido, propagada principalmente pelos ex-moradores
da cidade e seus familiares. O trabalho de memoria, segundo proposto
por Ricoeur (2007), permite que ndo apenas se repita na consciéncia
um momento traumadtico mas que, através deste trabalho se possa
passar do luto para a rememoracdo. Assim, ainda que no Parque se
repita a narrativa de destruicdo de Sao Jodo Marcos, inclusive exibindo-
se suas ruinas, também é possivel celebrar a memdria da cidade em si,
e ndo apenas de sua destruicdo, retirando-a de um passado de luto e
trazendo-a para um presente de rememoracao.
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1. A proposta

A concepcdo desse texto se diferencia do que estamos
acostumadas a produzir. Trata-se de um ensaio, desdobramento de
reflexdes suscitadas pela leitura de uma dissertagdo produzida em
1977, que costura a democratizacdo da cultura e, consequentemente
dos museus, com o contexto brasileiro. Quem lé se assusta com a
atualidadedo trabalho, embora seja embasado em dados que tenha por
limitacdo a década de sua escrita. Por que a dissertacdo de Waldisa
Russio nos parece tdo préxima do tempo corrente?

A dissertagdo, intitulada MUSEU, um aspecto das organizagdes
culturais num pais em desenvolvimento (Russio, 1977), é considerada
uma pesquisa de referéncia no campo museal, fazendo parte da
bibliografia de disciplinas da formag¢do em Museologia. Tendo esse
texto como ponto de partida propde-se um estudo bibliografico
fundamentado em uma leitura analitica. Severino (2009) reitera que a
redacdo é uma argumentacdo correspondente a um raciocinio,
construido sobre a base do encadeamento l6gico de conceitos, ideias e
juizos. Propde, assim, etapas para uma leitura analitica: andlise textual,
andlise temadtica, andlise interpretativa, problematizacio e
reelaboracao reflexiva.

284



Museologia e Patriménio - Volume 10

Para tal exercicio serdo desenvolvidas trés secdes: a autora,
que compde a fase preparatdria a leitura propriamente dita - cabe
compreender quem é a autora do texto e a finalidade de sua escrita; o
texto, que contemplara as impressdes de uma leitura panoramica,
iniciando a andlise textual e temadtica, tendo por destaque dois
protocolos de leitura; e leitura e releituras possiveis, momento de
destaques da dissertacdo que permitem uma andlise interpretativa,
problematizacao e reelaboracdo reflexiva a partir de articulagcdes com
o contexto atualmente vivido.

Cabe reforcar que esse exercicio é interpretativo, atravessado
pelas impressdes e vivéncias das duas leitoras que escrevem esse
texto: somos pessoas que estudam, ensinam e atuam no campo museal.
Lidamos diariamente com a diversidade brasileira - seja na
caracteristica multifacetada de nossos(as) estudantes ou na
pluralidade de iniciativas e projetos de carater museal que solicitam
nossa parceria. Lidamos, também, com duros desdobramentos da
realidade brasileira - enfrentamos evasdo e retengdo no ensino
superior, cortes de verbas que arriscam paralisacdes das
universidades, museus desmantelados. Carregamos, como brasileiras, a
dor da perda de mais de 679 mil brasileiros por decorréncia da COVID-
19. Sentimos, dia a dia, o peso da gritante falta de investimento em
politicas publicas.

2022 é um ano chave para o Brasil, com eleigdes para
Presidéncia e Congresso Nacional. Ser profissional da Museologia é um
ato de resisténcia, que envolve a luta por uma realidade em que a
democracia seja um principio civil norteador e a cidadania
fundamentada no respeito. Waldisa Russio anunciava em 1977 a
Utopia como fase de um planejamento, capaz de tornar o museu
participe do “[..] processo de libertacio do Homem das forgas que
degradam a vida” (Rudssio, 1977, p.159166), o que segue sendo um dos
maiores desafios do campo museal no mundo contemporaneo.

166 Advertimos que o acesso ao texto da dissertacio se da por uma fotocépia,
que ndo apresenta pagina¢do para além da apresentada no sumario. Portanto,
a indicagdo de paginas pode sofrer alteragdes em relagdo ao documento
original.
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2. A autora

Durante os anos 1970 e, especialmente, nos anos 1980, Waldisa
Russio deu significativas contribuicdes a Museologia brasileira e
internacional. Criou, dirigiu e ministrou aulas em um curso de pos-
graduagdo em Museologia, criou associagdes de musedlogos e
trabalhadores de museus em Sao Paulo e elaborou projetos de museus.
Fazendo parte da geracdo que se ocupou intensamente de debater a
Museologia teoricamente, Waldisa Russio integrou o debate
estabelecido por meio do Conselho Internacional de Museus (ICOM),
sobretudo no contexto do Comité Internacional para a Museologia
(ICOFOM/ICOM). Nos anos 1980, foi uma das agentes que atuou em
prol da regulamentacdo da profissio de musedloga/0l67 e também
atuou para a construcdo de politicas publicas museoldgicas na esfera
local e nacional. Trabalhou, em sintese, pela ampliacio do alcance
tedrico do campo, para que esse e outros debates contribuissem com a
formacdo e profissionalizacdo dos agentes da Museologia e para que as
instituicbes museais fossem qualificadas como um servico sob a
responsabilidade do Estado. Em um pais da latinoamérica violentada
por véarios governos ditatoriais de direita, Russio formulou e divulgou
utopias museolégicas, valorizando os ecomuseus e museus
comunitarios como a grande inovacdo do seu tempo, ensinando uma
“Museologia popular” e defendendo a necessidade de que
musedlogas/os fossem trabalhadores sociais16s.

Waldisa Russio nasceu em Sdo Paulo, em setembro de 1935, em
uma familia de classe média, empobrecida. Sem posses e bens
materiais, recebeu, no entanto, de seus familiares algumas herancas
simbolicas, como o seu préprio nome, inventado a partir das iniciais
dos nomes do seu pai e sua mae (Waldemar e Isa). Destoando do perfil
de escolarizacdo que era destinado as mulheres de sua geracao, Russio
estudou para chegar a universidade, ingressando na faculdade de
Direito, curso que concluiu em 1959. Em 1957 ela foi admitida na

167 BRASIL, Congresso Nacional. Lei n2 7.287, de 18 de dezembro de 1984.
168 Nos termos de Waldisa Russio, com base em Paulo Freire, significa “ndo
apenas quem exerce a funcdo social do trabalho, mas quem trabalha
conscientemente com o social, colaborando com a mudanga.” (RUSSIO, 1990,
In: BRUNO, 2010a, p. 209)
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administracdo publica do Estado de Sdo Paulo, carreira que exerceu de
modo ascendente, até o seu falecimento, no ano de 1990. Na condigao
de funciondria publica e, com seus conhecimentos advindos do campo
da Administracdo e do Direito, Waldisa Russio participou nos anos
1960 de uma grande reforma administrativa do Estado, responsavel
entre outras coisas, pela criacdo da Secretaria de Cultura, de varios
museus e do 6rgao estadual de protecdo do patrimdnio cultural
(BRUNO, 2010; GOUVEIA, 2021).

No fim dos anos 1960 e durante a década seguinte, ela passou a
se dedicar diretamente as questdes de cultura no Estado, tendo
participado da formulagdo do Conselho Estadual de Cultura (1968-
1970) e dirigido o Museu da Casa Brasileira (1970-1975). Nos anos
1970 também participou de uma grande pesquisa voltada a
qualificacdo de museus em S3o Paulo (estado com a maior
concentracdo de instituicdes do pais); experiéncia que a motivou a
realizar uma série de visitas técnicas a instituicGes museais fora do
pais, a partir de 1978. Com pouco mais de 40 anos de idade, Waldisa
Russio decidiu dar um corpo académico as reflexdes e experiéncias que
vinha desempenhando junto aos museus e iniciou o curso de mestrado,
na Faculdade Escola de Sociologia e Politica (FESP). Participou, assim,
do crescimento da pés-graduacao no Brasil, nos anos 1970. No entanto,
novamente destoou da reduzida expectativa de escolarizacdo entre as
mulheres de sua geracdo, inclusive considerando as pessoas que
trabalhavam no campo museolégico.

3. 0 texto

A dissertagdo MUSEU, um aspecto das organizagdes culturais
num pais em desenvolvimento foi defendida em 1977 pela autora
Waldisa Russio. A pesquisa foi realizada na Fundagdo Escola de
Sociologia e Politica de Sdo Paulo (atual FESPSP) uma vez que ndo
existia no Brasil cursos de pés-graduacao stricto sensu em Museologia -
fato que s6 se concretizou na virada do século XXI. Nessa perspectiva,
podemos supor que essa € uma das primeiras pesquisas académicas de
félego sobre museus, realizadas no pafs.

O cenario da década de 1970 no ensino de Museologia no Brasil
¢ marcado pela formacdo em nivel de graduac¢do: nesse periodo o
Curso de Museus (1932) foi incorporado com o titulo de Curso de
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Museologia a Federacgdo das Escolas Federais Isoladas do Estado do Rio
de Janeiro - FEFIER] (1977), atual Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro - UNIRIO, e novos bacharelados em Museologia eram
projetos em consolidacdo: na Universidade Federal da Bahia - UFBA
(1969), na Faculdade de Arqueologia e Museologia Marechal Rondon
(1975-1977), e nas Faculdades Integradas Estacio de Sa (1975-
1995)169. No estado de Sdo Paulo foi a propria Waldisa Russio que
instituiu uma formacdo voltada para a Museologia. O curso
inicialmente denominado de Museologia e Arte, fruto inicial de um
convénio entre o Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
(MASP) e a Fundacdo Escola de Sociologia e Politica de Sdo Paulo
(FESP), era “de especializacdo em nivel de pds-graduacgdo, de acordo
com Resolucdo 14/77 do Conselho Federal de Educagdo”, segundo o
folheto de divulgacdo, em 1978 (MASP-FESP, 1978) (Figura 1).
Conforme Inés Coutinho (/n: Bruno, 2010b) evidencia, a proposta para
a criacdo do curso lato sensu aconteceu na defesa da dissertacdo de
mestrado de Waldisa Russio, em que Pietro Maria Bardi, criador e
entdo diretor do MASP a convidou a elaborar e coordenar o curso de
Museologia, em parceria com a FESP. Durante os dois primeiros anos,
as aulas eram realizadas majoritariamente no MASP e, posteriormente,
em 1980, a FESP passou a ser a instituicdo exclusivamente
responsavel. Em 1984 passou a se chamar Instituto de Museologia e
Waldisa Russio seguiu coordenando-o, orientando e ministrando
cursos até 1990.

169 Estes dois Ultimos cursos citados tiveram suas atividades

interrompidas, um ainda na mesma década.

288



OFS0S DF MERNUYGIA B ARTE

= Curse de espectalimsgio de scor-
0 com Fesolugo do Corselho de

Flacagia

1. Purgio hmnizadora dos mnes
o mndo anml, especialmente
nes palses e desemolvimento |
© sms relagies com o piblico.

'« A crianga,

. Possibilidades do poqueno mo -
#ou commitiris & escolar,

SECSTEMNNTRA ;

WALDISA RMSSI0 (M. Sc.)

- Musedloga e Técnica de Ad-
ministragio; Delegada do
Conitd Brasileira do [COM
o da AVICOMSAR.; Especiali
2ada em plamejamento cul -
tural, sociologia e adai -

Museologia e Patriménio - Volume 10

prorestoats
MSEOLGGIA |, PMUSEOCRATIA | & ADHiNIS-
:

I Terrandd &8 Comarge @ Alealds morg
{rn.B. b Pusedlogs @ Arauedloge; Fre
sldente do Comite Brasileiro do |06
& da FAIEOR/ER; Comultora do Gar /
L L)

- Lourdes P, MR, Hovais: Musedloge ;
membre do Conltd Geral para Desumans
tagao do |COM-CI0OC, sutors de wirl
a1 obeas wobre Musenlogia.

- Waldisa Misaio: Auecrs da peimeleg '
tase universigirla sobre o8 seseus |
focalizando & resildade brasileiva &
em partlcular, & paulista.
Maslstenten: Boris Kesnmy,  Wargal
Famashi, Faria Helens Chartuni, Baf-
ra Craide,

Ponltores; Ban Flaldini, Binsh T.E,
WaaTroz, Lis Pagsnc 4o Valle, Lulz
Sadakl Hoayaka,

CULTURA  RRASILERIA | @

= Josd Ferralrs Carrata (PR.D.): Prof.
da Unlversidade de Sio0 Paulo, da Fa=
culdade de Riveirde Prete. Autor de
indmarss ehiad,

TSTETICA € WISTORIA £& ARTE:
= Pedro Hanuel Glascndl : Professor &

Frofersores e Confaransiutes ssaclal | \'
mante cone i didoi:
= Alesandre Wolder
= Carlos Cerguenlra Lesca
= Haralaio de Camocs Mello
= Wuylo fuineasl tha
= Lina Bo Bard
= Lixla Malena Ferraz
= Letlana Palasurinl
= Murllo Mars
= Nice Lecoeg MU lar
= Nl o Mogeelra de Hattos
= Pletro Raria Bardi
= Sanir €. Mesaranl
= Vicente Unzer de Alsalda A
Infelo das aulas: 36 de abril de lfé
Buslas Bn quartan @ sescai-foifas:
das 1330 B n IM
o acn sl
dag FRI0 B lhuq das Tha10 Be ITRAS
Cares Horiria: 115 Beras=auls.
Frogqiaeeis obeigatirian B51.
Waler do Cursod €7%

H -8 L
nistragic museoligica; Au- ::w-_a!nhtn-@ ’-:‘u: n::u;- :: v
a 3130 [stadual de Artes ndareqoi
1 tera de ipiimeros projeres cmg Celtien ;. 1_:. . - Lt
] na Area de museus: Coordena Banlitente: Walter Lourengio, Bire = —

Vor de AL o
. dora do 1% Levantamento da o h:"m‘:"""‘ R b T T
£aTIeds anas i cinos: Srocedl
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De modo andlogo ao que se deu com a sua experiéncia
profissional, no campo do direito e da administragdo, a sua passagem
pela FESP como discente contribuiu para a formulacao de argumentos,
obtidos no desenvolvimento de sua pesquisa de mestrado, que
justificaram conceber, na propria instituicdo de sua formacgao - voltada
especialmente para a diplomacdo de cientista sociais -, um curso de
especializacdo em Museologia. A escrita da dissertagdio em um
programa de pés-graduacao voltado para os estudos sociais favoreceu
a producdo de um texto sobre o campo dos museus ancorado também
nessa perspectiva, produzindo uma construgdo argumentativa
alinhada as proposi¢des contemporaneas da década de 1970 (que
deram base as praticas que hoje sdo denominadas, por exemplo, de
museologia social).

As referéncias que Waldisa Russio destaca no texto da
dissertacdo sdo diversas: s6 nas primeiras paginas cita Wilbert E
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Moore, sociélogo americano conhecido por sua explicacdo para a
estratificacdo social e Dan George, chefe dos indios capilanos que em
1975 publicou uma Carta Aberta na Revista O Correio da Organizagdo
das Nagdes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO).
Aproximando essas citagdes a realidade museal, Waldisa Russio se
valeu com frequéncia da menc¢do de uma mesma frase de Hugues de
Varine, (que a partir da década de 1970 se tornou uma referéncia para
se pensar os ecomuseus). A frase é uma das epigrafes do trabalho:
“Muito mais do que existirem para os objetos, os museus devem existir
para as pessoas” (Varine in RUSSIO, 1977, p.7). Essa é uma afirmativa
de apoio para a condu¢do das proposi¢cdoes da autora. Tratava-se de
uma referéncia importante para Waldisa Russio, que considerou que os
ecomuseus foram uma das maiores conquistas da Museologia de seu
tempo (Russio in Bruno, v. 1, 20104, p. 123).

Roger Chartier (1998), pesquisador que investiga as praticas de
leitura e escrita, sinaliza a importancia de se ter consciéncia de que as
formas produzem sentidos em um texto. Cabe, de prontidao,
compreender que todo escrito possui uma proposta de leitura: “Que
seja  explicitamente afirmada pelo escritor ou produzida
mecanicamente pela maquinaria do texto, inscrita na letra da obra
como também nos dispositivos de sua impressdo” (Chartier, 1996,
p.20). Sobre a intencdo de um(a) autor(a) sobre sua escrita, analisa:

Com efeito, podemos definir como relevante a produgio
de textos as senhas, explicitas ou implicitas, que um autor
inscreve em sua obra a fim de produzir uma leitura
correta dela, ou seja, aquela que estara de acordo com sua
intencdo. Essas instrugdes, dirigidas claramente ou
impostas inconscientemente ao leitor, visam a definir o
que deve ser uma relagdo correta com o texto e impor seu
sentido (Chartier, 1996, p.96).

Uma evidéncia explicita é a organiza¢do do contetido do texto.
O sumadrio é uma estrutura esquematica que permite o(a) autor(a)
organizar o conhecimento produzido, estabelecendo divisdes, secdes
ou outras partes para sua interpretacdo. Waldisa Russio divide seu
texto em cinco capitulos, com uma apresentacdo muito singular que se
torna uma assinatura da autora no seu texto: ao invés de curtos titulos,
eles sdo sumulas dos temas a serem tratados.
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CAPITULO I (Introdugéo) - Museu: o que? Por qué? Para
qué? Para quem? O que foram os museus no passado e o
que sdo no mundo atual. Que é o mundo atual. O museu e
0 homem total: a aspiracdo humana a transcendéncia. O
processo do desenvolvimento. As “utopias”. [contém
sec¢des secunddrias e terciarias]

CAPITULO II - Museus brasileiros. Existe um passado
museoldgico brasileiro? Museus brasileiros: o que? Por
qué? Para qué? Para quem? O que é a sociedade brasileira
no estagio atual: o que representam as organizagdes
culturais no contexto atual. [contém se¢des secunddrias]
CAPITULO 1III - Processo e Problematica do
Desenvolvimento. A énfase dada ao aspecto econdmico. O
desejo, a aquisicdo, a fruicdo dos bens culturais como
climax do processo de desenvolvimento - As necessidades
“impostas” pelo desenvolvimento. Estagio atual do
desenvolvimento brasileiro. [contém se¢des secundarias]
CAPITULO IV - SAO PAULO, uma amostragem para o
estudo do desenvolvimento em seus aspectos econdmico e
cultural [contém sec¢des secundarias, terciarias e
quartendrias]

CAPITULO V - 0 MUSEU E O PUBLICO [contém secdes
secundarias] (Russio, 1977, sumario).

Interessante observar que os primeiros capitulos sdo
formulados por um conjunto de inquieta¢des, muitas perguntas em
cadeia, e que o desenvolvimento do trabalho vai constituindo capitulos
com mais frases afirmativas, até chegar ao dltimo que, embora seja
elaborado por se¢des com muitas frentes analiticas, possui um titulo
concebido com apenas uma frase - considerada chave para pesquisa da
autora: o museu e o publico. Importante salientar que alguns conceitos
fundamentam os argumentos e proposi¢cdes da autora, sendo
elementos chave para compreender sua percepcao do papel do museu
no mundo contemporaneo: processo, desenvolvimento,
democratizacdo da cultura e utopia. Esses sdo pilares que possibilitam
por a dissertacdo em didlogo com o contexto que o campo da cultura e
dos museus enfrentam na atualidade e serdo aprofundados na préxima
secao.
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Ainda sobre o sumario, é possivel considera-lo um protocolo de
leitura. A construc¢do do sentido do texto possui intencdes e
convengdes que limitam a liberdade do(a) leitor(a). Chartier (1996,
p.96) adverte: “Essas instru¢des, dirigidas claramente ou impostas
inconscientemente ao leitor, visam a definir o que deve ser uma
relacdo correta com o texto e impor seu sentido”. Os protocolos de
leitura estdo presentes, por exemplo, nas citacdes, notas de rodapé, em
uma ilustragdo.

Destacando os objetivos de sua dissertacdo, Waldisa Russio
afirmou que os museus sdo no Brasil um “remanescente colonial nas
organizacdes sociais” (Russio, 1977, p. 9). No primeiro capitulo, a
autora indaga sobre o qué, para qué e a quem se destinam os museus.
Como é recorrente em seus textos, Russio comeg¢a por uma narrativa
histérica, delimitando momentos que julga importantes no passado
dos museus enquanto institui¢io social. E nessa contextualizacdo que
insere os museus latino-americanos e, com isso, o Brasil. Waldisa
Russio demarca a importancia da industrializagdo e seus efeitos para
pensar os museus no mundo e, especialmente no Brasil. A perspectiva
de um mundo urbano, com a economia orientada pelas industrias,
contexto que Russio viu se estabelecer em Sao Paulo, é uma referéncia
importante em suas reflexdes. Observa-se que ela pontua o museu “da
era industrial” como um momento impar na histéria ocidental dessas
instituicdes (Russio, 1977, p. 21). Na relagdo que estabelece entre os
museus e a sociedade, Waldisa Russio enfoca o individuo. Para ela, a
esséncia desse individuo é ser um trabalhador. Técnicos, musedlogos,
comunidade e publico, sdo pensados pela via do trabalho. Referindo a
si mesma, ela escreve: “A autora deste anteprojeto "sente" a
necessidade dos museus para o registro do longo e sofrido envolver do
Homem através daquilo que melhor caracteriza a sua essencialidade e
existencialidade: o Trabalho”. (Russio, 1977, p. 7).

Como é proprio do seu contexto intelectual, Waldisa Russio
caracteriza o mundo em que vive como uma sociedade em
desenvolvimento, que deve caminhar numa determinada dire¢do de
progresso. Nesse sentido, o museu é um lugar dedicado a
representacdo da “evolugdo” do homem, do registro de sua histdria,
lugar em que ele pode sentir e saber de sua transcendéncia, diante da
brevidade da vida. Decorre dai, na légica que ela exercita, que o museu
ndo apenas deve representar essa “evolucao”, esse desenvolvimento e
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reinterpretar o passado para o presente, mas que ele mesmo deve ser o
agente ativo desse processo, que ela chama de “modernizacdo” e de
estimulo “de consciéncia critica” (Rassio, 1977, p. 26).

Um protocolo de leitura que chama a atencdo na dissertagao é
uma colagem produzida pela autora se tornando, consequentemente,
uma grande figura, que toma uma pdagina do trabalho. Chartier
considera que a imagem associada ao texto, ao conquistar a adesao de
quem olha, produz persuasao e crenca, ou seja, legitima-o:

A imagem é muitas vezes uma proposta ou protocolo de
leitura, sugerindo ao leitor a correta compreensiao do
texto, o seu justo significado. [..] ela pode constituir-se
num lugar de memoria que cristaliza, numa representagao
Unica, uma histdria, uma propaganda, um ensinamento, ou
ser entdo construida como a figura moral, simbolica,
analdgica, que fornece o sentido global do texto, que uma
leitura descontinua e vagabunda poderia fazer perder
(Chartier, 1998, pp.15-16).

A colagem proposta pela autora possibilita indmeras
interpretacdes. £ um exemplo da elaboracdo criativa de Waldisa
Ruassio, que frequentemente se exprimia em poesia, desenho e
colagens. Ndo se trata apenas de um refinamento estético da
dissertacdo, mas da oportunidade de comunicar algo para além do que
ela ja havia incluido no contetido textual. Ela é composta por recortes
de um formulario, intitulado “Questionario para levantamento das
pesquisas em processo no Brasil” do Instituto Brasileiro de Bibliografia
e Documentagdo, de jornais e possivelmente material grafico de
museus. O formuldrio preenche parte consideravel da colagem, com
trés campos destacados com circulos pela autora, dois deles ainda
tendo setas como refor¢o de sinalizacdo da pesquisa de sua autoria
(Figura 2).
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Figura 2 - Colagem produzida por Waldisa Russio
Fonte: Rassio, 1977
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Em uma das muitas possibilidades analiticas é possivel
compreender que Waldisa Russio exprimiu a relagdo entre si e o
campo. A autorreferéncia, a mengdo a FESP e a sua pesquisa ocupam o
centro e sdo rodeados de noticias sobre museus, em sua maior parte
evidenciando descaso, estabelecendo uma espécie de diagndstico:
“museu fechado por falta de funcionario”; “museu enfrenta falta de
verbas”, “Coléquio de Museus: ndo houve debate”. No alto da pagina ha
referéncias ao ICOM e a representacdo do Comité Brasileiro, por meio
da AMICOM (a Associacdo Brasileira de Membros do ICOM). E uma
imagem sintese da forma como ela se coloca, aproximando-se destes
agentes, que para ela representavam instancias legitimadoras no
campo nacional e internacional. A disserta¢do, nesse contexto, é um
marco da transicdo de Waldisa Russio entre a interlocugdo local,
nacional e internacional no campo museolégico. Os textos de jornal em
destaque sdo trechos de entrevistas concedidas por ela, na condigado de
pessoa autorizada a falar sobre aspectos da vida das instituicdes em
Sao Paulo. Segundo ela: “O povo tem razao. ‘Coisa de museu’, ‘velharia
de museu’ sdo conotagdes pejorativas que exemplificam a opinido do
[ilegivel] sobre os museus. E se eles ndo se reavivarem para tirar o
[ilegivel], serdo sempre encarados como instituicdes mortas, a opinido
¢ de Waldisa Russio, chefe da secdo técnica do Museu Casa Brasileira
[..]”. O titulo dessa reportagem sinaliza: “Os nossos museus precisam
ressuscitar”.

Da adverténcia, uma utopia: Investir nos museus como agentes
humanizadores do processo de desenvolvimento. Um caminho? Para a
autora uma politica museolégica calcada nas realidades nacionais e
regionais, "para que o0s museus possam se viabilizar como
preservadores da memdria e inspiradores da mudanga" (Russio, 1977,
p.144). Um recorte sinaliza um passo adiante: “Claro que alguma coisa
interessante chegou ao conhecimento dos coloquiados: a comunicacao
do Grupo de Trabalho de Museus criado pela Secretaria da Cultura,
Ciéncia e Tecnologia de Sao Paulo, coordenado por Waldisa P. Russio,
para proceder um levantamento sistematico dos Museus no interior do
Estado, objetivando definir uma politica museolégica”.

No capitulo 2 da dissertagdo Waldisa Russio faz uma sintese
sobre o que, na sua perspectiva, é o passado museoldgico brasileiro. Na
medida em que contextualiza os periodos, destaca como o Estado se
organizou a respeito da area da Cultura e cita como isso se expressa em
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termos dos textos das Constituicdes brasileiras. Observa que desde a
Constituicdo de 1934 aparecem dispositivos ou capitulos dedicados a
“protecdo e amparo da Cultura” e alude a criagdo do Servigo do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), como consequéncia
da acdo de “intelectuais e patriotas” (Russio, 1977, p. 34). A respeito do
entdo Ministério da Educacdo e Cultura, Russio afirma que alguns
membros do Conselho Federal de Cultura, citando Afonso Arinos de
Melo e Franco, “lutavam pela especializacdo e divisdo de 4areas”,
referindo-se a criacdo de uma pasta separada para o Ministério da
Cultura. Destaca também que alguns estados ja haviam instituido isso
em sua administracdo e exemplifica: Sdo Paulo, Ceara e Bahia (Russio,
1977, p 34).

Waldisa Russio historiciza a criagdo de museus no Brasil,
especialmente as institui¢des caracterizadas como federais. Afirma que
tal “familia museoldgica” teve o mérito de evitar a “evasdo de bens
culturais” e que alguns tém exposicdoes “esteticamente agradaveis”,
mas que quase nunca os museus eram vivos e dinamicos (Russio, 1977,
p. 36). Afirma ainda que a elitizacdo do museu ndo estava apenas em
seu ambiente e em sua exposicdo, mas que se tratava também da
elitizacdo dos funciondrios dessas instituicdes. No terceiro capitulo,
com o titulo “Processo e Problematica do Desenvolvimento -
Implicagdes no Aspecto Cultura”, Russio sintetiza aquilo que em sua
compreensdo é o desenvolvimento, atrelando-o necessariamente a
“mudanca ou transi¢io social intencionalmente promovida” (RUSSIO,
1977, p. 50). Nas palavras da autora:

Em termos de Brasil, desenvolver significa industrializar,
romper arcaicas [sic] estruturas agrarias, passar de uma
sociedade tradicional para uma sociedade industrial. Mas
é preciso também que a industrializagdo rompa barreiras
externas, sendo de dominacdo, pelo menos de
manipulagdo econdémica [...] (Russio, 1977, p. 50).

No quarto capitulo da dissertacdo - “Sdo Paulo, uma
amostragem para o estudo do desenvolvimento em seus aspectos
econOmico e cultural” - Russio insere os museus do estado em uma
narrativa histérica, relacionando os seus contextos de criacdo e dando
informagdes que possivelmente obteve por sua atividade no Grupo
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Técnico de Museus (GTM). Ela argumenta que a proliferacdo de
museus em S3ao Paulo coincidiu com os anos da aceleracio da
industrializacdo. Pontua, entretanto, que o “primeiro sintoma de
preocupagdo com os museus como expressdo da vida social” em Sdo
Paulo aconteceu em 1976, a partir da Secretaria de Cultura, Ciéncia e
Tecnologia do estado (Russio, 1977, p.101), referindo-se, portanto, ao
grupo, que ela mesma coordenou.

Tecendo criticas, Waldisa Russio afirmou que os museus
tinham dire¢des demasiado personalistas, o que se refletia na auséncia
de normas escritas ou manuais de trabalho que evidenciassem um
padrdo de funcionamento. Destaca também que os museus ndo tinham
um quadro estavel de funcionarios e que isso fazia com que muitos
deles fossem dirigidos por pessoas sem formacdo ou experiéncia. Na
avaliacdo de Waldisa Russio, essa caracteristica estava diretamente
relacionada a elitizagdo das institui¢des museais (RUSSIO, 1977, p.
118). A esse respeito citamos a sua critica:

Gerindo colegdes que sdo patrimdnio do Estado e como
este é um "senhor" (dominus) abstrato e longinquo, o
Diretor de Museu se sente "dono e senhor" dos tesouros
que guarda e que deveria preservar: Suserano sem muitos
vassalos, julga-se quase sempre mais que curador vitalicio
- que muitas vezes consegue ser - aquele que vai indicar o
Seu sucessor: 0s museus sao, assim, pequenos feudos onde
as relagdes sdo pessoais e ndo em fun¢io de cargos com
atribui¢des formalmente definidas (Russio, 1977, p. 121).

No quinto capitulo Waldisa Russio aborda outras questdes
relativas a uma “politica museoldgica”. Ao identificar o museu como
um espago que deve estar amplamente aberto a participagao,
problematiza a auséncia das criangas, que, na sua perspectiva,
deveriam ser pensadas enquanto publico efetivo, ainda pouco
integrado ao fazer dos museus. Afirma especialmente que o museu
pode contribuir com o desenvolvimento cognitivo e, nesse contexto,
nas paginas finais, Waldisa Russio apresenta sua ideia de um Museu da
Crianca.

Percebe-se, ao percorrer seu texto, que a autora a partir de sua
pesquisa nos propde um pensar histdrico e socioldgico, com método
multidisciplinar. E assertiva: “Isto implica, portanto, na adequagio do
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cenario [museu], onde a relacdo “homem/objeto” se torna viavel em
plenitude. O que equivale a dizer - onde o Homem nao apenas “OLHE”
os objetos, mas possa “VE-LOS”, senti-los, dir-se-fa mesmo, dialogar
com eles” (Russio, 1977, p.137, grifo da autora). O desafio permanece?

4. Leituras e releituras: didlogos possiveis

Qual o sentido dos museus no mundo contemporaneo? Canclini,
em um texto originalmente publicado em 2008 no qual problematiza
qual seria o papel de um museu da globalizacao - que teria por legado o
patrimonio de uma globalizagdo agonizante - elaborou uma provocagao
sobre esse cenario:

[...] um museu desse tipo ajudaria a repensar o sentido de
colecionar, guardar e descartar. [..] Classificar e
inventariar, menos interessados em disciplinar o entorno
(o planeta inteiro, se falamos de globalizacdo) do que em
abrir espaco para o que é desconhecido. Afinal de contas, a
tarefa do museu ndo tem porque se restringir a organizar
o passado e torna-lo apresentavel (Canclini, 2014, p.44).

Acreditamos que essa citagdo seja um bom ponto de apoio para
pensar o papel dos museus no mundo contemporaneo: ndo se restringir
a organizar o passado e tornd-lo apresentdvel. A Museologia cada vez
mais é assumida como uma disciplina das passagens entre
experiéncias, se abrindo para o “estudo das representacdes do real, em
suas mais diversas faces e poténcias, em vez de tomar a realidade como
uma verdade em si mesma” (Brulon, 2018, p.206).

Teixeira (2016) aponta que se na segunda metade do século XX
diferentes agentes conduziram a acdo do campo em defesa de um
museu aberto, sendo uma resposta a instituicdo conservadora e
autoritaria, a primeira metade do século XXI anuncia a luta por um
museu disperso, uma nova resposta ao museu como local de consumo
cultural e entretenimento.

Parece-nos importante comecgar, antes de mais, pela
comparac¢ao dos termos utilizados como definidores de
uma nova condi¢do, “aberto” e “disperso”, os quais
remetem para a ideia de “alargamento”, de ultrapassar
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limites. Ambos os casos estdo associados a um desejo de
emancipacdo em relacdo ao poder dominante e aos
valores estabelecidos. A crengca na possibilidade de
construir um mundo diferente [..],] onde o museu

7

desempenha um papel fundamental, é a grande forga
motivadora. No primeiro caso [...] pretende-se combater o
museu enquanto instituicdo conservadora e castradora,
no segundo, apresentar uma alternativa ao museu como
local de lazer e consumo, no qual se tornou. (Teixeira,
2016, p.7)

0 conceito de museu disperso é proposto por Charles Esche para
os museus de arte, embora possa ser estendido a todas as
manifestagdes museais. Para o curador os museus possuem um forte
potencial sociopolitico, podendo exercer uma influéncia positiva nos
tempos atuais: "Continuamos a lutar pela concretizacio do museu
inteligente, hospitaleiro, fundamental e acessivel que todos noés
queremos construir para o futuro" (Esche in Hammer, 2011, doc.
eletr.).

Essas perspectivas possuem uma convergéncia: a percepcao de
um sentido social dos museus. E, nessa direcdo, apontamentos e
reflexdes de Waldisa Russio se tornam ora ponto de partida, ora ponto
de chegada para os desafios museolégicos contemporaneos.

E interessante observar a correspondéncia entre os
apontamentos de Canclini no inicio do século XX e os de Waldisa
Russio na segunda metade do século XX. Se Canclini (2014) salienta
que os museus no mundo contemporaneo ndo devem se restringir a
organizar o passado e torna-lo apresentavel, Russio (1977, p.26, grifo
nosso) também adverte: “Neste momento, nio se exigira do Museu
apenas a possibilidade de reinterpretar o passado”. A autora,
partindo dessa premissa, impde um desafio para o campo dos museus:

[..] nele [no museu] ird se procurar [..] o estimulador de
uma consciéncia critica de uma visdo humanista; o
instigador de amortecidas capacidades de indagar, de
julgar e de criar; o deflagrador de um processo no qual o
Homem se coloque como fruidor e agente de vida cultural;
o conscientizador do processo histérico, do Homem como
ser histdrico (Russio, 1977, p. 26).
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De acordo com a autora, essa adverténcia é justificada pela
existéncia de museus que padecem de falta de informagdo museolégica,
produzindo, em suas palavras, “um espirito imobilista que tende a
fazer do museu a negacgdo da vida” (Russio, 1977, p.113). Na contramao
do museu como negacdo da vida propde 0 museu como um processo,
ndo se prendendo a concretude de uma instituicio, mas nos seus
potenciais efeitos enquanto produto cognitivo de trocas produzidas
por diferentes sujeitos, identificando, assim, o museu como uma
experiéncia vivencial. Em suas palavras:

0 museu deve ser compreendido com um processo em si
mesmo, como uma realidade dinamica; internamente deve
ser ainda, entendido como um processo social simples
(relagdes entre individuos e grupos, com manifestacoes de
conformacao (acomodacao), conflito, agregacao,
convengdo, etc.) e, externamente, em relagio a co-
processo social complexo (relagdes inter e intra-grupais.,
com manifestacbes de diferenciacdo, integracao,
transformacao, estratificacdo, etc.). Importante é deixar
bem clara as ideias de contato e relacdo social que o
processo pressupde: o museu ndo existe isoladamente,
mas dinamicamente, na sociedade (Russio, 1977, p. 132,
grifo da autora).

