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RESUMO

Os museus sdo uma instituicdo social complexa que ocupa um lugar fundamental no
circuito cultural e nas politicas culturais contemporaneas. No entanto, 0 museu atravessa
uma fase de aceleradas e profundas transformacdes que tém vindo a alterar a forma
como este se constroi, internamente e externamente, mas também tém modificado a sua

relagdo com a sociedade e com a esfera publica e os seus respetivos discursos.

Este estudo pretendeu identificar alguns dos discursos que atravessam o museu. Para tal
recorreu a estudos de caso, envolvendo seis museus € quatro outros equipamentos
culturais nacionais (um teatro, uma casa de espetaculos e dois parques tematicos). Foi
possivel estabelecer relacdes entre os museus e os seus discursos a trés niveis: os
discursos que produz, os que o atravessam e os discursos que ndo sendo seus toma para

si.

Deste estudo pudemos concluir que estruturalmente os equipamentos culturais sdo hoje
bastante semelhantes: as preocupacdes, as necessidades, o tipo de estratégias sao
coincidentes, mesmo entre instituicdes diferenciadas. Foi ainda possivel concluir que
existe um contdgio crescente de tematicas, narrativas e discursos exteriores ao museu, €
por vezes ao préprio circuito cultural, que t€ém ganho espaco no museu enquanto objeto
de problematizacdo, de reflexdo e de produgdo. Por fim, pudemos observar outros
contdgios, desta vez internos ao circuito cultural: trata-se de entender quais ou discursos
que sdo comuns aos diferentes equipamentos culturais, encontrar-lhes a origem e

reconhecer alguns dos seus movimentos e sentidos.

Palavras-chave: museu, discurso, cultura, Portugal
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ABSTRACT

Museums are a complex social institution with a prominent role on our cultural
environment and also on contemporary cultural policies. However museums are lately
affected by profound and speedy transformations that have been changing not only its
internal and external practices, but also changing its relationship with society, the public

sphere and its overall discourses.

This study aims to identify some of the museum's discourses. For that it uses case-
studies, including six museums and four other national cultural facilities: a Theater, a
Music Hall and two Theme Parks. It was possible to establish relationships between
museums and its discourses on three different levels: the ones it produces, the ones

carried out by other players and the outside discourses that takes for its own.

From this research we can conclude that museums and other cultural institutions are
presently very similar in its core: its concerns, its needs and the type of strategies are
coincident, even amongst different kinds of institutions. It is also possible to conclude
that there is an ever expanding spread of topics, narratives and discourses outside the
museum field, and sometimes even outside the cultural circuit, that have made some
inroads on museums as an object of questioning, reflection and production.
Finally we have noticed other "infections", this time internal to the cultural circuit: it
really comes down to understanding which discourses are shared with the other cultural
institutions, find out its origin and recognize some of its dynamics, direction and

meanings.

Key-words: museum, discourse, culture, Portugal
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CAPITULO I: INTRODUCAO

1.1 Apresentacao

A sociedade pds-moderna é caracterizada por um grande dinamismo, um ritmo
acelerado de transformacdes em todas as esferas sociais e uma crescente
homogeneizagcdo das praticas sociais. No entanto, até hd pouco tempo e nalgumas
acecOes da palavra ainda hoje, a cultura foi um dominio marcado sobretudo pela
estabilidade, pela rigidez e por particularismos acentuados. Os museus, enquanto
instituicOes culturais, partilharam destas caracteristicas durante grande parte da sua
existéncia, procurando agora acompanhar as mudancas que lhe sdo impostas pela

sociedade onde estdo inseridos.

Estas mudancas tém implicado um constante reescrever do museu, das suas préticas,
dos seus discursos, dos seus publicos, da sua capacidade econémica. Além disso, t€m
implicado também uma nova relacdo com o circuito cultural que, por sua vez,
estabelece novas relagdes sociais. Sociedade e cultura sdo hoje mais préximas que
nunca e os museus tém desempenhado um papel importante na mediacdo destas
relagdes. Estes criam novos sentidos para as coisas e (re)definem a realidade, razdo pela
qual sdo considerados préticas de significagdo. Sdo instituicdes sociais muito complexas
que num curto espaco de tempo passaram de um papel social relacionado com a
producdo de saber para um papel essencialmente (auto)reflexivo, (auto)critico e
(auto)questionador, ndo s6 de si mas também da sociedade em volta. Mas os museus sdo
sobretudo constituidos por niveis de discursos, por vezes pouco compativeis, que afetam

as suas praticas, as suas narrativas, as formas de se definir e de se mostrar.

Esta investigacdo tem como fundo o contexto de mudanca do panorama museolégico
portugués acima descrito. Por consideramos fundamental a compreensdo em
profundidade dos fendmenos culturais, procurdmos contribuir para a caracterizagio
deste universo especifico e para a explicitacdo da relacdo entre museu e discurso,

respondendo a pergunta: que discursos atravessam os museus portugueses?

Neste sentido, a presente investigacdo tem como principais objetivos:



1. Identificar alguns dos discursos que atravessam o tecido museoldgico portugués,
nomeadamente:
a) Que discursos o museu produz;
b) Que discursos o museu partilha com outros circuitos socais, econdémicos e
politicos;
¢) Que discursos o museu apropria de outros equipamentos culturais e que discursos
fornece a esses mesmos equipamentos.
2. Compreender as consequéncias desta rede de producdo, partilha e apropriacdo, ao
nivel dos conceitos, da pratica e do discurso dos museus, assim como ao nivel do seu

impacto no circuito cultural.

1.2 Estrutura

O corpo do trabalho encontra-se dividido em cinco capitulos: introdugdo,
contextualizacdo geral, contextualizacdo especifica, estudos de caso e consideracdes

finais.

O capitulo I caracteriza de forma sumdria este trabalho, explicitando o seu contexto,

0s seus objetivos, os seus métodos e a sua estrutura.

O capitulo II corresponde a um enquadramento tedrico geral do tema e encontra-se
dividido em trés partes. Na primeira parte sdo abordados alguns conceitos estruturantes,
nomeadamente linguagem, discurso e poder simbdlico, de forma a enquadrar a
experiéncia humana como mediada pela sociabilidade, seja ao nivel comunicacional,
institucional ou simbdlico. Na segunda parte sdo caracterizados os periodos

correspondentes a modernidade e pds-modernidade, clarificando as suas implicacdes

[¢N

sobretudo nos dominios sociais € econdmicos. O terceiro ponto do II capitulo
destinado a problematizacdo da cultura pds-moderna: pressupostos, caracteristicas e
consequéncias. Dentro dos pressupostos € abordada a dificuldade de definir cultura e
sdo indicados alguns dos fendmenos que contribuiram a transformac¢do do circuito

cultural na entrada da pés-modernidade. Seguidamente problematiza-se o conceito de



Cultura-Mundo (Lipovetsky & Serroy, 2010), a sua origem € a sua ascensdo, € aponta-
se alguns fendmenos caracteristicos deste tipo de cultura. O tdltimo ponto é dedicado a
descricdo de dois fendmenos emergentes que sao uma consequéncia da Cultura-Mundo:
as industrias culturais e o turismo cultural, englobando o dltimo uma ligacdo com os

musecus.

O capitulo III corresponde ao enquadramento especifico do trabalho e estd dividido
em sete partes. A primeira € dedicada a uma contextualizagdo histdrica do conceito, das
praticas e da instituicdo museu desde a sua origem até ao presente, reforcando as
transformacdes ao nivel dos discursos € da sua funcdo. Sdo também mencionadas
algumas formas de pré-museu, ligando o habito de colecionar a uma necessidade
humana de construir uma histdria a partir da permanéncia que os objetos conferem ao
mundo. A segunda parte contextualiza 0 museu pés-moderno ao nivel social, politico e
econdmico. E evidenciada a interferéncia econémica no museu, fruto de sucessivos
cortes orcamentais, € a consequente ascensdo do papel do visitante como forma de
garantir estabilidade financeira. Na sequéncia deste pensamento, a terceira parte aborda
as transformacdes dos publicos culturais na passagem para a era pds-moderna e a
crescente necessidade dos museus conseguirem fazer uma gestdo eficiente destes
publicos multiplos num contexto cultural cada vez mais competitivo. A quarta parte é
dedicada ao aparecimento e desenvolvimento de um sistema de servigos em museus.
Sdo abordados de forma sucinta alguns desses servigos e de forma mais aprofundada
dois deles, as publicacdes e o servigo educativo, por representarem duas preocupagdes
essenciais no seio do museu. O quinto ponto aborda as questdes da cole¢do, da
crescente necessidade de produzir exposicdes tempordrias dentro dos museus, assim
como da importancia e generalizacdo de uma programacao cultural especifica produzida
pela propria institui¢do. O sexto ponto apresenta resumidamente uma abordagem sobre
o papel, a tipologia e a importancia da arquitetura dos museus ao longo da sua

existéncia.

No capitulo IV sdo abordados os estudos de caso. Para o desenvolvimento desta
investigacdo realizamos estudos de caso, contrastando cinco pares de instituicdes afins,
totalizando para tal a andlise de dez institui¢des. Cada par estudado permite uma andlise

comparada e, simultaneamente, facilitar uma posterior extrapolacdo; assim temos:



1. O par Museu Berardo / Museu da Imagem e Movimento, relativamente ao estudo
sobre museus e pés-modernidade;

2. O par Museu Maritimo de Ilhavo / Museu do Trabalho Michel Giacometti, para a
problemadtica identidade / memoria e museus;

3. O par Museu Monogréfico de Coimbra / Museu do Coa, para abordar o processo de
globaliza¢do nos museus e algumas das suas consequéncias;

4. O par Casa da Musica do Porto / Teatro Nacional D. Maria II, para referir os
contdgios discursivos entre casas de espetaculos e museus;

5. E, por fim, o par Portugal dos Pequenitos / Oceandrio de Lisboa, para cruzar as

praticas e discursos entre museus e parques tematicos.

O capitulo V resume as principais linhas de investigacdo deste trabalho, realcando
algumas conclusdes resultantes do mesmo. E ainda apresentado um cruzamento dessas

conclusdes, assim como possiveis pontos de partida para uma futura investigacao.

1.3 Metodologia e métodos de investigacao

De forma a concretizar esta investigacdo, recolher dados empiricos referentes a
realidade das instituicdes culturais e responder as questdes levantadas, o método
adotado foi o estudo de caso. Este método permite a observacdo direta no seu ambiente
natural e é apropriado para compreender, explorar ou descrever acontecimentos e
contextos complexos, nos quais estdo simultaneamente presentes diversos fatores (Yin,

1994). Foi, por isso, entendido como o método mais adequado.

A escolha dos objetos para estudo resultou de um levantamento do tecido
museoldgico em territério nacional continental e teve em consideracdo os seguintes
critérios: diversidade da amostra; distribuicdo geografica; relevancia museoldgica;

tipologia de institui¢@o; e acessibilidade.

As técnicas de recolha de dados utilizadas foram: observacdo ndo participante,
recolha de documentos, visita, visita guiada e entrevista focalizada. Em todos eles foi

observada a estrutura museoldgica a partir de cinco eixos:

4



1. Publicos — tipologia; relacdo com o museu; nimero de visitantes; estratégias para

conquista de novos publicos; estratégias de fidelizacdo; parcerias; publicidade.
2. Servicos — observacgdo das ofertas.
2.1 PublicacOes — tipologia; temdtica; edi¢do; frequéncia; sitio web.

2.2 Servigos Educativos — inicio de atividade; frequéncia de funcionamento; dimensao;
publicos; programacao; tipologia de atividades; principios educacionais; impacto no

funcionamento do museu.

3. Colecdao - tipologia de colecdo; historia da colecdo; dimensdo; estratégias

expositivas; conteudos.

4. Programacdo — tipologia de programacdo; diversidade de atividades; frequéncia;

qualidade.

5. Arquitetura — histéria do edificio; adequagdo do edificio a fun¢do; articulacdo do

edificio com o discurso do museu.

A visita foi o método de observacdo natural (Freixo, 2011), utilizada em todas as
instituicOes. Procedeu-se a recolha e registo de dados referentes aos eixos acima
descritos a partir de dois suportes: notas de campo, com relato e descri¢do das estruturas
e acontecimentos observados; registo fotogréafico e audiovisual. Relativamente a Casa
da Musica, ao TNDMII e ao Parque Arqueolégico do Cda o método de observacdo

direta utilizado foi a visita guiada.

As entrevistas realizadas foram focalizadas (Freixo, 2011), recorrendo a um roteiro
de tdpicos relativos ao problema, e ocorreram no espaco das instituicdes, antes ou
depois da visita. Foram realizadas seis entrevistas: Dr. Humberto Rendeiro, responsével
pelo SE do MMC; Dra. Ana David, coordenadora do MIMO; Dra. Maria Lucia
Monteiro, responsdvel do Portugal dos Pequenitos; Dr. Hugo Pequeno, do departamento
de comunicacdo do MMI; Dra. Leonor Soares Nunes, do SE, e Dr. Luis Cataldo, do
MTMG; Dra. Marisa Nobre, do departamento de comunica¢do do Oceandrio de Lisboa.
A entrevista ocorreu sem guido, respeitando apenas a estrutura acima descrita, de forma

a permitir a cada técnico escolher a sua prépria abordagem aos temas. Considerdmos



que esta abordagem seria menos intrusiva e permitiria uma recolha de dados mais

abrangente. As entrevistas foram gravadas em formato 4udio.

A consulta de documentagdo serviu para complementar as informagdes recolhidas
através dos métodos descritos anteriormente. Os documentos variaram entre informacao
disponibilizada ao publico (programacdo, folhetos informativos, publicacdes) e
informacao mais especializada, e mais técnica, pertencente aos diferentes departamentos
das instituicdes (relatrios de atividades, programacdo detalhada de anos anteriores,

planificacdo das estratégias expositivas).

Relativamente as citagdes e bibliografia foi utilizado o sistema de Harvard dentro das

opc¢oes disponibilizadas na NP 405.



CAPITULO II: ENQUADRAMENTO GERAL

Todos os objetos de estudo devem ser sujeitos a um enquadramento geral que possa
apontar de forma clara os conceitos e pressupostos necessérios a realizacdo do estudo.
Neste sentido, este capitulo pretende: enquadrar os conceitos fundamentais para a
realizacdo desta investigacdo; situar o seu tempo social; circunscrever a sua esfera de
acdo. Cada uma das agdes descritas constitui uma sec¢do deste capitulo: a primeira
estabelece relagdes entre os conceitos linguagem, discurso e poder simbdlico, que
constituem a base tedrica a partir do qual se trabalhard o objeto de estudo; a segunda
fornece o panorama geral dos paradigmas moderno e pds-moderno, de forma acentuar
as suas continuidades e as suas ruturas ao nivel da organizacdo social; a ultima
problematiza a cultura contemporanea através dos fendmenos que permitiram a sua
existéncia, das suas caracteristicas especificas e do aparecimento de novas formulacdes

culturais no seu seio.

2.1 Fundamentos Primeiros: Linguagem, discurso e poder

simbolico

A linguagem € a forma primeira de mediacdo da experiéncia humana; € através desta
que o homem se torna um ser social. E também pela linguagem que se torna possivel a
reencenagdo de praticas sociais através das geragdes, sendo a palavra falada o meio de
preservacdo de significados através do tempo e do espaco. Esta preservacdo acontece

devido ao dominio humano das caracteristicas estruturais da linguagem.

Faremos seguidamente uma descri¢do da linguagem segundo dois pontos de vista: o
estrutural (Saussure), que concebe a linguagem como sistema de signos e simbolos; o
discursivo (Foucault), que entende a linguagem como uma pratica. Na continuacdo da

linha de pensamento de Foucault abordaremos o conceito de poder simbdlico



(Bourdieu), na sua relacdo com os sistemas simbdlicos e na forma como este influencia

as praticas de significagao.

2.1.1 Linguagem

Saussure fixou a lingua como sistema semiolégico, reduzindo-a ao seu principio
essencial e definindo-a como um sistema de signos. A unidade linguistica, ou o signo, é
composta pela unido de dois termos: “o signo linguistico une ndo uma coisa a uma
palavra, mas um conceito a uma imagem acdstica'” (Saussure, 1977, p. 80). De forma a
simplificar os termos, Saussure substituiu conceito por significado (plano do conteido),

e imagem acustica por significante (plano da expressao).

O signo obedece a dois principios: a arbitrariedade do signo e o caricter linear do
significante (Saussure, 1977). A associacdo entre significante e significado € arbitraria:
nasce de um hébito coletivo, uma convencdo. No entanto, arbitrariedade nao define a
liberdade de escolha do significante pelo sujeito, mas precisamente a auséncia de

relacdo natural entre este e o significado.

O segundo principio define que o significante, sendo de natureza auditiva,
desenvolve-se no tempo e tem caracteristicas que toma do tempo — € uma linha.
Contrariamente aos signos visuais, que podem ser visualizados em simultaneo, os
significantes acusticos formam uma cadeia, apresentando os seus elementos, um apds

outro. Este ultimo principio € o que confere ao discurso a sua irreversibilidade.

O signo tem ainda duas outras caracteristicas (Saussure, 1977): a sua imutabilidade e,
simultaneamente, mutabilidade. O signo € imutdvel porque resiste a toda a substituicdo;
a lingua € uma heranca das épocas precedentes. Um individuo, ainda que quisesse, ndo
poderia modificar a escolha feita, assim como ndo o poderiam também as massas. Isto
deve-se a quatro fatores inumerados por Saussure: o caricter arbitrario do signo — uma

vez que ndo se baseia numa norma, ndo permite uma base sélida para discussdo; o

' Imagem acistica “ndo é o som material, coisa puramente fisica, mas a impressdo (empreinte) psiquica
desse som, a representac@o que dele nos dd o testemunho dos nossos sentidos” (Saussure, 1977, p. 80); é
precisamente porque ela ndo é material que conseguimos falar connosco préprios sem emitir sons.
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nimero elevado de signos necessdrios para constituir uma lingua; o caricter demasiado

complexo do sistema; e a resisténcia da inércia coletiva a toda a renovagdo linguistica.

No entanto, o signo € simultaneamente mutdvel: o signo estd em condi¢cdes de
alterar-se porque, inscrito no tempo, ele continua-se. A lingua altera-se, ou seja, desloca
a relacdo entre significado e significante, evolui. Esta evolucao € fatal e ndo ha exemplo
de lingua que ndo o faca. Além disso, em nenhum momento a lingua existe fora do
social; é a sua natureza social, combinada com a a¢do do tempo, que lhe permite

precisamente continuar-se.

Saussure (1977) sugere que existem dois tipos de relagdes no signo. Uma vez que os
signos sdo apresentados em encadeamento, adquirem valor em relacdo aos signos que o
precedem e sucedem, estabelecendo relagdes de contextualizagdo (sempre in praesentia)
— estamos no dominio das relacdes sintagmdticas. No entanto, quando fora do discurso,
os termos agrupados na nossa memoria pertencem ao dominio do paradigma (relacdes

in absentia).

Estas distin¢cdes sdo apoiadas numa distin¢ao anterior: a dicotomia lingua (langue) vs
fala (parole). Na concecdo de Saussure a linguagem tem um lado individual, a fala
(parole), e um lado social, a lingua (langue), sendo impossivel a existéncia de um sem o
outro. A lingua constitui algo adquirido e convencional, € uma parte determinada da
linguagem, um sistema de sinais para exprimir ideias, que advém de um acordo coletivo
da sociedade. Contrariamente a fala (parole) € um ato individual, sujeito a fatores

externos, muitos dos quais ndo linguisticos.

Assim, as relacOes sintagmaticas sdo sempre do dominio da fala (parole) ou daquilo
a que posteriormente Foucault chamard de discurso. Por oposi¢do, as relacdes
paradigmaticas reportam sempre a lingua (langue) e constituem o dominio de andlise da

linguistica.

Se a abordagem linguistica analisa a forma como a linguagem produz significado (o

13 2 ~ . . T
como” da representacdo), a abordagem discursiva de que falaremos a seguir preocupa-
se com os efeitos ou consequéncias da representacdo, ou seja, as suas politicas. Além da
forma como linguagem e representacdo produzem significados, a abordagem discursiva
analisa como € que o conhecimento existe dentro de um discurso particular, a forma de

relacionamento com o poder, a regulagdo das condutas, a producdo de identidades e



subjetividades e a forma como as coisas sdo representadas, pensadas, praticadas e

estudadas (Semedo, 2006).

2.1.2 Discurso

O discurso é uma pratica social, convencionada; este € socialmente constitutivo uma
vez que € por meio deste que se constituem as estruturas sociais, € simultaneamente
socialmente construido — os discursos variam segundo os dominios sociais em que sao

criados.

O discurso é uma pratica que relaciona a lingua com ‘“outras prdticas” no campo
social: a isto Foucault chama “pratica discursiva”, ou seja “um conjunto de regras
anénimas, histdricas, sempre determinadas no tempo e no espago, que definiram, numa
dada época, e para uma determinada drea social, econdmica, geografica ou linguistica,
as condicdes de exercicio da fun¢do enunciativa” (Foucault, 2005, p. 147). Assim, por
pratica discursiva entende-se os processos de producdo, distribuicdo e consumo de

discursos.

Para estabelecer um método para andlise do discurso Foucault define a no¢do de
formacgdo discursiva, que agrupa um conjunto de acontecimentos enunciativos. Por sua
vez, a andlise discursiva, ou enunciativa, visa descrever condi¢des de existéncia das
coisas ditas: “segundo que modo € que elas existem, o que € isso de se terem
manifestado, de terem deixado marcas e, talvez, de terem ficado ali (...), o que € que é
isso de terem sido elas a aparecer — e ndo outras no seu lugar?” (Foucault, 2005, p.143).
O que € dito tem uma base que se mantém inalterdvel independentemente dos seus
sentidos, dos seus modos de enunciacdo e das suas acdes; as possibilidades de dizer

supdem ja a existéncia de coisas ditas: um dado enunciado.

“Um enunciado é sempre um acontecimento que nem a lingua nem o sentido podem
esgotar inteiramente” (Foucault, 1997, p.32). Os acontecimentos enunciativos nao
devem ser analisados em si mesmos, mas ser compreendidos na sua articulagdo com

acontecimentos de natureza ndo-discursiva (técnicos, econdmicos, praticos, politicos).
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Da mesma forma, a prética discursiva ndo poderd ser entendida separadamente das
praticas ndo discursivas; no entanto, a relacdo do discurso com o que nio é discurso é

algo que se apresenta no discurso, que se da discursivamente.

O discurso € produzido dentro de mecanismos de restri¢cdo: “suponho que em toda a
sociedade a producdo do discurso € simultaneamente controlada, selecionada,
organizada e redistribuida por um certo nimero de processos que tém por papel
exorcizar-lhes os poderes e os perigos, refrear-lhe a pesada, temivel, materialidade”
(Foucault, 1997, p.9-10). Assim, a instancia do discurso € o resultado dos diversos

sistemas de controlo nas préticas restritivas da palavra, que compdem os sistemas de

controlo do discurso. Estes sistemas dividem-se em (Foucault, 1997):

1. Procedimentos exteriores: a palavra interdita, distingdo da loucura, a vontade de
saber — procedimentos de exclusio do discurso.

2. Procedimentos interiores: comentdrio, autor e disciplinas — procedimentos de
limitacdo do discurso.

3. Condi¢des de funcionamento: rituais da palavra, sociedades de discurso e doutrinas —

procedimentos de exclusdo dos sujeitos falantes.

Estes sistemas de controlo mostram que aquilo que € dito depende sobretudo das
condicdes de possibilidade especificas e ndo de uma infinidade de significagcdes.
Compreender o uso da linguagem como pratica social implica entendé-lo como um
modo de acdo historicamente situado, construido socialmente, mas também constitutivo

de identidades e relacdes sociais, assim como de sistemas de conhecimento e crencas.

Halliday (Ramalho, 2006) divide o discurso segundo, uma abordagem constitutiva,
em trés macro-funcdes da linguagem: ideacional, interpessoal e textual. O discurso, ao
cumprir para a constru¢do de sistemas de conhecimento e crengas (ideologias) por meio
da representacdo do mundo tal como ele € para o locutor desemprenha a sua fungdo
ideacional. No entanto, o discurso contribui também para a criacdo ativa de identidades

coletivas e auto-identidades, assim como para a constituicdo de relagdes sociais.

A concecdo de discurso de Foucault ndo pode ser dissociada do seu conceito de
poder, uma vez que € este ultimo que impde as interdicdes que atingem o proprio
discurso de que falamos anteriormente. O discurso ndo traduz apenas as lutas ou

sistemas de dominacdo, mas aquilo pelo que se luta, o poder do qual queremos
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apoderar-nos (ordem do discurso). Esta concecdo de poder permite analisar as relacdes
de poder, as estratégias para exercer o poder ou resistir-lhe, as formas de disciplinar. No
entanto, toda esta andlise € executada a um nivel micro, que deve por isso ser delimitada
por um campo de poder, conceito que Foucault vai buscar a Bourdieu. Neste campo,
que representa um espago simbdlico no qual as lutas dos agentes determinam, validam e
legitimam representacOes, as relagcdes de poder ocorrem e sdo passiveis de ser
percebidas pelos agentes que interagem com as estruturas do campo e organizam oS
seus recursos de forma a agirem sobre a acdo dos outros — a este campo Bourdieu

denomina poder simbdlico.

2.1.3 Poder Simbdlico

Bourdieu (1989) define poder simbdlico a partir de trés formas de entender os
sistemas simbdlicos: a) como estruturas estruturantes; b) como estruturas estruturadas;

¢) como instrumentos de dominagao.

A primeira concegdo é tributdria do pensamento kantiano® e entende os diversos
universos simbdlicos (lingua, arte, religido ciéncia, mito) como instrumentos de
conhecimento e de constru¢do do mundo objetivo. Estamos no dominio das formas
simbdlicas que sdao também formas sociais, arbitrarias e socialmente determinadas. A

objetividade define-se pela concordancia dos sujeitos (consenso).

A segunda concecdo, tributdria do pensamento de Hegel e Saussure’, defende que os
sistemas simbodlicos, como definidos na primeira conce¢do, s6 podem exercer um poder
estruturante porque sdo estruturados. Neste pensamento, entramos no dominio dos
objetos simbodlicos e os sistemas simbdlicos adquirem uma fungdo social e politica que
ndo se reduz a funcdo de comunicacdo. Os simbolos sdo por exceléncia instrumentos e
integracdo social, que contribui em grande escala para a ordem social. Em ambas as
concegoes a) e b) o poder simbdlico € “um poder de construcao da realidade que tende a

estabelecer uma ordem gnosioldgica: o sentido imediato do mundo (...) supde uma

2 Durkheim, Panofsky, Cassier
? Raddcliffe-Brown, Lévi-Strauss
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conce¢do homogénea do tempo, do espaco, do niimero, da causa, que torna possivel a

concordancia entre as inteligéncias” (Bourdieu, 1989, p. 9).

A terceira concec¢do, de tradi¢dao marxista4, e contrariamente as anteriores, privilegia
as funcdes politicas dos sistemas simbdlicos, em detrimento da fun¢do gnosioldgica.
Estamos no dominio das ideologias. As ideologias servem interesses particulares que se
apresentam como interesses comuns ao conjunto do grupo. O efeito ideolégico é
produzido pela cultura dominante que dissimula a divisdo na funcdo de comunicagdo:
une, sendo um intermedidrio de comunicagdo; separa, através de instrumentos de
distin¢do; e legitima as distingdes impelindo as subculturas a definirem-se através das
diferencas face a propria cultura dominante. As relagcdes de comunicagdo enquanto
relagcdes de poder dependem sempre do poder material ou simbdlico acumulado pelos
agentes ou instituicdes envolvidos nessas relagdes. “E enquanto instrumentos
estruturados e estruturantes de comunica¢do e de conhecimento, que os ‘sistemas
simbdlicos’ cumprem a sua funcdo politica de instrumentos de imposi¢do ou
legitimag@o de uma classe sobre outra (violéncia simbdlica) ” (Bourdieu, 1989, p. 11).
O campo da producdo simbdlica é assim um microcosmos da luta simbdlica entre

classes.

Assim, segundo Bourdieu, os sistemas ideoldgicos reproduzem sob forma
irreconhecivel a estrutura do campo das classes sociais. A funcdo ideoldgica do campo
de producio ideoldgica realiza-se na base da homologia entre este € o campo da luta de
classes de forma quase automdtica; € na correspondéncia de estrutura a estrutura que se
realiza a fun¢do ideoldgica do discurso dominante. O efeito ideolégico consiste na
imposicao de sistemas de classificacdo politicos sob a aparéncia de taxinomias. A forca
dos sistemas simbdlicos reside nessa aparéncia, ou seja, no facto das relacdes de forca
que neles se exprimem sO se manifestarem em si de forma irreconhecivel. O poder
simbdlico como poder de construir o dado pela enunciagdo s6 se exerce se for ignorado
como arbitrario; este “define-se numa relacao determinada — e por meio desta — entre 0s
que exercem o poder e os que lhe sdo sujeitos, isto €, na propria estrutura do campo em

que se produz e se reproduz a crenga (Bourdieu, 1989, p. 15)”.

4 Marx, Weber
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2.2 Modernidade e P6s-Modernidade

Todas as estruturas sociais estdo sujeitas a formulacdo que delas € feita pela sua
época, ou seja, pelas condigdes e organizacdo sociais, econdmicas e politicas nas quais
se inserem. Neste sentido procuraremos contextualizar a pds-modernidade pela
caracterizacdo breve das condi¢des que a definem. Uma vez que este conceito ndo retne
consenso cientifico quanto ao seu posicionamento face a época antecedente,
recorreremos a uma caracteriza¢do sucinta da modernidade, de forma a evidenciar as

ruturas e as continuidades com a contemporaneidade.

2.2.1 Modernidade

A modernidade refere-se a uma mudanga de costumes de vida e organizacdo social
que se iniciou na Europa a partir do século XVII e que alcangcou um impacto mundial no
século XX (Giddens, 2002). A sua manifestacdo politica estd ligada a promoc¢do de
estabilidade através do entendimento e congregacio entre nacdes. E também na
modernidade que sdo forjados os conceitos de publico e privado. Ao nivel econémico, a
modernidade € definida por novas formas e sistemas de producdo. Estes sdo sustentados
por principios de eficdcia e a crenga absoluta na ciéncia € no progresso por oposi¢ao aos
antigos referenciais metafisicos e transcendentais. Ha ainda um crescente interesse pelo
novo, que determina a valorizagdo da novidade das ideias, o comércio de novos

produtos, e o conceito de moda.