Russio (1977) exige, em suas palavras, consciéncia histérica e
imaginacdo sociolégica [politica e utdpica] para o museu-processo.
Enfatiza que se os profissionais de museus ndo assumem essas
posturas ficam marginalizados dentro dos proéprios organismos
museoldgicos e, consequentemente, 0s museus se tornam estéreis as
preocupagdes de seu tempo. Waldisa Russio integra um grupo de
pesquisadores que anunciam uma virada no campo museal: a
valorizagdo do sujeito frente ao objeto. O objeto passa a ser
considerado na nova perspectiva meio de propor interpretacdes
vinculadas a uma realidade dindmica. Para a autora a percepg¢ao e
projecdo reflexiva de que o museu é o registro da trajetéria humana
sobre a terra afasta a ideia de que museus sdo cendrios anti-vida:
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E fundamental esta ideia porque nos dd o contetido
humanistico e a no¢do de grandeza implicita na tarefa do
Museu. Na verdade, todos os museus existentes destinam-
se a proceder ao registro do mundo que vive e circunda o
Homem, do cendrio em que ele se desloca, da natureza
sobre a qual ele age; ou, entdo, destinam-se ao registro do
trabalho do homem, do artefato de suas madios, do
resultado de sua inteligéncia e técnica. Todo museu é “do
mundo do homem” ou “do homem” (Russio, 1977, p. 133,
grifo da autora).

Para a autora a proposta de museu-processo, fundamentada
por uma consciéncia histérica e imaginacdo socioldgica, viabilizaria
uma nova relacao entre sujeito e objeto, pelo didlogo:

Se é verdade que o objeto sé tem significacdo para, o
Homem que o conhece, também é valido fazer-se a
afirmacao, mais elementar e implicita na anterior, de que
embora o objeto em si, entitativamente, exista
materialmente, ele sé se “realiza” quando o Homem toma
conhecimento dele (Russio, 1977, p. 137-138).

E é nesse momento que Russio apresenta uma provocagdo que
chega aos dias atuais de forma latente: em um pais que encara o
desenvolvimento s6 pela via econdmica, como conferir prioridade a

Cultura?

Num mundo de tempos sociais diversos, de diversos
estagios econémicos, somos todos - individuos, grupos,
nagdes, obrigados a pensar em termos de subsisténcia
fisica. Um mundo em que um ter¢co da populacdo
permanece em estado de miséria e quase-inanicdo ndo
tem condi¢des para fazer da beleza um valor e do
patrimonio cultural uma heranca de todos os homens. Um
pais preocupado ainda com as profundas desigualdades
regionais, com problemas de emprego e fome, de
transporte e saneamento basico, ndo pode transformar a
Cultura em meta prioritaria. Embora tenha sua Historia,
por ndo preserva-la, por ndo fazé-la presente através do
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seu documentario em objetos, tal pafs vivera as voltas com
a auséncia de uma consciéncia histérica e nacional
(Russio, 1977, p.139).

Esse é um dos momentos de leitura que a escrita realizada em
1977 se transporta para 2022 de forma alarmante. Passados 45 anos,
os direitos culturais ainda sdo coadjuvantes no contexto das politicas
publicas. Analisando o cendrio atravessado nos ultimos anos, pode-se
interpretar que a Cultura saiu de cena: a falta de investimento exige
extrema militincia dos seus trabalhadores. E uma crise que vai além da
sanitdria e tem marcos bem expressivos que contextualizam o
momento. Em 2018, o incéndio do Museu Nacional, instituicdo matriz
da ciéncia no Brasil, trouxe a tona o sucateamento de museus
brasileiros, resultado de sucessivos cortes de orcamento. Em 1° de
janeiro de 2019, a partir da reforma administrativa do governo recém-
empossado, o Ministério da Cultura foi oficialmente extinto, reduzido a
uma subpasta do Ministério do Turismo. O Plano Nacional Setorial de
Museus venceu em 2020 e ndo ha projegdes para uma nova agenda
politica visando os préximos 10 anos.

A partir de 2020 a area da Cultura - incluindo os museus - foi
fortemente impactada com a pandemia da covid-19 e nesse contexto
duas leis foram propostas: a Lei Paulo Gustavo, que previa o repassaria
R$ 3,86 bilhdes do Fundo Nacional de Cultura (FNC) para fomento de
atividades e produtos culturais em raziao dos efeitos econdmicos e
sociais da pandemia, e a Lei Aldir Blanc 2, com proposta de repasse
anual de R$ 3 bilhdes da Unido para estados, Distrito Federal e
municipios. O governo federal vetou em abril e maio de 2022 as duas
propostas, alegando despesa sem compensacdo (Agéncia Camara de
Noticias, 2022) e que o projeto é "inconstitucional e contraria o
interesse publico” (Agéncia Senado, 2022). Todo um esforgo do setor
foi demandado para sensibilizar a necessidade de assisténcia a Cultura,
obtendo-se, em julho de 2022, o veto a ambas as leis pelo Congresso
Nacional.

0 cotidiano nos museus parece enfrentar os mesmos desafios:
falta de verbas, infraestrutura inadequada, sucateamento de
equipamentos, falta de profissionais. A colagem proposta por Waldisa
Russio se assemelha ao contexto contemporaneo, que incorpora a
alguns temas novos termos do hodierno: conceitos como uberizacdo
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museal ja circulam em debates do campo, associados a falta de corpo
funcional nos museus:

Observa-se nas relagdes de trabalho travadas no ambito
de museus e equipamentos culturais a disseminagao dessa
gramatica laboral neoliberal que, travestida de
inescapavel inovagdo, volta-se contra a dignidade humana
no trabalho, aprofundando riscos e incertezas, intrinsecos
a precarizacdo do trabalhador. [..] Lutamos pela parceria
entre todos os profissionais que compde o corpo museal
brasileiro, pois cremos que a precarizacdo hoje praticada
contra o trabalho educativo em museus seja a antessala da
precarizacao geral do setor. A escolha de nulidades para
cargos de alta complexidade de gestdo na Cultura indica a
intencdo governamental para o campo e reafirma a
necessidade dos trabalhadores museais se prepararem
coletivamente para a defesa da categoria, da educagdo
museal e de todo o campo, por extensdo. Urge conhecer
melhor a relagdo de trabalho e suas condigdes em
comparacdo a outros profissionais do mesmo segmento.
(Lochi, Sczesny, Brandao, Oliveira, José, 2021, doc.
eletronico).

As circunstancias acima elencadas tém como problema de
fundo um Brasil que se distancia da construcdo de uma sociedade livre,
justa e soliddria, centrada na dignidade da pessoa humana em suas
multiplas facetas e manifestacdes, como garante a Constituicdo.
Atravessamos uma profunda desigualdade social e neste cenario de
carestia, a politica cultural é deixada de lado. Ruissio considerava que a
Cultura era uma via fundamental para a mudanga social, por sua
capacidade de influir na formagao da consciéncia. Esse seria o meio de
libertacdo do Homem das forgas que degradam a vida: “Nao basta ao
homem, o ser, existir: é preciso estar no mundo. No mundo e seus
objetos. Dai a sua consciéncia profunda: dai, a sua consciéncia
histérica; dai a sua imaginacgdo criadora e renovadora” (Russio, 1977,
p.151). Dotar, portanto, o sujeito de consciéncia, na perspectiva de
Waldisa Russio, era fundamental para potencializar a transformacgao.

Os museus, para Waldisa Russio (1977), sdo cenarios propicios
para esse processo de conscientizacdo, primeiro passo do
desenvolvimento critico do sujeito. Caberia, para a autora, a
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democratizacdo da cultura (que estaria presente em movimentos de
dessacralizacdo dos museus, bem como na acessibilidade desses
organismos culturais ao maior nimero de pessoas em um movimento
profundo, largo e de raizes, oportunizando contato a criatividade
humana). Nessa perspectiva,

O homem ndo serd mais um espido da vida, mas o
construtor de sua histéria: consciente embora da sua
breve passagem, mas mais conscio ainda de seu destino
histérico, humano e transcendente, podera dizes, como o
Poeta:

“Somos pobres arbustos

Que o vento da morte

Convulsiona e dispersa.

Um dia, unidos pelo amor,

Marcharemos de mao dadas

Sobre as fronteiras do mundo

E as nossas almas licidas

Formarao a ultima barragem

Para deter o Odio que corrompe a Vida..” [em nota de
rodapé apresenta o titulo do poema, “Canto aos meus
irmdos do mundo”, de Rossine Camargo Guarnieri]
(Russio, 1977, p.159)

Para a autora a democratizacdo da cultura pode ser uma utopia,
mas ressalta que a utopia € uma fase que precisa estar presente nos
processos, desde o planejamento. Dificil avaliar o impacto dos avancos
nas ultimas décadas, a luz da utopia waldisiana. Porém, ha evidéncias
que podem ser consideradas a continuidade dessa perspectiva de de
museu-processo, que almeja despertar a consciéncia critica do sujeito.

Em novembro de 2015 foi aprovada, durante a 82 Conferéncia
Geral da Organizag¢do das Nagdes Unidas para a Educagao, a Ciéncia e a
Cultura (UNESCO), a Recomendagao referente a Prote¢do e Promocdo
dos Museus e Colec¢des, sua Diversidade e seu Papel na Sociedade. A
Museologia vem, desde a segunda metade do século XX, como
anunciado por Russio (1977), tracando perspectivas de uma
construgdo teorica e pratica compromissada com o sujeito. Essa
premissa prevé o museu alinhado as necessidades da sociedade. A
Recomendacdo de 2015, traduzida para o portugués brasileiro pelo
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Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) em 2017, congrega varios
termos emergentes na Museologia Contemporanea, tomados como
debates irreversiveis desde a virada do século XXI:

Os Estados-membros sdo encorajados a apoiar a
funcdo social dos museus, conforme destacado pela
Declaragdo de Santiago do Chile de 1972. Os museus
sdo cada vez mais vistos, em todos os paises, como
tendo um papel-chave na sociedade e como fator
de promocao a integracio e a coesido social. Nesse
sentido, podem ajudar as comunidades a enfrentar
mudancas profundas na sociedade, incluindo
aquelas que levam ao crescimento da
desigualdade e a quebra de lacos sociais. Museus
sdo espagos publicos vitais que devem abordar o
conjunto da sociedade e podem, portanto,
desempenhar um  importante  papel no
desenvolvimento de lagos sociais e de coesao
social, na construcao da cidadania e na reflexdao
sobre identidades coletivas. Os museus devem ser
lugares abertos a todos e comprometidos com o
acesso fisico e o acesso a cultura para todos,
incluindo os grupos vulneraveis. Eles podem
constituir espacos para a reflexio e o debate
sobre temas histdricos, sociais, culturais e cientificos.
Os museus também devem promover o respeito
aos direitos humanos e a igualdade de género. Os
Estados-membros devem encorajar os museus a
cumprir todos esses papéis (UNESCO, 2017, fl. 7-8,
grifo nosso).

Expressdes como “coesdo social”, “lacos sociais” e “construgido
da cidadania” apontam para um compromisso a ser explicitamente
assumido pelo museu - em suas diferentes manifestacdes: uma
Museologia do Afeto, “[..] sensivel e compreensiva, constituida de
novas formas de afetividade, respeito mutuo e indigna¢do” (MINOM,
2013, doc. eletrdnico). O Movimento Internacional para a Nova
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Museologia recomenda, por meio da Declaragdo MINOM Rio 2013, que
a Museologia que tenha capacidade de escuta e que reconhega:

- As diferencas de ritmos, atitudes, tempos,
materialidades, territorialidades e linguagens que
favorecam os movimentos sociais;

- A criagdo de estratégias libertarias diante das diferentes
formas de opressao;

- O carater dinamico da memoria e a importancia de
dialogar com seu tempo;

- A valorizagdo dos estudos das memoérias numa
perspectiva libertadora e do respeito pela dignidade
humana;

- A urgéncia de concepcdo, desenvolvimento e
consolidacdo de politicas publicas de apoio e fomento,
adequadas aos novos processos museais;

- 0 estimulo a pesquisa, producdo e difusdo desses novos
processos museais, respeitando as peculiaridades de cada
experiéncia museal;

- Os saberes e fazeres referenciados nas culturas locais e
nos movimentos sociais;

- As instituicdes educativas e culturais que trabalham com
0s protagonismos museais e comunitarias;

- O carater democratico do confronto de ideias, do
processo de construcdo de memorias e do respeito pelos
diferentes pontos de vista e modos de qualificar e narrar
experiéncias (MINOM, 2013, doc. eletronico).

A dissertacio de Waldisa Russio completou 45 anos de
publicacdo e a Declaragdo MINOM Rio 2013 esta perto de concluir uma
década. Como saber se as recomendagdes de ambos os textos estdo
sendo assumidas como uma responsabilidade social por parte dos
profissionais de museus? Poderiamos citar exposicdes, curadorias
compartilhadas, revisdes em coletas museais ou, em outra perspectiva,
tensdes, negociacdes e disputas no campo museal. Uma possivel
evidéncia é a composicdo do 52 Seminario Brasileiro de Museologia
(SEBRAMUS), considerado hoje um importante encontro cientifico de
producdo de conhecimentos e trocas de experiéncias do campo. Sua
préxima edig¢do, que ocorrera em dezembro de 2022, tem como tema
gerador Museologia em movimento: lutas e resisténcias:
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Apé6s uma pausa necessaria em razdo da pandemia de
COVID-19, o evento chega em sua quinta edi¢do e retoma
discussdes latentes no cendrio cultural nacional e
internacional. Na perspectiva de avangar a partir do tema
gerador do 4° SEBRAMUS (Brasilia, 2019), intitulado
Democracia: desafios para a universidade e para a
Museologia, apresentamos as bases de fundamentag¢ido do
52 Semindrio Brasileiro de Museologia - Museologia em
movimento: lutas e resisténcias, que visa aprofundar as
discussdes no ambito da Museologia em um cendrio
contemporaneo complexo, repleto de desafios, lutas e
muitas resisténcias. Vamos constituir o evento ao longo de
2022, um ano chave para o Brasil, com elei¢cdes para
Presidéncia e Congresso Nacional. Vivemos um momento
no qual direitos constitucionais sdo frequentemente
questionados e ameacados e que se torna uma
responsabilidade social, enquanto profissionais da
Museologia, a luta por uma realidade onde os direitos nao
sejam coagidos, a democracia seja um principio civil
respeitado e o convivio com a diversidade uma realidade.
Ser hoje no Brasil um profissional que atue com a cultura
é um ato de resisténcia, tendo em vista a desvalorizagdo
do setor cultural, nitidamente percebida na escassez de
recursos revertidos para as politicas de memodria,
principalmente aquelas representativas de grupos sociais
excluidos e marginalizados. O SEBRAMUS também
consolida-se como um espaco colaborativo de discussoes
a respeito das dificuldades que passam as universidades
frente ao cendrio apresentado, e que repercutem na
formacdo e consolidacdo tedrica e profissional da
Museologia Brasileira. (SEBRAMUS, 2022, doc. eletronico).

Os grupos de trabalho sinalizam tendéncias da producdo
museoldgica brasileira. Termos como existéncia e resisténcia, direitos
humanos, diversidade, representatividade, interdisciplinaridade e
interculturalidade, transformacao sociocultural, cooperacao,
visibilidade, decolonialidade, Museologias Emergentes e Museologia
em Processo se tornam pecas-chave para caracterizar as contribuicdes
tedricas, empiricas e académicas do campo museal nos primeiros anos
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do século XX. Nesse movimento, a dissertacdo de Russio (1977, p.145)
ganha ainda mais forc¢a: “Uma politica cultural realista sabera centrar-
se na premissa de um mundo em mudan¢a”. Inspiradas na trajetdria
profissional de Waldisa Russio e na de tantas pessoas que se esforcam
pelo campo da cultura, desejamos que no século XXI os museus sejam
ainda mais espacos inspiradores da mudanca.
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1. Unir o que estava disperso

“A arte é um dos signos mais emblemdticos
partir da qual uma comunidade na histdria se auto representa perante o
mundo” (José, 2006)

A Pinacoteca da Universidade Federal da Paraiba (UFPB) é um
museu de arte universitdrio vinculado ao Departamento de Artes
Visuais. Foi criada em 26 de fevereiro de 1987 pelo artista visual,
professor e ativista paraibano Hermano José (1922 - 2015), em
parceria com a artista Marlene Almeida e a professora Célia Maria
Carvalho. A inten¢do de Hermano José era criar um Museu de Arte na
Paraiba - instituicdo inexistente no estado na década de 1980 - com o
objetivo de valorizar a arte paraibana e atuar no ensino, pesquisa e
extensao no campo das Artes Visuais.

Este capitulo analisa aspectos do processo de musealizacdo e
difusdo realizado junto ao acervo da Pinacoteca da UFPB. A Pinacoteca
abriga importantes produgdes de artistas brasileiros, com enfoque em
obras de artistas paraibanos e nordestinos. Com base numa pesquisa
bibliografica e documental, buscamos destacar, analisar e
compreender particularidades do processo de musealizacdo da arte em
um museu universitario, bem como identificar e inter-relacionar as
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formas comunicar, pesquisar e difundir o acervo através de acdes
expositivas e atividades de ensino, pesquisa e extensao.

Em 2021, o Mapa de Museus Universitdrios no Brasill7? realizou
um levantamento inédito das instituicdes museais universitarias do
pais. Na Paraiba, foram mapeados trés museus ligados a Universidade
Estadual da Paraiba (UEPB) em Campina Grande; dois na Universidade
Federal de Campina Grande (UFCG) e cinco na Universidade Federal
da Paraiba (UFPB), totalizando dez museus universitarios no estado,
sendo que apenas trés deles sdo definidos como museus de arte: O
Museu de Arte Contempordanea da Paraiba (Museu de Arte Assis
Chateaubriand- MAC) e o Museu de Arte Popular da Paraiba - MAPP
em Campina Grande e a Pinacoteca da UFPB, em Jodo Pessoa. Museus
que possuem missdes distintas com caminhos de musealizagao
diversos, mas que carregam a categoria ‘arte’ na definicio de sua
tipologia e na organizacao de seus acervos.

A formacgdo de acervos em museus de arte universitarios pode
ocorrer de diferentes formas: por aquisicdo de objetos ou colecdes de
particulares, por doagcdo ou compra, transferéncia, coleta e pesquisa de
campo ou pela combinagdo desses processos (Almeida, 2001, p. 13). No
caso da Pinacoteca da UFPB, a formacdo do acervo teve inicio na
década de 1980, pelo esforco de Hermano José e colaboradores em
reunir e lancar um olhar estético e museologico para obras de arte que
estavam dispersas pelo campus universitario. As fun¢des de um
museu universitario se relacionam com a:

histéria da universidade, da formacdo da colecdo e
também da regido em que se localiza. Esses fatores,
aliados as politicas de ensino, pesquisa e extensao das
universidades, sdo fundamentais para a construcdo do
perfil do museu (Almeida, 2001, p. 27).

170 Na UFPB foram mapeados os seguintes museus: Museu da Cultura Popular
NUPPO; Museu do Brejo Paraibano, Museu da Imagem e do Som, Museu Casa
de Cultura Hermano José e Pinacoteca da UFPB.A essa listagem, inserimos o
Museu do Brinquedo, criado em 2020.
Para maiores informagdes: https://indd.adobe.com/view/44e9e5e0-0c20-
4bd0-936a-3ab0e14900al. Acesso em 10/12/2021.
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Nessa direcdo, suas acdes estdo em consondncia com uma
concep¢do mais geral de museus universitarios de artes, definida nas
palavras de Almeida (2001, p.31) como:

Unidade da universidade que adquire, conserva,
pesquisa, comunica e expde objetos para estudo,
educacdo e apreciagdo, evidéncia material das pessoas e
de seu ambiente, e que exibe parte ou toda a colecdo em
um espaco especifico para isso aberto ao publico em
horarios regulares, e pode exibir material de outras
fontes.

Conforme apontou Hermano (1984, p. 03), a UFPB possuia um
“valioso acervo de Artes Plasticas”, parte dele sob tutela da Biblioteca
Central e parte dispersa pela universidade em ambientes que “nem
sempre dispunham de ambiéncia e meios para conservacdo
permanente”. O acondicionamento inadequado fez com que as obras
chegassem ao acervo “deterioradas, requerendo urgente trabalho de
restauracdo, dado a complexidade dos danos verificados” (José, 1984,
p. 02).

Além das obras recolhidas no campus, Hermano mobilizou uma
série de doagdes de outros artistas paraibanos. O acervo inicial foi
também composto por 150 obras da extinta Galeria de artes Pedro
Américo, coordenada pelo colombiano Alfonso Bernal e por obras
produzidas no curso de Artes Plasticas entre 1975 e 1977 ( José, 1988,
p.05). Posteriormente, o acervo foi acrescido com uma importante
doacdo do Instituto Arte na Escola - uma obra da série Zero Cruzeiro e
uma da série Zero Dollar, de Cildo Meireles; e um lote de serigrafias do
Banco Bozano Simonsen, de artistas brasileiros (Bechara; Rodrigues,
2021, p. 11).

O acervo atual da Pinacoteca conta com mais de 500 obras de
diferentes procedéncias, linguagens e suportes como  pinturas,
desenhos,  gravuras, ceramicas, esculturas, arte postal,
correspondéncias, catdlogos de exposicdes, recortes de jornais e
fotografias. O acervo possui as seguintes cole¢des: Colecdo Hermano
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Josél71, Colecdo Rossini Perez!72, Cole¢do Bozano Simonsen e Colecdo
da Pinacoteca da UFPB.

0 acervo passou a ser catalogado em 2017, com a gestdao do
Professor Gabriel Bechara, do Departamento de Artes Visuais da UFPB,
e da Museologa Marisa Pires Rodrigues. Atualmente, em 2022, conta
com cerca de 90% das obras catalogadas, além de doagdes realizadas
durante o periodo pandémico entre 2020 e 2021 que ainda nao
passaram pelo processo de catalogacdo. O Catdlogo da instituicdo,
primeira publicacdo a reunir todo o acervo, foi publicado em 2021173,

Entender os processos de musealizacdo da arte em museus
universitarios e suas relagdes com o ensino, a pesquisa e a extensao
requer observar o local que o museu ocupa na universidade e os
valores culturais, artisticos e politicos atribuidos a ele pela
comunidade académica, pela sociedade e por seus usos poéticos,
politicos e académicos, perspectivas que serdo discutidas neste
capitulo a partir da Pinacoteca da UFPB.

O capitulo apresenta o projeto inicial elaborado pela
Comissdo de Criagdo da Pinacoteca da UFPB, presidida por Hermano
José na década de 1980, com o objetivo de entender o inicio e as
caracteristicas da musealizacdo do acervo da Pinacoteca. Em seguida,
serdo discutidas especificidades do acervo, buscando problematizar
quais obras foram/sdo musealizadas para integrarem a cadeia
museoldgica da instituicdo e por fim, sera lancado um olhar para o
acervo de arte da Pinacoteca como catalisador de atividades criativas,
expositivas e pedagogicas; e como dispositivo fundamental para o
funcionamento de um ‘museu-laboratério’ no campus universitario.

171 Obras pertencentes a Sala Hermano José sob guarda da museéloga Marisa
Rodrigues ligada ao Gabinete da Reitoria.
172 Obras pertencentes a Sala Hermano José sob guarda da musedloga Marisa
Rodrigues ligada ao Gabinete da Reitoria.
173 0 acervo da Pinacoteca esta catalogado com numeragao de sistema corrido
de registro, dividido por colegbes: Pintura, gravura, desenho, cerdmica,
escultura, matriz. O sistema adotado utiliza a ficha de cataloga¢do do Donato e
Banco de dados Simba, desenvolvido pelo Museu Nacional de Belas Artes do
Rio de Janeiro.
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2. “Uma Pinacoteca para UFPB é preciso”

Antes da criacdo da Pinacoteca da UFPB em 1987, o
delineamento tedrico e a identidade institucional ja vinham sendo
trabalhadas pela Comissdo de Criacdo da Pinacoteca da UFPB,
presidida por Hermano José e composta por Célia Maria de Carvalho,
Maria Marlene de Almeida, Fernando Cananea e José Valdir dos
Santos. A Pinacoteca da UFPB foi alocada na Biblioteca Central de
maneira provisdria, entretanto, a sede da instituicido permanece
inalterada desde a sua criacao.

No documento da Comissdo de Criacdo, percebe-se a
preocupagdo com o espagco fisico onde as obras seriam
acondicionadas e expostas. A limitacdo do espaco fisico da biblioteca,
que ndo foi pensada nem projetada para receber um museu,
inviabilizaria o “cumprimento de atividades indispensaveis, como
cursos livres, Oficinas de Restauracdo, Sala de Projecdes e debates,
entre outros” ( José, 1984, p.04) . Tais dificuldades poderiam ser
solucionadas com a construcdo de um prédio com “padrdes
adequados a suas fung¢des” o que possibilitaria a Pinacoteca “assumir
a funcao atuante de Museu, preservando e difundindo nossa cultura,
considerando ser a Pinacoteca da UFPB, a tnica no estado da Paraiba”
(José, 1984, p.04).

A construcdo de um museu de arte na Paraiba, com sede
prépria, foi uma luta constante de Hermano José que, inclusive,
elaborou um projeto que tramitou em algumas instdncias, mas ndo
saiu do papell74 Durante a trajetdria artistica e politica de Hermano é
notério um ‘desejo de museu’, fendmeno presente na
contemporaneidade e que se relaciona diretamente com as
discussoes sobre os conceitos de global e local. Neste sentido, um dos
objetivos da Pinacoteca, no limiar dos anos de 1980, seria a
“valorizacdo da arte paraibana” e ao mesmo tempo, expandir a

174 Para maiores informacdes sobre o projeto do Museu de Arte de Hermano
José, consultar o trabalho de conclusdo de curso em Artes Visuais de Mariana
Lira Sousa (2021), intitulado Por um museu de arte na Paraiba: projeto e
legado de Hermano José.
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comunicacdo e articulacdo da instituicio com “ museus existentes
no pais e no exterior” (José, 1984, p.03).

Uma preocupacdo expressa nos documentos, elaborados pela
Comissao de Criacdo da Pinacoteca, se relaciona ao acervo e a seu
processo de musealizacdo, visto que antes do funcionamento da
instituicdo “o acervo se confundia com a administracdo, causando
prejuizos a ambos os setores” (José, 1984, p.03). Os objetos que
seriam parte do acervo museoldgico da Pinacoteca foram definidos a
partir dos critérios da museologia e da necessidade de diferenciacao
dos objetos museoldgicos e de uso comum para que se “cumpram
todas as normas administrativas proprias de um Museu,
principalmente de uma Universidade que tem a obrigacdo de dar
respostas sérias e concretas a comunidade” (José, 1984, p. 03).

Para tais ag¢des, o projeto de criacdo previa a contratacdo de
uma equipe interdisciplinar, com musedlogo, arquiteto, assistente
técnico, carpinteiro e restaurador (Figura 1). Entretanto, a equipe da
Pinacoteca nunca contou, em seu quadro fixo, com tais profissionais,
uma demanda solicitada ainda hoje por parte da gestdo da Institui¢ao,
que atualmente conta com uma musedloga na vice-coordenacgao.

Na década de 1960, o critico de arte Mario Pedrosa discutiu a
importancia dos museus de arte para a dindmica universitaria, ao
entender o museu de arte como incentivador de atividades criativas e
como dispositivo importante para os cursos na area de artes e
comunicac¢do. Mario Pedrosa (1962/2003, p.32) aproximou a producdo
académica do museu de arte com a producdo da Universidade e, ao
mesmo tempo, apontou diferengas na difusdo do conhecimento, ja que
o museu de arte possibilita “ conhecer o resultado de suas pesquisas,
expondo-as diante do publico, sem tardanca. Ndo conserva suas
pesquisas no circulo estreito dos especialistas, mas antes as mostra ao
publico para que tenham impacto imediato sobre a sensibilidade
geral”.

Hermano José, assim como Mario Pedrosa (1962/2003),
considerava o museu de Arte como dispositivo indispensavel para a
dindmica criativa da vida universitdria. A mesma concepg¢do de
museu, voltado para a difusdo do conhecimento, foi adotada por
Hermano José (1987, p. 01) na configuracdo institucional da
Pinacoteca, que ndo se configura como um” museu nos moldes
classicos, enclausurando a arte” mas como espago dindmico capaz de
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“contribuir para ampliacdo de uma sensibilidade que venha
confirmar e transmitir uma nova maneira de ver o mundo”. Sob esta
6tica, Hermano entendia a Pinacoteca a partir da metafora do portal
sob uma perspectiva expandida, para além do campus universitario e
das fronteiras academicistas, em um encontro entre o museu e a vida.

Nessa dire¢do, o museu, para Hermano José (1987) foi
compreendido como férum: local de debates, criagdo, conhecimento
e ndo como templo fechado em si mesmo. O museu, enquanto “espaco
vital na sociedade pds industrial urbana e globalizada" (José, 2006),
se configurou, no pensamento de Hermano, como local permanente
de informacdo e elo entre “pessoas e comunidades” além do papel
essencial na “inddstria do turismo e lazer” (José, 2006), o que se
aproxima dos eixos estabelecidos pelas atividades de extensdo.

Outras justificativas levantadas para a existéncia da
Instituicdo se relacionaram com o valor artistico das obras existentes
no acervo e a necessidade de ampliacdo do mesmo. Dentre as
finalidades da Pinacoteca seriam desenvolvidas acdes de conservagao
e restauro, catalogacao das obras; estudo e pesquisa relacionadas ao
campo das artes e oferecimento de cursos e eventos culturais e
artisticos, aspectos que continuam a compor a missdo e os objetivos
principais da Instituicdo (Pinacoteca da UFPB. Pela Memoéria Cultural,
s/d).

Os argumentos e definicdes de museu utilizados por Hermano
José para justificar a criagdo de um museu de arte na Paraiba e para
delinear o perfil institucional da Pinacoteca se aproximam das
concepgdes do Movimento Internacional para uma Nova Museologia
(MINOM) da década de 1980. Organizado a partir das brechas
abertas nos anos 1970 da museologia classica; pelas discussdes
realizadas na Mesa Redonda de Santiago do Chile (1972) e pelas
experiéncias de museus desenvolvidas em paises como Franga,
Portugal, Canada e México, tais transformagdes epistemologicas e
praticas do campo museal permitiram com que o museu fosse visto e
usado como ferramenta politica, local de alteridades e subjetividades
(Luna; Melo, 2018).

As contribuicées de Hermano José (2006) para o campo
museal e para o campo da arte permitem pensar as particularidades
de um museu de arte universitario e seus processos de musealizacdo
da arte, onde o acervo é entendido como ‘catalisador’ de atividades
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criativas e formativas no dmbito da universidade. A formacao, gestdo
e difusdao de um acervo museolédgico “contribui diretamente para as
fungdes sociais, cultural e de pesquisa dos museus” (Padilha 2014,
p.10), balizas fundamentais para qualquer instituicio museolégica,
que ganha camadas de ensino, pesquisa e extensdo em sistemas
universitarios, como é o caso da Pinacoteca da UFPB.

3. 0 que (nao) se musealiza na Pinacoteca da UFPB

A musealizacdo é um conceito/pratica central para o campo da
museologia entendida como ciéncia social, pois abarca os processos
pelos quais os objetos passam desde sua forma de aquisicao ( doagdo,
compra, coleta etc.) até sua insercdo no acervo e nas exposicdes da
instituicdo. Portanto, ao adentrar na cadeia museoldgica, o “objeto é
alterado para fazer parte de uma realidade museal” (Brulon, 2006,
p-39). Em suma, a musealizagao

comega com uma etapa de separacdo (Maulraux, 1951) ou
de suspensdo (Déotte, 1986); os objetos ou as coisas
(objetos auténticos) sdo separados de seu contexto de
origem para serem estudados como documentos
representativos da realidade que eles constituiam
(Desvalleés & Mairesse, 2013, p. 57).

Em museus de arte universitarios, os acervos e seus processos
de musealiza¢do adquirem outras camadas de significados, ja que estas
instituicdes se inserem na légica do campo cientifico-académico e em
sua dindmica had a atuacdo de docentes, discentes, artistas,
pesquisadores, além das regras e direcionamentos da gestdo publica.
De acordo com Emanuela Ribeiro (2013, p.90), “o fato de ser um museu
universitario é determinante para sua configurac¢ao institucional, tanto
no nivel da sua missdo e objetivos, quanto de suas politicas de gestao
institucional” e nessas diretrizes entram as politicas de acervo e de
musealizacdo da arte.

No Brasil, a gestdo de museus e cole¢des universitarias, na
maioria das vezes, é “fruto de a¢des individuais de pesquisadores, ou
grupos de pesquisadores, que tém particular sensibilidade para a
preservacdo de algum acervo” (Ribeiro, 2013, p. 96), realidade
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perceptivel na formagdo do acervo da Pinacoteca e nas diversas
gestdes da instituicdo, realizadas por docentes do Departamento de
Artes Visuais da UFPB.

Antes mesmo da criagdo da Pinacoteca, Hermano José ja havia
definido a tipologia do acervo e dos objetos a serem recolhidos,
recebidos por doacgdo e posteriormente musealizados: objetos de arte.
0 acervo se iniciou com uma linguagem especifica - pinturas, o que
justifica a escolha do termo Pinacoteca para definir a instituicao,
categoria que deriva do grego pinakothéke, e em latim da palavra
pinacotheca, definindo um acervo de pinturas e quadros de diferentes
épocas.

O primeiro quadro a compor o acervo da Pinacoteca foi um
retrato do ex-reitor e fundador da Universidade Federal da Paraiba
José Américo de Almeida, feito pelo pintor José Lyra em 1956 (Figura
1). José Lyra foi um pintor e fotégrafo atuante em Jodo Pessoa a partir
de 1940, atuando principalmente na realizacdo de retratos e
posteriormente dedicando-se as paisagens litoraneas. O retrato, um
0leo sobre tela, mostra José Américo em meio perfil, inclinado para o
lado esquerdo. O fundo é neutro com tons escuros que contrastam com
os detalhes da vestimenta do retratado, apresentando uma dimensao
austera e formal da composigao.

Figura 1: Retrato de José Américo. José Lyra, 1956. Oleo sobre tela.
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Fonte: Catalogo Geral da Pinacoteca da UFPB (2021)

Em contrapartida a obra que inaugura o acervo, um retrato com
tom oficial, com abordagem mais tradicional e figurativa, uma das mais
recentes obras a incorporar o acervo em 2021 foi Adote o erro, do
jovem artista pernambucano, e discente do curso de Artes Visuais,
Wilton Terto (Figura 2).

Fiura : Adte o erro. Wiltn Terto, 2017. Maniulaéo de ftrafi diital.
Fonte: Arquivo de Wilton Terto (s/d)

O artista realiza uma desconstrucdo das midias digitais como
fotografia e video em diadlogo com linguagens analégicas como pintura,
gravura e escultura para composicdo de sua poética. Para a
manipulacdo das imagens utiliza aplicativos e programas de
computador, resultando em falhas de producao das imagens, ou aquilo
que o artista chama de erro. Erro como poética e questionamento da
efemeridade dos arquivos digitais.

A partir destas duas imagens, é possivel perceber a diversidade
de linguagens e modalidades artisticas existentes no acervo da
Pinacoteca da UFPB hoje. O acervo tem se ampliado ao longo de sua
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existéncia, recebendo doac¢des que, nos ultimos trés anos, se tornaram
mais expressivas e que tém diversificado ainda mais a colegao,
abrigando producdes da arte contemporanea e de jovens artistas.
Entretanto, uma andlise mais apurada do acervo e de suas auséncias
revela a pouca diversidade quando se adota na andlise um recorte de
género (Grafico 1) .

0 acervo de pintura é composto por um total de 76 obras de
diferentes artistas!’5> com temas como retratos, paisagens, abstratas,
imagens digitais entre outras. Neste universo de imagens, o acervo
dispde de 10 obras realizadas por 8 artistas mulheres, sdo elas: Alice
Vinagre, Clarice Lizm, Celene Sitonio, llce Marinho, Marlene Almeida,
Maria da Guia, Maria Helena Magalhaes e Virginia Colares.

A Pinacoteca possui 41 desenhos catalogados, sendo que
nenhum deles é de autoria de mulheres. Entretanto, o corpo feminino
figura em cerca de 20 desenhos, ou seja, em cerca da metade das obras.
As gravuras, que totalizam 83, possuem 6 obras realizadas por 5
artistas mulheres: Ana Leticia Quadros, Hele Bessa, Ivanusa Pontes,
Thereza Carmem e Cristine Johns Schlabitz.

Ja a Colecdo Bozano abarca 25 obras com 3 obras das artistas
Tomie Ohtake, Laura Anderson e Beatriz Milhazes. Entre os anos de
2017 e 2020, foram catalogadas 112 doagdes para o acervo, das quais
17 foram feitas pelas artistas Astrid, Aurora Caballero, Carmen
Falcone, Cris Peres, Cris Medeiros, Cybele Dantas, Giselma Franco,
Layla Gabrielle, Liliane Dardot, Maria Helena Magalhdes, Marta Penner,
Rose Catdo, Sthepanie Soares e Thereza Carmem.

175 Foram contabilizadas as obras catalogadas e divulgadas no Catalogo da
Pinacoteca da UFPB (2021).
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Obras de Mulheres artistas na Pinacoteca da UFPB
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Grafico 1: Artistas Mulheres no acervo da Pinacoteca da UFPB.
Fonte: Autoria prépria (2022)

A escolha de evidenciar, em ndmeros, a proporc¢do de artistas
homens e mulheres no acervo da Pinacoteca da UFPB é crucial para
compreendermos a relevincia de problematizar a assimetria da
presenca/auséncia de mulheres - e de outros grupos como negros e
indigenas - no processo de (ndo) musealizacdo da arte. Tais
assimetrias ndo sdo uma realidade apenas na Pinacoteca da UFPB, mas
se repetem na maioria dos acervos de arte e instituicdes museais.
Portanto, a musealizacdo da arte deve ser (re) pensada e realizada de
forma equitativa, o que significa questionar as politicas de aquisicao de
acervo e ampliar os didlogos com diferentes grupos, buscando romper
com narrativas hegemonicas e aplicando praticas efetivas de
decolonizagdo dos museus e dos processos de musealizacdo da arte.

Com os estudos pds-coloniais e as novas tentativas de leitura e
interpretacdo da Arte, varios desafios vém sendo colocados na
pesquisa histérica e no conhecimento da génese dos processos de
musealizacdo da arte e da formacao de acervos. Um deles é perceber os
acervos para além de meros depdsitos de fontes de pesquisa e toma-los
como espagos performativos de memdrias e narrativas, como tema de
pesquisa e enquanto locais de construgao e producao do conhecimento.
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Nessa direcdo, o acervo da Pinacoteca destaca-se por reunir
exemplares significativos da arte moderna e contemporanea produzida
na Paraiba e no Nordeste. A leitura da colegdo possibilita pensar e
discutir os modos de operar um acervo a partir das singularidades que
contempla - pinturas, gravuras e desenhos de artistas paraibanos e
nordestinos - algo esperado para um museu desta natureza, que surgiu
contextualizado com o lugar de sua origem. Por outro lado, permite
observar narrativas vinculadas a histéria de um acervo que estd num
circuito considerado a margem, de proporg¢des mais regionais, mas que
revela-se como um importante termdmetro de tendéncias artisticas e
de de disputas de narrativas para além da centralizagdo do eixo sul-
sudeste, evidenciando ainda politicas institucionais para a arte e a
cultura neste contexto, bem como as trocas entre o campo das artes
visuais local e nacional, em diferentes momentos historicos. Como
exemplo, destaca-se o acervo de pinturas e desenhos de artistas
paraibanos como Alice Vinagre, Chico Dantas, Clévis Juanior, Flavio
Tavares, Fred Svendsen, Jodo Camara, José Pagano, Marlene Almeida,
Sandoval Fagundes, Walter Wagner, Martinho Patricio, Miguel dos
Santos, Hermano José, entre outros, que permite tracar um
significativo panorama da producgdo paraibana entre as décadas de
1960 e 1990.

Outra caracteristica relevante deste acervo é guardar parte da
histéria da formagdo em arte da Paraiba, mais especificamente dos
cursos de Educacdo Artistica, e do Bacharelado e da Licenciatura em
Artes Visuais da UFPB A colecdo conta com obras de artistas que
foram professores do extinto Departamento Cultural - como Jodo
Camara, Raul Cérdula, Roberto Lucio; do extinto curso de Educacdo
Artistica - de onde destacamos Alfonso Bernal, Tereza Carmen, Chico
Pereira e Hermano José; e do atual curso de Artes Visuais - como
Alberto Lucena Juanior, José Rufino, Marta Penner, Marcelo Coutinho,
Robson Xavier, Rosilda Sa e Maria Helena, bem como produgdes de ex-
alunos que se formaram nesta Instituicdo e que atuam no circuito
comercial e institucional da arte.

Essa vertente da cole¢do, ainda pouco explorada em curadorias
e projetos de ensino, pesquisa e extensdo, possibilita estudos e
reflexdes sobre tendéncias do que se ensinou e se ensina na UFPB,
especialmente no que diz respeito as modalidades artisticas praticadas,
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escolhas estéticas e programas artisticos que guiam a formacgao neste
contexto.

4. Agoes e estratégias de difusao

Enquanto museu de arte universitario, a Pinacoteca da UFPB
vem se constituindo como uma espécie de laboratério, onde se
desenvolvem praticas de pesquisa, ensino e extensdo, fomentando
projetos que envolvem curadoria, mediagdo, expografia,
documentacdo museoldgica e acdes de conservagdo e manutencdo do
acervo. Nesse sentido, o Museu é um potente dispositivo para
disparar questdes poéticas, estéticas e politicas e comumente
utilizado nas a¢des de formagdo dos Cursos de Artes Visuais da UFPB
como recurso e espaco de problematizacdes e experimentacdes pelos
estudantes e artistas. Assumindo desde sua criacdo a vocagdo de
"museu-estagio”e "museu escola" (Bechara;Rodrigues, 2021, p.10), a
Pinacoteca existe e resiste gracas a essa integracdo direta com os
Cursos de Artes Visuais. A troca mutua entre professores, estudantes
e gestores, propiciada por este equipamento, promove experiéncias
significativas de formacdo ao mesmo tempo em que garante sua
existéncia e desenvolvimento.

Ao longo de sua existéncia, a Pinacoteca vem cumprindo sua
funcdo didatica através da oferta de atividades formativas como
cursos livres de extensdo, oficinas, workshops e palestras. Ja na
década de sua abertura, artistas como Flavio Tavares, Julio Vieira,
Marlene Almeida e o proprio Hermano José ofereciam cursos livres
de pintura e desenho para a comunidade académica e geral. Seguindo
a vocagdo de extensdo e formacao, foi oferecido o curso durante o
curso online Construindo a Paisagem, ministrado por Rita do Monte,
curadora e egressa do Curso de Artes Visuais da UFPB, realizado em
2020 durante o periodo pandémico. Um momento em que a
Pinacoteca suspendeu as atividades presenciais devido as exigéncias
sanitarias, mas realizou indmeras a¢des de ensino, pesquisa e
extensdo onlines, como o Plano Museolégico, elaborado em 2021.

O Plano Museoldgico da Pinacoteca da UFPB, além de uma
obrigacdo legal, é uma ferramenta indispensavel para o planejamento
estratégico e identificacdo das necessidades, prioridades e metas a
serem alcancadas pela instituicdo. Desenvolvido através de um
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projeto de extensdo, o objetivo do projeto foi elaborar o Plano
Museolégico da instituicdo através de um processo dialdgico,
participativo e democratico, envolvendo a comunidade, a equipe da
Pinacoteca, a sociedade civil, discentes, docentes, pesquisadores e
especialistas de diferentes instituicdes.

A primeira etapa consistiu na formacdo da equipe envolvida
com reunides periddicas e a realizacdo do curso “Plano Museologico”,
oferecido pelo Instituto Brasileiro de Museus - IBRAM em formato
online, gratuito, com certificacdo de 40 horas. O curso tem o objetivo
de capacitar a equipe sobre aspectos técnicos, de planejamento e
sobre a importincia do Plano Museoldgico para a instituigdo. Na
segunda etapa do projeto, a equipe interna elaborou um Diagndstico
Museoldgico da Pinacoteca. Nele, foram considerados os pontos
frageis e fortes, as ameacas e oportunidades em consonancia com a
analise SWOT (Rodrigues et al, 2022)

Na ultima etapa, foram realizados encontros formativos on-
line com a Equipe da Pinacoteca, especialistas convidados e demais
interessados. Foram realizados seis encontros referentes aos
Programas: Institucional; Gestdo de Pessoas; Acervos; Exposicdes;
Educativo -cultural; Pesquisa e Extensdo; Arquitetdonico-urbanistico;
Seguranca; Financiamento e Fomento;Comunicacdo; Socioambiental;
Acessibilidade Universal e Cultural. Todos os encontros estdo
disponiveis no canal do youtube da Pinacoteca da UFPB!76

Especificamente sobre o Programa de Acervos, a Pinacoteca
elaborou uma minuta de sua Politica de Acervos em 2019, entretanto,
a mesma ndo chegou a ser aprovada pelas instancias superiores da
Universidade e, portanto, ainda nao foi implementada. Durante a
elaboracdo do Plano Museoldgico, a missdo, visdo e objetivos
estratégicos da Pinacoteca passaram por reformulagdes e
consequentemente, a Politica de Acervos também passou por
atualizagbes para que o documento esteja em plena conexdo com a
Missdo, Visdo, objetivos e com o Plano Museoldgico. A Politica de
Acervos da Pinacoteca da UFPB tem como objetivo estabelecer
parametros de aquisi¢do, preservacao, uso e descarte do acervo. O

176 https://www.youtube.com/channel /lUCRgsWFEQGCfgktP6ZlipfNw. Acesso
em 31 ago. 2022.
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documento, em didlogo com a Missdo do Museu, identifica e seleciona
o tipo de acervo a ser adquirido ou descartado, além de apontar
medidas a serem adotadas para sua preservagdo, pesquisa e difusao
(Augustin, 2017; Padilha, 2014).

Dentre as agbes expositivas, destacamos, na atualidade, a
Exposicdo Entre Cdnones e Desvios: Mulheres na Pinacoteca da UFPB,
como um exemplo das acdes de (re)visao e estudo do acervo, através
de exercicios pedagogicos de curadoria, pesquisa e selecdo de obras
(Figura 3).

De modo geral, essas agdes procuram dar visibilidade a
colecdo, ressaltando sua relevancia historica, artistica e cultural,
constituir-se como um laboratério de praticas expositivas, mas
também se conectar a temas e problemas contemporaneos, que estao
presentes no debate do campo artistico. A mostra apresentou desde
artistas com trajetorias reconhecidas e consolidadas como Alice
Vinagre, Celene Sitonio, Marlene Almeida e Hele Bessa, até as novas
geracdes de artistas como Cris Peres, Layla Gabrielle, Stephanie
Soares, Aurora Caballero e Yasmin Formiga, cujas obras permitem
observar desdobramentos e possibilidades na contemporaneidade.

A proposta central foi promover um encontro de diferentes
perspectivas da produgdo de artistas mulheres, ressaltando a
diversidade estética e tematica destas geragdes, a0 mesmo tempo em
que buscou destacar a presenca feminina na colecdo, considerando a
representatividade reduzida deste grupo em comparagdo ao
montante majoritario de obras de artistas homens, como apresentado
anteriormente no grafico comparativo.
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W%,

Figura 3: Detalhe da Exposic¢do "Entre canones e desvios/ mulheres na
pinacoteca da UFPB.
Fonte: Arquivo pessoal de Sicilia Calado

Acdes dessa natureza sdo necessarias ndo so para a difusdo do
acervo, mas também para constituir reflexdes e posicionamentos
criticos fundamentais que ativem e potencializem as narrativas
elaboradas por esta Instituicdo. Diante uma configuracao assimétrica
quase generalizada das colecdes de arte, que ainda persiste na
maioria dos museus do pais, compostas majoritariamente por
producdes artisticas de homens, brancos e cisgéneros, a revisao e o
(re)posicionamento mediante o Thistérico de silenciamentos,
apagamentos e omissdes sobre a producdo de grupos minorizados,
mas ndo minoritarios, é pauta emergente para atuagdo de qualquer
instituicdo dessa natureza. Jordao (2020), ao analisar a colecdo do
Museu de Arte Contemporanea do Parana - MAC- PR, nos alerta
acerca da urgéncia de nos posicionarmos e revermos as praticas que
mantém a estrutura colonizada de nossas instituicdes de arte,
herdeiras de uma epistemologia tradicional e de valores estéticos
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eurocentrados. A curadora e pesquisadora nos chama a ateng¢do para
a urgéncia de se constituir uma "memadria visual representativa, bem
como de praticas narrativas plurais” (Jordao, 2020, p. 4). E que isso é
possivel, num cendrio de escassez e contingéncia nas politicas de
aquisicdo, a partir de uma reformulacao discursiva e comprometida,
que faga o museu ecoar, em suas agles, historias variadas, valores
estéticos de diferentes grupos sociais, representando a pluralidade
das comunidades que compdem seu contexto.

A Pinacoteca, desde sua criagdo, e apesar dos limites e falta da
de apoio e estrutura institucional, tem investido em ag¢des para
difundir seu acervo, expondo-o para além do campus universitario,
com objetivo de alcangar novos publicos e ampliar relacdes
institucionais. No entanto, sdo ag¢des ainda pontuais e circunscritas
localmente, pois exigem recursos, especialmente para contratacdo de
equipe de montagem, transporte e seguro das obras, dos quais a
Instituicdo ndo dispde. Ainda assim, o Museu vem realizando algumas
importantes mostras em espacgos culturais da cidade de Jodo Pessoa,
fruto de parcerias entre estas instituicbes. A primeira grande
exposicdo, que mostrou o acervo fora da UFPB, foi "Arte Paraibana -
trés décadas de pintura”, curada e organizada por Rosires Andrade
Carvalho e realizada no ano de 1999, no Centro Cultural Sao Francisco.
A mostra exibiu um importante percurso histérico de trés décadas de
pinturas produzidas por artistas paraibanos, entre as décadas de 1970
e 1990, apresentando um panorama representativo deste contexto. A
curadoria objetivou mostrar o transito entre a figuracdo e a abstracdo
na pintura, destacando artistas e obras cujo repertério visual
contempla desde o imagindrio regional das tradices populares
nordestinas e suas figuragdes, até investigacdes de esséncia mais
construtiva e matérica na pintura (ARTE Paraibana, 2022).

A exposicdo Acervo da Pinacoteca da UFPB, realizada em maio
de 2022, no Hotel Globo, espago cultural localizado no centro histérico
da cidade de Jodo Pessoa, trouxe uma leitura mais contemporanea do
acervo, concentrando-se em um periodo da producdo de artistas
paraibanos, em diferentes linguagens como pinturas, ceramicas e
gravuras. A curadoria realizou uma homenagem ao xilogravador
paraibano José Costa Leite e adotou um recorte da arte paraibana da
década de 1980, trazendo artistas como Miguel dos Santos, Sandoval
Fagundes, José Cris6logo, Fred Svendsen, Rosilda S4, Clovis Jr. e José
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Kleber.

As duas exposicdes, realizadas em momentos distintos,
possuem um recorte diferenciado de obras, artistas e linguagens. No
entanto, se aproximam no sentido de abarcar um conjunto expressivo
da pintura produzida na Paraiba, particularmente por artistas que
participavam e participam de uma comunidade especifica, vinculada a
um circuito oficial e regional de arte que envolve institui¢des culturais
e artisticas da cidade e a Universidade. Sdo artistas que tém um
reconhecimento local e regional consolidado, e outros que ja
alcancaram um reconhecimento em ambito nacional, estando
presentes numa geografia circunscrita dos eventos de arte que
acontecem na regido. Observando o registro das exposicdes realizadas
pela Pinacoteca desde 1987, é possivel perceber que, a cada ano, pelo
menos uma exposicdo, de um artista ou de um coletivo de artistas
paraibanos, pertencente a esse circuito, foi realizada, o que reforga o
comprometimento desta Instituicdo na realizacdo de acdes em torno
dessa produc¢do (Catdlogo Geral da Pinacoteca da UFPB, 2021). No
entanto, investigacdes mais detalhadas a respeito das exposi¢coes
promovidas pela Pinacoteca tornam-se fundamentais para
compreender como este Museu vem narrando seus processos de
aquisicao e de escolha, e (re)definindo os artistas preferidos e que mais
representam a cole¢do, bem como a proépria génese do acervo.

Ainda no ambito das a¢des de difusdo do acervo, destaca-se o
trabalho desenvolvido durante o periodo da Pandemia do COVID-19,
nos anos de 2020 e 2021, para a constituicdo de uma presenca digital
da Pinacoteca no ambiente online. As publica¢gdes sobre o acervo no
site institucional, as palestras e cursos ofertados de modo remoto e a
abertura de uma conta no Instagram durante o periodo da pandemia
possibilitou o acesso de um publico maior a Pinacoteca,
democratizando seu acesso e facilitando os  contatos
interinstitucionais. Além das publicacdes sobre o acervo, o site conta
com uma Galeria online, que visa expor produgdes de artistas
emergentes do Norte e do Nordeste, ampliando o leque de trocas que
este espacgo propicia.

A movimentacdo destas paginas vem ativando a presenca
virtual da Pinacoteca e do acervo que abriga, acdo que surge em
consonancia com o forte movimento de virtualizagcdo das exposi¢oes e
dos acervos de instituigdes culturais e artisticas pelo mundo, para
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superar a impossibilidade de contato com o publico durante o periodo
de isolamento social, mas que agora tornou-se uma realidade e uma
possibilidade potencial de interagdo. Para a Pinacoteca, este
movimento representou um impacto positivo na ampliacio e
diversificagdo do seu publico, resultante do intenso trabalho
desenvolvido pela Coordenagdo e pela equipe de estagiarios, nas agoes
de melhoria dos meios de comunicacdo, da organizagdo virtual do
acervo, do expressivo calendario de exposi¢cbes online e cursos
oferecidos remotamente.

A digitalizacdo de acervos, bem como de suas informacoes e
dados, jA é uma tendéncia que vinha se consolidando como uma
realidade ha algumas décadas, numa perspectiva de democratizagdo do
acesso (Carmo & Martins, 2019). No entanto, durante a pandemia, as
medidas sanitarias de contencdo do virus demandaram uma
readequagdo dos modos de trabalho em todos os setores, orientando-
os para o uso das ferramentas digitais, o que nao foi diferente nas
instituicdes museais. A Pinacoteca, até entdo, contava com uma
presenca ainda muito incipiente neste espaco e neste contexto suas
atividades foram expandidas e novas experiéncias de mediacdo e
divulgacdo do acervo realizadas.

Dessa presenca virtual em consolidacdo, decorreu, por
exemplo, o empréstimo da obra de Hermano José, "Circo Garcia -
Interior”, de 1954, para a Mostra Raio-que-o-parta: ficcoes do Moderno
no Brasil, realizada no Sesc 24 de maio, de 10 de fevereiro a 07 de
agosto de 2022 (Figura 4). A obra, pertencente a Sala Hermano José, e
doada para a Pinacoteca pelo préprio artista, em 2014, retrata uma
cena do interior de um dos mais tradicionais e longevos circos do pais -
o Circo Garcia. A partir da parceria entre o Sesc e a Pinacoteca, foi
viabilizado o empréstimo e o restauro da tela, sob a supervisdo da
musedloga atual vice- coordenadora da Pinacoteca e curadora desta
colecdo, Marisa Pires Rodrigues. Essa a¢do possibilitou a saida da obra
pela primeira vez, para integrar a exposi¢do inédita na capital paulista,
cujo foco foi repensar a centralidade da Semana de Arte Moderna de
1922, que ficou marcada na histéria da arte brasileira, a partir de uma
ampliacdo geografica e histérica que vislumbra possiveis e distintos
modernismos brasileiros.
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Figu;‘a 4: Circo Garcia - Interior. Hermano José, 1954.
Fonte: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira, (2022)

No contexto das a¢des remotas elaboradas durante a pandemia,
destaca-se também o Projeto Sintoma, que foi uma proposta de
curadoria desenvolvida por estudantes dos Cursos de Artes Visuais -
Licenciatura e Bacharelado, da Universidade Federal da Paraiba, que se
originou no Estagio Supervisionado em Institui¢des Culturais no ano de
2020. A Pinacoteca foi parceira deste projeto, cuja proposta curatorial
envolvia a participacdo de artistas cujas obras estdo presentes no
acervo desta Instituicdo. O Projeto Sintoma (Figura 5) foi elaborado e
desenvolvido totalmente de modo remoto, como uma forma de mapear
a producdo pandémica de artistas em isolamento social, articulando
trocas virtuais de processos criativos a partir de uma curadoria
coletiva. Além dos artistas que haviam doado obras recentemente a
Pinacoteca da UFPB, foram convidados artistas que expuseram na
Galeria Lavandeira (CCTA-UFPB), e também participantes do grupo de
pesquisa DOBRA da Universidade Estadual de Maringd (UEM). Para
este projeto, a Pinacoteca cedeu espaco nos destaques de sua pagina do
Instagram, onde os artistas puderam publicar seus trabalhos e realizar
trocas dos "sintomas" coletados pela curadoria do Projeto.
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Figura 5: Frame da Pagina do Instagram do Projeto Sintoma, com os artistas
participantes da Pinacoteca da UFPB
Fonte: https://www.instagram.com/projetosintoma/. Acesso em 31 ago.2022.

Os impactos e dimensdes dessas agdes, ainda que em sua
maioria circunscritas a localidade em que a Pinacoteca se insere, aos
limites de recursos que a Instituicdo dispde e as demandas especificas
do contexto universitario, tém se mostrado positivos no que se refere a
ampliacdo e diversificacdo das agdes. Deste breve relato apresentado,
podemos destacar a constituicdo de uma presenca da Pinacoteca no
ambito digital, impactando e ampliando a comunicacdo com o publico;
a exploracgdo e desenvolvimento de formas variadas de documentacdo
e divulgacao de suas ag¢des, destacando-se a publicacdo do catalogo e a
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elaboracdo e aprovacdo do plano museoldgico; a consolidacdo de sua
presenca dentro da propria Instituicdo que a fomenta, articulando
setores do ensino, da pesquisa e da extensao, especialmente assumindo
sua vocacdo de "museu laboratério”, a servico das experiéncias de
formacao em artes visuais.

5. Futuros possiveis para um acervo em construgio

Os museus universitarios, de modo geral, estdo inseridos na
logica e praticas do campo cientifico-académico e por este motivo sdo
diretamente vinculados a atuacdo de professores, pesquisadores e
estudantes, bem como delimitados pelas regras e orientacdes da gestdo
universitaria. Essa caracteristica faz com que estas instituigcdes
direcionem seus projetos e acdes de difusdo tendo como base os
objetivos de ensino, pesquisa e extensdo. E, assim, sdo inseridos num
contexto de limites e possibilidades materiais, politicas e conceituais
que compdem o universo académico.

A ideia de que o museu universitario pode se constituir como
“uma janela, através da qual a Universidade se abre a comunidade
onde insere” (Braganca- Gil, 2005, p. 46), devendo servir tanto a
comunidade académica interna, quanto a comunidade externa é ainda
uma realidade de poucas instituicdes brasileiras. Tornar-se essa face
visivel das universidades ndo é uma tarefa facil, pois historicamente
estas instituicdes enfrentam desafios estruturais e politicos, vinculados
as proprias dificuldades das academias, especialmente as publicas, que
no Brasil sofrem com a falta de investimento e politicas perenes para
sua valorizagdo, ampliacdo e manutencao.

A conquista de um "lugar digital", iniciada durante a pandemia,
foi uma importante iniciativa que aos poucos vem consolidando a
presenca da Pinacoteca no mundo virtual e ampliando as
possibilidades de difusdo do acervo. Por meio de exposi¢des virtuais,
semindrios online, catdlogo virtual e divulgacdo de noticias sobre as
acdes desenvolvidas pela Instituicdo, este espaco vem tornando viavel
uma comunica¢do mais intensa e proxima com a comunidade interna,
mas especialmente abrindo possibilidades para o encontro com outros
publicos. O desafio é caminhar para um trabalho cada vez mais
profissional e articulado aos objetivos da pesquisa, ensino e extensao,
que vise uma amplia¢do do projeto digital e que permita uma melhoria
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no (re)conhecimento e alcance dos publicos da Pinacoteca, no intuito
de desenvolver com maior eficiéncia seu papel de tornar acessivel um
acervo originalmente construido para a universidade publica.

Com o passar dos anos e a ampliagio do acervo,
paulatinamente através das doagdes, a colecdo da Pinacoteca da UFPB
foi se ampliando e se diversificando, sendo incorporadas obras de
outros artistas paraibanos, nordestinos e brasileiros, bem como
modificando o perfil das obras especificamente de artistas paraibanos,
com outras linguagens e modalidades artisticas. Essas mudancas
desafiam a Instituicdo a elaborar novas estratégias de documentacgao,
gestdo e difusdo do acervo, ao apresentarem novos formatos,
questionamentos e temdticas contemporaneas, reforcando ainda mais
a necessidade de se posicionar critica e politicamente na dire¢do de se
aproximar das obras e de seus contextos de producdo. Postura que se
torna possivel por meio de uma observacdo e escuta ativa dos
produtores e atores envolvidos no sistema de produgdo e circulagao
destas obras, para assim entender suas complexidades, repensar as
omissdes e apagamentos que reverberam, gerando camadas de leitura
significativas que ativem e reposicionem o acervo diante das demandas
do presente.

A Pinacoteca enquanto museu de arte universitario e como
‘laboratério’ ativo onde vozes se encontram e (re)pensam acdes
concretas de ensino, pesquisa e extensdo faz movimentar e emergir
vislumbres de futuros possiveis para o acervo. Possibilidades
experimentais e inovadoras que rompem com os impasses fisicos,
orcamentdrios e politicos inerentes as institui¢cdes publicas de ensino.
Desde a sua fundacdo a Pinacoteca vem realizando a¢des sistematicas
de ensino, pesquisa e extensdo, além de difusdo do seu acervo, praticas
que se alteram na medida em que novos questionamentos, projetos
artisticos e pesquisas dialogam com a potencialidade desse acervo de
arte ainda em construgdo e ao mesmo tempo consolidam a Pinacoteca
da UFPB como um museu ativo e aberto as questdes do tempo
presente. Torna-se necessario garantir que outras vozes ecoem,
narrando histérias variadas e que representem e comuniquem um
conjunto plural de valores e imagindrios, especialmente daqueles
minorizados e invisibilizados por narrativas comumente privilegiadas
nas Instituicdes de arte brasileiras.
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1. Introducao

Apresentamos neste texto estudos e intervengdes teorico-
praticos no campo do patrimdnio cultural e museologia para a
constituicdo com e para as comunidades ribeirinhas, praieiras e
deltaicas da Area de Protecio Ambiental Delta do Parnaiba (APA),
Brasil, do Ecomuseu Delta do Parnaiba (ECOMUDE). Adotamos o
conceito de rede de museus, que se afirma na existéncia de
equipamentos culturais auténomos, mas que somam esfor¢os e
otimizam recursos humanos e financeiros para um planejamento
estratégico de execucdo de programas, projetos e acdes. As redes
favorecem a existéncia sistematica e qualificada de equipamentos
culturais. O objetivo do ECOMUDE é afirmar-se como museu de
territdrio, integral e integrador de agentes e setores publicos, privados
e sociais. Optamos pelo conceito de ecomuseu por sua natureza
polinuclear, descentralizada, uma tipologia que serve de base para
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didlogos intergeracionais, para a construgdo de inventarios
participativos, para uma educacdo ao longo da vida, privilegiando as
relagdes ser humano-natureza, em uma perspectiva ampla no campo
de uma ecomuseologia de inovag¢do social. A missdo e vocacdo de um
museu, nesse caso de um ecomuseu, é a pesquisa, documentacio,
educacdo, comunicacdo e salvaguarda, para conhecimento,
reconhecimento e valorizacdo dos territdrios, pessoas e patrimonios
(natural e cultural), a fim de promover atribuicdo de sentidos e
significados as memorias e histdrias das comunidades, com estimulo a
reflexdes sobre modos sustentaveis de ser e existir em uma Unidade de
Conservacao.

Inegavel o papel social que exercem os museus no mundo
contemporaneo e a afirmacdo da museologia como Ciéncia Social
Aplicada (Pinheiro, 2015). Os museus por muito tempo estiveram
associados a espacos de conservacdo de memorias e visdo de mundo de
classes aristocraticas (Chagas et al, 1996), hoje, sdo reconhecidos
como equipamentos educativos e culturais com func¢do social da maior
relevancia. Com as dinamicas socioeconémicas dos ultimos cinquenta
anos, os museus tém novos desafios quanto a sua relagdo entre os
humanos e o ambiente ecolégico (De Carli, 2004), o que implica saidas
e adaptacdes de uma museologia tradicional, caracterizada por uma
ideologia de construcdo e consolidacdo dos Estados-nacdo, onde os
museus foram concebidos para legitimar as estruturas e culturas
coloniais no imaginario coletivo, para avangarem para uma nova
museologia, que se caracteriza por questionar o papel social do museu
e o reconhecer como uma instituicdo a servigo da sociedade e do seu
desenvolvimento, em um processo de democratizacdo, ressignificacdo
e apropriacdo cultural (Chagas, 2008).

A Nova Museologia (Desvallées; Mairesse, 2013) nos
apresentam uma natureza social e interdisciplinar para o campo de
estudos e intervengdes dos museus e da museologia, abrem
perspectivas para uma proposta de musealizagdo dos territérios, para
a criacao de museus locais, de territdrios, de comunidades, ecomuseus
e museus integrais, integrados (Scheiner, 2012; Pinheiro, 2015).

0 modelo de gestdo dos territorios tem como caracteristica a
apropriagdo do lugar e a construcio de praticas de gestdo
compartilhada, participativa, que intervenham na educagdo, cultura e
politica, provocando, assim, as comunidades a produzirem, com os
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investigadores, conhecimentos, que permitam a transformacdo da
realidade por meio da elaboragdo, execucdo e avaliagdo de politicas
publicas de protecdo e salvaguarda dos patrimonios (Brulon, 2015;
Pinheiro,2015).

Nessa perspectiva, vislumbramos um espacgo de reflexdo social
e comunitdria, que reconstrua memorias (Le Goff, 1990), afirme
identidades (Hall, 2006), em um contexto no qual emergem conceito e
natureza de museu - o Ecomuseu, uma possibilidade para as
populagdes locais se tornarem, elas mesmas, integrantes e
participantes das investigacdes que lhes dizem respeito (Brulon, 2013;
Varine, 2012). O ecomuseu ndo é um museu ecoldgico, mas um museu
imerso em um territério que abriga seres e saberes, um museu vivo,
associado ao ambiente natural, as memorias e historias das culturas
locais.

O ecomuseu que propomos apresentar neste texto estd em uma
Area Protegida e, portanto, se completam. Ndo é sem razio que os
primeiros ecomuseus surgiram nos Parques Naturais Regionais
Franceses (Scheiner, 2012). A histéria dos ecomuseus os associam ao
fendbmeno da ‘nova museologia’, que em sua forma pés-moderna
provoca mudanca de percepg¢ao do ‘museu de objetos’ para o ‘museu de
ideias’ (Davis, 2007). A nova museologia defende um compromisso
com as pessoas e ndo com os objetos ou as fungdes tradicionais do
museu. O desenvolvimento comunitario, nos diferentes contextos
possiveis, e o principio da participacdo comunitaria nos processos de
gestdo de seus patrimonios estdo no centro das preocupac¢des da nova
museologia e da ecomuseologia, portanto, uma museologia critica que
se afirma na mudanca do conceito de museu e de suas fungdes.

O territério protegido do qual falamos é a Area de Protecio
Ambiental (APA) Delta do Parnaiba, que compreendemos como um
museu a céu aberto, a servigo das populagdes que habitam o territério,
que detém patrimdnios, uma natureza de museu que desempenha uma
funcdo social e politica estratégica na conservacdo e salvaguarda
desses patrimoénios e de uma gestdo participativa e colaborativa.
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Fonte: Negreiros (2021)

O desafio que se impde é trabalhar perspectivas e reflexdes
sobre as possibilidades de agdes entre patrimonios, desenvolvimento
local e interven¢do comunitaria (Brulon, 2013). Necessario instaurar
processos participativos consistentes e continuos por meio dos quais a
sociedade e as comunidades locais tomem em suas mdos 0s processos
de desenvolvimento (Layrargues, 2000; Loureiro, 2008; Quintas,
2007). Nesse sentido, nos indagamos: quais estratégias e instrumentos
devem nortear a construcdo do Ecomuseu Delta do Parnaiba? Quais as
condicionantes para a participagdo de agentes publicos, privados e
sociais na construcdo de uma gestdo socioambiental do territério?
Como potencializar o protagonismo e autonomia das comunidades na
gestdio de seus patrimdénios? Uma das respostasa esses
questionamentos é criar projetos e ag¢des que potencializem o
envolvimento social, econémico e politico de agentes e setores
publicos, privados e sociais.

Das origens a evolugdo do conceito de ecomuseu ha debates
sobre a funcdo dos museus na sociedade, sobre a formas de ser e existir
das populagdes locais e seu protagonismo nessas instituicoes. Nesse
caminho, o ECOMUDE contribui nesses debates por elucidar questdes
como interdisciplinaridade, formacdo profissional e a gestdo do meio
ambiente com o envolvimento direto, participativo das comunidades.
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Pensar esses debates em uma Unidade de Conservagdo, entendida
como um centro de criacdo e gestdo cultural com a interacao sociedade,
cultura e natureza (Costa, 2011).

Um dos aspectos importantes a referenciar neste estudo diz
respeito a opcdo pelo ‘ser humano’ e ‘elemento natural, em
substituicdo aos usuais “homens” e “recursos naturais”. Lara Moutinho
da Costa (2011), em sua obra “Cultura é natureza: tribos urbanas e
povos tradicionais” fala de uma sociedade moderna que vé a cultura
como algo relativo apenas ao ser humano, separada da natureza. Esse
modo de pensar a vida e de agir sobre o mundo é uma construcao
histérico-cultural, que tem levado a sociedade a se desigualar e a
esgotar os elementos naturais. Mas de qual individuo estamos falando?
Quem explora e quem é oprimido? H4, aqui, consequéncias e desafios,
as primeiras estdo claras em razdo da evolucdo da degradacao
socioambiental, os segundos se formam nas dificuldades estratégicas
de alinhar caminhos da teoria a pratica, de paradigmas que
possibilitem outra realidade, com maior sustentabilidade e justica
social, que se fazem presentes na museologia social e ecologia politica.

A missdo e vocacdo de um museu, neste caso, de um Ecomuseu,
é construir programas, projetos e acdes de pesquisa, documentagio,
conservacdo, salvaguarda, educacdo e comunicacdo da paisagem
cultural, o que inclui os patriménios natural e cultural do territério
estudado para conhecimento, reconhecimento e valorizagao,
promovendo atribuicdo de sentidos e significados as histérias e
memorias pelas comunidades, com estimulo as reflexdes sobre formas
de garantir a sustentabilidade (social, ambiental e econémica), com o
envolvimento das populagdes residentes na constituicio do Ecomuseu
Delta do Parnaiba, uma natureza de museu que necessariamente deve
servir como instrumento de informacdo e educacdo as populacdes,
para que possam vir a participar ativamente da gestido de seus
patrimoOnios, entenderem e valorizarem o espaco modificado
cotidianamente em suas relagdes como meio ambiente (Pinheiro,
2015).

2. 0 Ecomuseu Delta do Parnaiba (ECOMUDE)

Nossos estudos e intervengdes se afirmam na construcdo
participativa como estratégia para a criagio do ECOMUDE, um projeto
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e exercicio embrionario no qual estamos a estimular os debates locais e
regionais para um modelo de percepcdo socioambiental e de
valorizagdo da’comunidade, patrimdnio e territdério’, percebendo as
nuances dos métodos e técnicas desta natureza de museu e suas
implicagdes para a sustentabilidade dos territérios (Varine, 2012;
Riviere, 1985; Scheiner, 2012; Pinheiro, 2015).