No entanto, no que se revela fundamental para a caracterizacdo da modernidade ndo
h4 consenso: Marx considerava o capitalismo como fator determinante, estabelecendo a
modernidade dentro de um percurso histérico baseado no processo social e econdmico;
Comte apresentava a ciéncia como o fator marcante da modernidade, com a sua
conce¢do universalista. Utilizaremos entdo a perspetiva de Giddens para caracterizar

formalmente a modernidade.
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A modernidade apresenta, segundo Giddens (2002), trés eixos institucionais: a
industrializacdo, o capitalismo e as instituicdes de vigilancia. A industrializa¢do operou
a sua mudanca a partir da introducdo do uso generalizado da for¢a material e do
maquinismo nos processos de producdo que conduziu a processos mais baratos e
eficientes. O novo sistema de produgdo, que ndo s6 envolve produtos e mercados
competitivos mas também a mercantilizacdo da forca de trabalho, ¢ denominado por
capitalismo e permite a acumulacdo de capital numa sociedade classista e regulada pelas
leis do mercado. No entanto € na vigilancia que reside a base do crescimento da forca
organizacional, associado a nova vida social moderna. A vigilancia refere-se ao controlo
e supervisdo das populagdes e pode ser operada de duas formas distintas: a partir de
uma forma de supervisdo “visivel” (como nas teorias de Foucault); a partir do uso da
informacdo para coordenar atividades sociais. Dentro da vigilancia pode ser ainda

considerado o poder militar, ligado aos meios de controlo da violéncia.

A modernidade produz formais sociais particulares, das quais o estado-nacdo € a
mais importante. Este € um sistema sociopolitico que contrasta de forma fundamental
com a maior parte dos tipos de ordem tradicional, assumindo formas muito especificas
de territorialidade e capacidade de vigilancia, monopolizando o controlo efetivo sobre
os meios de violéncia. O estado-nacdo € um exemplo de uma caracteristica geral da
modernidade: a ascensdo da organizagdo. Este é o trago distintivo das organizacdes
modernas que permite € implica um monitoramento. “Dizer modernidade € dizer ndo s
organizagdes mas organizacdo — o controle regular das relagdes sociais dentro de

distancias espaciais e temporais indeterminadas” (Giddens, 2002, p. 24).

As instituicdes modernas apresentam descontinuidades com as culturas e modos de
vida anteriores. Uma das diferencas é o extremo dinamismo da era moderna, que se
reflete num ritmo de mudanga social muito elevado, mas também na amplitude e
profundidade com que essa mudanca que afeta as pratica sociais € 0s comportamentos.
Existem trés conjuntos fundamentais de elementos que explicar este dinamismo
moderno: 1. Separacdo do tempo-espagco — sdo criadas condicdes para a articulacido de
relacdes sociais ao longo de amplos intervalos de espago-tempo, incluindo sistemas
globais; 2. Desencaixe das institui¢cdes sociais — consiste em fichas simbdlicas, ou seja,
meios de troca com valor padrdo, e sistemas especializados, como dreas tecnoldgicas, e
que juntos sdao denominados sistemas abstratos, que separam a interacdo das

particularidades do lugar; 3. Reflexividade das instituicdes sociais — o uso de
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conhecimento como elemento construtivo das instituicdes modernas, da sua organizacao

e transformacao.

2.2.2 P6s-modernidade

O inicio da pds-modernidade € geralmente situado com a queda das grandes
ideologias que marcaram o século XX. Este periodo € caracterizado por mudancas nos
conceitos de histéria e técnica, pelas tecnologias de comunicacdo digitais e pela

influéncia da esfera econdémica em todas as esferas da vida social.

Se a modernidade retine algum consenso a volta do seu conceito, a nossa época tem
sido apelidada de diferentes formas: alta modernidade (Giddens), pds-modernismo
(Lyotard), hipermodernidade (Lypovetsky), capitalismo tardio (Jameson), modernidade
liquida (Bauman) sdo alguns exemplos. Ha também falta de concordancia entre se a
modernidade se apresenta como extensdo do modernismo ou se se constitui por
oposicao aos seus pressupostos essenciais. Explicitaremos aqui dois dos conceitos: alta
modernidade, e hipermodernidade, ambos tributdrios de uma linha de pensamento que

entende a pés-modernidade como uma continuagdo da modernidade.

A alta modernidade de Giddens (2002), como o préprio nome indica, constitui um
periodo dentro da modernidade que partilha a mesma estrutura social. E caracterizada
pelo ceticismo generalizado e pelo reconhecimento de ciéncia enquanto
simultaneamente criadora de solugdes benéficas para a humanidade e introdutora de
novos riscos e perigos. A alta modernidade € uma época apocaliptica quanto ao risco
que encerra: risco de guerra macicamente destrutiva, consciéncia do risco das
catdstrofes ecoldgicas, risco de colapsos dos mecanismos econdmicos globais,

surgimento de superestados totalitarios.

O conceito de hiper-realidade foi desenvolvido por vérios tedricos, entre os quais
Baudrillard e Eco e € caracterizada pelo consumo desenfreado e a mediagcdo
tecnoldgica, que criam uma realidade “mais real que o real”. Esta realidade € resultado

de transformacles entre sujeito/signos/meio que operam na propria concecdo de
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realidade e pode ser caracterizada pela indistin¢do entre real e ndo-real ou por uma

realidade otimizada.

Lipovetsky, baseado no conceito de hiper de Baudrillard desenvolve o conceito de
hipermodernidade. Dando continuidade & modernidade, a hipermodernidade opera uma
exacerbacdo dos pressupostos da modernidade (progresso cientifico, individualismo,
capitalismo) e é caracterizada por uma cultura do excesso: excesso do consumo, da
imagem, da comunicacdo; todos os valores sio elevados a poténcia do mais. Trata-se de
uma sociedade em constante movimento, com mudancas constantes, em que a
velocidade e o efémero reinam. H4 uma sobrevalorizagdio do presente, e
simultaneamente uma descoberta e nostalgia do passado, que se traduz na procura da
memoria e das tradigdes. Além do peso absoluto da economia em todos os sectores da
vida social, também a cultura ganha muita projecdo englobando cada vez mais

conteudos.

2.3 Cultura

A cultura, independentemente da sua concecdo, desempenha um papel fundamental
na sociedade. Uma das caracteristicas da Humanidade € precisamente ter a capacidade
de produzir cultura: a partir da linguagem, a partir dos hébitos e costumes que transmite
entre geracoes, a partir da producdo de bens culturais. As mudangas sociais t€ém um
impacto direto na cultura e na sua producao, tal como as mudangas culturais se refletem

na sociedade, independentemente da época a que nos referimos.

No entanto, na viragem do modernismo para o pds-modernismo a cultura sofre
grandes e aceleradas alteracOes, ndo apenas no seu conceito mas também nos dominios
que abrange. Assim, ndo procurando encontrar uma defini¢do para o conceito nem fazer
um levantamento das existentes, procederemos neste capitulo a caracterizacdo da
cultura pés-moderna a partir dos fendmenos que lhe sdo inerentes: os que potenciaram a

sua existéncia; os que a definem; os que surgem como consequéncia da sua existéncia.
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2.3.1 Transformagdes do circuito cultural

A cultura tem hoje muito e muito pouco em comum com o seu conceito original. De
facto, € dificil encontrar um conceito de cultura que seja exato na medida do que inclui
e do que exclui: “Se durante algum tempo a cultura foi uma nocdo demasiado seleta,
hoje possui a inconsisténcia de um termo que deixa muito pouco de fora. Mas ao
mesmo tempo especializou-se em excesso, refletindo obedientemente a fragmentacao da
vida moderna, em vez de, tal como sucedia com o conceito cldssico de cultura, procurar
reintegra-la” (Eagleton, 2003) p.56). A cultura pds-moderna acompanha alguns
fendmenos do pds-modernismo e herda outros do periodo antecedente. Tentaremos de
forma breve explicitar os fendmenos mais significativos na defini¢do desta nova forma

de cultura.

O primeiro fendmeno esti relacionado com o atual sistema de producdo: o
capitalismo avancado. Este integra em si a globalizacdo dos mercados de trabalho, o
aumento de corporagdes multinacionais, o consumo de massa € a intensificacdo dos
fluxos do capital. Existe uma grande capacidade produtiva, ndo apenas de bens mas de
servicos, entrando a producdo no sistema tercidrio. Por outro lado, o circuito econémico
entra em todas as esferas sociais, inclusivamente na cultura. A produgdo cultural passou
a fazer parte da producdo de bens em geral, o que dificulta a distincdo do dominio da
necessidade por oposicdo ao da liberdade. Mas uma vez que a cultura tem sido
habitualmente utilizada como instrumento de legitimacdo de poder, ou seja, utilizada

como ideologia, esta dificuldade sempre existiu.

A cultura pés-moderna é um circuito especialmente politizado, sobretudo se
comparada com todas as outras formas de cultura. Politizar a cultura € correr o risco de
priva-la da sua propria identidade e, por isso destrui-la, destruindo assim um dos valores
de justificacdo do préprio poder. Uma vez que nenhum poder politico pode viver através
da coerc¢do pura, € através da prépria subjetividade humana que o poder procura deixar a
sua marca. Em resposta a este fendmeno assistimos cada vez mais a guerras culturais.
Como afirma Eagleton (2003, p.60), “o pds-modernismo opta pela cultura enquanto

conflito real, em vez de reconciliacdo imagindaria”.

Mas o poder elege apenas um tipo de cultura, contribuindo para a existéncia de uma

cultura dominante a partir da qual todas as outras se formam pela diferenca ou oposicao.
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Estas, entre si, tém apenas em comum o antagonismo relativamente umas as outras. A
cultura dominante é uma forma de garantir a coesido social, porque engloba todas as
outras enquanto subculturas, cingindo-os ao seu dominio. Se, por um lado, as
subculturas lutam contra as alienacdes da modernidade, por outro também as

reproduzem na sua propria fragmentacao.

Como consequéncia destes fendmenos, a partir da década de 60 gerou-se uma cultura
fundamentalmente diferente na relacdo com a politica, nomeadamente com o Estado, e

na relacdo consigo mesma.

O Estado-nagdo é a forma politica por exceléncia da modernidade e pds-
modernidade. A relacdo entre “Estado” e “Nacao” significa uma ligacdo entre cultura e
politica, entre o étnico e o construido. A politica é o que une e a cultura o que
diferencia. “As culturas estdo hoje a transformar-se na base do Estado-nacdo” (
(Eagleton, 2003, p. 82). No entanto, este Estado-nacdo ndo exalta a ideia de cultura; é
através do principio unificador do Estado que a cultura nacional ou étnica ganha
identidade prépria, ndo pelos seus proprios meios. Porém, equilibrio entre cultura e
politica € dificil de manter; se as formas civicas do estado precisam de considerar as
energias étnicas, também precisam de manté-las sob controlo. A importincia da cultura
ganha outro relevo numa altura em que o préprio Estado-Nacdo estd cada vez mais
enfraquecido, ndo s6 pelos movimentos globalizantes, mas também pelo
multiculturalismo, fruto em parte da propria acdo dos Estados enquanto colonizadores.
A luz das teorias pos-colonialistas, assistimos ao nascer de uma dualidade entre ex-
Estados colonizadores e ex-Estados colonizados: a diferenca entre um Norte pds-
histérico e um Sul pds-colonial. A cultura pode, assim, vir a excluir a politica a qual

estava ligada.

Paralelamente, a cultura muda a sua relacdo consigo propria, nomeadamente no
desgaste da oposicdo entre alta cultura e cultura de massas (aquilo que Eagleton

denomina por Cultura e cultura, respetivamente).
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2.3.2 Cultura-Mundo

A Cultura-Mundo formou-se na Grécia Antiga e encontrou expressao na Europa do
Iluminismo — identifica-se com um ideal ético e liberal, com um universal humanista
que recusa ver 0os outros povos como figuras inferiores e considera que o amor €
superior ao amor a cidade — todos somos cidaddaos do mundo. Atualmente identifica-se
com um mundo sem fronteiras, o mundo dos capitais e das multinacionais, do
ciberespaco e do consumismo — a cultura impde-se como mundo econdémico de pleno
direito: € o fim da heterogeneidade tradicional do circuito cultural e o inicio da
universaliza¢do da cultura mercantil, que se apodera de todas as esferas da vida social,
dos modos de existéncia e da quase totalidade das atividades humanas. “A cultura
globalitdria ndo € apenas um facto, mas, a0 mesmo tempo, uma interrogacao profunda e

inquieta sobre si mesma. E o mundo que se transforma em cultura e a cultura que se

transforma em cultura-mundo” (Lipovetsky & Serroy, 2010, p. 14).

A cultura-mundo gera e € gerada por uma série de fendémenos: expansao do universo
de comunicagdo, informa¢do e mediatizagdo; consumo superabundante de imagens;
culturizacdo da mercadoria — o cultural difrata-se no mundo material, dedicando-se a
criar bens com sentido, identidade, estilo, modo e criatividade, por intermédio das
marcas, da sua comercializagdo e da sua comunica¢do; cultura alargada do capitalismo
que estrutura uma nova relacdo do homem consigo mesmo — o proprio capitalismo

constréi uma cultura, ou seja, um sistema de valores, objetivos e mitos.

Na perspetiva de Lipovetsky e Serroy (2010), as relagcdes entre a cultura e o social

podem ser divididas em trés fases:

O momento religioso-tradicional da cultura — ndo ha uma esfera cultural auténoma e
a forca integradora da cultura € tdo forte que ndo existe um centro interno de
questionamento das suas narrativas e dos seus principios.

O momento revoluciondrio da cultura — surge com as democracias modernas e as
grandes utopias portadoras de valores como a igualdade, liberdade e laicidade. Ha
uma secularizacdo da cultura politica, juridica, €tica, quotidiana, literdria e artistica.
Hipercultura ou cultura pds-revoluciondria — as grandes utopias, a par com 0S
grandes antagonismos, desapareceram, tendo perdido o essencial da sua

credibilidade. A sobrevalorizacdo do futuro deu lugar ao sobreinvestimento no
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presente e no curto prazo. Ha uma reabilitacdo do passado, o culto do auténtico e
mobilizam-se novamente memorias religiosas e identitarias. Surgem também novas
formas de vida transacional e novas percecoes do mundo potenciadas pelo
desenvolvimento dos meios de comunicacdo. A ideologia cede o seu espaco a

economia, que se impde como instancia principal de producdo cultural.

Esta nova hipercultura reconfigura o mundo para além dos seus territorios e das
categorias cldssicas. Estamos na época da cultura tecnocientifica, a cultura de mercado,
a cultura do individuo, a cultura medidtica, a cultura das redes e a cultura ecoldgica,

sendo todos estes estruturas-elementares da cultura-mundo.

2.3.2.1 Redefini¢ao do lugar da cultura

A época hipermoderna transformou o lugar, o ‘peso’ e a significacdo da cultura,
atribuindo-lhe uma importancia e centralidade inéditas na vida econémica e tornando-a,
como ja foi referido, num dominio cada vez mais politizado. Contrariamente ao que
acontecia na modernidade, em que a cultura era um fenémeno secundério em relacdo a
luta de classes e as relacdes de producdo, a cultura impde-se hoje como um desafio
importante da vida econémica, em que as procuras culturais fragmentam o social e o

consumo ameaca os valores do espirito e a propria escola.

Existem trés séries de fendmenos que estdo na base do aumento de importancia da
cultura. O primeiro € a dimensdo econdmica da cultura: “a cultura ¢ uma inddstria, um
complexo medidtico-mercantil que funciona como um dos principais motores do
crescimento dos paises desenvolvidos™ (Lipovetsky & Serroy, 2010, p. 32). Toda a
cultura € pensada em termos de mercado, de volume de negdcios, de rentabilidade, o
que dilui a separagdo cultura/comercio e cria uma légica de anexacdo da cultura pela
ordem mercantil, instituindo uma economia cultural transnacional. Em segundo lugar
estd o esbatimento das fronteiras simbdlicas que hierarquizavam a alta a baixa cultura, a
arte e o comercial, o espirito e o divertimento. Conjuntamente com a industria
mercantilizada e o relativismo cultural, a hipermodernidade ¢ a época do “tudo é

cultura” subjacente a igualizagdo democratica dos conteudos. Em terceiro lugar, estd a
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crescente politizagdo da cultura, que a inscreve também numa esfera conflitual por
vezes tragica. Disso sdo prova a violéncia etnoreligiosa e etnonacionalista, que, a par

com o regresso dos fundamentalismos, abalam a organizacao dos Estados seculares.

Na primeira modernidade as culturas identitdrias e comunitdrias eram elementos
secunddrios relegados para a esfera privada por serem considerados tradicionais e
particularistas. Os conflitos cruciais eram sobre as grandes visdes do mundo, de
vocagdo universal e que pretendiam construir o futuro da civilizagdo. “Havia uma forte
politizacdo da ordem econdmica e das lutas sociais, mas pouca politizagdo da cultura. A
este respeito deu-se uma verdadeira inversao” (Lipovetsky & Serroy, 2010, p. 34). Hoje
h4 uma nova relacdo entre cultura e politica, onde a cultura é um elemento ainda mais
explosivo por estar instrumentalizada e investida pelas reivindicagdes territoriais, pelos
objetivos geopoliticos, pelos conflitos de interesses econdmicos, pelas relagdes de poder

e ambicOes politicas.

2.3.2.2 Desterritorializa¢do e Desorientagao

O que caracteriza fundamentalmente este universo € a hipertrofia da oferta mercantil,
a superabundancia de informacdo e de imagens e um consumo bulimico das pessoas e
das informacdes através da intensificagdo da circulacdo de bens. “Se a cultura global,
através do mercado e das redes, difunde em todo o lado normas e imagens comuns, ele
funciona, a0 mesmo tempo, como uma poderosa alavanca de superacdo dos limites
culturais dos territdrios, de desterritorializacdo generalizada e de individualizagdo dos

seres humanos e dos modos de vida.” (Lipovetsky & Serroy, 2010, p. 21)

Esta hiperindividualizag¢do é sobretudo uma articulacdo com o grande mundo (e ndo
um fechamento ao mundo) através da mudanga da relacdo com o tempo e a distancia: a
cultura-mundo € a cultura da compress@ao do tempo e da diminuicdo do espaco, da
simultaneidade e do imediatismo, que permite o surgimento de um sentimento de

pertenca a um mundo global. Além disso, o mundo € feio de interdependéncias cada vez
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maiores, a todos os niveis da vida social. “Uniformizacido globalitdria e fragmentacao

cultural caminham a par” (Lipovetsky & Serroy, 2010, p. 23).

Mas ao mesmo tempo que aumentam as interdependéncias, aumentam também as
insegurancas e a falta de enraizamento. Todas as sociedades tiveram inevitavelmente
medos e angustias, mas também alternativas, promessas de um futuro radicalmente
diferente que garantia que o mundo caminhava numa dire¢do melhor. Hoje isso ndo
acontece, estando a sociedade estranhamente perdida numa errancia generalizada: “O
mundo hipermoderno estd desorientado, inseguro e destabilizado, ndo ocasionalmente,
mas quotidianamente, de maneira estrutural e crénica” (Lipovetsky & Serroy, 2010, p.
24). Os pontos de referéncia coletivos foram desaparecendo e ndo somos capazes de
imaginar um futuro para a sociedade que assente em principios substancialmente
diferentes dos que existem na organizacdo do presente. Nunca dispusemos de tanta
informacao, mas nunca a compreensdao do mundo pareceu tdo fragil e confusa — ndo ha
escassez de informacdo, hd antes um sentimento de desorientacdo perante a sua propria

superabundancia.

Tudo isto estd diretamente ligado ao desmoronamento dos grandes sistemas
ideoldgicos e progressistas no final da Guerra Fria; sdo estes os acontecimentos que
coincidem com o nascimento da cultura-mundo da hipermodernidade. As grandes
certezas dogmadticas das grandes ideologias da Histéria sucedeu-se o nevoeiro, ao
equilibrio do terror sucedeu-se uma ordem mundial cadtica. “Depois da época moderna
do empenhamento politico, eis a época hipermoderna da Grande Desorienta¢cdo”
(Lipovetsky & Serroy, 2010, p. 28), que afeta todas as esferas da vida social. Assistimos
ao crescimento do caos intelectual, da inseguranca psicologica, do consumismo
desenfreado e ao crescimento exponencial do universo do entretenimento. Estes fatores
vao distorcendo os mais elevados valores morais, provocando um mal-estar
generalizado: “O mal-estar cultural e ético aumenta, hipertrofiado e acompanhando um
mundo hiper em que o ser humano, a medida que vai possuindo mais, € até demais,
acaba por se interrogar se o que possui € o melhor. (...) A desordem ja ndo nasce do que
falta, mas do hiper. E este que é preciso questionar” (Lipovetsky & Serroy, 2010, pp.
29-31).
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2.3.3 Novas formulagdes culturais

As alteragOes introduzidas por esta nova forma cultural afetam ndo s6 o conceito de
cultura como as suas formula¢des. Como consequéncia da cultura-mundo assistimos ao
nascimento de um novo circuito cultural, onde alta e baixa cultura se diluem e cultura e
mercado se fundem: as industrias culturais. Este fendmeno estd intimamente ligado a
outro com inicio na modernidade, mas cujo papel se tem revelado fundamental na

cultura pés-moderna: a imagem virtual.

No entanto, o pés-modernismo € tio caracterizado por fendémenos inéditos como pela
expansdo de fendmenos modernos para novas esferas e seus circuitos. Neste sentido o
turismo cultural enquanto pratica centendria ascende a uma nova escala: potenciado pela
globalizacdo e pelo desenvolvimento da industria do turismo, € hoje acessivel a uma
maioria o que era antes reservado apenas a uma elite muito restrita. Apesar da ligacao
entre turismo e cultura ser muito anterior a era pds-moderna, atualmente esta €
caracterizada por uma instrumentalizacdo da cultura por parte do turismo. Este
fendmeno afeta também as instituicoes museu, formando no seu sei0 novas

significacOes entre museu, cultura e patrimonio.

2.3.3.1 Industrias Culturais

A cultura mundo ou a hipercultura “é definida, em primeiro lugar, pelo fim da
separagdo entre a cultura e a economia; em segundo lugar, pela excrescéncia do mundo
cultural; e, finalmente, pela absorcdo desta pelo dominio mercantil” (Lipovetsky &
Serroy, 2010, p. 85). A cultura que caracteriza a época hipermoderna ndo ja nio € o
conjunto das normas sociais e do passado (acecdo antropolégica) nem a cultura das artes
e das letras (a alta cultura). Trata-se agora de um sector econdémico em expansdo,
também denominado por capitalismo cultural; € o sistema econdmico-cultural do

hipercapitalismo globalizado.
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Este novo capitalismo € aquele em que os bens comercidveis constituem um novo
género de cultura: uma cultura de consumo generalizado mas que tenta integrar os
principios criativos e estéticos da alta cultura. A cultura torna-se mundo de marcas e de

consumo e o mundo mercantil torna-se mais ou menos cultural.

A modernidade cultural é geralmente caracterizada como a época das vanguardas e
da arte moderna. No entanto, foi no seu seio que nasceu outro tipo de expressao, a que a
escola de Frankfurt veio chamar “industrias culturais”, compostas por obras
reprodutiveis destinadas ao grande publico. Assim, “a modernidade cultural é bicéfala:
por um lado, é uma cultura de criacdo revoluciondria que despreza o mercado; por
outro, em exata oposi¢do, ¢ uma cultura industrial que apenas vende lugares-comuns,
produtos uniformes, ‘produtos de pacotilha’” (Lipovetsky & Serroy, 2010, pp. 87-88).
Ainda que considerada mediocre, inauténtica e padronizadas, esta nao € menos
revolucionaria e € certamente inédita: trata-se de uma cultura produzida por e para toda

a gente, sem fronteiras nacionais e de classe.

Com estas industrias culturais € introduzida uma nova gramadtica caracterizada pela
facilidade de acesso e os bens por si produzidos acompanham uma retérica de
simplicidade, destinada a exigir o menor esfor¢o por parte do publico. A cultura de
massas pretende oferecer novidades que permitam distrair o maior nimero de pessoas:
divertir, dar prazer, permitir evasOes faceis e acessiveis. As industrias culturais ndo

criaram sendo uma cultura transformada em artigos de consumos de massas.

De forma a manter uma acelerado ritmo de consumo, estas indudstrias regem-se por
uma légica de novidade, com diversificacdo e renovagdo permanentes, ainda que
mantendo geralmente férmulas-padrido. Trata-se de criar produtos ndo duradouros e
prontos a consumir, adotando estratégias de seducdo ficil e procura de sucesso
imediato. Tanto ao nivel estético como econdémico, o tempordrio torna-se a lei,

subjugado a velocidade e inovacdo permanentes da cultura de massas.

Esta industria espetacular estabelece uma ordem para todos os parametros em que
atua — ela autorregula-se: estabelece a diversdo, assegura a satisfacdo dos consumidores
através de receitas de sucesso e completa a l6gica do capital, apresentando-se como
complemento do trabalho quando é, na verdade, uma forma de garantir que essa ldgica

ndo é quebrada.

5> Theodor Adorno e Max Horkheimer
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A industria cultural assenta na repeticdo de receitas de sucesso (no cinema, na
musica, na televisdo, nos jogos) uma vez que a sua inovagdo € apenas o
aperfeicoamento da producio de massa. Como industria espetacular, ela é estrondosa na
sua forma e vazia no conteido, que cumpre o objetivo de manter o consumidor
adormecido. E aniquilando a fantasia e o pensamento pela velocidade da acdo que ela
adestra o espectador; € partindo da realidade que a técnica permite reproduzir que diluir
a realidade nas produgdes culturais e vice-versa. O espetdculo é ele préprio o seu

contetdo e s6 varia na aparéncia (Adorno & Horkheimer, 1985).

A prépria diversdo, encarada como uma fuga ao quotidiano, é na verdade uma forma
de reconduzir o sujeito a légica do capital. Ela é procurada por quem quer escapar ao
trabalho mecanizado, mas serve apenas para restabelecer as forcas que permitem voltar
a enfrenté-lo: a diversdo € o prolongamento do trabalho sobre um capitalismo avangado
(Adorno & Horkheimer, 1985). E o produto € feito segundo isto: o espectador ndo deve
ter necessidade de pensamento critico. Ao contrario do suposto, a diversao ndo implica
uma fuga da realidade, mas uma fuga da ideia de resisténcia, uma anulacdo do que no

real convoca ainda alguma resisténcia.

No entanto, se cultura € o que perdura e resiste a prova do tempo ao criar obras
eternas, a cultura de massas nao € cultura, sendo apenas uma peca do universo mercantil
que generaliza o transitorio e o efémero. A cultura de massas € assim, segundo Hannah

Arendt (1972) uma anticultura.

O circuito cultural abrange hoje quase qualquer coisa. Assistimos a uma
indiferenciacdo dos contetdos e a diluicdo das diferengas entre cultura nobre e cultura
de massas. Na verdade, assistimos a um refor¢o de autoridade da cultura cientifica, mas
também a uma diminuicdo da autoridade simbdlica da alta cultura. Trata-se de um

estado que Steiner designa por pds-cultura.

Paralelamente hda um desencanto generalizado face a vida intelectual que se apresenta
cada vez mais institucionalizada e burocratizada. A profissionalizacdo da vida
intelectual tornou-a cada vez mais restrita e cingiu-a a circuitos onde a carreira importa
frequentemente mais do que a questao das ideias. Os intelectuais defendem os mesmos
valores que reinam j& na sociedade civil e politica. A prépria universidade valoriza a
quantidade em detrimento da qualidade. Por outro lado, a aceitacdo dos profissionais

ndo se dd apenas entre pares mas faz parte da discussdo nos media, que se tornam
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crescentemente portadores de legitimidade cultural e consagracdo dos autores. Como
afirma Lipovetsky “€é bem verdade que o poder secular dos intelectuais foi substituido

pelos media” (Lipovetsky & Serroy, 2010, p. 129).

Atravessamos um momento de dessacralizacdo do mundo das ideias e de
desaparecimento do poder intelectual. A faléncia das grandes ideologias politicas, o
enfraquecimento da alta cultura e da filosofia, a desorientacdo contemporanea e o
crescente individualismo substituiram a vida intelectual pelos manuais de autoajuda
(Lipovetsky & Serroy, 2010). J4 ndo se procura a verdade, mas a apenas a verdade

pessoal.

2.3.3.2 Turismo Cultural

O turismo cultural tem-se convertido numa etiqueta de distingdo social do produto
turistico e da prdtica turistica; o turismo instrumentaliza a cultura como um recurso que
posteriormente converte num produto mercantil. Néstor Garcia Canclini define turismo
cultural como “conjunto de processos de apropriacdo e usos de produtos nos quais o
valor simbdlico predomina sobre os valores de uso e de troca, ou onde, pelo menos,
estes ultimos se configuram subordinados a dimensdo simbdlica” (Pérez, 2009 ,p.119,
cit. Canclini). Entendendo a cultura de um modo abrangente, podemos segmentar o
turismo cultural pelo seu tipo de oferta: turismo patrimonial; turismo das artes; turismo
criativo; turismo urbano; turismo rural; turismo indigena; e turismo popular. Trataremos

aqui sobretudo do turismo patrimonial e do turismo das artes.

No entanto, segundo Ory (Pérez, 2009), o turismo cultural ndo é um fenémeno novo
e estd presente desde o inicio da civilizacdo ocidental. Podemos identificar trés fases

distintas deste fendmeno:

1. Antiguidade e Idade Média — peregrinacdes a santudrios famosos.
2. Séculos XVIII-XIX — grandes viagens efetuadas pelos intelectuais e artistas

3. Atualidade — o turismo cultural converteu-se num segmento do turismo de massas.
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Mas o turismo cultural € também um modo especifico e diferenciador de consumo de
cultura. Bourdieu afirma que as classes sociais lutam por se distinguir através da
educagdo, ocupacao, estatuto social e estilo de vida; o consumo € em si uma forma de
diferenciag@o social e distingdo simbdlica entre grupos. Assim, o turismo cultural e os

seus bens de consumo sdo convertidos em signos de diferencia¢do social.

O turismo cultural deve estar ao servico da valorizagdo das varias manifestacoes
culturais; pode ser uma estratégia de promog¢do local ou nacional, promover o
intercambio cultural e auxiliar a gestdo sustentavel do patriménio cultural. No entanto,
estas podem surgir em fungdo dos interesses mercantis, comprometendo a sua
qualidade. O turismo cultural legitima a gandncia politica de expandir quase
descontroladamente as ofertas culturais, transformando-se numa ideologia que se afirma
como a salvacdo de zonas em declinio. Além disso, o turismo cultural, abrangendo
todos os sectores da cultura, ajuda a diluir os limites entre cultura popular, cultura de
massas e alta cultura, convertendo-os em produtos. Segundo Peréz (2009), talvez apenas
uma polarizacio se mantenha: de um lado as instituigdes-local e, de outro, as

institui¢coes-global.