Esse conceito de museu esta atravessado pela relagdo entre o
ser humano e a natureza que habita, pela apreensao direta e sensivel
dos patrimdnios, pela percep¢do que os detentores tém de si e do
outro.O ingresso da reflexdo sobre desenvolvimento por meio da
conservacdo e da acdo museoldgica se tornou possivel somente com as
alteragdes profundas nas relacdes entre museu e passado. Hoje, essas
ndo sdo as Unicas temporalidades a qual se liga o museu, mas ele
articula presente, passado e futuro, como catalisador da evolugao
social, como afirma Waldisa Russio (1997), um museu como
“deflagrador das utopias”.

O territorio da APA Delta do Parnaiba, antes de ser decretado
como uma unidade de conservagdo ja era habitado por comunidades
originarias, ribeirinhas e praieiras, pescadores/as artesanais e
moradores/as de aglomeracdes urbanas de vida simples, que detém
culturas préprias, oficios e modos de saber-fazer ancestrais, que se
perdem ao longo dos anos, pela forma de gestdo administrativa e
econdmica do espaco.

A proposta de criagio do ECOMUDE (Pinheiro, 2015)
contempla estratégias, que estimulam a vontade das populagdes locais
de conhecerem e valorizarem seus patriménios, pessoas que muitas
vezes nem se apercebem da riqueza natural e cultural, do valor das
memorias, histérias e identidades das quais sdo detentoras. A
participagdo é basilar, mas as condi¢des socioecondmicas, impostas por
um modelo concentrador e excludente, impde a maioria das pessoas a
luta pela sobrevivéncia.

Nesse contexto, importa o papel social assumido pela
Universidade Federal do Piaui (UFPI) e Universidade Federal Delta do
Parnaiba (UFDPar), por meio do Programa de Pds-Graduacao,
Mestrado Profissional, em Artes, Patrimdnio e Museologia (PPGAPM),
na formacdo de agentes do patrimoOnio, de museb6logos na regido,
profissionais de varias areas do conhecimento, provenientes de
instituicdes e setores publicos, privados e sociais, com competéncias e
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habilidades, que impulsionam a construcdo de projetos de natureza
acdo, estudos e intervencgodes tiram parcelas das populagdes locais da
invisibilidade (Pinheiro, 2015).

O ECOMUDE estd a nascer de contatos diretos de
pesquisadores/as da UFPI e da UFDPar com comunidades locais, que
assumem a missdo de construirem juntos um tipo de museu, um
ecomuseu, que animem os residentes a desejarem a gestdo de seus
patrimonios, envolvidos em exercicios conscientes de cidadania e
empoderamento (Teixeira, 2006). Barbuy (2019) diz que: “A
Museologia, entdo, ndo apenas estuda a relagdo entre o humano e a
realidade, entre o humano e o objeto, mas procura, também, atuar
sobre esta relagdo e transforma-la”. Para Candido (2003), a partir do
semindrio “La mision del museu em Latino América hoy: neuvos e
retos”, em 1992, na Venezuela, afirmou que o museu passou a se
afirmar como canal de comunicagdo, tendéncia ja incorporada pela
museologia brasileira.

Destacamos o carater multidimensional que o Ecomuseu deve
possuir, o que lhe confere uma natureza particular para imprimir
didlogos, ampliar as relagdes entre patriménios e pessoas na
construcdo de territérios sustentaveis, assumindo a construcdo de seu
carater agregador e dinamizador dos diferentes componentes da
realidade regional, partindo da diversidade de recursos e de atividades
que possam integrar, elementos naturais e culturais, patriménio
edificado e habitat, seres e saberes, capacidades de inovacgao,
promocdo de servigcos sociais (Teixeira, 2006). O ECOMUDE traz a
proposta de um museu vivo, ativo e em constante mutagao, préoprios do
mundo natural, colaborando com a conservacdo, gestdo e valorizacao
dos patrimonios, contribuindo para a sustentabilidade desejada, um
projeto que promove o conhecimento e a salvaguarda dos patrimodnios,
destacando a importadncia das identidades locais.

0 que a equipe do ECOMUDE, criada e coordenada pelas
Professoras Aurea Pinheiro e Cassia Moura, estar a fazer desde 2015,
quando idealizaram o Projeto do ECOMUDE, é construir instrumentos
para sua implementacdo efetiva, por meio do fortalecimento da politica
publica de conservacdo ambiental, usando a estratégia da Gestdo
Ambiental Publica (GAP), no ambito dos dez municipios que compdem
a APA Delta do Parnaiba. Uma linha metodolégica de agdo educativa,
que prime pela abordagem critica e de governanca ambiental, com foco
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na justica intergeracional, centrada na comunidade local, envolvimento
e bem-estar, além da conservacao da biodiversidade.

3. Nova Museologia e a Ecologia Politica

Semicheche et al. (2012) afirmam que “[..] a educagdo é um
processo construido a partir das relagdes sociais, se desenvolve no
tempo histérico e tem varias dimensodes”. A formacdo de sujeitos
ambientalmente responsaveis, comprometidos com a construgdo de
sociedades sustentaveis, fundamento filoso6fico-politico e teodrico-
metodoldgico da educacdo ambiental critica, uma das ag¢des politicas
intencionais, que necessitam de sistematizacdo pedagogica e
metodoldgica, orienta nossos estudos e agdes no territério (Tozoni-
Reis, 2002).

Entre os fundamentos conceituais da educagdo para a Gestdo
Ambiental estd a premissa de compreender a “Natureza como
patrimonio coletivo”. Acselrad (2010) afirma que as lutas ambientais
ganham projecdo na atualidade para garantir o carater coletivo do
meio ambiente. Segundo Quintas (2006), a Educacdo para a Gestao
Ambiental, por defini¢do, estd atravessada de um potencial para a
formacao e exercicio da cidadania de uma determinada classe social - a
mais afetada pelos riscos ambientais — no ambito do fortalecimento do
espaco publico, quando esta relacionado ao meio ambiente, entendido
como local de vida cotidiana. Os sujeitos da acdo educativa devem ser
prioritariamente segmentos sociais que sdo afetados e onerados, de
forma direta, pelo ato de gestdo ambiental, que dispdem de menos
condi¢des para intervirem (Quintas, 2006). Portanto, o interesse e
direito coletivos sdo os fundamentos da educacdo para a Gestdo
Ambiental, sdo referéncia para a existéncia de agdes coletivas,
participacdo democratica, o sentido mesmo de existir de uma didatica e
pedagogia museoldgicas.

Diversas sdo as formas de pensar a educacdo ambiental, com
acdes de intervengdo para solugdes para um equilibrio nas relagdes
sociedade-natureza. Para a GAP, dentre tantas contribui¢des teéricas e
argumentos, parece ser a mais indicada e pertinente a articulagdo entre
a denominada “educacdo ambiental critica” e 0 movimento de justica
ambiental, em decorréncia da aproximacdo do modo como definem as
causas da crise atual, como estabelecerem estratégias de luta social e
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defenderem um projeto societdrio anticapitalista. Loureiro e
Layrargues (2013) defendem que essa articulacdo e didlogo nao
apenas sdo oportunos para os processos de superagdo das relagoes
sociais alienadas destrutivas da natureza (Alier, 1997), como também
reforcam uma perspectiva da ecologia politica para a qual as
determinacdes sdo materiais e de classe. Portanto, é cabivel uma
educacdo ambiental que priorize a andlise das relagdes politicas,
econdmicas, sociais e culturais entre a humanidade e a natureza e as
relacdes entre os seres humanos, visando a superacdo dos mecanismos
de controle e de dominacdo que impedem a participagdo livre,
consciente e democratica de todos (Reigota, 2008).

A Nova Museologia e a Ecologia Politica bebem na mesma fonte.
Tém a vida humana, natural e cultural como o patriménio maior a
conservar, salvaguardar. Unificam-se, assim, as perspectivas e
reflexdes sobre as possibilidades de ag¢do entre patrimdnio,
desenvolvimento local e interven¢do comunitaria. No livro, “As raizes
do futuro: o patrimonio a servico do desenvolvimento local”, Hugues
de Varine (2012) discorre sobre a fun¢do social dos museus, a
educacdo patrimonial, sobre a capacitagdo das comunidades gerirem
seus patriménios, defende uma museologia libertadora como
empreendimento coletivo e cooperativo. Ao tempo em que a ecologia
politica se originou na suposicdo de que politicas ambientais somente
alcancariam eficicia social e sustentabilidade politica se as
comunidades locais fossem envolvidas e se engajassem na questdo
ambientalista.

A Ecologia Politica objetiva ndo apenas um equilibrio ecolégico,
mas uma justa distribuicdo dos beneficios advindos da exploracdo dos
elementos naturais entre toda a sociedade. H4, uma clara conjuncao
que unifica a funcdo social e politica a partir do envolvimento da
sociedade e pela valorizacdo dos saberes locais e seus usos, acdes de
protagonismo e autonomia dos atores engajados e, dessa forma, os
conectando com seus patrimonios.

4, Um Ecomuseu na Area de Protecio Ambiental Delta do
Parnaiba

O territério que elegemos para estudos e intervencdo é uma
Unidade de Conservacdo (UC) Federal, a Area de Prote¢do Ambiental
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(APA) Delta do Parnaiba, criada pelo Decreto Presidencial s/n de 28 de
agosto de 1996, com uma area de 313.800 hectares e, sobrepondo-se a
esta, a Reserva Extrativista (RESEX) Marinha Delta do Parnaiba, criada
pelo Decreto Presidencial s/n de 16 de novembro de 2000, com uma
area de 27.021 hectares. Ambas vinculadas administrativamente a
Geréncia Regional Nordeste do ICMBio (GR 2).

A APA Delta do Parnaiba foi criada com o objetivo de proteger o
ecossistema costeiro formado por mangues, dunas e restingas. Abrange
os municipios: Barroquinha e Chaval, no Ceara; Cajueiro da Praia, Luis
Correia, Parnaiba e Ilha Grande, no Piauf; e Araioses, Agua Doce, Tutdia
e Paulino Neves, no Maranhio. E uma importante area da zona costeira
brasileira por formar o Unico delta em mar aberto das Américas, com
mais de 75 ilhas, um santuario de reproducdo de diversas espécies de
peixes, caranguejos, lagostas e camardes. A unidade protege também
estuarios onde se reproduz o peixe-boi marinho e é importante area de
desova das tartarugas marinhas.

UNIDADES DE CONSERVACAO

EEDERAIS (DO BRASIL Area de Protegdo Ambiental Delta do Parnaiba

TM Landsat- NSTITUTD GHIGO MENDES -,

Carta Imag

Imagem TM Landsat,
bandas 7-4-2, de 1990
(+- 3 anos), obtidas da
NASA

0 georreferenciamento
das imagens pode
apresentar deslocamentos,
em fungao das distorgdes
existentes nas bases
cariogrdficas utlizadas.

0s limites politicos e

localidades foram
obtidos do IBGE.

[ = )

1 Capital

o Cidade
5 Vila
Limite Estadual

Figura 2 - Municipios que integram a APA Delta do Parnaiba
Fonte: Base Cartografica ICMBio (2018)
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A sustentabilidade desejavel ainda nao foi alcangada neste
territdrio. Gestar um novo pacto é o caminho. A Museologia Social e a
Ecologia Politica podem fornecer os elementos fundantes desse novo
pensar e agir. A efetiva fusdo entre o patriménio ambiental e cultural,
antes “implicita” na politica publica de conservacdo do territério,
assume um papel estratégico nos processos de desenvolvimento local,
facilitando a construcdo de relagdes mais justas e solidarias e, portanto,
ativando politicas integradas de transformag¢do social (Desvallées,
2013). Dissociar é reafirmar uma natureza biologizada, desumanizada
e distante de seus elementos simbolicos (Carvalho, 2001; Cavalcanti,
1995).

Compreender esses lacos é essencial para conectar as pessoas,
lugares e natureza, ampliando a eficicia das estratégias de
conservacdo. Essa consideragcdo sublinha o papel social de um
Ecomuseu, que se qualifica como uma resposta a demanda de uma
melhoria global dos sistemas locais, abrindo-se a questdes mais amplas
relacionadas a conservacdo, planejamento ambiental, projetos urbanos
e territoriais, produtividade territorial, sua gestdo e educacdo
(Scheiner, 2012).

0 que objetivamos nesta etapa de constru¢do do ECOMUDE é
estimular a participagdo e colaboracao das populagdes, de agentes e de
setores publicos, privados e sociais da APA Delta do Parnaiba,
desdobando-se em: identificar estudos e acdes ja desenvolvidos para a
implantacdo de Ecomuseus e suas relagdes com Politicas de
Conservacdo Ambiental que possam ser tomados como referéncia para
a APA Delta do Parnaiba; analisar a importancia da participacao social
nos colegiados municipais de meio ambiente para a implantagdo do
ECOMUDE na APA Delta do Parnaiba; construir estratégias, vivéncias e
experiéncias a serem desenvolvidas nos Conselhos Municipais para
conhecimento do projeto do ECOMUDE.

A considerar esses objetivos, justificamos nossa op¢do por uma
museologia de inovacgdo social (Pinheiro, 2015), que valoriza as ag¢des
socioeducativas dos museus, entendidos como espacos de educacdo, de
acdes culturais e de comunica¢do, construtores de conhecimento,
reconhecimento individual e coletivo, de valorizacdo de culturas e
identidades, de estimulo a consciéncia critica, espagos que afirmam
olhares e reflexdes que permitem desconstruir os discursos oficiais,
que negam as memorias de grupos minoritarios e/ou marginalizados.
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Uma andlise de contexto revela que o modelo de gestdo
ambiental publica ndo favorece a protecdo ambiental, nem estimula a
participacdo cidada, porque ha um distanciamento entre as praticas
convergentes defendidas pela Museologia Social e a Ecologia Politica;
uma sociedade fragmentada e distante da participacdo e controle social
das politicas publicas; um modelo de desenvolvimento econdmico
concentrador e excludente; poucas agdes de educacdo ambiental e
ainda assim atravessadas por uma abordagem descontextualizada da
questdo ambiental, carecendo de abordagem critica, transformadora e
emancipatoria e por ha de se destacar que vivenciamos uma crise
civilizatéria e ndo apenas ambiental.

Diante dessa realidade, buscamos o envolvimento sustentavel
que, segundo Viana (1999), firma-se em um conjunto de politicas e
acdes orientadas para o fortalecimento do envolvimento das
sociedades com os ecossistemas locais, para expandir os lagos sociais,
econOmicos, culturais, espirituais e ecoldgicos, com o objetivo de
buscar a sustentabilidade em todas as suas dimensdes. O envolvimento
sustentavel tem dois componentes basicos. Primeiro, as a¢des voltadas
para a transformacdo da realidade devem fortalecer o envolvimento
das relagdes das sociedades com os ecossistemas locais; o segundo, os
processos de tomada de decisdo devem buscar a participacao ativa das
populacdes relacionadas com os diferentes ecossistemas,
especialmente as populacdes diretamente envolvidas com a sua gestdo
(Viana, 1999).

0 caminho do envolvimento sustentdvel deve ser pensado
como algo auténtico, estruturado ontologicamente pelo envolvimento
ambiental, um viés relacional entre o ser humano e a natureza, a partir
de concepgodes que valorizam as experiéncias vividas entre pessoas e
lugares nas quais prevalecam a conservacdo ambiental e a justica
social. Uma autenticidade alicercada pela contraposicdo a abordagem
imposta por um modelo uno de “desenvolvimento sustentavel”.

A contraposicdo a esse paradigma hegemoénico se da pela raiz
ainda determinada pela dimensdo econdmica, percep¢do homogénea
nos diversos espacos e tempos, desprezando as singularidades dos
territérios e dos lugares, o saber fazer das pessoas, a sua cultura
(Porto-Gongalves, 2012). Homogeneiza¢do colonial apoiada pela visao
de “modernidade”, que se relaciona com a natureza e a toma como
mercadoria, passivel de apropriacdo desigual por parte de diferentes
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grupos sociais, que a usam de maneira exploratoéria e pautada por uma
racionalidade economica (Leff, 2007). Tal forma de se relacionar ganha
énfase com a conformagdo do mundo moderno-colonial e se mantém
até os dias atuais, potencializada pelo discurso do “desenvolvimento
sustentavel”, que visa uma conservacdo dos elementos naturais com o
intuito de manter um status quo da natureza como mercadoria (Sauvé,
2005).

Os esforcos para superacdo dos paradigmas existentes se
iniciam na atuacdo local para o alcance de resultados em nivel global,
pressupondo-se que a promog¢do da gestdo ambiental nos municipios
deve considerar a sustentabilidade como pilar, com a inser¢do de
novos participantes nas discussdes politicas, denominados por
Funtzcowitz e Ravetz (2000) como comunidades de pares estendidas,
na busca da interacdo entre sociedade e natureza. Trata-se
efetivamente de uma tarefa educativa, que nao é facil, vez que
necessaria a desconstru¢do do conceito e dos principios do
“desenvolvimento sustentavel”, edificado sob a légica da dinamica
social, politica e econémica do capital. Logo imperativo a substituicao
desse paradigma, pois um conjunto de forcas que compde o campo
hegemoénico do capital (e que embasa essa no¢do desenvolvimentista)
possui interesses e anseios opostos a construcao efetiva de quaisquer
proposicdes que visem a preservacdo dos elementos naturais do
planeta e a minimizacdo da pobreza.

E preciso considerar em regime de urgéncia o que nos informa
Ricardo Antunes (2011), para quem uma das tarefas primordiais para
aqueles que sonham com uma sociedade plena para as realizacdes do
ser humano, enquanto ser com potencial criativo, é recuperar o carater
de pertencimento de classe dos oprimidos, um dos pontos centrais que
o capital tratou de desconfigurar e destruir.

O ECOMUDE é um territério de trabalho da memoria (Bosi,
1994), vocacionado para a construcdo participativa e colaborativa de
um territério sustentavel. Sendo uma area protegida, ndo pode se
fechar na missao apenas do “mito da natureza intocada” (Diegues,
2001), mas buscar alcancar os objetivos da politica nacional de
conservacdo observando os seres e saberes que aqui habitam. Nao
investir apenas na fiscalizagdo ambiental dos atributos naturais como a
conservacdo de espécies como o peixe-boi marinho, as tartarugas
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marinhas, o cavalo marinho, o caranguejo-uca, dentre as que se
destacam nesta politica publica.

Para Babo e Guerra (2005), o ecomuseu na sua base conceitual
devera se constituir como espago de valorizacio de recursos e
patrimonios, de representacdo de identidades territorial e cultural, de
formacdo, investigacio e experimentacdo, de conservacio e
cooperacdo interinstitucional, de participacdo e cidadania, um espaco
de inovacao e de mobilizacdo de novas atitudes.

Para Moreira (1996), um parque natural tem por objetivos
principais a conservac¢do da natureza e do territério enquanto suporte
das atividades humanas, o ecomuseu visa a apresentacdo e
interpretacdo desse territério. Ambos valorizam as relagées que se
estabelecem entre meio natural e comunidades humanas. Portanto, o
ECOMUDE deve contribuir no processo de repensar e reconstruir um
modelo de desenvolvimento regional que envolva e promova as
localidades e a vida social, o potencial local e a participacdo ativa das
populagdes, protagonistas do processo.

0 ecomuseu é uma ancora no processo de construcdo de
territdrios sustentaveis. Segundo Scheiner (1998), a responsabilidade
do museu no mundo de hoje é ser um agente ativo de transformacdo
social, oferecendo um suporte indispensavel aos programas de
desenvolvimento. A evolugdo desses conceitos traz entdo novos
horizontes e desafios para a reflexdo museoldgica e para as praticas
dos museus.

5. Métodos e Técnicas

Ao longo de nossos estudos realizamos: 1) pesquisa
bibliografica, para a construcdo do referencial tedrico/revisdo de
literatura; 2) pesquisa documental, para a caracterizacdo do estudo de
caso em seu contexto social e histérico; 3) pesquisa qualitativa e
quantitativa, para obter dados e informacdes complementares
relacionados a realidade do territério da APA Delta do Parnaiba.

Essas pesquisas nos permitem construir quadros situacionais
dos municipios que integram a APA Delta do Parnaiba quanto a gestdo
ambiental, com foco na participagdo social, caracterizando-se ainda
como um estudo de caso, corroborando com a denominacgdo de Yin
(2001), na qual retrata que tal classificacdo deve ser adotada quando
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ha proposicao de questdes do tipo “como”, e ainda nas situagdes em
que os estudos de natureza exclusivamente quantitativa nao atendem a
complexidade dos fendmenos sociais envoltos.

Caracterizamos este estudo como uma abordagem quantitativa
e qualitativa, uma vez que esse aspecto advém da problematica central
que estamos a empreender e da necessidade de, além de calcular as
variaveis, analisa-las em suas interac¢oes, suas categorias e implicagdes
com os habitos de vida em seus aspectos econémicos e sociais.

Para Marconi e Lakatos (2012), um estudo pode ser assim
classificado, quando requer analise empirica e tedrica, podendo ser
encontradas descrigcoes quantitativas e/ou qualitativas
simultaneamente em sua apropriacdo. A abordagem quantitativa é
marcante no método do levantamento da participa¢ido social utilizando
como espaco a existéncia dos Conselhos Municipais de Meio Ambiente
(CMMA’s), uma vez que propde a contabilizar os municipios que
organizaram seu colegiado de defesa ambiental. J4 o carater qualitativo
da pesquisa é atribuido ao foco dado no estudo a interpretagdo, em
detrimento da valorizagdo ao mero valor numérico.

Para essa interpretacdo, estamos a usar o método dialético, que
se fundamenta na realidade social como forma de apreensao, uma vez
que para Gil (2010), Marconi e Lakatos (2012) esse método consiste
numa interpretacdo dindmica e totalizante da realidade, ao considerar
que os fatos ndo podem ser vistos fora de um contexto social, politico e
econdmico.

As atividades da pesquisa de campo sdo realizadas nos
municipios da APA Delta do Parnaiba e voltadas ao estudo sobre a
participacdo social com foco nos colegiados de meio ambiente:
Realizamos visitas, entrevistas e contatos com as pessoas, que nos
permitem didlogos com diversas comunidades abordando temas do
cotidiano, oficios e modos de saber-fazer, arranjos produtivos, aspectos
da cultura local, construindo interfaces com o propésito do Ecomuseu
Delta do Parnaiba.

As agdes sdo pensadas a partir de um contexto de realidade
vivenciada pelas pessoas no lugar onde habitam, com a promocgao de
atividades e agdes de sensibilizacdo e mobilizagdo. A ideia é provocar
no seio comunitario uma proposta de integracdo de Politicas Publicas
de Gestdo Ambiental, visando instrumentalizar os Conselhos de Meio
Ambiente para executarem agdes de carater participativo em
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processos de empoderamento dos grupos sociais objetivando o
desenvolvimento local e sedimentando bases e elementos que
provoquem o poder publico e a sociedade para a implementagdo do
ECOMUDE.

6. Consideracdes Finais

A Nova Museologia propde mudancas na no¢do de museu como
uma instituicdo para especialistas e elites, defende uma museologia
critica e inclusiva. Da mesma forma, o ecomuseu deve incluir as
comunidades locais em suas proposi¢cdes e praticas (Corsane, 2006),
deve exercer uma funcdo social que prime pela construcdo de
territdrios sustentaveis. Na sua origem, a ecomuseologia nasce de uma
insatisfacdo com a capacidade dos museus tradicionais lidarem com
questdes e contextos sociais, culturais, politicos e ambientais
contemporaneos.

Davis (2016) sugere que uma série de projetos de museu
inovadores abre caminhos para a realiza¢do do paradigma ecomuseu:
do patriotismo arregimentado do alemdo ‘Heimatmuseum’ a
experiéncia etnografica do museu ao ar livre; de uma vida popular e
museus industriais; do experimento de museu de bairro do
Smithsonian em Anacostia, Washington D.C. (Davis, 2016). A
ecomuseologia tem com uma de suas bases a no¢do de um “museu
integrado”, publicizada pela UNESCO-ICOM em 1972, na Reunido da
Mesa Redonda de Santiago do Chile.

A proposta de criagdo do ECOMUDE se alinha ao pensamento
de que ha a necessidade de embasar o discurso e a pratica humana ndo
exclusivamente em fundamentos das ciéncias sociais aplicadas, que
defendem uma nova concep¢do de sociedade, economia e ética, mas
também ser embasada em fundamentos das ciéncias da natureza, para
se entender os limites fisicos ao alcance da sustentabilidade ambiental.
Nesse sentido, todas as formas de atuacdo humana, os processos
gerados a partir de diferentes modos de compreensao: os mitos, ordem
simbdlica, ordem cultural atuando sobre a natureza criam modelos de
organizacdo social. Sustentabilidade aqui pensada como aquela que se
firma no didlogo com outros saberes, rompendo com o pensamento
moderno-colonial que impde uma inica maneira de ser sustentavel.
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Nos estudos e intervengcdes destacamos o0 carater
multidimensional que o ecomuseu deve possuir, lhe conferindo
didlogos particulares para ampliar as relagdes entre patrimonio,
desenvolvimento e sustentabilidade, permitindo-lhe assumir um papel
agregador e dinamizador dos diferentes componentes da realidade
regional, partindo da diversidade de recursos e de atividades
integradas, como elementos naturais e culturais, patrimonio edificado
e habitat, saberes e fazeres tradicionais, capacidades de inovagio,
atividades a promover e servigos a prestar (Teixeira, 2006).

O ECOMUDE se propde a ser um museu vivo, inclusivo,
participativo-colaborativo, ativo e em constante transformacdo, o que é
préprio do mundo natural e cultural, colaborando com a conservagio,
gestdo e valorizacdo dos patrimoénios, contribuindo para a
sustentabilidade desejada. Construir de forma coletiva e participativa
um conjunto de programas, projetos e agdes que possam promover o
conhecimento e a valorizacdo dos patriménios, permitindo destacar a
importancia das identidades deste territério. Importa, portanto,
salvaguardar os usos e costumes e as atividades tradicionais das
comunidades e da regido, com vista a sobrevivéncia no presente e
futuro.

A APA Delta do Parnaiba tem por missao a gestdo racional dos
recursos naturais tendo presente que s6 a sustentabilidade, numa
perspectiva divergente da ideia dominante de desenvolvimento
econOmico, garante o futuro das préximas geracdes. A unidade de
conservacdo ndo pode ser encarada apenas como um espago de
conservacdo das espécies da fauna e da flora, mas tem que ser vista
como um espaco cultural.

A imagem, em sequéncia, representa o cotidiano de muitas
pescadoras na APA Delta do Parnaiba, lugar de histérias gravadas no
solo, nos espagos, nas formas vegetais e na prépria forma de uso desses
elementos. E aqui que UC pode desempenhar um papel importante: ela
¢ o melhor depositario da cultura local.
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gu - Pescdoré, APA el dPriba
Fonte: Acervo do Nucleo de Pesquisa, Documentacdo e Memoria do Museu da
Vila, Museu da Rede Ecomuseu Delta do Parnaiba (ECOMUDE)

Um territério que abriga lugares, celebragdes, formas de
expressao, oficios e modos de saber-faze, portanto, primordial primar
pela pesquisa, documentacdo e conservacdo da natureza e da
paisagem, sem descuidar da salvaguarda da cultura, dos habitos e das
atividades tradicionais, do patrimdnio cultural.

355



Museologia e Patriménio - Volume 10

Figui‘a 4 - Rendeira, APA Delta do Parnaiba
Fonte: Acervo do Nucleo de Pesquisa, Documenta¢do e Memoria do Museu da
Vila, Museu da Rede Ecomuseu Delta do Parnaiba (ECOMUDE)

Assim, a proposta do Ecomuseu Delta do Parnaiba traz a
esperanc¢a dessa nova perspectiva, assenta-se na ideia da aproximacao
entre a Museologia Social e a Ecologia Politica.
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1. Introducao

O Ginasio Sagrado Coracgdo localizado na cidade de Senhor do
Bonfim, Bahia, funcionou entre os anos de 1944 e 1970 ofertando
educacdo exclusivamente ao publico masculino. O quadro docente era
composto por irmdos da Ordem Marista, com excecdo do professor de
Educacdo Fisica. Durante esse periodo, ocupou dois espagos: um
cedido pela Diocese de Bonfim e a maior parte do periodo em sua sede
prépria.

A transferéncia para sua sede propria ocorreu em 1952. Até os
dias atuais, o espaco do Gindsio Sagrado Coracdo encanta devido a sua
localizagao, grandiosidade e boniteza. Sua fachada em estilo romano e
suas imponentes palmeiras sdo simbolos da ostentacio de uma
instituicdo particular voltada a educacgdo da elite de Senhor do Bonfim
e da regido. Suas salas especiais abrigavam grande quantidade e
variedade de materiais pedagégicos.

Nos quase 26 anos de funcionamento do Gindsio Sagrado
Coragdo, fizeram parte do quadro administrativo varios diretores,
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médicos, secretdrios, inspetores. Eles eram ativos politicamente,
solicitando auxilios, subvencgdes, doacgdes, isen¢des (diretores) a
diferentes figuras politicas, assumindo cargos eletivos (médicos),
participando de associagdo (secretdrio) ou funcionando como um
regulador do Estado (inspetores) na instituicao particular.

Os docentes exerceram grande influéncia no processo
educacional da instituicdo e seus discentes eram referéncia na regiao,
tanto em termos educacionais, quanto sociais na participacdo em
eventos diversos, principalmente ligados a Igreja Catolica. Para o
sucesso educacional, a observancia da legislagio e dos programas
estabelecidos era rigoroso, principalmente no que se referia as
atividades avaliativas (exames de admissdo, provas parciais, orais,
dentre outras).

Até 1970 a escola pertencia aos Irmdos Maristas e apds essa
data a instituicdo passou ao poder publico com a denominacdo de
Colégio Estadual Senhor do Bonfim. Relativo aos anos de
funcionamento do Gindsio Sagrado Corac¢do, foram conservados
indmeros documentos: relatoérios, correspondéncias, fotografias, livros
de atas, dentre outros, os quais se encontravam em dois armarios que
abrigavam também documentos de uso corrente do Colégio Estadual
Senhor do Bonfim. Além desses armadrios, outros arquivos de pastas
suspensas contendo muitos dossiés de alunos que estudaram no
Ginasio Sagrado Coracgdo foram identificados.

Esses documentos comunicam direta ou indiretamente as
atividades da instituicdo ao longo dos anos, seja em seus aspectos
internos da dindmica educacional ou externos da relagdo com a
comunidade. Apesar dessa importancia, muitos outros foram perdidos
devido a acdo de agentes bioldgicos. Além disso, por ndo se
encontrarem organizados, inviabilizava o uso, fosse pela fragilidade
dos documentos em virtude da idade, bem como devido a presenca de
agentes fisicos (sujidades, clipes, grampos), o que requer maiores
cuidados no manuseio.

A Ordem Marista surgiu na Franca e teve como fundador o
padre Marcelino Champagnat. De confissdo catélica, espalharam-se por
varios paises com o objetivo de “formar bons cristdos e virtuosos
cidadaos” (Colégio Marista Champagnat, 2021). No Brasil, iniciaram
suas atividades educacionais em Congonhas do Campo, no estado de
Minas Gerais, em 1897 (Centro de Estudos Maristas/CEM, 2021).
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Chegam a Bahia em julho de 1904 iniciando o trabalho educacional
com seis professores em 1905 (Panelas, 2002) em Salvador, capital do
Estado. No ano de 1944, fundaram o Gindsio Sagrado Coracdo em
Senhor do Bonfim, cidade do interior da Bahia.

Localizada a 375 Km de Salvador, em 1940, Senhor do Bonfim
ja era passagem de rodovias federais, estaduais, além de contar com 2
estacOes ferrovidrias e um campo de pouso. A base da economia local
era a agricultura, embora a cidade esteja incluida no Poligono das secas
(Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica, 1958).

0 processo da vinda do Ginasio Marista para Senhor do Bonfim
foi intermediado pelo bispo Dom Frei Henrique Golland Trindade. Ele
foi o 22 bispo da cidade de Senhor do Bonfim, nomeado em 29 de
marco de 1941. Chegou na cidade em 14 de agosto do mesmo ano.
Durante sua atuacdo na Diocese, além da instalacdo do ginasio, sua
influéncia pode ser registrada na constru¢ao do Orfanato e Artesanato
Patrocinio de Sado José, reforma da residéncia episcopal e construgio,
ao seu lado, de uma capela em honra a Sao Francisco, fundacdo da A¢ao
Catolica e da Ordem Terceira de Sao Francisco. Permaneceu em Senhor
do Bonfim de 1941 até 1948, quando foi transferido para a Diocese de
Botucatu, Sdo Paulo (Machado, 2007).

Figura 1 - Fachada do Gindsio Sagrado Coragdo (instalagdes provisorias)
Nota. Esta figura mostra os aspectos arquitetdnicos das instalagdes provisérias do
GSM. Em Acervo particular de Anténio Passos Gongalves Peralva (1949). Reproduzido
com permissao.

0 estudo se insere no campo da Histéria e Historiografia da
Educagdo circunscrito nos estudos sobre patrimdnio historico
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educativo. Escolano Benito (2001) é um dos principais expoentes que
discute a questao do patrimonio histérico educativo. Esse autor aponta
que os espac¢os transmitem estimulos, conteidos e valores. Sua
simbologia e decoragdes expressam determinados discursos e podem
se constituir em um curriculo invisivel. Eles expressam concepgoes
sociais das épocas em que foram erguidos, estando ligados as
inovagoes pedagdgicas.

A arquitetura escolar é também por si mesma um
programa, uma espécie de discurso que institui na
sua materialidade um sistema de valores, como os
de ordem, disciplina e vigilancia, marcos para
aprendizagem sensorial e motora e também uma
semiologia que cobre diferentes simbolos estéticos
culturais e também ideolégicos (Escolano Benito,
2001, p. 26).

Os espacos educativos transmitem um curriculo oculto que
organiza e sugerem a construcdo de sentidos. Eles propiciam a
organizacao da vida escolar. Um dos fatores que contribuiu para essa
importancia a arquitetura escolar foi a especializacdo disciplinar, a
medida que se observaram separacdes de sala por idade, sexo,
distribuicdo e organizacdo das carteiras em sala. Dessa forma, propicia-
se melhor circulacdo e aproveitamento de tempo (Escolano Benito,
2001).

Ao considerar a localizacao do espago da instituicdo escolar, se
em area central ou periférica da cidade, isto “pode gerar uma imagem
da escola como centro de um urbanismo racionalmente planificado ou
como uma instituicdo marginal e excrescente” (Escolano Benito, 2001,
p. 28). No caso do Ginasio Sagrado Coragdo, sua sede propria se
localizava no centro da cidade, na drea mais nobre. O edificio possuia
as quatro faces independentes, grandes areas livres e circundadas de
arborizacdo. Os prédios mais proximos ficavam a 35 m, palmeiras
foram plantadas em frente da faixada e ao longo dos anos se
desenvolveram de forma imponente.

No final do século XIX e inicio do XX, ocorreu uma preocupacgao
com a concep¢do médico e higienista. Estes aspectos instituidos na
legislacdo brasileira se concretizavam no Ginasio Sagrado Coragdo, o
qual dispunha de farmacia, gabinete médico biométrico, gabinete
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dentario. No relatério de Othoniel Almeida Moura, em 1951, a
luminosidade, a ventilacdo e o revestimento de paredes sdo destacados
em todos os ambientes. A limpeza de maneira geral foi enfatizada,
estando registrada até mesmo a forma como o ambiente era
higienizado (Ginasio Sagrado Coragao, 1951).

Diante do exposto, este texto tem por objetivo analisar a
histéria e memoéria do Ginasio Sagrado Corag¢do de Senhor do Bonfim -
GSC, no periodo entre os anos de 1944 e 1970, considerando os
aspectos administrativos, arquiteténicos e a relagio com a
comunidade. A delimitacdo temporal compreende a fundacdo do
ginasio e o ano em que foi transferido ao governo do Estado da Bahia.
O corpus documental é composto por relatérios de inspecoes,
regimentos internos, fotografias, dentre outros.

O texto estd organizado em 06 (seis) secdes. O primeiro
apresenta a introducdo. O segundo aborda aspectos teoricos-
metodoldgicos da pesquisa. O terceiro apresenta as fontes, métodos,
analise dos dados e o referencial tedrico. O quarto trata da arquitetura
escolar como elemento formativo, abordando a disposicdo
arquitetonica do prédio, a distribuicdo e ordenagdo dos espacos. O
quinto trata da arquitetura das salas especiais, considerando as
medidas minimas aceitaveis, os materiais indispensaveis ao seu
funcionamento e o parametro para a atribuicao de notas. A sexta secao
aborda a relacdo escola e comunidade. Por fim, fazem-se as
consideragdes finais, destacando a importancia da preservacdo dos
documentos escolares e a necessidade de constituicio de arquivos
escolares permanentes, organizados e acessiveis.

2. Aspectos Teodricos-Metodoldgicos
Para a constru¢do da base de dados!’’, procedeu-se a

organizacdo dos relatérios de inspecdes e das demais fontes
localizadas na instituicdo, referentes ao periodo de 1944-1970. Os

177 Este trabalho s6 foi possivel devido a persisténcia e consciéncia histéria de
Sonia Magali de S4 Guimaraes, professora do curso primario do GSC, entre os
anos de 1964 e 1967, secretaria do CESB, desde a década de 1970 até a
presente data. Foi a responsavel pela guarda e conservagdo dos documentos
do GSC.
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procedimentos foram: higienizacdo, classificacdo/catalogacdo e
digitalizacdo que se encontra em processo. Inicialmente, foi realizada a
separacdo dos documentos do ginasio de outros da instituicdo
estadual. O processo seguinte foi a higienizagdo basica dessas fontes,
retirando-se dos documentos os agentes agressores, tais como clipes e
grampos oxidados, e a remocgdo das sujidades através da varredura,
utilizando pincéis macios. Nessa etapa, em especial, a pandemia da
Covid-19 prejudicou o trabalho, considerando que, inicialmente, essa
atividade foi realizada junto ao Grupo de Estudos e Pesquisas em
Histéria e Educacdo no Sertdo do Sao Franciscol’8. Devido a
necessidade de distanciamento social, o processo passou a ocorrer de
maneira individual.

Figura 2 - Higienizagdo de documento
Nota. Procedimentos de higienizagdo realizado por bolsistas de iniciagdo cientifica da
Fundagdo de Amparo a Ciéncia e Tecnologia do Estado de Pernambuco (Da esquerda
para a direita, Roberlando da Silva Ferreira e Iracema Santos Carvalho dos Anjos). Em
Acervo pessoal de Virginia Pereira da Silva de Avila (2019). Reproduzido com
permissao.

Para classificacdo e descricdo dos documentos, utilizou-se a
Norma Geral Internacional de Descricao Arquivistica (2000) - ISAD (G)

178 Grupo de pesquisa criado em 18 de maio de 2016, cadastrado no Diretério
dos Grupos de Pesquisa no Brasil (CNPq). Para maiores informagdes, ver em:
http://gephesf.upe.br/.
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para o preenchimento de fichas referentes aos documentos nas quais
destacam-se o codigo de referéncia, o titulo, o produtor, a(s) data(s), a
dimensao da unidade de descrigdo e o nivel de descricdo. O cédigo de
referéncia é formado pela sigla do pais BR (Brasil), seguida do estado
BA (Bahia) e, por fim, o nome da instituicdo mantenedora do fundo79,
que é o Colégio Estadual Senhor do Bonfim (CESB), constituindo assim
uma caracterizacdo internacional, nacional e local.

Codigo de Referéncia BRA BA CESB
Produtor Ginasio Sagrado Coragdo
Tipologia Dos Documentos Relatérios
Nivel Série documental
Ne Titulo Autor Data Dimensido n.p Conteudo
/ Situacao Observacoes
01 Relatério: Fenelon 1945  Folhas: 15 Pontos para
janeiro, Costa 21,5 cmx exames de
fevereiroe (Inspetor 32,2 cmy; admissao.
margco de Federal) 22,1 cmx Boletins de
1945. 32,0 cm. exames de
Em bom admissdo (12 e 22
estado épocas).
fisico. O relatério
encontrava-se em
uma pasta

perfurada junto a
outros relatérios.
A sequéncia foi
organizada
segundo a
legislagao da
época.

175 Conjunto de documentos, independentemente de sua forma ou suporte,
organicamente produzido e/ou acumulado e utilizado por um individuo, familia ou
entidade coletiva no decurso das suas atividades e fungdes. (Conselho
Internacional de Arquivos, 2000, p. 15).
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02 Relatério: Pedrode 1945  Folhas: 27 Boletins de
abril, maio Moura 21,7 cmx médias e
ejunhode Passos 31,5 cmy; exercicios. Pontos
1945. (Inspetor 22,1 cmx da 12 prova
Federal) 32,1 cm; parcial. Boletins
21,7 cmx de frequéncia.
31,8 cm. O relatério
Em bom encontrava-se em
estado uma pasta
fisico. perfurada junto a

outros relatérios.
A sequéncia foi

organizada
segundo a
legislagao da
época.
03 Relatério: Pedrode 1945  Folhas: 14 Boletins de
julho, Moura 22,1 cmx médias e
agosto e Passos 32,7 cm; exercicios.
setembro (Inspetor 21,7 cmx Boletins da 12
de 1945. Federal) 31,4 cm; prova parcial.
21,7 cmx O relatério
31,7 cm. encontrava-se em
Em bom uma pasta
estado perfurada junto a
fisico. outros relatorios.
A sequéncia foi
organizada
segundo a
legislagao da
época.

Tabela 1 - Modelo de Ficha documental
Nota. Ficha documental elaborada por Dulcineia Candida Cardoso de
Medeiros.

0 produtor compreende a entidade que produziu o documento
na gestdo de sua atividade, sendo este o Ginasio Sagrado Coragdo. No
nivel de descri¢do é apresentada a posicdo do documento em relacdo a
hierarquia dentro do fundo, especificando se ele é um item
documental, se ele faz parte de uma série de documentos. O titulo,
quando possivel, foi escrito em consonancia ao que constava nos
documentos, ou de acordo com a legislacdo vigente. O autor é o
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responsavel intelectual pela producao textual. A(s) data(s) registradas
se referem a producdo ou expedicdo do documento.

No item dimensdo da unidade de descricdo, foram registradas
as medidas dos documentos, o suporte do texto (livro, folhas).
Acrescentam-se também o estado do documento. J& no nivel de
descricdo é apresentado a posicdo do documento em relacdo a
hierarquia dentro do fundo, especificando se ele é um item
documental, se ele faz parte de uma série de documentos (Conselho
Internacional de Arquivos, 2000). Além dos elementos essenciais, foi
incluido, na ficha individual de cada documento, o item paginas (Pags),
indicando a quantidade de paginas de cada relatério; conteddo,
informando resumidamente o que consta no relatério ou o assunto
abordado e, foi indicado um ndmero Unico para cada relatdrio, o qual
podera ser sequenciado a medida que os demais documentos forem
organizados e incorporados ao fundo.

A leitura minuciosa dos documentos e o cruzamento de
informacdes de diferentes fontes (Livro Tombo, jornais da época, livros
de memorialistas, dentre outros) tém possibilitado o descortinar de
aspectos relacionados a origem do Ginasio Sagrado Coragdo, a relacao
estabelecida entre os membros da comunidade escolar, os aspectos
didaticos-pedagbgicos e arquiteténicos, confluindo assim para a
organizacdo da histéria da instituicdo. Neste aspecto, concorda-se com
Magalhdes (2004, p. 100) quando refere que "[...] toda a investigac¢do é
afetada pelo investigador"” no processo de construcdo historiografic

3. Fontes, método e analise dos dados

Fonte histérica é "[...] tudo aquilo que, por ter sido produzidos
pelos seres humanos ou por trazer vestigios de suas acdes e
interferéncia, pode nos proporcionar um acesso significativo a
compreensdao do passado humano e de seus desdobramentos no
Presente" (Barros, 2019, p. 15). Assim, o termo fonte historica é bem
abrangente podendo englobar desde os documentos textuais, os
vestigios arqueoldgicos, as representacdes pictdricas, a histoéria oral, os
gestos, dentre outros. (Barros, 2019).

Barros (2019) apresenta discussdo entre o termo fonte e/ou
documento e para tanto esclarece que a nomenclatura documento era
mais comum no século XIX, associando-se a documentos encontrados
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nos arquivos e apresentados em uma perspectiva positivista.
Entretanto, com a diversificagdo teérica e metodologica da pratica
historiografica o termo ganhou amplitude sendo considerado
documento, tanto o texto escrito quanto um objeto. Diante disso,
usaremos os termos fontes histdricas e/ou documentos com sentidos
analogos, representando os vestigios referentes as praticas passadas as
quais precisam ser investigadas, analisadas, pois trazem informacgdes
de periodos diversos.

Para a andlise da histéria e memoédria do Ginasio Sagrado
Coragdo de Senhor do Bonfim, foram utilizados, em sua maioria, os
documentos encontrados no acervo do CESB. Sdo documentos que
podemos considerar como fontes diretas, pois sdo “testemunhos de
uma época ou situagdo e de outro lado discursos daquela mesma
época” (Barros, 2019, p. 32). Entretanto, embora sejam testemunhos e
discursos, as circunstincias e posi¢cdes ideoldgicas dos sujeitos que
produziram essas fontes, na producdo historiografica, necessitam ser
analisadas e problematizadas. Os relatérios foram produzidos por
inspetores, com a colaboracdo dos seguintes envolvidos: diretor,
secretario, médico, professores de Educagdo Fisica. As
correspondéncias emanam de varios 6rgdos governamentais, dentre
outras fontes que tém como produtores sujeitos de diferentes espacos.
Embora sincronicamente localizados, podem manifestar diferentes
representacées sobre as praticas sociais e educacionais do periodo,
bem como sobre a histéria institucional em analise.

Na Tabela 2 sdo apresentados de forma genérica 337
documentos catalogados, referentes ao GSC.

Tipologia Quantidade
Relatérios de inspegdes (anuais, trimestrais, de Educagao 67
Fisica, de verificacdo de novas instalagdes).
Livros de atas (inscricdo para exames de admissao, 19

exames de admissdo, matriculas, exames orais, médias
finais, provas orais, parciais, finais, grémio estudantil).

Legislacdo (diarios oficiais, portarias, regimentos, 26
decretos).

Livros de curso de Educacao Fisica por correspondéncia. 09
Livro de registro de ponto. 01
Livro de circulares da ASEES. 01
Diario de classe de Educagao Fisica da 42 série primaria 01
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do ano de 1969.
Correspondéncias (oficios, circulares, carta, telegrama, 168
comunicagdes, requerimento, declaracdes, procuracio,
recibo, questionario, Dboletins de informacoes,
calendarios dos servicos da Secretaria de Inspecdo
Secundaria.
Documentos pessoais, institucionais (certiddes, 32
certificados, atestados, diplomas, registro civil, boletim
de alunos, autoriza¢ao para ensinar).
Listas/relacdo de alunos (bolsistas, gratuitos, com 13
contribuicdo reduzida, que formaram a banda marcial, de
alunos da escola gratuita).
Tabela 2 - Documentos catalogados do GSC. Tipologia e quantidade
Fonte: Medeiros (2021)
Nota. Esta tabela apresenta um conjunto de documentos catalogados entre os
anos de 2020 e 2021.

Dentre os documentos localizados no CESB, as
correspondéncias e os relatérios sdo os que se apresentam em
nimeros mais expressivos.

Os relatérios de inspeg¢des do GSC, eram regulamentados, no
ano de sua fundacgdo, através da Portaria 692, de 8 de dezembro de
1942. Entretanto, a Portaria n? 426, de 17 de outubro de 1945,
elaborada pela Divisdo de Ensino Secundario e aprovada pelo Diretor
Geral do Departamento Nacional de Educacdo, modificou alguns
aspectos daquela portaria, trazendo novas normativas referentes aos
certificados e as guias de transferéncias, aos termos de visitas, aos
relatdrios e as suas formas de preenchimento.

No que concerne aos certificados, a nova Portaria n® 426, de 17
de outubro de 1945, estabelecia os formatos dos certificados de
exames de admissdo (16 x 22) e de licenga ginasial classica e cientifica
(22 x 33), apontando, dentre outros aspectos, até as caracteristicas do
tipo de papel e tinta que deveriam ser utilizadas, Por exemplo: “tinta
preta sobre papel branco, de qualidade e espessura que lhe assegure a
necessaria durabilidade” (Estados Unidos do Brasil, 1946).

Indicam também determinagdes para circulacdo, emissdo e
recebimento desses documentos, bem como para transferéncias,
apontando que somente poderiam ordinariamente serem realizadas
nos periodos de janeiro e fevereiro, salvo os casos excepcionais
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elencados no Decreto n? 22.663, de 1933 e art. 190 do Estatuto dos
Funciondrios Civis da Unido. Além dessas e outras determinacoes, a
énfase foi dada na necessidade de assinatura do inspetor em todos os
documentos (Estados Unidos do Brasil, 1946).

O segundo aspecto apontado na Portaria n® 426, de 17 de
outubro de 1945, referia-se aos termos de visita dos inspetores. O
terceiro item, “Dos Relatérios”, apontava a estrutura, os itens e a
periodicidade dos relatdrios que deveriam ser remetidos a Diretoria do
Ensino Secundario (Estados Unidos do Brasil, 1946).

No processo de organizagdo do acervo do Ginasio Sagrado
Coragdo, foram encontrados o total 67 relatérios. Segundo as
especificagdes da Portaria n? 426, de 17 de outubro de 1945, os
relatérios seriam trimestrais, datilografados, grampeados, com
boletins assinados pelo diretor e inspetor. Os impressos para feitura do
relatério deveriam ter 0,22 x 0,33 cm, tudo em duas vias, sendo que
uma seria remetida a Diretoria do Ensino Secundario!8 - DES e a outra
arquivada no estabelecimento (Estados Unidos do Brasil, 1946).
Dentre os relatdérios do GSC encontrados, varios ndo foram assinados.
Devido as especificacdes dessa portaria, podemos supor que sao as
segundas vias que ficaram na escola. Devido a grande quantidade de
folhas, muitas delas ndo foram assinadas.

Os relatorios deveriam ser remetidos a Diretoria do Ensino
Secundario, a partir do ultimo dia de cada trimestre, e teriam
diferentes prazos a depender do estado em que se localizavam. No caso
da Bahia, eram 45 (quarenta e cinco) dias. Segundo essa portaria, os
relatérios teriam uma primeira parte, que conteria as notificagdes dos
termos de visita, e uma segunda parte variavel, com os itens
apresentados no quadro seguinte (Estados Unidos do Brasil, 1946).

180A Diretoria do Ensino Secundario era diretamente ligada ao Ministério da
Educacdo e Saude, regulamentada mediante o Decreto-lei n? 8.535, de 02 de
janeiro de 1946. Era composta pelas seguintes seg¢des: prédios e
aparelhamento escolar, pessoal docente e administrativo, fiscalizacdo da vida
escolar, orientacdo e assisténcia, inspecao, registro e servigo auxiliar (Brasil,
1946).
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Relatorios Periodo

12 Janeiro,
fevereiro e
margo.

2° Abril, maio e
junho.

32 Julho, agosto e
setembro.

4° Outubro,
novembro e
dezembro.
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Conteudos

a) Boletins dos exames de admissdo (12
e 22 épocas);

b) Boletins gerais (12 e 22 épocas);

c) Boletins anuais por matéria;

d) Estatistica de aproveitamento;

e) Horarios;

f) Corpo docente em exercicio;

g) Quadro de matricula do 12 semestre;

h) Boletim de exames de licen¢a, quando
houver;

i) Boletins dos exames de 22 época.

a) Boletins de médias de exercicios dos

meses de abril, maio e junho;

b) Quadro de matricula do 22 semestre;

c) Relacdo dos pontos para a primeira

prova parcial;

d) Boletins de frequéncias e aulas dadas

no 192 semestre.

a) Boletins de médias de exercicios dos
meses de julho, agosto e setembro;

b) Boletins da primeira prova parcial;

c) Fichas individuais.

a) Boletins de médias de exercicios dos
meses de outubro e novembro;

b) Boletins anuais de frequéncia e aulas
dadas;

c) Boletins da 22 prova parcial.

d) Relagdo dos pontos para a segunda
prova parcial;

e) Boletins de habilitagdo aos exames de
lideranca, quando houver.

Tabela 3 - Estrutura dos relatérios trimestrais
Nota. Esta tabela apresenta a estrutura dos relatdrios trimestrais do GSM, de
acordo com a Portaria n? 426, de 17/10/ 1945. Em Estados Unidos do Brasil,

1946.

7

Na ultima parte da Portaria, é indicada a forma de
preenchimento dos boletins contidos nos relatérios e em seus anexos
sdo modelos das fichas para cada item (Estados Unidos do Brasil,
1946). Nos relatérios do GSC ndo foram encontrados termos de visitas

374



Museologia e Patriménio - Volume 10

anexados aos relatorios, nem livros com essa finalidade. Além disso, os
impressos que deveriam ter medidas de 0,22 x 0,33 nem sempre eram
em quantidades suficientes, motivo esse que levava os inspetores, as
vezes, utilizarem papéis com gramaturas e tamanhos diferentes. Essa
atitude ocorreu nao somente com as segundas vias anexadas no
gindsio, mas também com originais enviados a Inspetoria Seccional,
tendo o diretor Antonio de Aratjo Aguiar informado ao senhor Jodo
Lopes de Ledo, da Inspetoria Seccional do Ensino Secundario, que a
Agéncia de Estatistica local ndo dispunha dos modelos de um
documento (Ginasio Sagrado Coracdo, [19647]).

Em 1951, foi expedida a Portaria Ministerial n? 501, de 19 de
maio de 1952, a qual apresentou novas instrugdes relativas ao Ensino
Secundario. Dentre elas, foram apresentadas também indicativos para
os relatorios emitidos pelos inspetores. Essa portaria diminuiu a
quantidade de relatérios, somente 2 (dois) (Nébrega, 1952, p. 670-
671) com os seguintes itens:

Relatdrios Periodo Conteudos
Correspondente
a) Fichas individuais de  alunos
concluintes do ginasial;
Atividades do b) Atas de exames de admissdo (12 e 22

12 ano anterior, do épocas);
més de c¢) Quadro de matricula até 31 de margo;
novembro até 31 d) Tabela de contribui¢cdes pagas pelos
de marg¢o do ano alunos;
em curso. e) Corpo docente e relagio de

remuneragio paga a estes;

f) Estatistica de aproveitamento do ano
anterior;

g) Relagdo  nominal dos  alunos
matriculados até 31 de margo;

h) Ata de exame de licenga ginasial8?,
quando houver;

i) Copia de atas de exames especiaisis?,

81 Os exames de licenga ginasial tinham sustentagdo na Lei Orginica do

Ensino Secunddrio, previsto em seu Artigo 91 e eram destinados aos maiores
de dezessete anos que realizaram estudos particulares, fora do regime escolar
e almejavam o certificado ginasial (Brasil, 1942).
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quando houver.

Atividades “Observacgdes sbbre [sic] as atividades do
20 desenvolvidas de estabelecimento até 31 de outubro
abril até 31 de sugerindo o que for julgado conveniente
outubro. para o maior rendimento escolar”

(NOBREGA, 1952, p. 671).
Tabela 4 - Estrutura dos relatdrios semestrais
Nota. Esta tabela apresenta a estrutura dos relatérios semestrais,
determinado pela Portaria Ministerial n? 501, de 19/05/1952. Em Vandick
Londres da Nébrega, 1952.

No ano de 1967, o GSC recebeu do Inspetor Seccional, Dr.
Antonio Ernani de Assis Menezes, o Oficio Circular n? 69/67. Em
observancia ao Artigo 113, paragrafo Unico do Oficio Circular n® 973,
da Diretoria do Ensino Secunddario, apresentava novas instrucdes
quanto a remessa dos relatorios para o ano letivo de 1966. Os
documentos especificados no Oficio conservam elementos da Portaria
n? 426, de 17 de outubro de 1945, e da Portaria Ministerial n2 501, de
19 de maio de 1952, tais como atas de resultados do ano anterior e
relagio de professores, mas trazem novas solicitagdes: o plano
curricular e a carga horaria e as atas referentes ao Art. 99 da Lei de
Diretrizes e Bases da Educa¢do Nacional - LDBEN de 1961 (Bahia,
1967).

Além da documentacgdo localizada no acervo do CESB sobre o
GSC, foram consultadas vdrias outras fontes com destaque para o Livro
Tombo do acervo da Diocese de Bonfim, que, por meio de seus
representantes, gentilmente cederam acesso a esse importante
documento. Ele esclarece o processo de fundagao do ginasio, bem como
a atuacdo dos irmdos Maristas e ginasianos na dinamica da sociedade
bonfinense.

182 Os exames especiais eram exames de adaptacdo destinados a alunos que
realizaram curso no estrangeiro ou mudanga de curso no ensino secundario.
Ex. classico para cientifico (Brasil,1942).
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3. Arquitetura como um programa de ensino

Escolano Benito (2001) aponta que a arquitetura dos prédios
indica um programa de ensino. Em consonancia com essa afirmacao e
com o fato de que a arquitetura do Ginasio Sagrado Coracdo ganhou
notas 10 em vdarios itens no relatério de verificagio das novas
instalacdes, pode-se deduzir que esse programa arquitetonico
convergia com os pressupostos cientificos e higienistas, guardando, até
os dias atuais, a imponéncia daquele periodo. Localizado no centro da
cidade, em area nobre, o GSC, com suas imponentes palmeiras até os
dias atuais, regista as marcas de uma instituicio projetada para o
acolhimento com o maximo de conforto e requinte.

Flgura 3 Fachada do Glnasm Sagrado Coracdo
Nota. Esta figura mostra as novas instalagées do GSM. Em Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (1957).

0 edificio do GSC possuia as seguintes instalacdes: salas de aula,
salas especiais, (auditério, biblioteca, sala de Geografia, de Ciéncias, de
Desenho, dos professores e da administracdo - diretoria, secretaria e
tesouraria), gabinete médico biométrico, refeitério, dormitérios,
farmacia, cozinha, despensa, banheiros, rouparia, lavanderia, gabinete
dentdrio, vestidrio, 22 chuveiros individuais, capela, sacristia. Além
desses espacos, o GSC contava com uma 4area livre de 8.400mZ.
Magalhdes (2004) afirma que
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A disposicdo arquitetonica dos prédios, a distribuicao e
ordenacdo dos espacos, a orientacio estética, a
acessibilidade, influenciam o quotidiano educacional,
quanto a materialidade e a funcionalidade, mas também
afetam as representagdes e os modos de estar, vivenciar,
relacionar-se, referenciar e projetar por parte de todos os
membros de uma comunidade educativa (Magalhaes,
2004, p. 144).

A magnifica estrutura fisica do GSC, o primor de suas
instalagdes, foi elogiada no relatério de 1951 pelo inspetor Othoniel
Almeida Moura. O atendimento as normativas vigentes referentes aos
padrdes de construcdo, dadas as notas obtidas, foi rigorosamente
seguido. Aspectos relacionados a luminosidade, a ventilacdo, a
seguranca e a higiene dos espacos sdo constatados no relatério de
Othoniel e podem ser verificados na figura 5 a qual registra uma das
areas cobertas destinadas ao abrigo e recreio dos alunos. As areas
cobertas destinadas ao recreio e abrigo dos alunos totalizavam 720m?
e obtiveram nota 10 (dez) no relatorio.

Nota. Esta figura mostra a vista interna (Pateo interno; a direita parte da
segunda pequena varanda). Em Gindsio Sagrado Coragdo (1951). Reproduzido

com permissao.
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A imponente estrutura do GSC influenciava tanto o cotidiano
educacional, quanto a dindmica da cidade. Seus espacos foram ao longo
dos anos nao somente visualizados, mas usufruidos pelos alunos do
Gindsio do curso primadrio, do curso de admissao, da escola noturna
gratuita, da escola de corte costura, pelos paroquianos da Igreja
Catdlica na realizagdo de eventos, nas missas na capela, no acesso ao
Cine Ginasio. Certamente, cada um desses grupos que tiveram a
oportunidade de utilizacdo de seus espacos, bem como os que sé
ouviam falar ou visualizavam sua estrutura, foram construindo uma
identidade cultural e educacional da institui¢cdo. Ao salientarmos que a
instituicdo estava ligada a Igreja Catdlica, entdo os valores ligados a ela
eram cultivados.

4. Arquitetura das salas especiais

Em virtude da mudanca de enderec¢o, de sua sede provisoria
para sua sede propria, foi elaborado o Relatério de verificagdo das
novas instalacdes do Gindsio Sagrado Coragdo, em 1951. Em
consonancia com a Portaria n? 375, de 16 de agosto de 1949,
constavam classificados, na Divisdo V desse relatorio, os espagos como
salas especiais: o auditdrio, a biblioteca, a sala de Geografia, de
Ciéncias, de linguas vivas, de Desenho, de Trabalhos Manuais, dos
professores e da administracdo. Para cada uma dessas salas, a Portaria
n? 375 definia minuciosamente as medidas minimas aceitaveis, os
materiais indispensaveis ao seu funcionamento e o parametro para a
atribuicdo de notas (N6brega, 1952, p. 390-397).

Segundo a Portaria, o auditério deveria comportar dois tercos
do limite maximo de alunos matriculados, possuir palco fixo e
mobilidrio apropriado (Nobrega, 1952, p. 390). No periodo de
verificacdo das novas instalagdes, o inspetor Othoniel Almeida Moura
ndo atribuiu nota ao auditério, pois se encontrava em construcao,
entretanto, em observancia a essa portaria, podemos afirmar que,
quanto a capacidade em verificagdes posteriores, a classificacdo foi
excelente, visto que a sua dimensdo era de 26m x 10m. O palco foi
posteriormente construido e o mobilidrio era apropriado, composto
por 320 cadeiras em madeira, distribuidas em 20 fileiras de cada lado
do auditério. Cada fila com 8 cadeiras, utilizadas na época do Ginasio.
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Tudo conservado até os dias atuais. Esse auditorio foi de muita
importancia para a cidade. Nele funcionou o Cine Ginasio.

1 :
Figura 5 - Auditério e Cinema do GSC
Nota. Esta figura mostra o auditério onde eram exibidas se¢des de cinema. As
cadeiras e o piso sdo originais. Em Acervo pessoal de Virginia Pereira da Silva
de Avila (2019). Reproduzido com permissio.

No que se refere a biblioteca, deveria dispor de estantes para
livros, acomodag¢des para leitura, com pelo menos 23 lugares,
catdlogos, obras gerais, livros didaticos, cientificos, literarios, revistas
educativas, no minimo 5 exemplares de livros didaticos indicados pelos
professores. A nota maxima estaria condicionada, além de boas
instalagdes, possuir 1.000 volumes, “criteriosamente escolhidos”
(N6brega, 1952, p. 390). No ano de 1947, a biblioteca do Ginasio
contava com 600 volumes para professores e 250 volumes para alunos
(Bahia, 1947). No ano de 1950, ja possuia 2.058 obras (Brasil, 1951).
No relatério de 1951, a biblioteca obteve nota 7 e somou 42 pontos.
Possivelmente, a nota foi em virtude de se encontrar em instalacdes
provisorias. Embora tenha obtido apenas nota sete, o inspetor declara
que “dispde o ginasio de uma bem-organizada biblioteca, ao acesso do
corpo docente e discente” (Ginadsio Sagrado Coragdo, 1951).
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Figura 6 - Biblioteca (sala e estantes provisoérias)
Nota. Esta figura mostra a organizacdo provisoéria da biblioteca. Em Gindsio
Sagrado Coragdo (1951). Reproduzido com permissao.

Quanto as salas especiais de Geografia e de Ciéncias, obtiveram,
respectivamente, as notas 8, 5 e 7.

0 GSC nao dispunha de sala de linguas vivas. Obteve nota 1 e
somou 60 pontos. A Portaria n? 375, de 16 de agosto de 1949,
estabelecia que a avaliagdo dessa sala deveria considerar os padroes
das salas de aula comuns: area, forma, isolamento, quadros negros,
pintura, area de iluminagao, disposicdo das janelas, acustica, carteiras,
moveis diversos. Ao item, moveis diversos poderiam somar mais
pontos, se o Ginasio possuisse “qualquer material de ornamentacao
dos conhecimentos das civilizagdes estrangeiras cuja linguas sao
estudadas” (Nobrega, 1952, p. 390). Esses itens e suas respectivas
pontuacdes eram:
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Vitrola ou aparelho equivalente (toca-disco) - 125
Aparelho cinematografico - 125

Colecdo de livros franceses - 60

Colecdo de livros ingleses e americanos - 60
Colecdo de discos em inglés - 30

Colecdo de discos em francés - 30

Colecdo de filmes franceses - 40

Colecdo de filmes ingleses e americanos - 40
Colecdo de cartdes postais e gravuras (minimo de
50 diferentes para cada lingua) - 40 (Noébrega,
1952, p. 391).

A sala de Desenho foi a segunda sala especial a obter melhor
pontuacdo, nota 9. Nao atingiu a nota maxima em virtude da auséncia
de alguns materiais didaticos na colecdo de solidos geométricos,
modelos arquitetonicos e modelos anatdmicos. A portaria estabelecia
as seguintes pontuacgdes: area, iluminacdo e material de desenho - 100
pontos para cada um desses itens, colecdo de sdlidos geométricos e
colecdo de modelos anatémicos - 40 pontos cada item e colecdo de
motivos arquitetonicos - 20 pontos (Nobrega, 1952, p. 396).
Importante destacar que o item material de desenho obteve nota
maxima, 100 pontos, embora a portaria recomendasse mesas
individuais com pranchas deslizantes. A fotografia afixada no anexo 42
apresenta com carteiras duplas.

Embora nao possuisse espaco fisico, os materiais disponiveis
para a sala especial de trabalhos manuais possibilitaram nota 5. Em
consonancia com a portaria, os materiais deveriam ser em quantidade
suficiente para o trabalho simultineo de 15 alunos e a nota seria
atribuida observando também a qualidade (Nébrega, 1952, p. 396).
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Figura 7 - Sala de Desenho
Nota. A fotografia mostra a sala de desenho, com mobilidrio e alguns tipos de
réguas afixadas nas paredes. Em Gindsio Sagrado Coragdo (1951).
Reproduzido com permissao.

Das salas especiais, as da administracdo foram as Unicas que
obtiveram nota 10. Para a administracdo, eram disponibilizadas trés
salas: uma para a dire¢do, outra para a tesouraria e a terceira para a
secretaria e inspetoria. No periodo de emissdo do relatério de
verificacdo, as salas ndo tinham sido inauguradas, mas, mesmo assim, a
esses espagos foram atribuidas a nota maxima. A sala proviséria da
administracdo contava com dois fichdrios, arquivo, maquinas de
escrever e mimeografo, mesas, um bureau e duas escrivaninhas
(Ginasio Sagrado Coracao, 1951).

5. Relacao escola-comunidade

383



Museologia e Patriménio - Volume 10

A presenca do Gindsio na cidade e sua relagdo com a Igreja
Catolica aproximava essa instituicdo ndo somente da elite bonfinense,
mas de todo o povo da cidade. Na inauguracdo oficial, realizada na
tarde de 01 de outubro de 1944, estavam presentes “o Ir. Bispo, o
Revm®. Vigario, o Irmao Jodo Xavier Court, o diretor, Irmdo Edgar,
autoridades, colégios, muito povo etc., foi bentar!83 a imagem do
Sagrado Coracdo de Jesus, patrono do Gindsio Sagrado Corac¢do”
(Diocese de Bonfim, 1942-1992, p. 8).

Durante os 26 anos de funcionamento da instituicdo, a
participacdo dos alunos nas atividades da Igreja foi mencionada no
Livro Tombo da Diocese de Bonfim, inclusive ja no primeiro ano de
funcionamento, em 1945. Ao receber a noticia do fim da 22 guerra, as
comemoragdes da Igreja inclufam missa solene e “finalizando o Ginasio,
Educandario, as escolas fizeram solene desfile pelas ruas da cidade
cantando os seguintes hinos: “Fibra de heréi”, “Nossa terra batizada”,
“Hino a Bandeira e Cang¢do do Soldado” (Diocese de Bonfim, 1942-
1992, p. 10).

A visibilidade dos ginasianos pela comunidade, em geral,
verificava-se de maneira muito intensa na participacdo em eventos e
nas comemoracoes festivas da igreja. Também em 1945, na Semana de
Cristo Rei, realizada em outubro, registra-se a participacdo do
ginasiano Alvaro Ferreira dos Santos lendo poema na solenidade de
abertura dessa semana. Na recep¢do do 32 bispo Mons. José Alves
Trindade, em 1949, os ginasianos, juntamente com o vigario, o prefeito,
0 juiz, os representantes da Camara Municipal, associac¢des religiosas, o
clero, as alunas do educandario, representantes das capelas e de varias
paroéquias, foram recepcionar o bispo na estacdo, as dez horas da noite
(Diocese de Bonfim, 1942-1992).

Os ginasianos acompanhavam as procissdes. Exemplo disso,
nas celebracdes de Corpus Christi, datada de 16 de junho de 1949,
quando em solene procissdo guiada pelo Ir. Bispo Diocesano, eles
marcaram presenc¢a juntamente com o clero paroquial, os Irmaos
Maristas, as Irmds Sacramentinas, as alunas do Educandario e grande
numero de fiéis (Diocese de Bonfim, 1942-1992).

183 ) mesmo que abengoar.
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Os ginasianos também tiveram presenca registrada, em 1951,
na “primeira festa de Nossa Senhor D’Assuncdo apds a proclamacao
solene do Dognia, foi celebrada com missa solene, assistida pelos
ginasianos e pelas alunas do Educandario Nossa Senhora do Santissimo
Sacramento” (Diocese de Bonfim, 1942-1992, p. 46). As missas ndo
eram apenas assistidas, mas tinham participacdo efetiva do coro do
Gindsio Sagrado Coracdo (Diocese de Bonfim, 1942-1992).

Outras vezes, as missas eram realizadas na capela do préprio
Gindsio, a exemplo do que ocorreu em 17 de abril de 1966. Integrando
os colégios religiosos da cidade, em favor da Campanha da
Fraternidade, foi realizada a Missa da Fraternidade, com os alunos do
Gindsio e as alunas do Colégio das Sacramentinas. Nessa celebragao, os
estudantes dos dois estabelecimentos participaram do ofertorio
levando seus donativos ao altar (Diocese de Bonfim, 1942-1992).

De 25 a 29 de setembro de 1966, nas dependéncias do Ginasio,
foi realizado o Curso de Catequese. Em 12 de novembro de 1966, o
Gindsio foi a sede do Congresso Legiondrio. Esse congresso reuniu
varias pessoas da cidade e do interior do municipio. Em 20 de outubro
de 1968, a abertura da Semana Eucaristica ocorreu na quadra
esportiva do Ginasio. De 20 a 28 de setembro de 1969, foi realizada a
12 Semana da Biblia. No dia 22, uma segunda-feira, ocorreu no Ginasio
a entroniza¢do da Biblia, as 10h, e, as 19h, pregac¢des e projecido de
slides biblicos (Diocese de Bonfim, 1942-1992). Essas e outras
atividades foram registradas no 22 Livro do Tombo da Diocese de
Bonfim e eram comuns no Ginasio Sagrado Coragao.

As atividades empreendidas pela Igreja Catolica interferiam na
dindmica educacional do GSC, a exemplo dos eventos realizados em
1966 nas dependéncias da escola. Ainda que o espaco do Ginasio fosse
suficiente para abrigar concomitantemente todas as atividades,
percebe-se que a entronizacao da Biblia ocorreu as 10h, possivelmente
reunindo os alunos e as demais pessoas que participavam das
comemoragdes dessa semana, que, certamente, eram todos os
paroquianos.

Os ginasianos e o espa¢o do Ginasio estavam em consonancia
com as atividades sociais da Igreja Catélica e, consequentemente, a
visibilidade da instituicao escolar e educacional se ampliava na cidade.
0 jornal A Tarde, na edicdo de 17 de janeiro de 1968, na coluna Vida
Catdlica, a qual teve como redator padre Manoel Soares, teceu elogios
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ao Gindsio Sagrado Coracdo e ao Educandario das Irmas
Sacramentinas, que “mantém em forma seus acreditados
estabelecimentos, sempre disputados pelas familias locais e das
redondezas” (A Tarde, 1968).