2.3.3.2.1 Turismo Cultural e Museus

O turismo cultural e os museus sdo hoje indissocidveis. Para alcancarem
rentabilidade econdmica, politica e social, os museus t€ém-se promovido como atragdes
turisticas, recorrendo sobretudo do marketing. Esta fusdo entre o turismo e 0s museus

tem vdrias motivacoes (Schubert, 2009):

1. Os cortes de financiamento publico no museu, que o levam a necessitar do publico
para sobreviver: o museu passou da valorizac¢io a rentabilizacao.

2. O interesse do turismo em oferecer atividades e produtos culturais que atraiam
turistas — € uma questdo de tirania estatistica: se ha publico, sobrevive-se.

3. A introdugdo no seio dos museus de profissionais procedentes das dreas de marketing

e gestdo econdmica.
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4. As politicas de privatizacdo que cortam nas despesas e servicos publicos e os

entregam a gestdes privadas — os museus entram nas leis do mercado.

Os museus transformam-se em santudrios de turistas ou correm o risco de

. . ,11- 6 . P
desaparecer, sem financiamento e sem publico’. Para seduzir um piblico em constante
crescimento, 0os museus rivalizam entre si sobretudo a partir do exterior: da arquitetura
inovadora, com estruturas monumentais e futuristas, das imagens-choque, da afirmacgao
enquanto destino turistico de massas. O universo do museu entrou na logica do

espetdculo e da moda (Lipovetsky).

Assistimos a uma mudanca na forma como a identidade do museu € passada ao
publico, com um esfor¢o acrescido para a tornar compreensivel a diferentes culturas,
grupos sociais e faixas etdrias, muito presente na renovagdo das técnicas de exposi¢dao
(composicdes cenograficas, utilizacdo de meios audiovisuais) € na crescente
preocupacdo em acompanhar estes mesmos publicos através da prestacdo de servigos,
como visitas-guiadas e dudio-guias em vdrias linguas, e integrando interatividade e
componentes lidicas. De forma a aumentar o numero de visitas os museus
generalizaram a presenca de exposi¢Oes tempordrias no seu espaco € estenderam o
museu sobre o territério (musealizar o territério e territorializar o museu). Os museus
transformaram a sua museologia, adaptando a nova museologia dos museus de

sociedade.

Mas os museus criaram também um novo parceiro dentro do turismo cultural, aquele
que mais floresce: o turismo patrimonial. Assim, os museus revestem-se de novos
significacOes a partir € com o patrimonio. Montserrat Iniesta (Pérez, 2009) encontra

quatro tipologias para a relagdo entre museus e patriménio cultural:

1. Patriménio cultural dentro dos museus.

2. Patriménio cultural sem museus (exterior a estes).

3. Museu como patriménio cultural (enfase na arquitetura e nos servicos € nao no
contetddo patrimonial).

4. Museu sem patriménio cultural (museu como centro de documentagdo, investigacao

e atividades sociais e educativas).

® Num estudo de Myercought sobre os visitantes estrangeiros do reino unido, demonstra-se que 75% visitam museus,
contra apenas 40% que visitam teatros ou assistem a concertos e 20% que vdo ao cinema (Barranha, 2006).
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Cada uma destas relacdes encontra um nicho de publico dentro da multidao de
visitantes. A primeira tipologia mantém o objetivo primordial dos museus: preservar
patriménio. No entanto, sdo hoje poucos os museus que ndao tendem a espetacularizar o
seu patriménio. A segunda tipologia é aquela que maior adesdo tem: o patrimdnio
cultural, sobretudo as grandes constru¢gdes que se encontram frequentemente em ruinas,
€ visto como um cendrio a visitar, uma visita ao passado com um circuito préprio. A
terceira tipologia € aquela mais difundida pelas politicas culturais e museoldgicas: o
museu € visto como como um todo patrimonial pela fungdo social e politica que
desempenha. A tdltima tipologia recria o museu como local destinado exclusivamente ao
estudo do patriménio, sendo entendido mais como uma fonte (meio) do que um fim em

si mesmo.

O predominio das tipologias 2 e 3 € revelador do tipo de sociedade em que nos
inserimos e do tipo de légicas culturais por esta praticados. Como afirma Margarida
Faria, “Esta submissdo das institui¢cdes culturais a ldgica do mercado valoriza a atragdo
do visitante-turista em detrimento do visitante-cidaddo” (Faria, 2000, p. 4). E sobretudo
a interferéncia mercantil que vindo a influenciar uma légica cada vez mais institucional
e instrumental da cultura, uma légica imediatista de cultura-divulgacdo e de

reconhecimento publico ligada a esfera do poder.
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CAPITULO III: ENQUADRAMENTO ESPECIFICO

Os museus tém vindo a sofrer aceleradas transformacgdes, sobretudo nos ultimos
trinta anos. Assistimos cada vez mais a um museu que se impde socialmente e
politicamente pelo servico que presta a comunidade, mais do que pelo patriménio que
guarda. Estas transformacdes tém origem noutras mudangas sociais, econdmicas €
politicas que marcam a entrada na pds-modernidade. Enquanto instituicdo social, o
museu € permedvel as alteraces sociais, reagindo e simultaneamente produzindo essas

mesmas alteragdes.

Neste sentido, e de forma a proceder a um enquadramento especifico da problemética
em questdo, faremos uma contextualizacdo historica da instituicio museu, assim como
uma exposicao concisa das mudangas que mais a afetaram e das consequéncias que lhes

sdo inerentes.

3.1 Museus: Origens e Funcodes

O Homem teve sempre necessidade de colecionar objetos; jd no paleolitico os
homens primitivos reuniam artefactos. Se apenas produzissemos objetos para a nossa
sobrevivéncia ndo criarfamos mundo, na medida em que nada nos sucederia: nio
inserirfamos marcas no mundo, ndo criarifamos estabilidade, permanéncia (Hannah
Arendt). E através da nossa necessidade de deixar marcas, de criar uma meméria que

nos ultrapasse, que atribuimos aos objetos valores para além do seu valor utilitario.

“Artefacts survive in ways unintended by makers and owners to become evidence on
which other interpretations of the past can be reconstructed”, (Tota, 2003, p. 3, cit.
Radley, 1990).A histéria dos nossos artefactos € a forma através da qual construimos a
nossa Histéria enquanto Humanidade, e a forma como estes foram sendo aglomerados e

pensados tem sofrido grandes mudancas ao longo dessa mesma Histéria. Desde o
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instinto mais basico de reunir objetos utilitdrios a constituicdo de templos (com os seus
artefactos religiosos), do colecionismo aos gabinetes de curiosidades, até finalmente as
academias e aos museus, essa importancia do objeto enquanto testemunho do Homem (e

do mundo) esté presente.

Enquanto descendente desse habito secular de colecionar, o museu € o guardido de
objetos, com a sua realidade material, espacial e logistica, mas também do que de
atemporal estd subjacente na formulacdo que conduziu a sua recolha, armazenamento,
salvaguarda, exibicdo: “um passado que se guarda para mostrar em todos os futuros que
sdo também presentes” (Brito, 2006, p. 151). Estes bens testemunham um tempo ja
passado: o museu € um reservatorio do proprio tempo que tende a deslizar para fora do

tempo pela excessiva valoragdo do tempo que guarda.

Na antiguidade cldssica, tal como na idade média, era comum reunir-se tesouros nos
templos e igrejas resultantes de oferendas aos deuses e pilhagens da guerra. Sdo estes
objetos que formam na era moderna as cole¢cdes dos museus, quando se torna moda
entre determinadas camadas de populacdo o hédbito de colecionar. As primeiras colecdes
renascentistas concentram-se nos vestigios da antiguidade greco-romana, para em
seguida se alargarem para outros objetos que vao constituir os ‘“gabinetes de

curiosidades e de maravilhas” (Brefe, 1998).

“Os museus (...) foram construindo o seu espacgo e desenhando as especificidades do
seu olhar e da sua acdo como consequéncia do atravessamento do mundo, com o olhar
que, a partir do Ocidente, tocou uma infinddvel diversidade de povos” (Brito, 2006, p.
153). Os objetos que testemunhavam esse atravessamento fizeram inicialmente parte de
colegdes, para serem a partir do século XVI integrados nos gabinetes de curiosidades,
que se expandiram pelos séculos XVII e XVIII e se especializaram como instrumentos
de producdo de conhecimento. “Essas primeiras cole¢cdes eram compostas pelas parcelas
do natural, plantas, animais minerais e também pelos artefactos fabricados pelo homem,
cobrindo uma grande diversidade de funcgdes e atividades. Também nesses acervos se
acumularam desenhos, aguarelas, pintura, como documento de registo, explicacdo e

divulgacao.” (Brito, 2006, p. 153)

A partir do século XVII as cole¢des mais prestigiadas passam a ser as de pintura e

escultura, onde ha uma nova abordagem, com uma nova apresentacdo, especializada e
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histdrica. Ja nas cole¢Oes de Histdria Natural inicia-se um movimento de classificagdo e
ordenacdo dos objetos, na tentativa de compor uma ordem racional do mundo; ha uma
rutura com a “cultura da curiosidade”, abandonando-se a disposi¢do cadtica dos objetos
em favor de uma nova ordem que acompanha a especializagdao dos saberes. Foi também
neste século que as cole¢des comecaram a ser encaradas como contendo um caricter

pedagdgico, uma vez que forneciam aos jovens pintores modelos exemplares.

A Europa do século XVIII assiste a abertura de vdrias cole¢des privadas, oriundas de
colecOes reais e particulares, assim como um grande debate tedrico sobre o museu,
procurando estabelecer origens, objetivos e fungdes. “Finalmente pode-se dizer que o
museu serd a forma tardia de um discurso sobre a arte que se elabora originalmente em
Itdlia — com a obra de Alberti e de Vasari — e que rapidamente migra para outros paises
europeus. Esse discurso que resultou inicialmente na criacdo das Academias’ conduziu,
paradoxalmente, a abertura dos primeiros museus, cuja reivindicacdo inicial se fez

contra 0 monopdlio académico das cole¢des” (Brefe, 1998, p. 297).

A materializacdo do museu da-se neste mesmo século, em Franga, impulsionado pela
Revolucdo Francesa e o despertar do espirito cientifico préprio do Iluminismo, que
trouxe a necessidade ndo s6 de continuar a colecionar, mas de catalogar, caracterizar,
atribuir um lugar especifico a todos os objetos, animados ou inanimados. O seu estatuto
de instituicdo publica ganha nova abrangéncia uma vez que o Estado republicano,
recentemente fundado, tomard para si o encargo de gerir uma nova ordem de objetos até
ai inexistentes: os bens culturais. Os museus foram, durante estes tempos conturbados,
um alicerce muito poderoso para a criagdo do conceito de nagdo e para criar coesao
nacional através da reconstrucdo do passado coletivo. A sua posi¢do face a sociedade
era de racionalidade, de instrucdo, de verdade cientifica, mas continha simultaneamente
uma ideologia na visdo que tinha de si e das mudangas que pretendia operar na

sociedade.

Se, por um lado, o museu era publico, por outro ele ndo era orientado para o publico.

O museu regia-se por conceitos absolutos de Historia, de Verdade que ndao s6 ndo eram

7 As academias assumiam, no sentido didatico-pedagégico, as principais fun¢des do museu moderno:
organizavam exposicdes, constituiam cole¢des e ensinavam histéria de arte. As cole¢des eram os grandes
exemplos de modelos para a criagdo de novas obras e instrugcdo de novos artistas numa linguagem visual.
Parte dessas colecdes eram cdpias ou moldes feitos a partir de originais (Brefe, 1998).
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contestados como nio podiam ser compreendidos por todos: ndo existiam preocupacdes
com contextualizacdo, acessibilidade da linguagem utilizada ou compreensdo da
mensagem. Ainda que visando a instru¢cdo, o museu era um espago profundamente
elitista, destinado apenas aos investigadores e intelectuais e, mesmo na sua vertente
mais educativa, a sua associacdo era sempre com as academias, as quais apenas uma

minoria da populacdo tinha acesso.

No século XIX o pensamento evolucionista passou a ser central no museu: deu-se
importancia as séries de objetos, formas, tipologias e sequéncias capazes de ilustrar o
caminho evolutivo das sociedades humanas. Esta organizacdo era feita
independentemente da proveniéncia dos objetos, ndo tendo em conta contextos de
producdo e significagdo, optando por explorar as possibilidades decorativas da sua

apresentacao.

Foi também o século XIX que viu nascer as exposi¢des universais, criadas para dar
respostas a necessidades econdmicas de expansdo de trocar comerciais, estimulacdo de
consumo, intercambio tecnologico e industrial € posicionamento econdémico na
concorréncia internacional. No entanto, as suas origens remontam ao século XVIII as
exposicdes comerciais e industriais nacionais. A primeira exposi¢ao internacional foi
realizada em 1851 em Londres. Podemos destacar trés tipos de mostras ao longo dos
trés séculos de existéncia: pavilhdo da industria e do comércio; a cidade efémera;
atracdes universais. A sua evolugdo vai delineando a composi¢cdo do seu publico:
eventos destinados inicialmente a um publico especifico, as exposi¢des internacionais
tornaram-se eventos para publicos de massa, constituindo uma mais-valia para o local

onde sdo realizadas.

A partir do inicio do século XX a contextualizagdo dos objetos torna-se fulcral. De
forma a aprofundar o conhecimento sobre as sociedades € preciso observar e inserir
todas as instancias definidoras dessa mesma sociedade. O museu passa a transportar
para si muito mais informacdo que contextualiza os seus objetos e lhes revela ou
descobre sentidos. O museu era considerado um lugar de conhecimento e produgdo de
conhecimento. Dentro desta linha de pensamento € entdo desenvolvida uma nova
técnica de exposi¢do, que melhor articula esta dupla forma de interagir com o objeto: a
formulacdo e a interrogag@o. O diorama €, assim, um dispositivo cénico que recorre a

vdrias técnicas e linguagens como a luz, a fotografia, a cartografia, a pintura e,
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timidamente, o som, com 0 objetivo de recriar um contexto que evoque diversas

caracteristicas definidoras daquela sociedade (Brito, 2006).

Com o surgimento do Estruturalismo (Saussure, Vladimir Propp, Mukarovsky, Levi
Strauss), na década de 60, e a valorizacdo das linguagens simbdlicas surge um novo
olhar sobre o objeto, que pdoe em relevo as matérias, as formas, o grafismo e a
elaboragdo e organizacdo de sinais pldsticos que permitem novas formas de interrogacao

do objeto: o olhar descodificador.

Simultaneamente hd uma cis@o entre museus e universidades: de um lado ficam os
profissionais do museu que preservam os objetos, os descrevem e preparam para
exposicdo; do outro os investigadores que produzem teoria cientifica e a validam.
Assim, a produgdo de conhecimento cientifico passa a ser quase exclusiva das

universidades, ainda que permane¢gam em muitos museus centros de investigacao.

A partir da década de 80, o museu comeca a dar sinais de cansago, em parte
resultantes do seu crescimento exponencial. “Era patente que ele estava espartilhado
dentro dos seus muros e surgem o desejo e a ideia de o trazer para fora, englobando nele
o territério, infraestruturas, atividades, pessoas e espagos de sociabilidade”, (Brito,

2006, p. 157).