A estreita relacdo da Igreja Catélica com o ginasio se confirma
também no fato de ter ocorrido empréstimos como o que foi citado em
1947 no Livro do Tombo da Igreja de um harmoénio da Catedral para
“ad usum” no ginasio, bem como de uma grade torneada (Diocese De
Bonfim, 1942-1992).

As informagdes contidas no relatério do Inspetor Federal
Arlindo Amado (1959) afirmando a atuagdo regular das associa¢des de
carater religioso que funcionavam no GSC convergem com os relatos
registrados no Livro Tombo (1942-1992). Além disso, tudo indica que
esta relacdo se estendeu até o periodo em que a instituicao foi vendida
ao governo estadual baiano.

Certamente, a participacdo dos ginasianos nas festas da Igreja
Catdlica, nas procissdes, nas recepcoes de autoridades religiosas, nas
missas, dentre outros eventos, era motivo de muita visibilidade social e
deveria despertar o desejo em muitos jovens de 14 estudarem.

Os alunos do GSC se tornavam perceptiveis a sociedade
bonfinense também através das apresentacdes da banda marcial. A
participagdo da banda em eventos da instituicdo foi relatada pelo
diretor Ir. Abel Pereira, em 1958, ao declarar que “integrando a
formacdo dos alunos, organiza o corpo docente, festas esportivas,
campeonatos inter-séries, nas diversas modalidades esportivas, jogos
olimpicos, competi¢des, desfiles patridticos, sabiamente dirigidos pela
banda escolar” (Ginasio Sagrado Coracdo, 1958).

A banda marcial do Ginasio Sagrado Coragdo se apresentou na
cidade de Miguel Calmon, sobre a orientacdo do professor Anténio de
Matos e o tenente Jodo Rios como maestro de acordo com relato no
livro de Luis Alves dos Santos Filho (Santos Filho, [200-7]).

Em 1954, a banda marcial dispunha de 18 cornetas e 14
tambores (Ginasio Sagrado Corag¢do, 1954). Em 1957, acrescentaram
mais 4 tambores e um bombo (Ginasio Sagrado Coragdo, 1957). No ano
de 1960, no relatério de Educagio Fisica é registrado que “o Ginasio
Sagrado Coracdo, dispde de uma Banda Marcial bem montada para os
desfiles da juventude, constando de: Cornetas, Tambores e Bombos.
Tubas, Clarins e Taréis” (Ginasio Sagrado Coragdo, 1960). Por meio da
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evolucdo da quantidade de instrumentos da banda marcial, percebe-se
que o GSC investia nessa area. Além disso, a quantidade de desfiles
registrados anualmente nos relatérios da institui¢do é significativa. Em
1966, a banda do Ginasio Sagrado Cora¢do era composta por 31
rapazes das diferentes séries: eram 9 do 42 ano, 5 do 3%, 11 do 22 e 6
do 12 ano (Ginasio Sagrado Coracdo, 1966).

A visibilidade dos irmaos da ordem Marista e de seus alunos
ndo se restringiam aos eventos e comemoracdo da Igreja Catélica, nem
aos desfiles da banda marcial. Desde a fundacdo do GSC, varios
documentos registram o funcionamento de escola gratuita noturna
vinculada a ele, direcionada a adultos analfabetos. Seguindo os
preceitos que originaram a Ordem Marista, desempenhavam também o
trabalho comunitério. No ano de 1947, a matricula na escola noturna
mantida pelo GSC foi de 42 alunos (Ginasio Sagrado Coragdo, 1947b).
Nesse ano, a escola era denominada pelo diretor Irmao Jodo X. Court,
Escola Sdo José. O Ginasio custeou Cr$ 1.500,00 (mil e quinhentos
cruzeiros) de material didatico (Ginadsio Sagrado Coragdo, 1947a).

Em Oficio datado de 16 de junho de 1958, o irmao Abel Pereira
declara que a escola anexa ao Ginasio, em seu curso noturno primario,
inteiramente gratuito, atendia nimero superior a 115 alunos entre
meninos e homens adultos, que recebiam da associacdo religiosa
material escolar, além de, ao final do ano letivo, roupas e presentes.
Declarou também que nado recebia nenhum auxilio para manutencao
dessa escola, bem como ndo existindo na instituicdo dividendos de
lucros ou de auxilios com outras entidades (Gindsio Sagrado Coracdo,
1958). O GSC nao recebia recursos, mas recebia a isen¢do de imposto
sobre o funcionamento do Cine Ginasio.

A quantidade de alunos informada nos documentos de 1958
ndo é exata. Entretanto, os numeros se aproximam do que foi
registrado no quadro geral de matriculas de 1959, que apontava 148
alunos (Ginasio Sagrado Coragdo, 1959). Ja em 1961, o quadro geral de
matriculas indica que a escola gratuita primaria noturna possuia 156
alunos.

Além da escola gratuita, funcionava anexa ao Ginasio Sagrado
Coracdo uma Escola de Corte e Costura. Essa escola obteve certificado
de registro em 14 de julho de 1966 e estava ligada ao Ensino
Profissional (Bahia, 1966). Nas fontes examinadas, constam atas de
exames de corte e costura do curso Deputada Necy Novais.
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A instituicdo escolar vivia e abrigava as contradi¢des e conflitos
presentes na sociedade. Exemplo disso é o fato de que havia somente
um negro em uma das turmas do GSC, mesmo sendo a Bahia um dos
estados brasileiros com maior quantidade de negros e a cidade de
Senhor do Bonfim possuindo um distrito e um povoado com populacdo
quilombola. De forma velada ou explicita, as questdes sociais,
educacionais e politicas, macro e micro se entrelagam numa dinamica
constante, cujas tradicdes sdo refutadas ou reforcadas e as praticas
educacionais estarem se consolidarem.

Nesse contexto, a pesquisa da histéria das instituicoes
escolares é de grande importancia para a compreensdo do avango do
processo educacional, para a compreensdo do tipo de homem a ser
formado nos diferentes periodos historicos, bem como para
compreender a evolucdo do processo histérico local e nacional.

No contexto da trajetéria de desenvolvimento do ensino
secundario no municipio de Senhor do Bonfim, é interessante
percebermos que, durante a primeira metade do século XX, sé
funcionaram ginasios particulares, o Educandario Nossa Senhora do
Santissimo Sacramento e o Ginasio Sagrado Coracgdo. Essas instituicoes,
principalmente o GSC, apresentavam uma estrutura fisica capaz de
comportar uma quantidade de alunos muito maior do que atendia.

6. Consideracdes finais

A histéria e memoéria do GSC foi salvaguardada mediante a
conservacdo de seus documentos. Isso revela a importancia da
preservacao dos documentos escolares e a necessidade de constituicao
de arquivos escolares permanentes, organizados e acessiveis. A
histéria das instituicdes, a Histéria da Educacdo podera ser mais bem
explicada, esclarecida a medida que, utilizando fontes diversas, os
historiadores possam fazer o paralelo entre o instituido e o instituinte.

A histéria do GSC se entrelaca com a histéria da cidade. Desde
sua origem, a igreja teve papel primordial para a instalagdo do Gindasio
em Senhor do Bonfim. A colaboracdo da elite local, bem como a relacdo
dos dirigentes da instituicdo, com os dirigentes politicos em ambito
local, estadual e nacional, possibilitou ao GSC muitos auxilios e
subvengdes, caracteristicas das politicas empreendidas no periodo, que
priorizavam a educacdo particular em detrimento da publica.
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O Ginasio Sagrado Coracdo representou um marco no
desenvolvimento educacional na cidade de Senhor do Bonfim. Em um
periodo que a instrugdo era destinada a poucos, o Ginasio se destacava
no contexto local e estadual, sendo um dentre os 17 ginasios do Estado.
Seu quadro docente composto por irmdo Maristas de diferentes
nacionalidades, seus médicos que também tinham cargos eletivos, seus
professores de Educacao Fisica ligados a instituicdes estaduais (Tiro de
Guerra), atrelados ao desenvolvimento educacional de seus alunos,
imprimiam a instituicdo enorme prestigio social.

A existéncia do gindsio movimentava a economia local. Eram
necessarios funciondrios de apoio para manutencdo da instituicdo.
Professores leigos 14 trabalharam. O comércio era estimulado, fosse
para compra de materiais escolares, farmacéuticos, de sapatos, do
fardamento, no oferecimento de servicos de barbeiro, de assisténcia
médica, dentdria, conserto de calcados, de correios, lavagem de roupa,
hotéis para familia de alunos que residiam fora da cidade, dentre
outros.

Socialmente, os alunos participavam ativamente dos eventos da
Igreja Catdlica. O Ginasio, por meio do Centro Manoel Novais, ofertava
o curso de corte e costura. Culturalmente, o Ginasio se destacava
mediante seu Cine Ginasio, por meio das atividades do Grémio
Estudantil, da participacdo nos desfiles civicos, nas apresentacdes da
banda marcial, nas atividades, possivelmente desenvolvidas no Clube
Litero- Desportivo.

Embora de carater elitista, através da escola gratuita, o GSC
desempenhou importante papel também na alfabetizacdo dos adultos.
Apesar das fontes localizadas ndo registrarem o quantitativo total
atendido por essa escola, dos oito anos que ha registros nos quadros
gerais de matricula, somam-se 824 alunos, fato que indica também a
ineficiéncia da educagdo primaria publica oferecida no municipio.

Esse fator, atrelada a inexisténcia de ginasio publico na cidade e
a exigéncia legal do exame de admissdo, tornava o curso ginasial ainda
mais elitizado. Aos que ndo podiam pagar, restava a concorréncia para
conseguir bolsas de estudos, sendo que, para alcance destas, ha
indicios de influéncia politica, tanto para indicacdo da participacdo no
exame de admissdo, quanto na indicacdo de alunos para as bolsas
ofertadas no ginasio. A concretizacdo do sonho de acesso da populagio,
em geral, ao curso ginasial, somente se efetivou a partir da
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promulgacdo da Lei 5.692, de 11 de agosto de 1971, com a extin¢do dos
exames de admissdo. No caso da comunidade bonfinense, com a
transforma¢do do Gindsio Sagrado Coracdo em Colégio Estadual
Senhor do Bonfim.

O rigor no cumprimento da legislacio é outro ponto a ser
destacado. Os inimeros registros de atas de provas, exercicios, boletins
de notas, boletins de realizacdo de sessdes de Educacdo Fisica,
registros de datas de exames médicos biométricos e de varias outras
atividades desenvolvidas sdo indicativos que o Ginasio observava essa
questao.

A estrutura fisica do Gindsio, suas amplas, seguras e
confortaveis instalagdes, os equipamentos das salas especiais, sua
biblioteca, a pomposidade arquitetonica, possivelmente alimentou
muitos sonhos dos desejosos de uma educac¢ao que alcangasse a todos.
As apropriacoes e as subjetividades desenvolvidas, a partir da
existéncia da instituicdo, com certeza eram divergentes entre os que la
estudavam e os que desejam estudar nesta instituicdo. Nessa
perspectiva, essas diferentes apropriacdes e subjetividades podem ter
contribuido para o processo da venda do GSC e, consequentemente,
para o nascimento do Colégio Estadual Senhor do Bonfim.

Dentre os documentos encontrados no GSC, nenhum registra os
reais motivos do encerramento das atividades da instituicdo na cidade,
mas é fato que o processo nacional de expansao do ensino publico era
percebido em Senhor do Bonfim. Outras instituicdes de ensino
secundario, na década de 1960, ja se instalavam na cidade com apoio
da sociedade bonfinense.

A documentacdo do Ginasio Sagrado Coracdo é constituida de
fontes com vasto potencial para futuras investigacdes. Dos documentos
localizados, ndo foram explorados os livros do curso de Educacao
Fisica por correspondéncia, as atas de exames orais, de provas parciais
e finais, os registros de médias de exercicios, a estimativa de
aprovacdo, a reprovacdo por disciplina, o abandono, o perfil dos alunos
relacionando a procedéncia geografica, a faixa etdria ao longo dos anos,
os destinos dos alunos que por 14 passaram. Além disso, ndo foram
abordadas de forma especifica as circulares da ASEES, as disciplinas
escolares, os conteddos trabalhados nas diferentes séries.
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1. Introducgao

As circunstancias museais situam e contextualizam um museu
em seu lugar fisico, historico, cultural e social, o que é valido
principalmente para um museu comunitario. Sublinhamos nesse
contexto a participacdo de coletivos, grupos identitarios e
segmentagOes culturais e sociais, ou seja, a legitimidade do museu
pelos seus atores sociais interessados e implicados em dada realidade
empirica Unica e inquestionavel.

E necessiria a atencdo sobre o espago patrimonial, que
gradativamente, por meio de pesquisas, vem provocando reflexdes
sobre a mudanca da infraestrutura cultural. Esta mudanga supde
transformar o seu papel histérico, que deve estar centrado
principalmente na conservacdo, estudo e difusdo do patrimdnio. Este
espaco ndo deve agir apenas como um depoésito de bens culturais para

184 Capitulo derivado da dissertacdo de mestrado: “Nova Museologia,
Museologia Social e colaboragdo: em discussdo o museu dos assentamentos de
reforma agraria de Rosana (Sao Paulo, Brasil)” (Gongalves, 2021), apresentada
ao Programa de P6s-graduagdo Interunidades em Museologia (PPGMus-USP).
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conserva-los e apresenta-los, seguindo critérios classicos, mas atingir
um certo grau de legitimidade sociocultural nas sociedades atuais.

0 espago museal deve alcancar algum tipo de conexao, de inter-
relacdo com o publico, de identidade de pessoas e grupos culturais,
com sua histéria e memoria, bem como o de poder destes de intervir
na tomada de decisdes no que lhes diz respeito.

Entendemos a dificuldade de circunscrever neste texto, as
circunstancias museais do locus de estudo e as dindmicas politicas,
econOmicas, sociais e culturais que subsidiam esta discussao em torno
do museu comunitario dos assentamentos. De modo geral, nos
referimos a um grupo de pessoas de quatro assentamentos de reforma
agraria do municipio de Rosana/SP (Gleba XV de Novembro, Nova
Pontal, Bonanza e Porto Maria), vem dialogando sobre as
possibilidades da constitui¢cdo de um museu comunitario.

O municipio de Rosana estd localizado no Pontal do
Paranapanema, regido do extremo oeste do estado de Sdo Paulo. A
configuracdo socioespacial do Pontal foi influenciada pelo
desmatamento, genocidio indigena, ocupacdo ilegal de terras, grilagem
e instalacdo de usinas hidrelétricas, foram mais de 100 anos de
violéncia social e ambiental. (Sobreiro Filho, 2012). Mais
recentemente, a partir da década de 90, a regido testemunhou os
movimentos sociais pela reforma agraria e a conquista de mais de
cento e dezessete assentamentos em todo o Pontal do Paranapanema,
que ainda é foco de lutas e carente de politicas publicas que
democratizem o acesso a terra (Feliciano, 2020).

A circunstancia museal que envolve a discussdo localmente
situada, para contribuir com a teorizacdo de processos de museus
comunitarios na 6tica da Museologia Social, compreende uma regido
marcada historicamente pela violéncia, ilegalidades, ora auséncia e ora
presenca do Estado em torno da posse e do uso da terra, hierarquias
socioecondmicas discriminatérias, abandono dos trabalhadores das
usinas “a sua sorte”, privacoes de direitos, lutas por direitos
fundamentais e universais, organizacdo em torno de lutas, movimentos
sociais organizados, ocupacdes de terras e acampamentos,
reivindicagdes, preconceitos e discriminac¢des, reforma agraria,
conquista dos assentamentos e de lotes, trabalhos para obtencao de
renda, servicos, organizacdes comunitarias, luta atual por melhores
condigdes de vida etc.
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Estes fatores, somados a catalogacdo de cinquenta e cinco
objetos (doados e emprestados pelos assentados), duzentos registros
fotograficos e o documentario “Da estrada para o Lote”, que retrata a
histéria e a memdria destas pessoas, dados e conhecimento
compartilhado com a comunidade integrante da pesquisa e
convidados, durante a realizacdo do evento “Coléquio sobre os saberes,
fazeres e dizeres do campo”.

O processo de reflexdo sobre o museu dos assentamentos foi
dividido em algumas etapas, segundo as pesquisas realizadas: de 2014
a 2018 realizacdo de um ciclo de inventario patrimonial85, por meio da
metodologia de histéria oral, com vinte e sete pessoas assentadas dos
quatro assentamentos do municipio de Rosana (Gongalves, 2018); em
2018, fechamento do ciclo de inventario com a realizagao do “Coléquio
sobre os saberes, fazeres e dizeres do campo”, com exposicdo, exibicao
de documentario e mesas de discussdo na Universidade Estadual
Paulista (Unesp), Campus de Rosana, com as pessoas participantes da
pesquisa, comunidade académica e poder publico municipal (Moreira-
Gongalves & Thomaz, 2021); em 2019, inicio da pesquisa de
mestrado!8¢ com o objetivo de entender, tedrica e metodologicamente,
como um museu comunitdrio, na 6tica da Museologia Social, se
organiza em contextos onde ele se faz necessario para a reafirmacdo de
grupos e segmentacoes sociais (Gongalves, 2021).

As questdes aqui trazidas para discussao partem de uma série de
interacdes, dentro do método da colaboracdo, entre o pesquisador e
dez assentadas que participaram da pesquisa de mestrado (2019-

185 0 ciclo do inventario foi possivel por meio das Iniciacbes Cientificas:
“Patrimonios e lazeres turisticos: o Museu do Assentado no Municipio de
Rosana/SP”, sendo esta financiada pelo Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq) (2015-2016); e a segunda
intitulada: “Turismo cultural rural: o Museu do Assentado no Municipio de
Rosana/SP”, financiada pela Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo (FAPESP) (Processo 17/05615-4) (2017-2018), com orientagdo da
professora Rosangela C. C. Thomaz.

186 Realizada com apoio da Fundag¢do de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo (FAPESP), Processo: 2019/18045-7, com orientacdo da professora
Marilia X. Cury.
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2021). Mediante procedimentos metodolédgicos, o capitulo traz um
recorte de um intenso processo de trocas com as assentadas, sobre as
possibilidades, conceituacdes e ideias para um museu dos
assentamentos de reforma agraria de Rosana (SP). Teorizamos e
trazemos as narrativas das assentadas sobre os tépicos: nome do
museu, localizacdo, expografia, os musealia, publicos, gestdo e valores,
visando refletir sobre uma museologia capaz de abarcar as dindmicas
desses assentamentos de reforma agraria e seus moradores.

O capitulo objetiva ampliar as possibilidades metodolégicas para
os trabalhos comunitarios, alargar os caminhos da colaboragdo pela
Otica da Museologia Social, bem como trazer outras reflexdes para a
museologia por meio da realidade empirica. Estamos aqui contribuindo
com a teorizacdo sobre Museologia Social a partir de um processo
situado e contextualizado que envolve o protagonismo das pessoas
assentadas que poderdo, ou ndo, seguir com a ideia de museu, mas
seguramente contribuirdo com as reflexdes museolégicas.

1.1 Metodologia

A metodologia desta pesquisa se organiza na complexa
reflexividade entre a teoria relativa a museologia e Museologia Social e
a prdxis (museografia), visando a teorizagdo sobre processos de
museus comunitdrios e partindo de uma realidade empirica que
compreende pessoas assentadas. Nesse sentido, a colaboracgdo é o eixo
metodoldgico que sustenta a relacdo entre os pesquisadores em
museologia e as dez assentadas envolvidas, também entendidas como
copesquisadoras, coautoras e parcerias, pelos seus saberes e
conhecimentos na organizacao pela reivindica¢do de direitos civis.

A colaboragao extrapola o conceito da comunidade como ator
informante, e estabelece uma relagdo dialégica reflexiva entre esses
parceiros. Lozano afirma que na colaboracgao, entendida como método,

Ndo estamos mais “coletando dados”, mas refletindo
juntos e com os sujeitos quando eles refletem
coletivamente sobre suas proprias categorias de
significado, a fim de redefinir e ressignifica-los, e por esse
motivo ndo faz sentido falar de uma fase anterior do
processo onde se tinha uma andlise elaborada pelo
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pesquisador especialista. Aqui, estamos em outro plano,
em uma légica de pesquisa em que o importante é abrir
espirais de "acdo-reflexdo-acdo”, nas quais a reflexdo
coletiva sobre o problema em torno do qual estamos
trabalhando estd construindo novas reflexividades e
possibilidades de acdo (Lozano, 2015, p. 61, traducdo
nossa).

Deste modo, os relatos trazidos para este capitulo, partem de
interacdes feitas com dez assentadas por meio do aplicativo WhatsApp,
durante 2020 e 2021. Pelo aplicativo foi perguntado onde o museu,
hipoteticamente falando, deveria ser localizado (no caso de uma unica
localizacdo), como seria a gestdo do espaco (organizacdo e
funcionamento), que grupos/entidades e/ou parceiros estariam
envolvidos no processo, como as pessoas participantes imaginam o
museu no futuro, que objetos ndo podem faltar e qual o nome que
deveria ser adotado para caracterizar o museu. Essas conversas foram
transcritas e utilizadas na composicao deste capitulo.

As dez copesquisadoras, coautoras e parceiras deste capitulo sdo
as assentadas: assentamento Bonanza - Amerentina Carneiro de Matos
e Maria Nilza de Souza; assentamento Nova Pontal - Ana Santa de Sa
Lima, Helena Francisca de Carvalho Pino e Sénia de Paula Hoshiro
Kotaki; assentamento Gleba XV de Novembro - Edvalda Maria da Silva,
Eleonice Maria da Silva Nascimento e Vanda Noronha Mesquita;
assentamento Porto Maria - Ivane Ester Pereira e Vera Lucia Ferreira
Ledo Oliveira.

2. Que nomes daremos ao museu?

0 nome, para um museu, é de suma importancia por ser uma
sintese. Isso ndo seria diferente para um museu comunitario. Dessa
forma, a identificacdo do museu dos assentamentos é uma forma de
problematizac¢do, pois implica em dissonancias entrono de um mesmo
objeto.
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Em uma entrevista ao Programa Inventores de Memorias!s?,
Eleonice Nascimento se referiu ao museu como Museu dos Assentados.
Semanas depois, surgiu o questionamento se o nome do museu seria
no singular ou no plural (Museu do Assentado - Museu dos
Assentados), ou talvez, se haveria outras possibilidades de nomes.
Como a pesquisa exercita a colaboragdo, a estratégia foi perguntar as
assentadas qual seria o nome do museu.

Em respostas individuais, cinco assentadas responderam que o
nome deveria ser Museu dos Assentados. Vanda Noronha afirmou que
naquele momento, Museu dos Assentados poderia ser o mais
adequado, ou talvez Museu dos Lavradores. Ana sugeriu Museu Pontal
do Paranapanema. Ja Edvalda da Silva pensou em homenagear o ex-
governador de Sao Paulo, Franco Montoro (1916-1999), que segundo
ela apoiou muito a Gleba XV de Novembro.

A ideia de Edvalda de escolher um patrono para ser
homenageado no museu indicou outras possibilidades representativas
dos detentores do patrimoOnio, pois sdo eles os que devem se
reconhecer nos elementos museu, do nome a etiqueta dos objetos. Os
que vivenciam o patrimonio, o cotidiano, que conhecem e viveram os
fatos histéricos que configuraram o territério, sdo os Unicos capazes de
decidir o que faz ou ndo sentido.

Essa reflexdo trouxe a lembrangca de uma leitura sobre o
protagonismo e museus indigenas, que gostariamos de fazer um
paralelo. Marilia Cury (2017, p. 103) relata que:

Suzenalson da Silva Santos, Kanindé, me fez notar com
muita clareza que os museus indigenas geralmente nao
tém patronos, a denominacdo traz sempre o coletivo -
Kanindé, Kenipapo-Kanindé, Pitaguary, Kapinawa etc. -,
acrescentaria que nos nomes atribuidos ha conceitos
como Wowkriwig [Worikg], nome de uma Kaingang, mas
que representa no Museu o ideal de mulher que ajudou a

187 Radio TV Novo Mundo, Condo Cultural, Programa Inventores de

Memorias, realizada em 2021, com a participagdo de Leonardo Giovane

Moreira Gongalves, Eleonice da Silva Nascimento e da jornalista Gisele Rocha.
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povoar a aldeia indigena de Kaingang!®, também
representa o nascimento de um novo dia, pois a traducdo
é sol nascente. De qualquer forma, a afirmagdo de
Suzenalson Santos é correta, o coletivo sempre caracteriza
o museu indigena.

Ao apresentarem ideias, outras assentadas trouxeram propostas
que repensam o uso da palavra assentado. Helena Pino, por exemplo,
que ndo participou dos acampamentos e ocupacoes, relatou que:

Eu gosto de falar, eu gosto de interagir, quando eu vivo e eu
ndo fui assentada de luta, eu ndo lutei no assentamento,
como as pessoas que entraram, eu adquirir meu lote uns 20
anos depois, entdo eu acho que tem gente bem mais
preparada para influenciar, para dar voz ao museu com
propriedade. Eu acho que o museu que vocé jd deu o nome,
para mim td bom, entendeu, Museu do Assentado, dos
Assentados, ai vai da sua criatividade, vocé entendeu?
Entdo tem gente que lutou que viveu a luta dos assentados,
eu fui uma pessoa que tive preconceito quantos assentados.
No comego, eu jd te contei essa histéria, que eu ndo
entendia o Movimento, eu pensava que aquilo ali para mim,
era vagabundos, era pessoas bandidas, que ndo tinha o que
fazer e ia fazer baderna, ia saquear. Depois que eu vi vim
morar no assentamento, que eu comecei a fazer parte,
entender e vivenciar o que é um assentamento [...].

A reflexdo de Helena é muito significativa para entender as
diferentes vozes que compdem o0s assentamentos. A visdo dela de que
ha nesses espacos pessoas mais “preparadas” para falar sobre o nome
do museu mostra o respeito que a assentada tem pela vida politica,
engajada em movimentos sociais, que também forma a categoria social
assentado. Nas circunstancias museais, ja ha o indicativo da presenga
de diferentes processos, insercdes e vozes que distanciam a discussdo
de generalizacdes e da monovocalidade sem vida, que estaria a servigo
de um Unico ponto de vista. Como as ideias de Helena, todas as

188 No nome Museu Worikg (museu indigena), tem na sua proposta a histéria
Kaingang na Terra Indigena Vanuire, Sdo Paulo, a partir das mulheres
guerreiras, entre elas a Worikg (Melo & Pereira, 2021).
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contribuicdes sdo importantes, todas as vozes precisam ser reunidas e
ouvidas.

A perspectiva de Helena nos ajuda a entender a complexidade da
colaboracdo, mas também sua riqueza e diversidade. Trabalhar com o
diverso, com pessoas de posturas, ideologias e histérias diferentes,
requer que o pesquisador saiba o que, como e quando perguntar e,
sobretudo, o que fazer com essas respostas, que nao pertencem a ele.

Para Sénia Kotaki, 0 museu poderia se chamar Museu Historico
do Assentamento no Pontal do Paranapanema, Museu Realidade dos
Assentamentos ou Museu Cultural Rural de Arte Contemporanea.
Quanto ao ultimo nome, a assentada mencionou que:

[..] onde que poderia td mostrando, por exemplo, as
diversidades que tem no assentamento, por exemplo, tem
muito artesanato, tem bastante coisa interessante que o0s
assentados fazem e poderia td usando esse espago, para
também agregar, né. A pessoa iria ver espago e ver também
0s artesanatos, os artesdos que tem, aqui tem pessoas que
fazem mdveis, tem pessoas que faz pintura em tela, pinturas
em guardanapo, faz coisas e imprime, tem uma diversidade
muito grande.

A ideia de agregar ao conjunto material do museu pecas de
artesanato - “arte contemporanea” - amplia e atualiza a ideia do museu,
o que foi exposto individualmente por outras assentadas. Sonia, no
entanto, tem outra opinido quanto ao uso da palavra assentado no
nome do museu. Segundo ela:

Olha, eu concordo com vocé de ter no nome, nome para o
museu, mas Museu do Assentado, Museu do Assentamento,
eu acho que ndo é legal. Porque assim, um pouco meio que
discriminatdrio perante o ptblico do assentamento e a
cidade. Entdo eu vou pensar em alguma coisa bem legal e
depois eu te falo, mas assentamento ou assentado, para
mim, fora de cogitagdo, porém tem que pegar e tem que ter
unanimidade [...].

Os termos “assentado” e “assentamentos” ainda tém um peso
discriminatério e provocam restri¢cdes. Por mais que haja uma posi¢do
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politica na denominagdo Museu dos Assentados, neste momento sé
podemos destacar o quanto as discussdes em grupo sdo necessarias.
Em fungao dessas dissonancias e ainda o ndo entendimento do coletivo
sobre o nome do museu, considerando preceitos da colaboracdo e da
Museologia Social, ndo utilizamos mais o nome Museu do Assentado,
mas sim museu dos assentamentos de Rosana, a fim de respeitar as
diferentes concep¢des que poderdo ser elaboradas. Se o nome do
museu é uma sintese, essa sintese ainda ndo esta feita pelo coletivo.

Hugues de Varine aponta que visdes administrativas, muitas
vezes consolidadas, deveriam prever um setor regido por outras
l6gicas, mais flexivel e aberto as praticas novas no desenvolvimento de
museus. Assim,

O proéprio nome do projeto deve poder ser mudado,
prestes a abandonar o qualificativo de museu, se este ndo
é compreendido ou ndo é mais conveniente e se a nova
denominacdo convém mais a populacdo. Isso vai
certamente ao encontro das tradigdes administrativas e
profissionais, onde o estatuto e o nome, portanto a forma,
podem parecer mais importantes que o contetido. Mas é
um bom exemplo da necessidade de uma museologia
comunitaria e popular, liberta de uma parte ao menos dos
embaracos herdados do mundo museal institucional
(Varine, 2005, p. 8).

A fluidez do nome do museu é s6 um dos elementos que mostram
como a colabora¢do requer flexibilidade e escuta atenta. Antes de
desenvolver essa escuta atenta, utilizdvamos frequentemente o nome
Museu do Assentado. Ndo recordamos se algum dia, antes do mestrado,
algum assentado ou assentada chegou a sugerir outro nome, mas se
assim o fizeram, os pesquisadores ainda nao estavam preparados para
ouvir ou mesmo para perguntar sobre o que achavam. Para além de
ouvir, é necessario respeitar, agir, repensar e mudar, ndo podemos
ouvir e ignorar.

3. Onde o museu sera localizado?

Assim como o nome do museu, sua localizagdo também ja estava
pré-concebida: o plano era que se estruturasse em uma edificagao,
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como uma das quatro casas que abrigaram os colonos da antiga sede
da fazenda Porto Maria, hoje assentamento. Vera Lucia Oliveira, lider
comunitdria no assentamento Porto Maria, ao saber da possibilidade
de o museu ser sediado em um outro assentamento, sempre que
questionada, informava que sua vontade é que o museu fique no Porto
Maria. Em dialogo ela declara: “af eu sonharia de ter uma casa daquelas
ali da sede reformadinha, onde a gente receberia os materiais que vocé
tem de recordagdo, dos produtores assentados, que fazia aquela, aquele
trabalho ld do museu [...]".
Edvalda da Silva, da Gleba XV de Novembro, tem outra ideia:

Eu acho que o museu deveria ser no lugar que facilitaria
para todos chegar até ele, ndo importa o local, o setor, na
Gleba ou na cidade, mas que aonde todos soubessem,
porque tem lugar que é fora de mdo, muita gente ndo
saberia chegar até ele. Mas olha, uma coisa que, eu vou dar
uma opinido minha que, eu penso, reformaram a escola do
Setor I e diz que vai ser desativada, seria um local perfeito
de ter uma sala ali, foi mesmo, porque a prefeitura, é o
Estado que vai ficar tomando conta, mas af jd teria ter
mesmo guarda para tomar conta né. Ou entdo, nés temos
uma aqui na Santa Marina, aonde era o CDI [Centro Dia
para Idosos], é um lugar que td desativado, ali é um lugar
perfeito, onde todos veem, todos tém, onde todos tém
acesso, é um lugar perfeito [...].

A assentada afirma, no primeiro momento, que a localizagdo do
museu nos assentamentos ou na cidade é indiferente, mas precisa ser
estratégica para facilitar o acesso dos visitantes, e relaciona varios
prédios na Gleba XV de Novembro que poderiam abrigar o museu. Para
Edvalda, o uso de um prédio publico seria ideal por contar com um
seguranga para cuidar do espaco, mas o que ela acha “perfeito” é que o
museu utilize o espaco do CDI - Centro Dia para Idosos, porque seria
mais facil chegar, proteger e gerir.

Ana Santa, do assentamento Nova Pontal, também preza pela boa
localizagao, assim como Edvalda. Para ela,

O lugar é que é dificil. Tem que ver um lugar onde tem
algum prédio disponivel, que ndo seja isolada de muitas
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casas, assim tem que ser um lugar meio centralizado, né. Sei
ndo, nem imagino, ndo sei como que td por ai, em termos de
lugar, porque vai montar isso na cidade? [énfase em uma
possivel discordancia] ou é jd em algum assentamento?
Ndo sei, teria que fazer uma votagdo, alguma coisa né, que
que vocé acha?

Embora a linguagem escrita talvez ndo consiga transmitir esse
sentido, na comunicacdo em dudio de Ana ficou claro que para ela o
museu dos assentamentos na cidade nao teria sentido. Ivane Pereira
concorda com essa ideia ao mencionar que o museu deveria ficar em
um assentamento, e sugere o Porto Maria. A relacdo entre localizacdo e
gestao foi levantada e faz sentido, pois quem cuidara do museu precisa
estar perto dele!89.

Sénia concorda que o museu precisa estar bem localizado e traz
outros pontos:

A gente sempre soube que os prédios ptblicos é que acabam
abrigando museus, bibliotecas, enfim, teria que ser algum
lugar de destaque na cidade, para que possa ser visto isso
como uma um referencial da cidade que teve como inicio
uma barragem hidrelétrica, que deve ter o Museu Municipal
dessas barragens, bem como também, hd a questdo da
reforma agrdria. E eu acho que assim é bem interessante,
ver esse prédio no lugar que represente realmente a parte
do assentado em si.

O museu localizado na cidade traz em si, na visdo da Sonia, duas
faces - a da hidrelétrica e a da reforma agraria. Quanto a localizacao,
para Eleonice o prédio deveria ficar na Universidade Estadual Paulista
(Unesp) ou na Fundagdo Instituto de Terras do Estado de Sao Paulo
(Itesp). Segundo ela, esses sdo lugares onde ha um facil e amplo acesso
de pessoas, ocasionando, assim, em uma maior divulgacdo. Em suas
palavras, ela explica:

185 Com certa frequéncia, casas abandonadas na zona rural do municipio de
Rosana sofrem furtos e depredagdes, por isso também a preocupagdo com a
localizagdo.
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Uma vez o Leonardo perguntou assim, onde vocé acha que
devia ficar esse museu, no assentamento? Nao, acho que
devia ficar na Unesp mesmo, na faculdade mesmo, sabe
porqué? LA onde passa muita gente e as pessoas vai la
conhecer, visitar e saber qual é a realidade (Inventores de
Memorias, 2021).

As narrativas historicas das pessoas assentadas tém ao menos
trés espacos possiveis: no museu tradicional, no caso o no museu
publico do municipio de Rosana, no museu comunitirio no
assentamento, quantos forem e como forem, ainda um museu
comunitario no centro urbano. Por esse motivo, na reda¢do, ndo
tratamos do “museu nos assentamentos”, mas sim do “museu dos
assentamentos” devido ao processo e, como disse Ana Lima, ainda
precisa de “uma votagdo, alguma coisa né”, uma decisao coletiva.

Entre as diferentes propostas, existe a possibilidade de um
museu centralizado (um ntcleo) ou descentralizado (varios pontos
definidos), ou a concepg¢do de museu de territério, uma concepg¢do de
estreita relacio com a Nova Museologia e com a Museologia Social.
Independente do “prédio”, é importante entender o “assentamento”
COmo 0 museu, ou seja, 0s objetos podem estar em um ou mais espagos,
€ em uma ou mais exposi¢cdes, mas o museu é e esta no assentamento e
a exposicdo também compreende os caminhos, lares, bares, rogas,
vendas, centros comunitarios etc (Moreira-Gongalves, 2021).