O museu inicia entdo uma busca pelo seu lugar na sociedade através da reformulacao
dos sentidos da sua propria existéncia, dos didlogos que estabelece e da autoridade que
o legitima. O seu centro desloca-se da producdo de conhecimento para a divulgacio e,
consequentemente, da colecdo para o publico, do passado para o presente e, por vezes, a

construcdo do futuro.

Os museus sdo agora locais de celebracdo da pluralidade, uma vez que a Historia é
presentemente entendida como sendo continuamente reescrita. A sua funcdo é cada vez
mais social; ndo esquecendo a sua fungdo de preservacdo cultural, esta cultura de que

falam os museus hoje é uma cultura viva, contemporanea da prépria institui¢ao.

Tendo como primeiro trago definidor a sua perenidade e perdurabilidade no tempo, o
museu tem a necessidade de construir os seus sentidos no tempo concreto da sua
existéncia. Assim, tanto pode revelar fortes entrosamentos com as condigdes sociais,

culturais e econdémicas das conjunturas que atravessa como ser portador de
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sincronismos, inércias, desarticulagdes e constrangimentos relacionados com o seu
estatuto de duragdo num tempo longo. O museu vive em permanente necessidade de

dialogar com a sua prépria contemporaneidade (Brito, 2006).

Também a contemporaneidade entre institui¢des e artistas (e respetivas obras) alterou
drasticamente a fun¢do do museu. O museu ji ndo guarda apenas obras que perderam a
sua funcdo original, mas chama para si os discursos individuais dos artistas. O museu
contemporaneo € a camara de reflexdo dos artistas e ambos partilham as mesmas
preocupacdes, como a funcdo dos museus, da arte e da cultura, numa atitude de
autoandlise e autocritica. Os objetos que o integram sdao produzidos exclusivamente para
si e, existem inclusivamente museus sem objeto, sem acervo, onde tudo o que existe é

apenas uma recriagdo, uma fic¢do, de um conceito que se pretende comunicar.

O museu é, antes de mais, um lugar de representacdes: ao entrar no museu os objetos
sdo ja diferentes do que eram; recontextualizados, eles despoletam uma multiplicidade
de sentidos relacionados com as experiéncias individuais dos visitantes, sentidos esses
que superam os sentidos apostos pelo museu. E este desmultiplicar de imagens a partir
de objetos que o museu tem como capital de extrema importancia. O museu € um
espaco de transfiguracdes que ja ndo pode viver refugiado na ideia de que os objetos
significam em si mesmos e que a sua fungdo se restringe a sua conservagdo, estudo e

exposicao.

3.2 Museus e pos-modernidade: contexto sociopolitico e

econOmico

Os museus tém sofrido nos ultimos 30 anos grandes e estruturais mudancas, tanto a
nivel econémico como a nivel politico-social. Estas mudancas fazem-nos ainda hoje
questionar a fun¢do do museus, se ndo a funcio de toda a Cultura, e lancam um desafio
a instituicdes e profissionais: provar que a Cultura deve desempenhar o papel que tem

inquestionavelmente desempenhado na sociedade ocidental.
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A Cultura quer-se hoje, se ndo lucrativa, pelo menos autossustentavel. Os museus
téem sido confrontados com crescentes cortes orcamentais de fundos publicos que os
obrigaram a procurar novas formas de financiamento para poderem sobreviver. Este
fator, conjugado com um tecido museolégico cada vez maior e em expansdo, levou o
museu a ter de se legitimar. Se no passado a “alta cultura” ndo precisava de justificacdao
para existir, agora era preciso provar o seu lugar no mercado; era preciso provar os
beneficios para a sociedade para justificar o financiamento: os museus tiveram que
provar que prestavam um servigo necessario a um prego razodvel. Mesmo o limitado

financiamento publico tinha que ser conquistado, face a enorme oferta (Schubert, 2009).

Estes fatores determinaram a entrada dos museus e outras institui¢des culturais numa
l6gica de mercado, submetendo-os a lei da oferta e da procura. Assim, e para
rentabilizar ndo sé econdémica, mas social e politicamente os museus, t€ém sido
introduzidos nos seus quadros profissionais provenientes da drea do marketing e da
gestdo. Como afirma (Kraus, 1990, p. 5): “The notion of the museum as a guardian of
the public patrimony has given way to the notion of a museum as a corporate entity with
a highly marketable inventory and desire for growth”. O museu passa a ser o objeto de

consumo, necessitando de ser publicitado.

Em todos os mercados é o consumidor que determina o sucesso de um produto. Da
mesma forma, os museus passaram a necessitar de consumidores, ou seja, dos publicos,
para determinarem o seu sucesso. Isto provocou uma mudanca no seio dos proprios
museus: “Se na sua origem o museu dominava e tinha uma superioridade sobre o
publico, com o objetivo de o instruir, na atualidade o publico comeg¢a a ter um papel
importante que obriga o museu a existir em fungdo dele.” (Pérez, 20006, p.2). Altos
niveis de bilheteira garantem pelo menos a igualdade de orcamento anual; aumentar os
nimeros de bilheteira de forma a justificar as despesas e atrair patrocinios passou a ser
crucial. O publico passou a ser o elemento central no museu, em torno do qual de

produz todo o discurso (Schubert, 2009).

“This industrializes museum will have much more in common with other
industrializes areas of leisure — Disneyland say — than it will with the older,
preindustrial museum. Thus it will be dealing with mass markets, rather than art
markets, and with simulacral experience rather than aesthetic immediacy”, (Kraus,

1990, p. 17). Os museus abrem-se a uma corrida pela captacdo e fidelizacdo de publicos,
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passando de uma instituicdo elitista para uma instituicdo de acesso generalizado;
transformam-se num local de entretenimento de massas, comercial, inserido na inddstria

de lazer e turismo e desempenhando ai um papel fulcral.

3.3 Publicos e Museus

Os publicos culturais em geral, e dos museus em particular, alteraram-se muito a
partir da segunda metade do século XX. Particularmente impulsionados pela
globalizacdo, pela expansdo econdOmica, pelo turismo cultural e pela crescente
acessibilidade da cultura, os publicos sdo hoje mais viajados, mais conscientes da
diversidade cultural, mais informados e mais assiduos nos museus, dentro e fora da sua
cidade (Schubert, 2009). Isso cria desafios aos museus no sentido ndo s6 de captar esses
publicos pela diferenca (talvez mais do que pela qualidade), mas também no sentido de

os fidelizar.

Para além de terem mudado, os publicos também aumentaram. A democratizacdo
cultural abriu um espago que era de elite, 0 museu, a todos. O publico de massas é, de
certa forma, a confirmacdo que o museu € a instituicdo cultural mais democratica,
atraindo indubitavelmente os maiores e mais variados segmentos populacionais. Nao
exigindo demasiado aparato nas visitas e oferecendo uma multiplicidade de opgdes,
mantém um certo anonimato do visitante no sentido que ndo hd jogo social: em relagdao

uns aos outros os visitantes sao relativamente invisiveis (Schubert, 2009).

Por todo o lado cresce a oferta cultural e aumenta o nimero de museus. Se, por um
lado, a “descoberta do publico” tem recebido um 6timo feedback, com o crescimento na
frequéncia de equipamentos culturais e, consequentemente, nos nimeros das bilheteiras,
por outro, o nimero médio de visitantes por museu tende a diminuir. A juntar as outras
areas da industria cultural e de entretenimento, como o patriménio € 0s parques
tematicos, temos agora muitos museus, concorrentes entre si, a lutar por uma populagcao
cada vez mais pequena (Schubert, 2009). Assim, os museus vém-se forcados a trabalhar

arduamente para desenvolver estratégias de atracao e fidelizacdo de publicos, estratégias
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que podem, por um lado, apostar na qualidade, em detrimento da quantidade, na
seriedade, em detrimento da espetacularizacdo ou, por outro, adaptar o museu aos

gostos do publico, cedendo a novidade, ao populismo, a moda.

O publico passou entdo, indubitavelmente, da periferia para o centro do pensamento
e da prdtica museolégica. Consciente da sua importancia na sustentabilidade, cada
individuo passa a ser um publico-alvo do museu. Os museus tiveram necessidade de
desenvolver e implementar sofisticadas técnicas de investigacao de publicos de forma a
poder (re)direcionar ndo apenas as colecdes e exposi¢des, mas também outras atividades
educativas e comerciais (Schubert, 2009). Era preciso entender as suas necessidades, os
seus backgrounds, os seus gostos, as suas expectativas; era preciso criar tipologias e
segmentar a massa de publico segundo as mesmas; era preciso encontrar novas formas

de chegar cada vez mais a esses publicos e de forma mais eficiente.

3.4 Prestacao de Servigos em Museus

A falta de financiamento e de patrocinios levou muitos museus a um estado de
colapso eminente, o que afetou severamente as dreas da investigagdo, programacio e
aquisicado. Mesmo com os nimeros de bilheteira a aumentar, as receitas geradas eram
insuficientes e os museus precisaram de encontrar fontes de rendimento alternativas.
Aliando esta necessidade financeira a uma crescente necessidade de se legitimarem,
provando-se entidades uteis a sociedade, os museus reaproveitaram recursos ja
existentes e criaram outros, explorando as suas potencialidades comerciais (Schubert,

2009).

Assim, o museu entra numa légica de prestacdo de servicos. De forma a torna-los
mais atrativos, os museus desenvolveram uma rede diversificada de servicos. As
estruturas ja existentes foram realgadas no interior do museu: servicos como a biblioteca
e o servigo educativo. Foram também criadas ou otimizadas outro tipo de estruturas, de
forma a poderem ser alugadas, como por exemplo os auditdrios, as salas de exposi¢dao

tempordrias e as dreas interiores ou exteriores de lazer. Mas os servicos que mais
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impactos criaram no museu, € que depressa se provaram muito rentdveis, foram os
restaurantes, as cafetarias e as lojas de museu. Sobretudo a loja veio tentar aumentar as
potencialidades comerciais do museu, transformando aquilo que ndo estd disponivel
para venda (a cole¢do) em pequenos souveniers que satisfacam o impulso comercial do
publico e deem a ilusdo de “levar o museu para casa”. Trata-se da apropriacdo do

espaco do museu por um fenémeno altamente popular e rentdvel: o shopping.

Durante os estudos de publicos uma das descobertas mais surpreendentes (e mais
reveladoras da forma como o publico olha para o museu) foi a constatacdo da
importancia que os visitantes atribuem a fatores como a limpeza das casas de banho, a
existéncia de servicos de restauracdo e a qualidade da loja do museu, fatores exteriores a
colecdo e a sua qualidade, exteriores no fundo ao que definiria a satisfacdo do ptblico
no inicio do século XX. De novo se verifica uma presenca fortissima e indispensavel do

marketing no museu.

3.4.1 Publicacdes e Museus

O museu possui outras formas de comunicagdo e comercializagdo do seu conteido e
das atividades que desenvolve: as publicacdes (periddicas, antologias, catdlogos). A
pratica museologica ndo pode existir sem investigacdo, sob pena de se tornar

ultrapassada; e a investigacdo, para que possa ser consequente, precisa de ser divulgada.

Ainda que estes meios ndo sejam uma novidade, a mudanga dos publicos e das
politicas do museu também os afetaram: por um lado os catdlogos aproximam-se cada
vez mais de um formato coffee-table book, onde a parte visual é cuidada a0 miximo;
por outro as publicagdes tornaram-se mais diversificadas, mais adaptadas as
necessidades do publico de massas, com edi¢Oes light, panfletos, guias e edi¢cdes mais
turisticas. As classicas edi¢des de investigacdo, dedicadas a um publico mais
especializado, ganham cada vez mais o formato de periddico e comegam a ser mais
restritas em contexto de museu, ganhando terreno nas edicdes universitdrias (Schubert,
2009). Também os sitios web, atualmente as plataformas informativas por exceléncia,

constituem um importante meio de divulgacao.
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A divulgacdo da programacgdo e das atividades do museu € central nas publicacdes,
podendo destacar as ‘“agendas” (trimestrais, semestrais ou anuais) assim como OS
panfletos informativos, normalmente gratuitos. Paralelamente, os guias, cada vez mais
produzidos e comercializados no admbito dos museus, referem-se tradicionalmente a
colecdo do museu; no entanto, existem cada vez mais instituicdes a introduzir nos guias
do museu uma drea dedicada exclusivamente ao edificio que o acolhe e a sua
arquitetura, ou mesmo a produzirem publicacdes (guias mas também catdlogos)
dedicadas ao tema. Da mesma forma, € cada vez mais frequente encontrarmos nos sitios

web dos museus informacao relativa ao edificio do museu em locais de destaque.

Considerando o exemplo do Guggenheim de Bilbao, a hiperligacdo para o “edificio”
no sitio web institucional surge como primeira op¢do, sendo a segunda “as exposicoes”
e apenas na terceira “a colecdo permanente”. Relativamente ao Centro Pompidou,
encontramos no sitio web oficial informagdes detalhadas sobre o projeto de arquitetura,
incluindo fotografias interiores e exteriores, desenhos técnicos € um guia para uma
visita ao edificio, intitulado “Le Centre Pompidou: decouvrir son architecture — guide
pour une visite autonome”. Da mesma forma, o Tate Modern confere grande destaque a
arquitetura, tanto no sitio web como em diversas publicacdes, nomeadamente em
“Building Tate Modern”, uma publicacdo dedicada exclusivamente ao seu edificio

(Barranha, 2006).

Se, por um lado, estas politicas permitem abranger novos publicos e ganhar alguma
autonomia financeira, por outro lado, se no lugar na investigacdo estiver o marketing, a

pratica museoldgica passa a reger-se pela tendéncia, caindo na banalidade.

3.4.2 Servigos Educativos e Museus

A func¢do educativa € inerente ao préprio conceito de museu (Camacho, 2007). No
entanto, até ao final do século XIX a conservacdo sobrepunha-se a educacido, uma vez
que grande parte da populacdo ndo tinha acesso ao museu, € 0S poucos que oS

frequentavam detinham uma boa educacdo.
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O servico educativo foi teorizado pela primeira vez por Alfred Lichtwark (1852-
1914), diretor do Museu de Arte de Hamburgo (Fréis, 2008); em Portugal, o primeiro
servico educativo surgiu em 1953, no MNAA. No entanto, s6 no final do século é que
esta passou a ser uma prdtica generalizada e central no funcionamento do museu. O seu
desenvolvimento e rdpida multiplicacdo deveu-se a necessidade do préprio museu
justificar a sua existéncia perante a sociedade, através da prestacdo de um servigo a

comunidade, e a urgéncia de criar mais e novos publicos. Os servicos educativos sdao

hoje, juntamente com arquitetura, o principal criador de publicos.

z

Um servico educativo é uma estrutura organizada e inscrita de forma formal ou
informal no museu, que desenvolve acgdes dirigidas a um publico, com objetivos
educativos. Existem muitos museus que providenciam ao publico um servigo de
acompanhamento de forma mais ou menos regular, por exemplo, a partir de visitas
guiadas ou atividades destinadas ao publico escolar, sem que, no entanto, esses servicos

integrem uma estrutura no interior do museu (Camacho, 2007).

A educagdo ndo-formal, e entre elas a educacdo em museus, tem vindo a ganhar
importancia no panorama cultural e social. Os servigos educativos dos museus
procuram divulgar o patriménio cientifico, cultural e artistico, bem como incentivar o
gosto pela heranca natural e cultural e fomentar o conhecimento, o respeito € a
valorizagdo da diversidade cultural (Bahia, 2008). Para além disso, o museu é um
espaco de contacto entre publicos e objetos, que privilegia o desenvolvimento de
experiéncias essenciais a aprendizagem, uma vez que conjugam os contextos pessoal,

social e fisico, a trilogia que nos permite aprender e guardar memorias” (Silva, 2007, p.
64).