A fungdo social do museu e os conceitos de inclusdo e
participagdo vém se transformando ao longo dos anos da museologia
tradicional, que considerava o museu como “edificio + colegdo +
publico”. Ja temos outras concepc¢des de uma Nova Museologia ao
considerar o “territério + patrimoénio + populagao” (Chagas & Pires,
2018). Seria possivel ainda outra ampliacdo, como proposta por Cury
(2021, p. 174):

As experimentacdes sociais influenciaram os museus
tradicionais [...]. Uma das principais contribui¢des esta na
ampliagdo colecdo/patrimonio, edificio/territério e
publico  visitante/sociedade. @ Mais  recentemente,
considero a ampliacdo
representacdo/autorrepresentagao.
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Sendo entdo a musealizacdo entendida no territdério, os museus
de territério “sdo museus cujo territdrio de referéncia estd incluido no
nome e nos seus documentos estatutarios. Neste caso, o museu dedica-
se a valorizacdo e ao desenvolvimento do territério com base no seu
patriménio e com a sua comunidade” (Varine, 2020, p. 174, traducao
nossa). Segundo Oliveira (2015, p. 42)

Diferente de um museu tradicional, o museu de territdrio,
embora aberto a um pudblico amplo, é voltado
prioritariamente para a comunidade na qual ele esta
instalado, servindo para que ela se reconheca nele, e que
através disso ela seja por si mesmo valorizada,
contribuindo para a manutencdo de sua identidade.
Geralmente os objetos em um museu de territorio
permanecem em seu contexto original, sdo inventariados,
mas nao necessariamente recolhidos para dentro de uma
instituicdo, eles continuam fazendo parte da vida das
pessoas, servindo a elas.

Cada uma das propostas mencionadas pelas assentadas carrega
seus sentidos e implicagdes politicas, com diferentes configuragdes e
impactos. Enquanto o museu nos assentamentos poderia ter maior
circulacdo e participacdo das pessoas assentadas, uma vez que os
atendimentos a grupos de visitantes seriam realizados por elas nos
seus lugares de vida, o museu no centro urbano de Rosana teria, a
depender de sua organizacdo e divulgacdo, mais acesso de visitantes
espontdneos ou em grupo de ndo assentados. HA também outras
questdes levantadas nas falas das assentadas, como a relacdo entre o
museu e o Municipio, ou com a universidade. Essas relagées implicam
em outros desafios a gestdo, considerando trés pontos relevantes para
as discussdes sobre museus comunitdrios: autonomia, autogestdo e
autorrepresentacdo. Afinal, as gestdes municipais e universitarias
trariam outras questdes para uma iniciativa de interesse de um
coletivo.
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4. Como seria a expografia, os musealia, o museu, seus publicos,
gestdo e valores?

A forma como o museu sera gerido é algo que também encontra
pouca clareza entre as pessoas envolvidas, considerando os limites das
discussoes levadas a cabo pelo WhatsApp. Ha aquelas que preferem um
modelo mais comunitario, em que os habitantes dos assentamentos
cuidam e zelam, enquanto outras ja preferem que esses encargos, além
dos burocraticos, sejam do poder publico.

Edvalda da Silva, que argumentou que o museu deveria ser no
prédio do CDI na Gleba XV de Novembro, também mencionou que a
gestdo poderia ocorrer por meio de uma parceria com a Organizacao
das Mulheres Unidas do Setor II (OMUS II). Assim, “a gente mesmo, a
gente um dia vai uma mulher cuida, outro dia vai outra e cuida e,
incentivando passando adiante para incentivar as pessoas trazer os
objetos antigo”.

Essa concepc¢do de gestdo comunitaria também foi observada na
fala de Vera. Ela afirmou que o Estado nao iria cuidar e que o museu
ndo teria funciondrios, mas sim voluntdrios que desempenhariam
varias fungdes. Mesmo ndo tendo alguém como funcionario, cuidando
sempre do museu, para a assentada, se este estiver limpo e organizado,
é possivel atender os grupos escolares agendados. Segundo ela, nessas
visitas, as mulheres dos assentamentos poderiam fazer pao e bolachas
para gerar renda.

Na ideia de gestdo de Vera, ha uma integracdo do museu com
outros atrativos e atividades turisticas ja existentes no assentamento
Porto Maria, como o Restaurante Rural, o cicloturismo, o turismo de
pesca, a hospedagem rural e a visita aos lotes. Dessa forma, o museu
integrado ao circuito turistico poderia ser visitado por muitas pessoas,
assim como ocorre no Museu de Memoria Regional de Porto
Primavera, um museu no modelo tradicional administrado pela
Companhia Energética do Estado de Sao Paulo (CESP). Sobre os
publicos, visitagdo e a expansdo do acervo, Vera Oliveira ressaltou que:

[..] E também, a gente td recebendo alunos para mostrar os
equipamentos, muitas coisas que a gente tem do passado
que foi usado na Gleba, e a gente arrecadar mais coisas,
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com certeza, seria esse meu sonho. E que ndo td longe de
realizar, é s6 a gente lutar né, a gente consegue.

Para Vera Oliveira, museu e luta estdo no mesmo projeto. Ana
Santa ja pensou em uma gestdo que envolvesse mais do que
voluntérios:

Eu acho que teria que ter, assim, a gente ndo se sabe se vai
ter alguém, vai ter disponibilidade de verba, para ter
alguém cuidando, que seria o certo né, ou, porque para
revezar vocé sabe, essas coisas sdo dificil, tem que ter
alguém, eu acho. Seria uma coisa para todo mundo cuidar,
entre aspas né, mas teria que ter, acho que um funciondrio
né. Vocé ndo acha ndo? Sei ld, pelo menos para atender, ndo
sei, ou se vai ter dias para visita, ou se tem que agendar,
umas coisas para se estudar né pensar.

Pela fala de Ana, que conhece as multiplas tarefas desenvolvidas
pelas familias assentadas, entende-se que estar presente todos os dias
no museu seria uma tarefa complicada. Para ela, existe uma ideia de
gestdo com hordrio regular de visitagdo, como acontece nos museus
tradicionais. No entanto, assim como afirmou Vera, uma das
alternativas seria atender somente os publicos agendados, facilitando
que o grupo gestor se organize para disponibilizar alguém para o
atendimento. Para Ana, talvez a ideia de voluntario escalado ndo seja
tdo simples.

Quanto ao publico visitante, Vera Oliveira, ressaltando a
relevancia dos museus para os jovens e criangas, enfatizou que os
alunos dos assentamentos e os ndo assentados também deveriam
conhecer o museu. Além desse publico interno, a proposta seria
receber turistas, estudantes e professores de universidades e escolas.

Ana, em conversa presencial em 2019, destacou que para uma
gestdo comunitaria é necessario criar regras, pois o grupo ndo é
homogéneo e ha rivalidades. O discurso de Ana mostra que os conflitos
e tensOes estdo presentes em todos os processos, inclusive nos
assentamentos e nos museus comunitarios. Amerentina Matos também
compartilha dessa opinido, sendo assim, para que o trabalho
comunitdrio ocorra, faz-se necessdria a divisdo de tarefas e a
concordancia entre os diferentes grupos dos quatro assentamentos. A
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superacdo desses desafios para o museu dos assentamentos se dara
pelo planejamento participativo em torno de um dnico museu ou, se
for o caso, um museu para cada necessidade, que atenda a visdes,
particularidades, identidades e narrativas distintas.

Sénia Kotaki, que argumentou que o museu deveria ser na
cidade, explicou que em sua opinido o gerenciamento deveria ser
realizado pela Secretaria de Educa¢do e Cultura do Municipio em
parceria com a Universidade e outras pessoas que desejassem
participar. Desse modo, a responsabilidade seria do poder publico, mas
com participacdo das pessoas assentadas e da Unesp. A ideia de
Eleonice é parecida com a de Sénia, que apontou que o museu deveria
ficar na Universidade, mas sem especificacdes de como seria a divisao
de responsabilidades na gestdo. Temos que destacar que as questdes
de organizacao das pessoas assentadas nas interagdes com a prefeitura
e com a Universidade permanecem, ou seja, a organizacdo coletiva
sempre estara na pauta se os assentados mantiverem uma participacao
ativa e permanente na gestao de seus patrimo6nios musealizados e das
suas narrativas comunicadas, alimentada por valores e principios,
como segue.

Para entender os valores do museu e seu sentido, durante as
conversas via o aplicativo WhatsApp e a visita a campo (2019), as
assentadas responderam sobre qual seria a relevancia do museu. Vera
Oliveira relatou que o museu sera importante para contar a histéria
dos assentamentos pois, por meio do acervo, sera possivel recordar a
memoria dos amigos que se foram na luta. Os objetos, além das
lembrangas de pessoas, auxiliam na rememoragdo das lutas e conflitos
que ocorreram para a conquista do lote. Dessa forma, os musealia nao
remontam somente a um tempo passado, mas também trazem o
contexto das lutas e seus principais atores.

Vanda Noronha reconheceu que os museus sdo importantes para
os jovens e que eles deveriam tomar conta do espaco. Para Vanda, a
presenca jovem no museu deveria ocorrer de duas formas: que os
jovens se reconhecam e descubram o museu (identidade e
reconhecimento), se reencontrando com a sua prépria histéria e de
seus antepassados (raizes e herancas); ou que os jovens conscientes
passem a gerir seu patrimonio e o museu (autonomia na gestdo
museal, participa¢do e lideranca). Podemos ainda agregar as relagoes
entre geracdes, a semelhanca com os museus indigenas (Melo &
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Pereira, 2021) e a ideia de que o museu poderia ser uma motivacdo
para que o jovem leve adiante sua formacao escolar.

Ana Lima ressaltou que o museu é importante para que as
pessoas tenham uma nog¢do do que é viver nos assentamentos, pois
segundo a assentada, citando o discurso de Eleonice Nascimento em
2018, no “Coléquio sobre os Saberes, Fazeres e Dizeres do Campo”,
“ndo é porque é assentado que deixou de ser gente”. A fala de Ana
reconhece a funcdo educadora e politica do museu que retrata as
histérias dos assentamentos na ressignificacdo, quebra preconceitos e
maior aceitacdo ao movimento sem terra, além de reforgar o respeito e
a dignidade humana.

0 “Coloquio sobre os Saberes, Fazeres e Dizeres do Campo”
(Moreira-Gongalves & Thomaz, 2021) foi a primeira aproximacio
museoldgica para muitas assentadas e o primeiro momento, mesmo
que efémero, de perspectiva comum de museu dos assentamentos,
quando elas se viram representadas e detentoras de um destacado
patrimonio cultural, exercendo praticas autonarrativas ao falarem por
si. Por isso, o evento é muito lembrado por aqueles presentes, inclusive
pelos pesquisadores, que aprofundaram os vinculos para a
continuidade das discussdes sobre o museu dos assentamentos. Afinal,
falar de museu é cuidar de relagdes humanas que se estabelecem com
compromisso em torno de um propésito.

Possivelmente, a valorizacdo dos assentamentos, das trajetdrias
e das pessoas, refor¢ando entre os grupos assentados o orgulho de ser
quem sdo, e a luta contra o preconceito, podem ser algumas das
bandeiras do museu dos assentamentos. Eleonice relembrou que
naquele momento, no Coldéquio, se sentia muito feliz, principalmente
por ver que pessoas que antes ndo podiam frequentar os mesmos
espacos naquela ocasido estavam juntas, ouviam e viam as pessoas
assentadas. J4 em sua casa, em 2019, durante nossa conversa, quando
questionada sobre o que a motivou falar, ela disse que queria expor a
realidade, pois antigamente professor da “Unesp ndo sentava com
glebeiro” e que foram poucas vezes que uma “assentada analfabeta”
falou com mestre e doutor. Elenice faz, assim, uma critica ao
colonialismo numa perspectiva contra-hegemonica.

Na mesma perspectiva, destacando a dignidade humana, Sénia
enfatizou que gostou do Coléquio e que havia sido um momento Unico.
Segundo ela, durante o evento, algumas pessoas que ndo sdo
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enaltecidas e valorizadas puderam se sentir em “um dia de princesa”,
um dia de se “sentir gente, mas igual a todos, se sentir gente como a
gente”.

Maria Nilza mencionou que no museu os objetos ficam
guardados para sempre e que esses poderiam ser vistos por seus netos,
e que essa é a razdo pela qual a assentada vem participando das
discussodes: para que no futuro seus netos, e os filhos de seus netos,
possam conhecer a histéria dos assentamentos e de seus antepassados.
0 museu como guardido dos objetos foi mencionado por ela ao expor
que os objetos que hoje estdo perdidos nos lotes, expostos a
intempéries, serdo esquecidos, enquanto os que estdo no museu serao
preservados. Utilizando a expressdo “é velho, mas ta guardado”, Maria
Nilza enfatiza que os objetos que fazem parte do conjunto material do
museu estdo seguros neste momento.

Essa mesma perspectiva foi evidenciada na fala de Eleonice.
Segundo a assentada:

Eu acho que quando a gente doaval®0 aquilo que a gente
tinha, a gente tava na verdade falando: - eu t6 fazendo
parte desse Museu, né! Um exemplo, de uma maquina de
mao era, da minha mae, que era da minha avé, tava 14 no
recanto. Entdo ele [Leonardo] pega aquela maquina, ali
com certeza mais cedo mais tarde ela ia para o ferro velho,
ndo ia, ia acabar a histdria, o ferro velho ia passar ai e
levar, ele nao, ele pegou levou. Vocé sabe que quando vocé
chegar ali naquele canto vocé vai olhar, vocé vai lembrar
da maie, vai lembrar da v6, que eu nem conheci, mas
histéria que a minha méae contava. O dia que meu filho 14
visitar, ele vai chegar 14 vai falar que podao de cortar,
aquele facdo de cortar arroz, quando nés viemos para
Gleba XV, era pequeno, meus pais usavam para cortar tal
coisa, e varias coisas que tem 1a (Inventores de Memdrias,
2021).

190 Na verdade os objetos foram reunidos e guardados, a espera do destino do
museu.
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A fala de Eleonice demonstra que por meio do inventario
patrimonial (2014-2018) foi possivel aflorar a musealidade dos objetos
a partir das vivéncias e ressignificacdes e entender como os musealia
se formam como algo legitimo e vivo. Agora a assentada, assim como
outras, reconhece a musealidade das suas coisas, assim como
incorpora o conceito de patrimonio.

Perguntamos as pessoas participantes como seria o museu dos
assentamentos, quais objetos seriam expostos e como seriam expostos.
As perguntas tinham o intuito de entender como o museu estava sendo
construido no imaginario individual e, a partir dai, trazer outras
questdes para discussdo. Amerentina Matos relatou que:

Eu imagino ele assim, muito bonito, porque eu gosto muito
das coisas, aquelas coisas antigas, eu acho muito lindo,
entendeu. E eu penso ele assim, que vai ser a coisa mais
linda do mundo, o museu. Eu ainda tenho umas peca aqui
que é para vocé levar ld. Eu tenho moedor de carne, eu
tenho, disco de plantar milho na plantadeira, tem aqueles
bicos de riscar, tem umas par de coisa ainda para vocé levar
para ld. E vai ficar muito bonita hein depois de pronto.

Mesmo sem descrever em detalhes como imagina o museu,
Amerentina apresenta grandes expectativas, sublinhando que a beleza
estad nos objetos que guardou. Para o Coléquio, Amerentina emprestou
objetos e logo ap6s informou que gostaria de deixa-los para o museu e
que tinha outros objetos que estavam em sua residéncia, sem saber
que ele ndo tinha uma base fisica ou proposta. A assentada afirmou que
0os objetos, na Unesp, estavam sendo “bem cuidados”, embora ndo
soubesse que poderia estar em outro lugar, em um museu comunitario
dos assentamentos. Recentemente, no aprofundamento das discussoes,
Amerentina informou que ainda quer disponibilizar objetos ao museu.
Apesar das indefinicdes quanto a sua formacdo, o0 museu ja estd nos
seus horizontes de preservagao patrimonial.

0 museu imaginado por Ana Lima, em suas palavras,

[...] 0 museu que eu imagino para nds aqui, seria é, resgatar
o0 pouco do que a gente teve no passado, em termos de zona
rural, que eu acho que é o que jd estd fazendo né. E algumas
coisas para se fazer a comparagdo da vida na zona rural e o
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que é ld na cidade. Mas assim, eu ndo imagino também, uma
coisa imensa, monstruosa, ndo! Eu imagino um bdsico, que
com o decorrer do tempo, ele vai dando continuidade e se
expandindo, as pessoas refletindo, tendo as suas
consciéncias de td ajudando e colaborando, porque essa
parte é a pior, a colaboragdo. Eu sinto isso, ndo sei, as vezes
posso estar enganada. Mas eu ndo imagino uma coisa
grande ndo, eu imagino assim, uma coisa assim, pra que as
pessoas tenham nogdo do que é um museu em si, um bdsico
e com o tempo, que eu acho que vai aumentando e vai
crescendo.

Outro fato que destacamos é a ideia da assentada de que o museu
ndo precisa ser grande e de que deveria fazer uma comparacdo entre a
vida da zona rural e da zona urbana, mas a grandeza que vemos esta
em “as pessoas refletindo, tendo consciéncias de td ajudando e
colaborando”, nos lembrando que o museu sera um processo de unido e
de engajamento de pessoas, o que foi mencionado por outras
assentadas. Nas palavras de Eleonice: “eu acho assim que os objetos ndo
devem faltar né, mas a gente tem que ter unido, para manter, ter a
perseveranca da gente estd unido, para manter ele em pé né, é o mais
importante”. Tdo importante quanto os musealia, a unido corresponde
a um propoésito compartilhado e uma gestdo, para alcance de objetivos,
replicando a experiéncia de luta e organizacdo proépria das pessoas
assentadas.

Sobre o que falta no museu dos assentamentos, Eleonice
mencionou:

Falta, talvez do comeco da histoéria, as nossas ocupacgao,
né, as nossas bandeiras, na época nés ndo tinha MST,
quando nds fizemos ocupacdo. [...] Tivemos muito apoio
dos Padre, entdo falta muita coisa, foto dos Padres que
vinha ajudar a gente, fotos de muitos que ajudaram, entao
tem coisa que ainda falta e a gente tem que resgatar isso
dai e fazer com que esse de museu continue, mas sempre
assim, nas raizes, sem perder as raizes dos assentados. [...]
Nés tém assentado que faz trabalho de bambu, igual 14 da
Verinha, fazer aquela cesta e cumprimentar 14 com os
produtos da terra né. (Inventores de Memdrias, 2021).
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Durante o trabalho de campo nos assentamentos, Ana havia
mencionado que o mais importante para o museu seria que tivesse
espaco para os objetos, assim como a exposi¢ao no Coléquio, sendo que
0S museus precisam estar em consonancia com a realidade local.

No inicio de nossa conversa, Ana havia me mostrado um objeto e
me perguntou se eu sabia o que era. Disse a ela que nao, e ela explicou
que se tratava de um copo utilizado para coletar o latex das
seringueiras, e que aquele copo especificamente nao foi utilizado por
seus antepassados, por isso ndo existia para ela uma relacdo afetiva
com o item. Contudo, o objeto lhe trazia a meméria do seu avd, que
havia sido seringueiro em Serra Talhada (PE). Alguns dias apos a
entrevista, a assentada mandou uma mensagem informando que havia
conseguido um copo novo de latex e que, portanto, poderiamos colocar
o velho e o0 novo na exposicao que imaginava, revelando a importancia
dos objetos para as narrativas dos assentados, mesmo que além dos
assentamentos. Além de objetos, Ana confia ao museu dos
assentamentos suas memorias, histérias, dores e felicidades.

Edvalda Maria da Silva compartilhou que, sobre o museu,

A imagem que vem na minha cabega, é uma coisa muito
simples, humilde, um saldo com bastante ferramentas
antigas, tudo antigo pendurado na parede, aqueles que ndo
pode pendurar, ter uma estante delas, para poder as
pessoas td olhando, e quando passar [a pandemia] seja
aberto para comunidade td indo olhar, as pessoas de fora,
os turistas, td olhando |...].

Edvalda nos chama a ateng¢do sobre como ser, ou seja, sobre a
simplicidade - “um bdsico” nas palavras de Ana Lima -, e como expor ao
olhar das pessoas da comunidade, das pessoas de fora e do turista. A
assentada também mencionou que algo que ndo poderia faltar no
museu sdo “as fotos das pessoas mais antigas que jd se foram para o
outro lado, que foram os pioneiros da Gleba XV”. Assim como Edvalda, a
maioria das assentadas nunca visitaram um museu antes: algumas
conhecem s6 pela televisdo. Dentre pessoas que conversamos, somente
trés visitaram museus e ninguém visitou os museus do municipio de
Rosana (SP), mesmo sabendo da existéncia do Museu de Memdria
Regional de Porto Primavera, que relata a histéria dos municipios e
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pessoas afetadas pela cheia do reservatério da Usina Hidrelétrica
Engenheiro Sérgio Motta, que também afetou e impulsionou a criacdo
do Assentamento Gleba XV de Novembro.

Eleonice Nascimento informou que ja havia visitado alguns
museus antes, por volta de 1996, em uma excursao escolar: o Museu
Paulista (MP) e o Museu de Arte Sacra de Sdo Paulo (MAS). Do Museu
Paulista, ela lembra que ndo se sentiu representada pelas pecas do
acervo e que neste museu havia histérias de outras pessoas, mas nao
das que “nasceram de baixo”. A assentada relembra que em ambos
existiam pecas “bonitas” e que havia ficado surpresa. No entanto, foi
somente no “museu da Unesp”, fazendo referéncia aos objetos expostos
no Coléquio, que ela péde voltar ao passado, mesmo que por meio dos
objetos que ndo eram seus, mas que ela reconhecia e nos quais se
reconhecia.

Os objetos que estavam expostos na Unesp fizeram com que a
assentada se lembrasse de seu passado porque ela ja foi pobre, e por
ser pobre, ndo pdde se reconhecer nos acervos do MP e MAS. A
expressdo “museu dos pobres” esteve presente na fala de Eleonice em
quase toda a nossa conversa durante a visita de campo. Segundo ela,
todos aqueles que podiam relembrar algo ou reconhecer os objetos
expostos no Coléquio, é porque um dia passaram por situagdes de
pobreza.

Assim, o conjunto material do museu dos assentamentos fala de
uma situacdo e da luta para, assim, ressignifica-las. Pelas palavras de
Eleonice, o museu daqueles que “nasceram debaixo” e museu “dos
pobres” se transforma em um museu de consciéncia de classe, ndo de
desvalorizacdo, trabalhando contra a opressdo, lutando para
conquistar mais um espaco narrativo num modelo
predominantemente hegemonico: o museu.

Sénia Kotaki também imaginou, com riqueza de detalhes,
narrando salas e médulos expositivos, o museu dos assentamentos.
Para a assentada,

A entrada do Museu do Assentado ficaria muito bacana,
mas bem assim, bem interessante, se tivesse, por exemplo,
parte de carroga, rodas, coisas mostrando a longa jornada,
o trajeto da chegada dentro do assentamento. Porque eram
sempre feitos de caminhadas, era carrogas, ninguém tinha
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carro. Entdo eu acho que seria, assim, muito legal esse tipo
de entrada, com algumas coisas assim de seja misturado
parecendo barracas, barracos e com esses carrinhos. E af
numa segunda proposta, ai vem uma parte onde que teria
todas as ferramentas que se usa dentro da roga, no primeiro
momento, que sdo essas enxadas, machados, enxaddes,
coifa, forcado... Esse tipo de coisas que faz parte do dia a dia
do assentado. Af depois vocé pode partir para dentro das
chamadas cozinhas né, que sdo os utilitdrios domésticos,
aquelas coisas que sdo usadas dentro, as panelas de vdrios
tipos, de vdrios jeitos, colheres de pau, colheres de outros
tipos e ai, a parte da onde que vem as costuras, as televisdo.
Acho que seria assim, espagos separados de um a um do que
que significa. [..] E fazendo esse tour pelo museu, vocé ndo
vai pegar e comegar a dar entrada, onde que tem a carroga,
com selas também, ai quando, na parte da cozinha, vocé
pode pegar e fazer um fogdo a lenha com a chapa de ferro,
porque foi um dos primeiros né, que foram montados assim.
Acho que fica uma histéria muito bacana, fica uma
proposta assim bem rica. Bem dé uma volta ao passado, um
passeio ld no passado. [...] E também pode se pegar e fazer
um pogo, um sarilho. Nessa entrada ai depois da carroga,
porque é tudo comego, onde que o pessoal e quem podia ir
buscar dgua nos cdrregos e quem ndo tinha, a primeira
coisa, antes mesmo de fazer barraco ela furar um pogo.

Além de apresentar suas ideias detalhadamente - com a
narrativa e o circuito delimitados -, S6nia relata o porqué de colocar
alguns elementos na exposicdo - os critérios curatoriais - e o que eles
significam - a musealidade. Continuando sua explicacdo, argumentando
um pouco sobre a gestdo e a exposicado, a assentada comenta:

Acontece que para gerenciar esse museu, por exemplo, é
claro que as instituicdes sejam parte da Universidade, parte
da prefeitura, que poderia estar td dando um suporte para
isso dai, e também, quem estaria a frente para recepcionar,
tem que ser uma pessoa que tem um pouco de
conhecimento, um pouco de preparo de contar essa histdria,
como se ele fosse um narrador, um guia turistico, que ele vai
contando as histdrias, ndo basta sé ver, ou entdo, teria que
ter af numa entrada, talvez um teldo, para principio, ver as
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coisas do assentado e mostrar para como era, que jeito que
foi a luta, a conquista né, e depois disso, que todo mundo
assistir esse teldo, por assim dizer, estaria vendo as pegas as
quais, o pessoal tava na luta, é muito interessante, porque
no municipio ja sdo mais de 35 anos de histdria, é dizer,
tinha gente que ndo tinha dgua, ndo tinha colchdo, ndo
tinha barraco, ndo tinha televisdo, tinha nada. Entdo
comega se procurando lona para comprar, paus que eram
feito forquilhas para fincar os primeiros barracos, a busca
pela dgua, a conquista depois das casas, o cercamento do
lote, as divisbes que foram feito em cercas, e por assim, é
riquissimo, se tiver que pegar e fazer toda esse trajeto,
realmente é muito rico.

Ao expor as ricas e criativas alternativas expograficas para que o
visitante se aproxime da constituicdo dos assentamentos, Sonia
também sugere que ha uma histéria e um contexto muito rico a ser
explorado, destacando o papel e a preparacdo daqueles que atuardo
como educadores. So6nia havia mencionado que o museu dos
assentamentos poderia contar com uma parceria entre a prefeitura e a
Universidade, “dando um suporte”. E ela completa, sempre
relacionando os propoésitos do museu imbricados as realidades do
passado e do presente nos assentamentos, como podemos ler:

Uma outra ideia que me ocorreu, quando montar esse
museu, deverd estar inserido, no meio do contexto, que o
pessoal pode vir visitar os assentados, para ver como é que
eles estdo hoje, que tipo de vida que eles levam, que tipo de
comida que eles comem, como eles moram, de que forma é a
vida deles. Porque concomitante ao museu, deve-se mostrar
a realidade, passado, e realidade agora, né real, nesse
momento. Eu acho que fica bem interessante também, isso
dai tudo, para que a pessoa possa entender.

A ideia de SoOnia nos remete ao contexto dos museus de
territério, onde o cotidiano faz parte da musealizagdo, os musealia
compreendem simultaneamente o material e o imaterial e a
musealidade do patrimonio cultural estd na tradicdo, nos modos de
vida, nos valores, sentimentos e na oralidade. Para além, a relevancia
do edificio no museu tradicional se desloca para os assentamentos no
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museu comunitario: os acervos estao ligados ao cotidiano das familias
assentadas e da economia prépria, e os publicos sdo as pessoas
assentadas e visitantes, em interagdo dialdgica.

Sonia, por ser historiadora, tem um olhar diferenciado quanto ao
conjunto material e as formas e fun¢des do museu dos assentamentos.
Em 2019, durante a visita a campo, a assentada revisou o conjunto
material reunido inicialmente para o museu, mesmo sem defini¢cdes
sobre como seria. Ao observar os objetos, Sonia refletiu que cada um
deles guarda uma histéria - uma biografia. Tomando como exemplo o
ferro a brasa, questionou: “quem sera que usou? Como usou? Quando
foi comprado?”. Mesmo que a reflexdo inicial da assentada estivesse
relacionada aos usos e os atores envolvidos, posteriormente suas
andlises e questionamentos se orientaram para o objeto no
espaco/tempo e para as pessoas envolvidas, ou seja, um objeto existe
porque pessoas deram vida a ele e tinha uma vida social que pode ser
retomada no museu comunitario, sem que a sele¢do do objeto para o
museu tirasse dele a musealidade que ja continha e mantém. Para
Sonia, seria interessante que nesse museu que ela projeta fossem
adquiridos outros ferros de passar para que assim pudéssemos
completar a linha cronolégica e enxergar a evolucdo tecnolégica - uma
visdo possivel no museu para a formagdo de uma coleg¢do -, um
trabalho de curadoria em museu tradicional que Sénia vé como
possivel no museu comunitario. Essa concepgdo nos remete a Mario de
Andrade, que no seu anteprojeto para o setor museal “também
reivindicava a criacdo de museus técnicos, dedicados a exposicdo dos
conhecimentos e de praticas envolvidas nos sucessivos ciclos
econdmicos do Brasil, em uma perspectiva histdrica” (Iphan, 2014, p.
5) que, nos assentamentos, voltar-se-a a interesses e visoes especificos.

Por ter auxiliado na implantagdo do Museu Municipal de Missal
(PR), Sénia relatou que a exposicdo organizada para o Coldquio foi uma
“miscelanea”, pois ndo havia uma ordem cronoldgica clara. Além disso,
faltavam informacdes técnicas sobre os objetos, como data, materiais
componentes e modo de utilizagao.

A reflexdo de Sénia tem certa semelhanca com a de Ana Santa
quando sugere colocar o copo de latex antigo ao lado do novo, mas com
significados e sentidos diferentes. Ana Santa tem uma relagdo
sentimental e afetiva com o que o objeto a faz recordar e ela quer
mostra-lo de duas formas, conectando passado e presente. S6nia tem
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uma experiéncia em museu tradicional e busca uma explicagdo a partir
de outra légica e regramento/normativa. Entre uma narrativa
carregada de significados e sentidos sustentada por dada expografia,
mas também na oralidade de quem a apresenta, e outra baseada em
légica cronolégica e tecnoldgica com, talvez, uma expografia
tradicional, lembramos que prevalecerdo as negociacdes e decisdes das
pessoas envolvidas na tomada de decisdo. De qualquer forma, o
anteprojeto para a criacdo do entdo Servico do Patriménio Historico e
Artistico Nacional - SPHAN, nos faz pensar o contexto dos
assentamentos e suas “miscelaneas”: “em sua concep¢do, os museus
municipais deveriam ser ecléticos, com acervos heterogéneos, e os
critérios de selecdo das pecas ditados pelo valor que representam para
a comunidade local” (Iphan, 2014, p. 5).

Vanda Noronha, estabelecendo um paralelo entre as fotos antigas
que estavam expostas no Coldquio e as func¢des dos museus, refletiu
que a moda e as vestimentas se transformaram ao longo do tempo e
essas mudancas podem ser percebidas, de modo cronolégico, no
acervo do museu. Outra contribuicdo de Vanda é que as fotos também
auxiliam o voltar a época e o evocar de memoérias e pensamentos que
dialogam com o panorama atual. A memoria, entdo, ndo é algo do
passado: ganha existéncia no presente. Quando falamos de objetos, no
presente estd a ressignificacdio, a musealidade viva e ativa. Pela
musealidade, Vanda coloca os objetos, a exemplo das roupas, num
sistema maior: o da moda, dos habitos e dos costumes, sistema esse
que exclui as roupas do trabalhador e do dia a dia daqueles que lutam
por direitos no passado e no presente.

Muitos sdo os pontos que geram reflexdo no trabalho
colaborativo, principalmente num contexto tio diverso. E interessante
descobrir como as assentadas entendem os objetos. Por exemplo,
Maria Nilza disse que foi interessante no Coléquio ver os objetos e
fotos expostos e que se sentiu bem ao ver seu nome projetado nos
videos e materiais de divulgacdo, reforgando a importancia de expor
para a autoestima, valorizagdo e visibilidade. Em outro momento, a
assentada relacionou os objetos expostos aos bagacos de plantas e
frutas: segundo ela, foi possivel lembrar do passado por meio daquelas
“bagaceiras”.
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As “bagaceiras!®!” de Maria Nilza recebem novo significado
quando ela afirma que muitos daqueles objetos, que boa parte das
vezes estdo guardados ou deixados de lado nos lotes, poderiam estar
em um museu. O olhar museolégico da assentada auxilia a entender o
processo de selecdo dos musealia. Antes, dadas as dindmicas cotidianas
dos assentamentos, os objetos evocavam memdrias, mas ndo eram
vistos como patrimdnio a ser musealizado. Mas ao integrar uma
exposicdo, esses objetos passam a ser percebidos, ganham destaque e
evidenciam um outro lugar e uma nova fung¢io social. Outra reflexdo
possivel é a importancia de conectar objetos as narrativas histéricas,
memorias e subjetividades vividas no passado, trazendo-as para o
presente pela musealizacdo, como tomada de consciéncia sobre o
potencial da preservacdo.

No entanto, o trazer para o presente nao se trata de um processo
simples. Ana Lima aponta que hd memadrias que as pessoas ndo querem
lembrar. Contudo, segundo a assentada, é necessario lembrar, pois na
vida ha sempre a “parte boa e ruim”, sendo necessario aprender
sempre com esses momentos, o que pode fazer parte do conceito do
museu dos assentamentos. Nesse sentido, o museu pode ser um bom
lugar para compartilhar dores como parte das lutas e das conquistas.

Para atender aos anseios das assentadas ouvidas, a proposta ja
vem recebendo ideias que ampliam a no¢do do que compde os
musealia. Eleonice Nascimento lembrou nas discussdes das sementes
crioulas que estdo desaparecendo, mas estiveram presentes desde a
constituicdo do assentamento Gleba XV de Novembro. Em adigdo a essa
ideia, poderia ser expostos também os alimentos produzidos nos
assentamentos, como um pdo caseiro envernizado (um musealia
carregado de musealidade), considerando aquilo que nao se conserva
por ser perecivel (alimentos), mas se preserva na intangibilidade e é
comunicado, reforcando a importancia de uma exposicdo para um
museu e a importancia de uma exposicdo num museu comunitario,
transgredindo qualquer nog¢do de processo curatorial como cadeia

191 A express3o se refere aos restos de coisas, ou um conjunto de coisas, que nio
tém nenhum valor. O uso esta relacionado nos assentamentos as cascas ou outras
partes ndo funcionais das plantas e vegetais, como por exemplo as sobras da
cana-de-aglcar apds a moenda, ou as partes folhosas da mandioca apds a
colheita.
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sequencial fechada e centralizada em certas autoridades aceitas e
perpetuadas por visdes hegemoénicas nos museus e na museologia
(Moreira-Gongalves, 2022).

Nas palavras de Eleonice:

Eu acho que seria bem importante, eu acho
complementaria aquele museu, um exemplo, colhia 14 um
arroz, aquele cacho de arroz bem bonito, ponha la. Seria
bom também, fazer um pao bem bonito e envernizar, e
ponha 13 a histoéria, fazia uma rosca bem bonita, passar um
verniz, uma coisa, e ponha l4 para ndo estragar. Eu acho
que vocé ficaria muito bonito, muito, muito bonito. E eu
acho que complementaria o museu né. E a nossa histéria
também, porque amanha ou depois nés quando eu, talvez
eu ndo que ja sou velha, meus netos ir 14, vai falar: - olha
minha vé falava que tinha tal coisa, que tinha tal milho
(Inventores de Memdrias, 2021).