De forma criar programas educacionalmente efetivos, o0 museu precisa de uma teoria
da educacdo que enquadre a forma como o museu concebe o conhecimento e a forma
como os individuos aprendem. “(...) La educacion en los museos se constituye, por un
lado, a partir de concepciones sobre la ensefianza y el aprendizaje, versiones sobre la
produccion del visitante en el museo, estrategias educativas en las salas, nociones sobre
la posibilidad del museo y las narrativas que afirma, contrasta, contesta, explora y/o
legitima” (Padré, 2006, p. 50). Carla Padré identifica quatro concecdes sobre a

educagdo em museus:
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1. Educacdo a partir da pratica — o sujeito s aprende a partir da prética e a experi€ncia
como vivéncia € a Unica forma de construir o discurso educativo.

2. Educacdo como diddtica — entre a entropia do sujeito fragmentado pds-moderno e a
industria do lazer, a didética reconhece que o dnico contexto € a historia que se conta
na exposi¢cdo e assim descreve, assina, afirma mas, simultaneamente, ajuda a vender,
seguindo a l6gica da eficiéncia e eficicia.

3. Educacdo como aprendizagem — o museu € reconhecido como um espaco de
educacdo informal e lazer, que deve combater a exclusdo social, promover a
cidadania ativa, o desenvolvimento pessoal e a inovagcdo e a aprendizagem € uma
atividade social baseada na motivacao, interagcdo, experi€éncia e contexto.

4. Educacao a partir da narrativa — as identidades sio construidas a partir de narrativas e
o museu deverd ter um sentido critico, polifénico e elaborar estratégias

interpretativas e dialdgicas.

De certa forma, a conce¢do que cada museu tem da educacao estd relacionada com a
sua propria visdo da funcdo do museu, e da sua missdo enquanto instituicdo. Esta

enquadra todo o servi¢o educativo e direciona as agoes educativas.

No entanto, é necessdria uma constru¢do de estratégias por parte dos educadores e
técnicos de forma a construir aprendizagens significativas que permitam uma
exploracdo estruturada, capaz de conduzir ao desenvolvimento de competéncias
exploratdrias efetivas que confiram uma razdo e um sentido ao que se v€ e se
experimenta (Silva, 2007). Estas estratégias, reguladoras das agdes educativas, sdo

construidas com base em principios educacionais.

Jodo Pedro Fréis (2001) entende que as agdes educativas podem ser segmentadas
segundo os principios educacionais que as regem. Assim, estas podem ser agrupadas em

quatro modelos:

1. Expressdo — as acOes desenvolvem-se em torno da colecdo dos museus; a €énfase estd
no fazer plastico e as a¢des ndo existem dentro de um curriculo, sendo antes uma
proposta global de acdo.

2. Cognicdo — as agdes centram-se no individuo e na avaliagdo sistemdtica da sua
progressdo € a colecdo € um recurso; dd énfase ao agir e insere-se numa filosofia de

intervengdo educativa.
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3. Compreensdo — as acOes baseiam-se na dicotomia aprender-pensar-comunicar e
desenvolvem-se em grupo; dd enfiase ao didlogo e apresenta um curriculo
semiestruturado.

4. Apreciacdo — as acOes baseiam-se nas obras; d4 €nfase a aprendizagem num dominio

simbdlico especifico e segue um programa ou curriculo definido.

Cada modelo € baseado nas teorias educacionais de um grupo de investigadores,
fildsofos ou professores e determina a forma como a a¢do educativa € mediada (a partir
do qué) e a forma como esta se desenvolve (baseada em que tipos de atividades). Por
exemplo, no modelo da expressdo € frequente encontrarmos ateliers ligados as artes

plasticas; por outro lado, na cognicdo, o jogo desempenha um papel fulcral.

3.4.2.1 Estrutura, atividades, programacao e ptblicos em Portugal

A estrutura dos SE difere muito entre museus, mas conseguimos apontar 0s recursos
mais comuns: pessoal do quadro do museu, profissionais especializados em regime de
outsourcing, estagidrios (escolares, de nivel secunddrio ou superior ou do IEFP) e
cooperacdo com docentes de vdrios estabelecimentos de ensino. Estes recursos podem
ser usados individualmente ou em simultdneo, mas demonstram as deficiéncias
estruturais, com escassos ou inexistentes lugares no quadro dos museus nos
departamentos educativos. A acompanhar esta fragilidade ao nivel de recursos humanos,

também a existéncia de instalacdes proprias para o servico educativo € irregular

(Camacho, 2007).

Os publicos-alvo dos museus estdo segmentados sobretudo por idades, sendo o
publico escolar o mais explorado pelos servigos educativos. No entanto, as atividades
destinadas a adultos e a familias afirmam-se cada vez mais como criadores de novos

publicos.

A programacido educativa destinada ao publico escolar estd normalmente organizada
de acordo com os diferentes ciclos escolares, apresentando mais oferta (e mais procura)

no 1°, 2° e 3° ciclos, e menor nos extremos da escala (pré-escolar e secundario), e
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desenvolve-se normalmente em grupos organizados. As atividades mais comuns nestes

segmentos sao:

® Visitas orientadas ou visitas-jogo, normalmente temdticas, circunscritas a
assuntos especificos das cole¢des ou partes do acervo.

e Oficinas, ateliers e workshops sdo a tipologia de atividades mais requisitada e
sdo normalmente desenvolvidas em torno de tecnologias ou técnicas, muitas vezes

relacionadas com temadticas proximas do museu ou da sua cole¢ao.

Os museus realizam também uma programacio sazonal, enquadrada nos periodos
festivos do ano, como o Natal, a Pascoa e as férias de verdo, mas também de forma

crescente o dia internacional dos museus e a recente Noite dos Museus.

As atividades sdao frequentemente acompanhadas de materiais pedagdgicos
facilitadores da acdo educativa, dos quais as maletas pedagdgicas, as edi¢Oes diddticas e

0 recurso as novas tecnologias sdo os mais significativos.

A programacgdo destinada ao publico adulto é também ela segmentada, sobretudo
sobre dois eixos: o publico generalista, englobando o visitante esporadico e curioso, € o
publico especializado, composto sobretudo pelos amigos do museu e pelos profissionais
da area e investigadores. As atividades mais comuns nestes segmentos sao as visitas
tematicas, sobretudo destinadas ao primeiro segmento, e as conferéncias e ciclos

tematicos, sobretudo destinadas ao segundo segmento de publico.

Relativamente a faixa etdria adulta, os museus tém feito um enorme esfor¢o no
sentido de captarem novos publicos, por exemplo a partir de programacdo destinada a
atividades em familia, mas também abrindo caminho para publicos que poderdo ter
dificuldades no acesso a0 museu, publicos potenciais. As atividades para este segmento
sdo geralmente menos mediadas e baseadas no contacto verbal direto, existindo pouco

recurso a materiais educativos ou tecnolégicos.

Assim, os museus preparam programas especificos que lhes permitam a captacdo de
novos publicos e o alargamento da sua intervengdo socioeducativa, segmentando os
publicos e disponibilizando uma multiplicidade de agdes, servicos e produtos

(Camacho, 2007).
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3.5 Colegdes de Museus

A existéncia de um patriménio a proteger, conservar e divulgar foi a premissa que
deu origem ao museu; o museu era quase exclusivamente a sua cole¢do. Hoje, o museu
discursa sobre uma cole¢do, sua ou nio, para um publico; existe para além da sua
colecdo. No entanto, a sua funcdo € aglutinadora de todas as atividades desenvolvidas

no museu, uma vez que € através dela que estas adquirem sentido.

As novas instituicdes culturais que vao surgindo nas cidades, sobretudo relacionadas
com a arte moderna e contemporanea, desenvolvem cada vez mais um papel politico em
programas de renovacdo ou requalificagdo urbana. As institui¢des ja fixadas tendem a
resistir a estas mudangas, sentindo-se ameacadas na sua tradicdo e na sua pratica ja
institucionalizada, enquanto as novas tém, comparativamente, bastante adesdo e
facilidade na mudancga. Quanto as colecdes, hoje é quase impossivel criar um acervo de
qualidade na maior parte das dreas, com as pecas mais significativas fora de mercado ou
a precos impagdveis. Por outro lado, o modernismo vai estando disponivel e a arte
contemporanea estd constantemente em crescimento, com novos artistas € novas obras a
surgir. O museu faz hoje a descoberta, interpretacdo e historicizagdo da nova arte quase

simultaneamente (Schubert, 2009).

Estas mudancgas provocaram uma mudanca em relagdo ao tipo de arte que o museu
expoe. Uma clara manifestacdo disso € a crescente abertura de concursos para jovens
artistas que resultam em exposicOes coletivas, fendémeno transversal aos museus
publicos e privados, com maior € menos impacto. Esta € uma estratégia para fazer
aquisi¢des a precos muito acessiveis, fazer circular essas obras no mercado e, por outro
lado, dinamizar o préprio museu. Trata-se de aumentar aquilo a que Tom Krens chama
de “market sphere”: aumentar a colecdo — mais aquisi¢des; criar mais outlets para
vender os produtos — novas filiais; valorizar a cole¢do, nao necessariamente vendendo,
mas pondo-a em circulagdo - movendo-o para o sector do crédito ou para a circulagdo

de capital (Kraus, 1990).

z

No entanto, esta ndo € a Unica estratégia de dinamizacdo dos museus e das suas
colecdes. Os museus com cole¢des permanentes, sobretudo os museus mais antigos e

com colecOes mais extensas e relevantes, tém por vezes alguma dificuldade em fidelizar
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puiblicos uma vez que a sua oferta é restringida a colecdo e, por isso, limitada. E neste
contexto que surgem e se afirmam as exposi¢des tempordrias, destinadas a diversificar a
oferta. Estas colecOes, que podem ser muito diferentes em conteido, dimensdo, tempo
de exposi¢do, tém como objetivo captar publicos, sobretudo os frequentes. Esta
tendéncia, cada vez mais disseminada, integra no museu uma nova abertura uma vez
que normalmente propde um didlogo entre a colecdo tempordria e as exposicoes
tempordrias, dialogo esse que tende a envolver o publico. O museu ganha de duas

formas: ao nivel dos contetdos e ao nivel dos publicos.

Este tipo de exposi¢cdes contém o potencial de poder ser exposta em diferentes
espacos e contextos o que, juntamente com o facto de ser facilmente movivel, permite
um outro tipo de didlogo. Se anteriormente se falava de um didlogo entre colegdo-
exposi¢do, confinado a um espago e tempo especificos, inseridos numa cultura
particular, este novo didlogo faz-se entre diferentes institui¢cdes, em diferentes culturas.
Obviamente que ha interesses econdémicos muito grandes em produzir exposicoes deste
género, uma vez que sdo altamente rentdveis; mas para além disso, permitem
estabelecer parcerias que conferem uma nova abertura cultural aos préprios museus e,
simultaneamente, a maior oferta que disponibilizam aos publicos. Exemplo destas
cooperagdes foi a criacdo de exposicOes pertencentes ao Hermitage um pouco por todo
o lado, como aconteceu em 2010 no Paldcio da ajuda, ou a parceria MNAC-Pompidou
que trouxe em 2007 ao Chiado a exposi¢do “Centre Pompidou — Novos Media 1965-

2003”.

Normalmente estas exposi¢cdes que se tornam “itinerantes” sdo exposicoes que
tiveram uma grande aceitacdo de um publico e, através de estudos de publicos, é
possivel estabelecer parecengas entre publicos de lugares diferentes. No entanto, apesar
de todos estes estudos, continua a haver uma grande margem de imprevisibilidade. E
por isso que cada vez mais os curadores sdo forcados a “jogar pelo seguro”, sobretudo
através dos temas e dos artistas que inserem na programacao (quase sempre 0s mesmos,
de museu para museu). Isto cria uma dependéncia de “blockbuster exhebitions”, uma
vez que garantem audi€ncias e, consequentemente, orcamentos (Schubert, 2009). Mas
este tipo de dependéncia pode ser problemético, uma vez que estas exposi¢cdes ocupam
cada vez mais o lugar de outro tipo de exposicdo e praticas museoldgicas, mais

relacionada com a investigacdo. Este problema € reforcado pelo sistema de patronato
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que ndo sO aumenta a pressdo para atingir objetivos, como tende a apoiar esta

abordagem mais popular e que fornece mais garantias.

Outro fator que determina a escolha tanto de exposicdes tempordrias como da
escolha de colecOes para novos museus € a sua atratividade no que respeita a
patrocinios. Nesse sentido, assistimos a uma preferéncia por cole¢des mais focadas,

monograficas, em detrimento de colecdes mais transversais.

Hoje em dia para manter uma cole¢do viva ndo € suficiente acrescentar mais objetos:
€ preciso pensar a sua combinagdo, e pensa-la de formas inovadoras e que abarquem os
seus multiplos significados. Nesta drea, o paradigma passou de um modo de
apresentacao assente numa cole¢@o sélida e continua mas estdtica, para uma forma mais
dindmica e tempordria de exposi¢cdo. Em vez de termos armazéns culturais, temos
institui¢cdes profundamente envolvidas num didlogo com os publicos, o que resulta
numa visao do curador (e do proprio museu) como interpretes, mais do que produtores
de verdades absolutas. Como resultado, a abordagem as cole¢des passou de um caricter
histérico-cronoldgico para ahistorico e monogréfico. “The discursive change (...) is, we
might say, one that switches from diachrony to synchrony (...) the synchronic museum
(...) wouldforego history in the name of a kind of intensity of experience, and aesthetic

charge that is not so much temporal (historical) as it is now radically spatial” (Kraus,
1990, p. 7).

Assim, € facil entender que o modo monogréfico se tenha tornado a norma na maior
parte dos museus, devolvendo ao espaco de exposicdo conceitos curatoriais de
cronologia, nacionalidade, escola, estilo e tipologia. Os artistas também perceberam que
o modo monografico é aquele que mais se aproxima do processo de estudio, e que
permite uma abordagem de profundidade ao trabalho. Além disso, as monografias
permitem manter em exposi¢do uma maior parte da cole¢cdo permanente. Mas, por outro
lado, a exposi¢do pode parecer sem tema e limita a exposicao de outras pecas-chave da

colecdo do museu (Schubert, 2009).

O principio monografico e rotativo parece ser o que melhor se adapta a complexa
natureza do publico de hoje. E se, ainda assim, os novos visitantes se sentirem
desorientados, 0 museu tem servigos educativos e programas especiais que permitem

tapar essas lacunas.
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3.6 Arquitetura e Museus

“As construcdes de museus apresentam uma semelhanga funcional com os relicdrios
medievais: a propria reliquia podia, na realidade, ser até bastante discreta, mas o
precioso relicério, que a envolvia, determinava a sua aparéncia. Embora a discri¢do da
reliquia ndo significasse que a mesma fosse irrelevante, a verdade é que a sua
importancia s6 se tornava visivel gragas ao sumptuoso relicario ao seu redor” (Uffelen,

2010, p. 9).

A arquitetura, como se pode comprovar pela relevancia que lhe € dada nas
publicacdes dos museus, € considerada hoje o cartdo de boas vindas do museu. Mais do
que o keeper da colecdo, € uma das formas mais eficientes de atrair piblico. Mas nem

sempre foi assim.