Isso posto, a possivel presenga do pao caseiro de Eleonice nas
futuras exposicdes do museu teria uma fun¢do politica e simbdlica
clara (musealidade): mostrar que os assentamentos produzem e
sobrevivem de uma produg¢do propria (discurso), contrariando o
imagindrio criado pela grande midia de que os assentamentos sdo
improdutivos (contra narrativa). O pdo na exposicdo ndo se tornara
musealia somente por ser bonito ou saboroso, mas por ser um simbolo
de sobrevivéncia, lutas e subsisténcia no campo, e sobretudo, por ser
feito por maos assentadas, como o cacho de arroz, que de elemento
expografico de contextualizagdo, assume outra posi¢cdo na narrativa de
Eleonice. O mesmo acontecera com outra ideia dela, de colocar uma
bandeja com terra, valorizando da forma possivel, por um museu e
uma exposicdo, o enorme valor da terra e seus usos, o que coloca a
Museologia Social em um patamar contra-hegemdnico e
principalmente destaca seu papel no reconhecimento de outras
epistemologias para o Sul Global (Santos & Meneses, 2010). Nas
palavras de Eleonice: “levasse 14 uma bandeja com a terra, para saber
que é da terra que vem o nosso fruto, que vem o nosso pao”
(Inventores de Memorias, 2021).
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Lersch e Ocampo afirmam que os acervos dos museus
comunitarios destoam dos museus tradicionais, que eram alimentados
pelos troféus de guerra. Deste modo,

0 museu comunitario tem uma genealogia diferente: suas
colecdes ndo provém de despojos, mas de um ato de
vontade. O museu comunitdrio nasce da iniciativa de um
coletivo ndo para exibir a realidade do outro, mas para
defender a prépria. E uma instancia onde os membros da
comunidade livremente doam objetos patrimoniais e
criam um espago de memoria. (Lersch & Ocampo, 2004, p.
3)

Ao ampliar as no¢des de musealia, musealidade e musealizacao,
atualizando a fung¢do social do museu, Eleonice menciona que o museu
dos assentamentos poderia se transformar em um local de troca de
sementes, onde produtores poderiam adquirir sementes novas e deixar
as suas. Desse modo, segundo a assentada, o museu, além de um
ambiente de trocas, seria um espaco de conservacdo das sementes
transmitidas de geragdo em geracdo, para que seus netos (as futuras
geracdes) possam conhecer que nos assentamentos existiam, e por
conta do museu, existem, sementes crioulas compartilhadas
socialmente e livres do controle da agroindustria. Reconhecemos que
as pessoas assentadas vém construindo seu repertério para o museu -
seu estatuto conceitual situado e contextualizado, coerentemente,
demarcando circunstancias museais.

Maria Nilza mencionou que talvez seja interessante remover a
ferrugem das pecas. Ela e seu filho possuem diversos objetos expostos
na entrada de sua casa, no assentamento Bonanza. Todos esses objetos
foram pintados, envernizados (uma ideia de novo e de beleza) e
protegidos da chuva e do sol (uma nog¢do preventiva). Uma vez
perguntamos a ela o motivo de expor tantos objetos que ndo lhe
pertencem em seu lote e a assentada respondeu que é seu filho quem
gosta de reunir e guardar objetos antigos, dos quais ela admira a beleza
e sobre os quais aprecia contar histérias aos visitantes.

Ressalta-se que mesmo Maria Nilza enfatizando a beleza estética
dos objetos, durante nossas conversas anteriores ela mostrou uma
lamparina artesanal feita e utilizada por sua mae. Nesse sentido, a
atitude da assentada e seu filho vai além da beleza e antiguidade dos
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objetos, e amplia-se para as lembrancas carregadas de emocao, relacdo
identificada com outras assentadas, como ja exposto. O ato de
curadoria se revela na conversa: em tom descontraido, afirmou que
gostaria de um dos ferros do conjunto material do museu para sua
“cole¢do”, ou seja, para compor seu conceito curatorial.

Diferentemente de Maria Nilza, Vanda Noronha sugeriu, também
em tom de brincadeira, que queria um ferro a brasa guardado para o
museu para usar em casa, com a desculpa de que gostaria economizar
energia. A colocagdo de Vanda, sendo uma forma de descontragdo ou
ndo, nos leva a refletir se o que entendemos por musealia, que se ao
adentrar ao museu perdera sua funcdo de uso e terd sua materialidade
conservada, o que entendemos como sendo mais uma contribui¢do dos
museus comunitdrios e da Museologia Social para questionarmos
posicdes hegemonicas da museologia que perpetuam na prdxis dos
museus e no pensamento museolégico, o que alcanga uma formacao
em face de um paradigma. As assentadas, no sentido contrario, nos
ajudam a ver que hd muitas museologias, mesmo em um mesmo
museu. Quem tira as fun¢des de uso e atribui as fung¢des de musealia, e
vice-versa, sdo as pessoas da comunidade, pois o objeto e a
musealidade sao delas.

5. Consideracgdes Finais

Durante nossas conversas, as assentadas trouxeram as principais
bases do possivel museu dos assentamentos de Rosana/SP, que se
fundem com as circunstancias locais: relembrar a luta pela reforma
agraria e as pessoas que “tombaram”, representar e difundir o
cotidiano dos assentamentos, fortalecer a participagdo dos jovens e
quebrar preconceitos, para maior aceitacdo do movimento sem terra e
das pessoas assentadas.

E inegavel que os museus comunitarios tém em sua esséncia uma
vocagdo politica, “pois quer ser um instrumento de desenvolvimento
do territério e da participacdo da comunidade e de seu patriménio
nesse desenvolvimento” (Varine, 2005, p. 9). No entanto, no comecgo da
pesquisa, a maioria das assentadas nunca havia visitado um museu, e
as que tinham, nunca foram a um museu comunitario. Por isso, o
museu se insere neste contexto como mais uma ferramenta de luta,
mas ninguém precisou dizer que o museu também serve para isso: elas
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mesmas ja se apropriaram desse conceito e o transformaram para
suprir as suas necessidades.

Outra licdo que trazemos das assentadas, além da complexidade
do seu estatuto conceitual, é a simplicidade com a qual pensam seu
museu, pois sabem, como diz Ana, que 0 museu precisa vir ao encontro
da realidade local, ser “pé no chdo”, pois as mensagens que buscam
transmitir e sua representatividade para os grupos envolvidos nao
precisam de um prédio imponente com expografia luxuosa e objetos
raros; para elas, a beleza esta no simples e na mensagem. Temos que
destacar que, perto da complexa histéria de luta das pessoas
assentadas, suas formas de organizagdo e conquistas, a organizacdo de
um museu pode parecer menos dificil, embora igualmente complexa,
pois agrega a circunstancia museal. O simples neste caso ndo esta
esvaziado de sentidos e significados, tampouco de empenho e
articulacdo.

Mesmo apostando em uma expografia simples, as assentadas se
preocupam com a autogestdo desse espaco, pois também entendem
que o principal recurso de um museu comunitario é a energia humana
(Varine, 2014). Em funcao disso, refletiram sobre as possiveis formas
de gestdo, desde propostas com voluntarios a participagao efetiva por
meio de associagbes comunitdrias, mas também relagdes com
instituicdes, parcerias com a participacdo da universidade e do Poder
Publico. Na possivel relacdo com a universidade e/ou estrutura publica
que a questdo da sustentabilidade pode considerar as parcerias,
considerando também as fungdes publicas. Assim, a participacdo civil
das pessoas assentadas e das suas organizacdes se soma aos deveres
do Estado quanto a uma ideia de sustentabilidade local inclusiva e
legitimada pelas realidades que refletirdo, como nado poderiam deixar
de ser, como nos ensinaram as mulheres assentadas.

Aprendemos que as pessoas assentadas possuem uma forte
questdo associativista e cooperativista, que nasce antes da formacdo
dos assentamentos. Elas sabem que para continuar a existir precisam
dar continuidade a organizacdo, agora numa situacdo nova, o museu.
Nao devemos entender que a unido representa homogeneidade: os
assentamentos ndo compdem um grupo uniforme. Cada uma das
pessoas que hoje sdo entendidas como assentadas tiveram uma vida
antes, e essas experiéncias e visdes conflitam muitas vezes, como
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observamos nesta pesquisa com as diferentes reflexdes sobre um
mesmo assunto trazidas pelas assentadas.

Em sintese, foi possivel averiguar as formas com as assentadas se
organizam, se relacionam e se articulam (em associagdes rurais com
liderangas eleitas, pequenos grupos femininos, masculinos ou mistos),
porque participam, doam e guardam objetos (buscam deixar um legado
para geragdes futuras, difundir o patrimdnio cultural dos
assentamentos e se lembrar), a nocdo de territério e patrimdnio
integral (o museu vinculado ao territdrio, producdes artesanais e
culinarias, troca de sementes; o territorio, as histdrias e saberes como
musealia), a musealidade dos objetos (relacionados a luta, resisténcia e
patrimonios afetivos), as configuracdes do(s) museu(s) e o que pensam
para o museu comunitario, sendo este um lugar de afirmacgao social e
politica, empoderamento, luta contra as desigualdades e sobrevivéncia.

A ideia de um museu dos assentamentos estd em aberto, sem um
fim definido, metas executivas ou modelos dados, pois pode haver - ou
ndo - um ou mais museus. Isso sera decidido pelas articulacdes entre as
pessoas que vivem nos quatro assentamentos em Rosana (SP).
Sabemos que as ideias e narrativas trazidas pelas assentadas, por
vezes, extrapolam os limites conceituais da museologia normativa, mas
por exercitar a Museologia Social, sabemos que estamos plantando
“sementes museoldgicas crioulas”.
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1 Reflexoes iniciais

Neste capitulo apresentamos o frame da criacdo, da evolucio e
das investidas cientificas da Rede de Pesquisa e (In)Formacdo em
Museologia, Memdria e Patrimonio (REDMus), enquanto grupo de
pesquisa, integrado por doutores, mestres, doutorandos, mestrandos e
estudantes de graduacdo. A REDMus se encontra certificada pela
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) e consta do Diretério de
Grupos de Pesquisa do Conselho de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolégico (DGP/CNPq), podendo seu espelho ser consultado no
referido Diretériol92.

Abordar os referidos aspectos acerca da REDMus assenta na
necessidade de registrar e comunicar as repercussoes deste grupo de
pesquisa de modo a fazer memoria de suas investidas cientificas, visto
que a REDMus vem atuando sob a égide da produtividade em torno da
area da Museologia e campos que estabelecem balizas com a area, a
exemplo dos museus, da memoria e do patrimonio.

Um grupo de pesquisa se constitui espago de aprendizagem e
experiéncia para os membros. No caso da REDMus, em/sobre a area da
Museologia e demais areas transversais a esta, além de proporcionar
interacdo entre pesquisadores experientes e neo6fitos, ou seja, os

192 Disponivel em: dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/6285275721310405.
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aprendizes de pesquisadores. Um grupo de pesquisa é, ainda, locus
privilegiado de compartilhamento de saberes, producdo de
conhecimento, desenvolvimento de competéncias colaborativas e
pensamento critico-reflexivo.

Conforme conceito de grupo de pesquisa por parte do CNPq,
este reflete um conjunto de individuos organizados de forma
hierarquica sob a lideranca/coordenacdo de um ou, eventualmente,
dois pesquisadores com expertise na seara cientifica ou tecnoldgica,
em que deve haver envolvimento permanente com a atividade de
pesquisa e, ainda, envolvimento profissional. Para além disso, um
grupo de pesquisa deve assentar em torno de linhas de pesquisa
norteadora da atuagdo do grupo.

A partir dessas consideragdes, como estratégia de construcdo
deste capitulo, optamos pela andlise de conteido por categorizacdo
(Bardin, 2009) acerca das investidas cientificas da REDMus, tendo
como categorias de trabalho: a) reunides; b) publica¢des cientificas
(dossiés tematicos em periodico cientifico eletronico e publicagdao de
livros); c); organizacdo e realizacdo de eventos académico-cientificos
nacional e internacional; e) formacdo; e g) presenca digital.

O presente capitulo, em jeito de relato de experiéncia, tem
caracteristica descritiva ancorado em abordagem qualitativa-narrativa,
com aporte de dados histéricos quantitativos (Richardson, 1999).

Em sequéncia, apresentamos a criacio da REDMus e de sua
atuacao como experiéncia bem-sucedida do que se espera de um grupo
de pesquisa, de fato, atuante, no contexto da area de conhecimento da
Museologia em didlogo transdisciplinar com outras Adreas,
especialmente, com a Ciéncia da Informacao e com as Artes Visuais.

2 Rede de Pesquisa e (In)Formacio em Museologia, Memodria e
Patrimonio

A Rede de pesquisa em (In)Formag¢do em Museologia, Memoéria
e Patrimo6nio (REDMus) foi criada no ano de 2014 com o objetivo de
realizar estudos, desenvolver pesquisas, informar e formar no ambito
da area de conhecimento da Museologia em didlogo com outras areas
de conhecimento, sobretudo com a Ciéncia da Informagao.

Inclusive, a integragdo das areas supracitadas e “os indicios de
convergéncias tedricas entre a Ciéncia da Informagdo e a Museologia”,
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expressam uma particularidade do Brasil. De acordo com Pinheiro,
diferentemente da literatura estrangeira inexistente ou escassa sobre a
relacdo entre as dareas, “a situacdo brasileira se configura como
excecdo”, haja visto o nimero de pesquisas interdisciplinares, entre as
duas areas, amplamente desenvolvidas no dambito de Programas de
P6s-Graduagdo em Ciéncia da Informacgdo (Pinheiro, 2012, p. 13) com
tradicional existéncia no Brasil desde 1970.

No Brasil algumas escolas e departamentos de Ciéncia da
Informacgao tém envidado esforcos no sentido de estabelecer didlogo e
aproximacdo entre as dareas da Biblioteconomia, Arquivologia e
Museologia ndo apenas no aspecto institucional, mas na formulagio de
um tronco comum de disciplinas e atividades académico-cientificas, a
exemplo do que vem sendo desenvolvido em algumas IES do Brasil, a
saber: na Escola de Ciéncia da Informacao da Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), no Departamento de Ciéncias da Informacgdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), e na Faculdade de
Ciéncia da Informacdo da Universidade de Brasilia (UnB) (Ramos;
Aratjo, 2014).

Além da Ciéncia da Informacdo, outras areas aliam seus
conhecimentos “conceituais e/ou metodoldgicos” a trajetdéria da area
da Museologia. Areas como Administragio (em museus), Comunicagio,
Diplomatica, Histéria das Ciéncias, Palentologia, dentre outras (LIMA,
2003), aliaram seus saberes ao “campo museoldgico ao longo do seu
percurso (...), ora no contexto da formacdo académica da Museologia,
ora no quadro das pesquisas e demais estudos realizados no ambito
dos museus” (Lima, 2013, p. 58).

Especificamente, quanto a relacdo com a area da Ciéncia da
Informacgdo, Costa (2017) explicou que a Museologia foi inserida no
Grupo de Trabalho (GT) da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pos-
Graduagdo em Ciéncia da Informacdo (ANCIB), sob a designa¢do de
Museu, Patrimdnio e Informagdo. O GT 09 - Museu, Patriménio e
Informagdo30 teve a sua criagdo alicercada pelo interesse comum dos
participes do entdo GT Debates em Museologia e Patrimonio do VIII
Encontro Nacional de Pesquisa e Po6s-Graduacdo em Ciéncia da
Informagdo (ENANCIB), realizado em Salvador, no ano de 2007, no
cruzamento entre Museologia e Ciéncia da Informagdo. Assim, por
ocasido do IX ENANCIB, ocorrido em Sdo Paulo, houve a criagdo oficial
do GT 9 em Assembleia Geral da ANCIB em 2008.
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A autora supracitada exp0s que a Museologia e a Ciéncia da
Informagdo compartilham do mesmo espaco institucional em duas
agéncias de amparo a poés-graduagdo brasileira: o CNPq e a
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES). No CNPq, a Museologia integra o Comité de Assessoramento
de Artes, Ciéncia da Informacdo, Museologia e Comunicag¢do (CA-AC) na
area de Ciéncias Humanas e Sociais Aplicadas. Na CAPES a Museologia
integra a Grande Area Comunicacdo e Informacdo (que até 2016 se
denominava Ciéncias Sociais Aplicadas I — CSA I) juntamente com a
Ciéncia da Informacdo e a Comunicagdo (Costa, 2017).

A Museologia como area disciplinar, situada no limite entre as
Ciéncias Humanas e Sociais e com outras areas de conhecimento, é
considerada por muitos uma area emergente, por outros uma area em
construc¢do e por tantos outros, até mesmo, uma area ja consolidada.
Muito ainda se discute acerca disso e ndo ha consenso ou acordo a
respeito, alids algo que também se estende ao seu “objeto de estudo”: o
museu. Contudo, a pesquisa de Costa (2017) dedicada a
institucionalizagdo da area, oferta formativa no ensino superior em
nivel de graduacdo e pds-graduacdo, interagdo entre os atores
cientificos, producdo e comunicagdo cientifica e tendéncias tematicas
ou frentes de pesquisa da area, concluiu que se trata de uma area de
conhecimento institucionalizada ou consolidada, visto que a
Museologia é uma area de conhecimento conformada enquanto
disciplina cientifica no ensino superior, que congrega instituicdes (de
ensino, de fomento a pesquisa, associagdes cientificas), atores e
investidas cientificas como producdo e comunicagdo cientifica,
existéncia de periddicos cientificos, redes de colaboragdo, trocas e
circulacdo de saberes.

Sdo essas investidas cientificas que, segundo Costa (2017), vém
conformando a identidade da area de conhecimento da Museologia e
contribuindo para o seu desenvolvimento sob a tdnica das intercessdes
necessarias com outras areas do conhecimento.

Reconhecendo esta consolidacdo da area, a REDMus atua na
perspectiva disciplinar da transdisciplinaridade, tendo como suas
frentes de pesquisa: Historia dos museus e da drea da Museologia;
formacdo graduada e poés-graduada em Museologia; Gestdo
museoldgica; Estudos de publico; Produgdo e comunicacdo cientifica;
Memoéria; e Educagdo patrimonial.
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Por sua vez, entre os membros pesquisadores da REDMus estdo
pesquisadores do Brasil (Programa de Pés-Graduagcdo em Museologia
da Universidade Federal da Bahia; Observatdrio Transdisciplinar de
Pesquisa em Turismo da Universidade Federal de Alagoas), de Portugal
(Universidade de Evora e Instituto Politécnico de Leiria) e da Espanha
(Universitat de Girona e Universidad Complutense de Madrid),
atuantes nas dreas da Museologia, Ciéncia da Informacao,
Biblioteconomia, Turismo, Antropologia, Histéria, Ciéncias Sociais e
Artes Visuais. Em nimeros, a REDMus conta com sete doutores (sendo
um pesquisador com pds-doutorado em Museologia pela Universidade
Federal da Bahia ), um doutorando, cinco mestres, trés mestrandos e
10 estudantes de graduacdo (destes dois em condi¢do de bolsistas de
iniciacdo cientifica em projetos coordenados pela lider da REDMus,
financiados pelo CNPq e Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado da
Paraiba (FAPESP). A formacdo do doutorando e dos mestres é
vinculada, respectivamente, ao Programa de Pds-Graduacdo em
Sociologia da UFPB; ao Programa Associado de Pés-Graduacdo em
Artes Visuais da UFPB/Universidade Federal de Pernambuco e ao
Programa de P6s-Graduagdo em Ciéncia da Informagdo da UFPB.

No que toca as repercussdes da REDMus, desde a sua criagao,
evidenciamos as seguintes investidas cientificas: a) reunides; b)
publicagdes cientificas (dossiés tematicos em periddico cientifico
eletronico e publicacdo de livros); c); organizacdo e realizagdo de
eventos académico-cientificos nacional e internacional; e) formacao; e
g) presenca digital. Estas repercussdes representativas das investidas
cientificas da REDMus sdo detalhadas na secdo seguinte.

3 As investidas cientificas da REDMus

Nesta se¢do descrevemos as investidas cientificas da REDMus
ao longo dos seus nove anos de existéncia e plena atividade no tocante
as reunides, publica¢des cientificas, eventos académico-cientificos
(nacional e internacional), oferta de formagao e sua presenca digital.

Iniciando com relagdo as reunides, que acontecem
mensalmente, admitem a tipologia de estudo, de pesquisa e trabalho.
As reunides de estudo versam acerca da discussao de livros, capitulos
de livros, artigos de revisdo, relatos de pesquisa ou relatos de
experiéncias que circundam a drea da Museologia e o campo dos
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museus, previamente designados para leitura. O objetivo das reunides
de estudo, que partiu precisamente da pesquisa de Costa (2017) sobre
as tendéncias tematicas ou frentes de pesquisa na area, onde a autora
categorizou a producdo cientifica da Museologia em 17 categorias, é o
aprofundamento das tendéncias e o conhecimento de outras em
compasso com o que Primo (2022) denominou de temas insurgentes
na area ou desafios contemporaneos da Museologia, como denominou
Costa (2022).

Para além disso, as reunides de estudo possibilitam que os
membros do grupo de pesquisa tenham, ainda, conhecimento acerca
dos protagonistas intelectuais dessa area de conhecimento que vém
influenciando, teérica e empiricamente, a constru¢ao do conhecimento
museoldgico, tanto em ambito nacional como internacional, ao que em
termos de Brasil podemos citar, com base em Costa (2017): Waldisa
Russio, Maria Cristina Bruno, Tereza Scheiner, Maria Margaret Lopes,
Mario Chagas, dentre outros.

J& as reunides de formacdo perpassam pela oferta de
capacitacdo aos membros da REDMus no que tange a o que é um grupo
de pesquisa e suas exigéncias, elaboracdo de artigos cientificos,
elaboracdo, preenchimento e atualizagdo do Curriculo Lattes,
submissdo de pesquisa ao Comité de Etica em Pesquisa, dentre outras
questdes formativas consideradas importantes e capacitadoras.
Normalmente, a reunido de formacdo se da a partir de contetdos
ministrados pela lider, mas também a partir de convidados/as com
expertise para ministrar a formagdo necessaria. Na Foto 1, em
sequéncia, visualizamos registros fotograficos das reunides:
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Foto 1: Registros fotograficos das reunides da REDMus
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Fonte: Acervo da REDMus

Quanto as publicag¢des cientificas, a REDMus tem contribuido
com a area da Museologia, em perspectiva inter e transdisciplinar, por
meio da organizacdo de Dossiés Tematicos e coletaneas de livros (para
além da publicagdo cientifica da produgdo individual dos membros do
grupo de pesquisa).

Sobre isso, em parceria com a Revista Iberoamericana de
Turismo (RITUR), foram idealizados quatro Dossiés Tematicos sob o
titulo de “Museus, Turismo e Sociedade”, os quais foram lancados em
2014, 2015, 2017, 2018 e, o mais atual, neste ano de 2023,
193consolidando a cooperagdo cientifica da REDMus com a
Universidade Federal de Alagoas, a Universidade de Evora, Portugal, e
a Universitat de Girona, Espanha, responsaveis pela sua organizagao e
publicagao.

Ja em cooperagdo internacional com o Instituto Politécnico de
Leiria, Portugal e a Universidade Complutense de Madrid, Espanha, a

193 Disponivel em acesso aberto em:

https://www.seer.ufal.br/index.php /ritur/,
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REDMus vem publicando as coletdneas “Museologia e Patrimdnio” -
Volumes 1 e 2 (2019), Volumes 3 e 4 (2020) e Volumes 5, 6, 7 e 8
(2021). As coletaneas estdo disponiveis para download no site das
Edi¢cdes da Escola Superior de Educagao e Ciéncias Sociais do Instituto
Politécnico de Leirial94. Na Figura 1, apresentamos as publicagdes, as
quais tém repercutido entre a comunidade cientifica dedicada a
Museologia e ao Patrim6nio no reconhecimento das obras, vindo a
compor bibliografias de disciplinas de Cursos de Graduagdo em
Museologia e Programas de Pés-Graduacdo em Museologia:

Fi

MUSEOLOGIA MUSEOLOGIA
E PATRIMONIO E PATRIMONIO

MUSEOLOGLA MUSEOLOGIA
PATRIY y PATRINIONTO

MUSEOQLOGIA MUSEOLOGIA
5 PATRIMONIO E PATRIMONIO

MUSEOLOGIA
I 0

Fonte: https://www.ipleiria.pt/esecs/investigacao/edicoes/

Para além destas coletineas, houve, ainda, a publicagao,
também sob responsabilidade da REDMus em cooperagdo com o
Instituto Politécnico de Leiria da obra intitulada “Os patriménios
culturais enquanto meios de reflexdo e contestagdo pluridisciplinar da
sociedade contemporanea”, lancada em agosto de 2019, e dos livros
Ensaios sobre Memoria - Volumes 1, 2 e 3, lancados em dezembro de
2020, sendo estes, ainda, com a colaboracdo da Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro por meio do seu Programa de Pés-

194 Disponivel em: https://www.ipleiria.pt/esecs/investigacao/edicoes/.
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Graduagdo em Memboria Social. Na Figura 3, visualizamos as capas dos
referidos livros:

Figura 2: Capas dos livros
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Fonte: https://www.ipleiria.pt/esecs/investigacao/edicoes/

No tocante aos eventos académico-cientificos, a REDMus
estreou realizando um evento internacional. No caso, o 12 Coléquio
Internacional sobre Museu, Patriménio e Informacao, realizado em
novembro de 2018, na UFPB, com conferéncia principal do Professor
Dr. Fernando Magalhdes do Instituto Politécnico de Leiria. Na Foto 2
segue registro do evento:

Foto 2: Evento 12 Coléquio Internacional sobre Museu, Patrimonio e
Informacao

Fonte: Costa (2019)
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No ano de 2019 criamos o REDMus Talks, evento que se
constitui de uma série de palestras ministradas por especialistas sobre
temas de interesse, com periodicidade trimestral. 0 REDMus Talks #1
teve como tema Educa¢do Patrimonial, o REDMus Talks #2 Memoria e
Identidade e REDMus Talks #3 Museu e Arte, os quais foram realizados
presencialmente na UFPB, conforme podemos observar nos cards em
sequéncia na Figura 3:

Figura 3: Eventos REDMus Talks

p REDM I’fi talks
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REDMUS talks pmm REDMUS talks
#2 #3
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Fonte: Acervo da REDMus

Devido a pandemia de COVID-19 no Brasil e no mundo, que
causou e, ainda, vem causando grande impacto, visto os mais de
680.000 mortos no nosso pais, tivemos que suspender a realizacdo de
outras edi¢des do REDMus Talks para momento mais favoravel, mesmo
tendo conhecimento das potencialidades das TDIC e as plataformas
para realizar de forma remota. Dai, consoante esta realidade de
atividades remotas, passamos a realizar, desde o segundo semestre de
2020, o que denominamos de Palestras REDMus, online, com apenas
um palestrante, sendo algumas das palestras alinhadas aos contextos
comemorativos do Dia Internacional dos Museus, da Primavera dos
Museus e Dia do Musedlogo, com organizagdo de informacodes,
inscrigdes e certificacdo por meio da Plataforma Even3:
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Figura 4: Palestras REDMus online
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Fonte: Arquivo da REDMus

Assim, a partir do segundo semestre de 2020 passamos a
investir em oferta de formacgao, idealizando também o denominado
Workshop REDMus, que aconteceram de forma remota, consoante a
situagdo de crise global de satide causada pela pandemia de COVID-19.
O primeiro foi “Memoria, Patriménio e Educa¢do”, ministrado pelo
pesquisador Atila Tolentino, que tem vasta experiéncia e producio no
campo da educacgdo patrimonial. O segundo workshop, “Planejamento e
Gestdo Museoldgica”, ministrado pela Musedloga Graciele Siqueira
(Diretora do Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara -
MAUC/UFC), aconteceu como atividade cadastrada pela REDMus na
152 Primavera dos Museus do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM).
Ja o terceiro workshop foi sobre “Inventario Participativo” ministrado
por Lucas Neiva Peregrino, Mestre em Ciéncias Sociais pela UFPB. O
exposto consta da Figura 5:
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Figura 5: Workshops REDMus
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Fonte: Costa (2022)

0Os workshops também sao organizados a partir da Plataforma
Even3 para inscricdo dos participantes e emissao de Certificados. A
cada Workshop é disponibilizado formuldrio de presenca, no qual
temos a preocupacdo de que o participante avalie o workshop e
também colabore conosco indicando temas de interesse para os
préximos.

Ainda na esfera formativa, assinalamos, em 2020, a parceria da
REDMus com o CitaliaRestauro!%, entidade formadora de Portugal que
oferece cursos profissionais em regime de e-learning, tais como
Patrim6nio e Museologia, Gestdo museolégica, Andlise da arte,
Conservacdo e restauro, dentre outros. A partir da parceria,
propiciamos aos membros da REDMus, especificamente aos estudantes
de graduagdo, o curso Gestdo museoldgica com carga horaria de 40
horas.

Por fim, no que se refere a presenca digital, entendendo esta
como forma de se posicionamento de uma marca ou identidade visual
e, ainda, forma de relacionamento relevante com o publico por meio
das midias sociais, a REDMus dispde de conta no Instagram e canal no
YouTube. O canal REDMus_UFPB no Instagram contabiliza mais de 350
posts entre divulgacdo dos eventos que promove, repost de eventos e
cursos que circundam a area da Museologia e o campo dos museus,

19 Disponivel em: https://citaliarestauro.com/
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além de post com card da participacgdo dos membros em eventos
nacional e internacional (ex.. Encontro Nacional de Pesquisa e Pos-
Graduacdo em Ciéncia da Informagdo - ENANCIB, International
Conference on Information Systems and Technology Management -
CONTECSI, Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisadores em
Artes Plasticas - ENANPAP, Simpésio Internacional de Pesquisa em
Museologia - SInPeM, dentre muitos outros), card comemorativo dos
aniversarios dos membros da REDMus e também de informagdes sobre
o préprio grupo de pesquisa, a exemplo do post “10 coisas que vocé
deve saber sobre a REDMus”. O Instagram da REDMus soma mais de
600 seguidores. Inclusive, por ocasido do Dia do Patriménio, 17 de
agosto, em 2022, realizamos a primeira Live no Instagram com o
especialista Adson Pinheiro, sob o titulo de “A arena do patrimdnio
cultural no Brasil: politicas publicas, praticas sociais e desafios
contemporaneos”, com mediacdo do pesquisador da REDMus Atila
Tolentino. O Instagram da REDMus segue na Figura 6:

Figura 6: Presenca digital da REDMus no Instagram
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Fonte: Instagram @redmus_ufpb (2022)

No canal REDMus_UFPB no YouTube sdo disponibilizados
videos dos eventos, das palestras e dos Workshops promovidos. Entre
os videos, a palestra do Professor Dr. Fernando Magalhdes do [PLeiria,
sob o titulo de “Museologia e Museus: entendendo o passado para
construir o futuro”, é o video com mais views, somando mais de 420
visualizacdes, seguido da palestra “Percursos na Museologia” com o
Professor Dr. José Claudio Alves de Oliveira da UFBA com mais de 270
visualizacdes e, ainda, o Workshop “Gestdo e Planejamento
museoldgico” com 221 visualiza¢des. Na Figura 7 apresentamos o canal
REDMus_UFPB no YouTube.

Figura 7: Canal REDMus_UFPB no YouTube
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Fonte: https://www.youtube.com/channel /UCtWFMhukZ8BZy04X7VyKTfw

Para além destas repercussdes, merecem destaque a
participacdo da lider da REDMus, autora deste capitulo, em ministrar a
Aula Magna do Semestre Letivo 2022.1 do Programa de Pés-Graduagao
em Museologia da Universidade Federal da Bahia (PPGMUSEU/UFBA)
em 10 de margo de 202219 e em diversos outros eventos para proferir
palestras em datas comemorativas como o Dia Internacional dos
Museus (comemorado anualmente em 18 de maio), a Primavera dos

19 Divulgacdo disponivel em: http://www.ppgmuseu.ffch.ufba.br/pt-br/aula-
magna-do-mestrado-em-museologia-semestre-20221
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Museus, o Dia do Musedlogo (comemorado em 20 de dezembro). Para
ilustrar, no ano de 2022, por ocasido da 202 Semana Nacional de
Museus do IBRAM, tivemos uma participacdo proficua, ao que citamos:
palestras em evento do Museu de Arte da Universidade Federal do
Cearda (MAUC/UFC) no dia 18 de maio!%7, do Museu José Lins do Rego
no dia 19 de maio; e do Memorial Aberlado da Hora no dia 20 de maio.
Estas duas ultimas presencialmente, com informac¢des de divulgacdo
constantes do Instagram da Fundagdo Espaco Cultural José Lins do
Rego (FUNESC) (@funescgovpb). Na Figura 8, apresentamos os
registros do exposto sobre a participacdo em eventos, a convite:

Figura 8 - Card da Aula Magna e fotos da participagdo em eventos a convite
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Assim como vimos promovendo, em 2022, por ocasido do Dia
do Musedlogo, celebrado dia 20 de dezembro, teve lugar a palestra “A
profissio de Museodlogo/a: conquistas e desafios” proferida pelo
Musedlogo Saulo Moreno, Presidente do Conselho Regional de
Museologia (COREM-1R) Gestdo 2022, com transmissdo pelo canal

REDMus_UFPB no YouTube. Na Figura 9, é possivel visualizar o
exposto:

197

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=FGldP-XMplk
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Figura 9 - Palestra pelo Dia do Muse6logo em 2022
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=72XB7vjVYqTk

Em sintese, as investidas cientificas da REDMus, apresentadas
nesta secdo, dao a ideia do frame de sua criacdo, evolucdo e
consolidagdo como grupo de pesquisa, que refletem sua atuacio efetiva
em torno dos campos que compdem a sua denominag¢do: Museologia,
Memdria e Patrimoénio, sem descurar da sua relacdo e didlogo com
diversos outros campos.

Como perspectivas futuras e linhas de acdo promissoras,
destacamos o compromisso e a continuidade dos estudos, das
pesquisas, das publicagdes (livros, artigos, capitulos e trabalhos em
eventos), das reunides, dos eventos, da presenca digital e mais
cooperagdes nacional e internacional, além das ja firmadas e descritas
neste capitulo, em compasso com as agendas de investigacdo
tradicionais e insurgentes que perpassam as areas que nos dedicamos.

4 Reflexoes finais
Consideramos que as investidas cientificas, entendidas como
atividades que visam diretamente a concep¢do e realizacdo de

pesquisas cientificas, producdo e comunicagdo cientifica, interacdo e
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cooperacao cientifica entre pesquisadores, formacdo, dentre outras,
devem ser desenvolvidas no ambito dos grupos de pesquisa.

No caso da REDMus, tais investidas perpassam por estudos,
pesquisas, publica¢des cientificas, formacgdo, eventos académico-
cientificos, realizados em cooperag¢des nacionais e internacionais, e sua
presenca digital com conta no Instagram e canal no YouTube, que se
configuram em investidas cientificas que visam fortalecer a area da
Museologia e o campo dos museus na UFPB e no Estado da Paraiba,
visto que estes ainda prescindem de formacdo graduada e pos-
graduada na area da Museologia. Contudo, ainda sobre o contexto
formativo, a autora deste capitulo atua no Programa Associado de Pds-
Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal da Paraiba e
Universidade Federal de Pernambuco (PPGAV UFPB/UFPE), como
docente permanente, na persepctiva da d4rea da Museologia,
ministrando disciplinas (Estudo de publico em museus; Estudo sobre
patrimonio cultural e museus) e orientando dissertacdes nesta area de
conhecimento e de suas tendéncias tematicas.

Todas estas investidas cientificas da REDMus, aqui em relato,
vdo além, como praticas institucionais do grupo de pesquisa, das
atividades individuais de producdo e publicagdo cientifica, bem como
participagdo em eventos cientifico-profissionais por parte de seus
membros pesquisadores. Tais atividades individuais, muitas vezes
orientadas ou supervisionadas, sdo incentivadas pela REDMus,
enquanto coletivo em rede, favorecendo as trocas de pensamento.

Acreditamos, assim, que as investidas cientificas da REDMus
vém suprindo a demanda por informacao, conhecimento e formacao na
area de conhecimento Museologia em didlogo com outras areas de
conhecimento tanto dos membros do grupo de pesquisa quanto de
atores externos alcancados pelas atividades realizadas.
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