A primeira referencia escrita alusiva a arquitetura de museus aparece na obra de
J.N.L. Durand Précis des lecons d’architecture. O autor defende que os museus
deveriam ser erigidos dentro do mesmo espirito das bibliotecas, como um edificio que
guarda um tesouro publico e que € simultaneamente um templo consagrado aos estudos

(Kiefer, 2000).
Flavio Kiefer divide a arquitetura em museus em 3 fases:

1. Museus Nacionais — o0s recém-criados museus ocuparam edificios publicos
existentes; a formula museu-paldcio permitia manter a imagem, ja aceite pela
populacdo, que dentro daquele edificio estavam guardadas as riquezas da nag@o. Os
espacos de exposi¢cdo eram pouco iluminados e permitiam um circuito sequencial de
visitacdo, assim como o estabelecimento de subcircuitos alternativos e
especializados, mas conferiam as salas o aspeto de depdsitos, dificultando a
comunica¢do com o publico.

2. Museus Modernos — surgem com a projecdo do “Museus sem Fim” de Le Corbusier
(1931) e sao reforcados com o projeto de Frank Lloyd Wright para o Guggenheim;
apesar de se pretender funcionalista, a arquitetura moderna nunca teve uma relacio
pacifica com as questdes funcionais. Ao nivel espacial, as circulacdes e as salas de
exposicdo integram um continuum espacial, caracterizado pela fluidez e

transparéncia, que incluem muitas vezes 0S espacos exteriores; a estrutura €
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apresentada de forma crua, possibilitado as grandes plantas livres e o controle da
iluminacdo natural. Os museus passam a ser projetados para serem lugares
agraddveis, passiveis de existirem para além dos seus acervos, o que justifica o
aparecimento dos restaurantes, lojas ou parques.

3. Museus Novos — Surgem no final da década de 70 do século XX, e apresentam uma
total liberdade criativa, que pode incluir desde principios académicos até aos
sistemas mais avancados tecnologicamente; o ponto comum dos museus pos-
modernos € a sua preocupagdo com a inser¢do urbana e o predominio de grandes
circulacdes internas. Sdo caracterizados pela complexidade do programa, pela
substituicdo do espaco flexivel pelas tradicionais salas e galerias, pelo abandono da
solu¢do estruturam, pela exceléncia dos métodos de conservacdo, iluminagdo e
exibi¢do dos objetos e ainda pelo papel urbano que assumem, como monumentos. Os
novos museus podem ainda ser classificados segundo as suas tipologias:

a) A grande caixa hightech, de forma prismdtica, onde todas as fungdes sdo
distribuidas pelo seu interior homogéneo.

b) A articulacdo de elementos independentes que abrigam diferentes fungdes mas
que pertencem a uma unidade muito clara

¢) A restruturacdo de edificios historicos pré-existentes

d) Os museus construidos em zonas rurais, que aproveitam a possibilidade de
dispersdo e atribuem muita importancia a integragdo na paisagem

e) A atualizacdo de museus tradicionais através de reformas modernizadoras, muitas

vezes sobrepostas.

Os museus, além de serem as casas dos tesouros nacionais, as arcas da diversidade
cultural, sdo simbolos das aspiracdes politicas e culturais de um povo, testemunhos das

suas vitorias e das suas tragédias.
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3.7 Museus: Sintese e novos desafios

Encontramo-nos hoje perante um museu radicalmente diferente do museu do século
XIX e até mesmo do inicio do século XX. O crescente dinamismo que a nossa época
impde as suas instituicdes comega agora a refletir-se no museu de uma forma muito

vincada, mudando radicalmente a sua l6gica de funcionamento.

Quadro 1. Sintese comparativa entre o museu velho (séculos XVIII, XIX e inicios de XX) e museu novo (séculos
XX e XXI). Elaborac@o a partir de Semedo (2006)

Museu Velho Museu Novo
Comunicacao Mudo Comunicativo
Imével Dinamico

Frio, sacralizado

Agraddvel, atractivo, habitdvel

Indiferente Com auto-iniciativa
Fechado Aberto

Relacdo com o Publico  Cultura Geral Conhecimento Especifico
Elitista Acessivel

Museologia Museologia de coisas Museologia de ideias
Museologia de gabinete ~ Nova Museologia
Depésito Missao Social
Armazém Servico
Intuicdo, erudi¢ao Especializac¢do, conhecimento
Amadorismo Profissionalismo

Tutela Poder Central Poder Local

Politicas Contemplacao, lazer Educacao, entretenimento
Transmissao de saberes Partilha de culturas
Sem consciéncia social Intervencao social
Estatico Interveniente, activo
Isolamento Cooperacao
Unidisciplinar Multi e transdisciplinar
Museu como fim em si Museu como instrumento

Economia Irrelevancia econémica Economia cultural

No entanto, ndo foi apenas ao nivel da organizacdo interna que estas alteracdes
afetaram o museu; também ao nivel dos discursos se produziram mudangas. Ao discurso
universal dos museus, assente na sua funcdo de protecdo do patrimdnio, sucedeu-se o

discurso de cada museu individual; a esse, expressdo una de uma instituicdo cujo
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discurso se centralizava na cole¢cdo, sucederam-se multiplos discursos ancorados e
dialogantes com outros — discursos pré-existentes ainda que negligenciados (como a
arquitetura) ou criados no processo (como os servigos). Para cada caracteristica
essencial do museu contemporaneo, que € também um fator de mudanga na viragem da
pos-modernidade nestas instituigdes, € criado um discurso a partir do qual o proprio
museu se representa. O discurso do museu deixa de ser o discurso presente na colecdo
para se multiplicar por vérios discursos simultdneos através dos quais 0s museus se
formam e comunicam: precisamente a relacdo com os publicos, os sistemas de prestacao
de servico e a arquitetura como simbolo comunicador, que se juntam ao discurso

primordial refente a colecdo.

Este desdobramento que o museu continuamente faz dos seus discursos nem sempre
acompanha a capacidade de adaptacdo da instituicdo. Mas se por um lado o museu se
fragmenta — através dos seus agentes, nas estratégias de conquista e fidelizagdo de
publicos, no seu conteddo e no seu papel social — por outro também se multiplica,

criando novas dindmicas, novas formas de acdo, novas realidades.
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CAPITULOIV: ESTUDOS DE CASO

Depois de isolados os discursos a partir dos quais 0s museus se representam, se
constroem e comunicam, os estudos de caso pretendem evidenciar ndo sé a ndo
exclusividade desses discursos relativamente a prdtica museoldgica, mas proceder
também a um cruzamento com outros discursos sociais e culturais exteriores aos

muscus.
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4.1 Museus e Pos-Modernidade: MIMO e Museu Berardo

Este estudo tem como objetivo a observacdo e andlise de dois museus segundo a
estrutura definida no capitulo III. Pretende-se aferir se as préticas e discursos definidos
como estruturais para Oos museus se encontram presentes nestas duas instituigcdes,

independentemente das suas especificidades e condicionantes internas, e de que formas.

Os museus escolhidos, o0 MIMO e o Museu Berardo, representam realidades muito
diferentes contribuindo por isso para uma observac¢do mais diversificada e uma andlise

mais abrangente.

4.1.1 Caracterizacdo das Institui¢des

4.1.1.1 Museu Berardo

Figura 1. Centro Cultural de Belém Figura 2. Exposicdo Temporaria Museu Berardo (2009)

A Fundacdo de Arte Moderna e Contemporanea — Cole¢do Berardo foi criada em
2006 com o objetivo de criar um grande centro de arte em Portugal, onde o publico
nacional pudesse ver obras dos melhores autores e museus mundiais; um museu
contemporaneo internacional com publico que contribuisse para uma crescente

integracdo de Lisboa como destino turistico e artistico. O Museu Berardo tem entrada
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gratuita, recebeu desde a sua inauguracdo em 2007 mais de um milhdo de visitantes e
tem como principais patrocinadores o Ministério da Educacdo, o Turismo de Portugal e

a empresa Zon.

Criado a partir do acervo da colecdo Berardo, o Museu Berardo € constituido por
cerca de 1000 obras, de mais de 500 artistas, representativas dos movimentos artisticos
mais significantes do século XX e XXI, estando 862 pecas emprestadas em
permanéncia. De forma dinamizar-se, a programa¢do do museu articula as exposicoes
provenientes da colecdo permanente em simultineo com outras exposi¢des temporarias
fruto de parcerias com outras institui¢des, nacionais e internacionais®. Estas parecerias
permitem nio s6 um intercimbio de obras, um didlogo entre diferentes colecdes e
diferentes espdlios, como também uma apresentacdo ao publico mais vasta e mais
diversificada do que foi a producdo artistica nacional e internacional desde o inicio do

século XX até aos dias de hoje.

O Servigo Educativo, criado desde raiz com o proprio museu, tem como objetivo
criar um discurso pedagdgico, articulado com os criadores, criticos e docentes dos
vérios niveis de ensino. Neste sentido, existe uma colaboracdo dentro do museu entre
diversos departamentos (o de curadoria, o de programacgdo, o de montagem) e os

servicos educativos, de forma a maximizar as possibilidades de trabalho de cada um.

A programacdo do SE € criada em torno da programac¢do do préprio museu, tendo
sempre como ponto de partida a colecdo permanente e as exposi¢oes tempordrias. Esta
programacdo, organizada por temporadas, ndo tem publico-alvo; sendo um museu
gratuito, todas as pessoas sdo potencialmente publicos-alvo. Assim, existem atividades
desenvolvidas para qualquer idade e qualquer estrato social. No entanto, existe uma
segmentacdo da programacdo, de acordo com o objetivo da procura e com a idade dos
participantes, de forma a orientar melhor tanto o publico como o préprio servigo.
Assim, existem quatro segmentos de programacao: escolas, familia, férias e adultos. Os

tipos de atividades propostas s@o transversais a estes trés segmentos.

Este museu proporciona ao publico uma vasta oferta de atividades onde cada uma
tem um objetivo muito especifico, ligado aos conceitos de uma ou mais exposicdes do
museu. As visitas sdo as mais frequentes, havendo, no entanto, periodicamente outras

atividades como palestras, encontros, congressos € workshops. O SE disponibiliza

¥ Por exemplo, a exposi¢io anual “BES Revelagio”, na drea da fotografia
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varios tipos de visitas, cuja duracdo € geralmente de 1h30: visitas-jogo, visitas

tematicas, visitas orientadas, entre outras atividades.

O Museu Berardo encontra-se instalado no edificio do Centro Cultural de Belém
Destinado a acolher a presidéncia portuguesa da Unido Europeia em 1998, o edificio
dos arquitetos Vittorio Gregotti e Manuel Salgado articula trés mdodulos: o Centro de
Exposicdes, onde se encontra instalado atualmente o Museu Berardo; o Centro de
Espetaculos, preparado para acolher diversas expressdes como cinema, Opera, bailado,
teatro ou qualquer género musical; o Centro de Reunides, destinado a acolher
congressos e reunides de qualquer natureza ou dimensao, onde se incluem os servicos
gerais da instituicdo. A linguagem arquitetonica moderna e simples, as formas sdo
retilineas e o material por exceléncia € a pedra contraposta pela instalacdo de vérios
jardins nos vdrios patamares do edificio. Localizado de lado oriental da Praca do
Império, entre o Padrdo dos Descobrimentos € o Mosteiro dos Jerénimos, tornou-se um

marco cultural da cidade de Lisboa.

Esta ligacdo CCB-Berardo deveu-se ao desejo de fazer nascer um museu de arte
permanente que pudesse ser articulado com um programa cultural diversificado. O
CCB, além de atracao arquiteténica, ¢ um polo cultural que articula programacao muito
diversificada e abrange desde expressOes mais cldssicas as experimentais, em vdrias
areas artisticas: Musica, Jazz, Dancga, Literatura, Teatro e Artes Performativas (Fébrica
das Artes). Além da programacio, este polo dispde vdrios servicos como lojas, um

restaurante, dois bares e duas garagens abertas a utilizadores.

4.1.1.2 Museu da Imagem e Movimento

Figura 3. Museu da Imagem e Movimento Figura 4. Espaco Oficina do Olhar, MIMO
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O MIMO ¢ um museu municipal, situado em Leiria e criado em 1997 a partir de uma
exposicdo comemorativa dos 100 anos do cinema portugués (1996). Este museu tem
com principais objetivos: a divulgacdo da histéria e desenvolvimento do cinema
enquanto imagem em movimento; divulgacdo e experimentagdo dos mecanismos
através dos quais as imagens se transformam em espetdculo; e a valoriza¢do do didlogo
entre a arte € o engenho. Esteve em pleno funcionamento entre 2002 e 2007, periodo
durante o qual recebeu aproximadamente 60.000 visitantes; entre 2008 e 2010 esteve
em reestruturacdo, tendo voltado ao ativo no presente ano. O MIMO ¢ tutelado pela

Camara Municipal de Leiria.

Atualmente, o Mimo estd instalado num edificio dentro na Cerca do Castelo de
Leiria, reconstruido e remodelado para acolher o museu. Este edificio resulta da jungdo
de trés volumes pré-existentes de grande relevancia histérica e cultural’, anteriores ao
século X1V, conexos a Igreja de Sdo Pedro. Na reconstrucdo, a estrutura tripartida foi
mantida, procurando preservar as caracteristicas arquitetonicas originais que podiam ser
recuperadas (colunatas, paredes e até vestigios de pigmentos) e valorizar a importancia
histdrica e cultural deste patriménio municipal centendrio. Esta reabilitacdo foi realizada
ao abrigo do programa POLIS, que prevé a reabilitacio do centro histérico, a sua

aproximacdo a cidade e a renovacao urbana e ambiental da cidade.

O acervo do MIMO ¢ constituido pela colecio do museu, o arquivo de imagem e a
oficina do olhar. A cole¢do provém da doagdo de um particular, e transformou-se em
exposicao permanente em 2002. Esta, denominada “O Fascinio do Olhar”, é composta
por instrumentos que mediam o olhar e criam assim imagens (lanternas maégicas,
camaras obscuras, maquinas fotograficas, praxinoscopios, cinematdgrafos, entre muitos
outros), divididos atualmente por trés temdticas correspondentes respetivamente as areas
de pré-cinema, fotografia e cinema: a Imagem em Fluxo, a Morte da Imagem, e a Re-
animagcdo da Imagem. O discurso expositivo é temdtico, organizando os objetos de
acordo com as imagens que produzem. A colecdo, ainda por reinstalar no novo edificio

do museu, estéd atualmente disponivel em forma de reserva visitdvel.

O arquivo de imagem € uma parte integrante do Centro de Documentacdo e

Informagdo Artur Avelar e é constituido por documentos iconogréficos, fotografias,

’ Estes edificios constitufram as “Cavalaricas da Rainha”, foram utilizados como “Celeiro del-Rei” e
“Celeiro da Mitra”, sendo mais recentemente utilizado como Quartel de Cavalaria do Regimento de
Artilharia Ligeira n°4.
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filmes e vidros de lanterna mdgica. Tem como principais objetivos a recolha de
materiais significativos para o museu e sua conservagdo, arquivo € organizacao, assim
como a dinamizacdo do arquivo audiovisual através do centro de recursos multimédia.
O proprio CDIAA nasceu com o museu e integrou o fundo Artur Avelar, cinéfilo
leiriense, e dispde, além do arquivo de imagem, de biblioteca, videoteca, drea de

reservados para documentos raros.

A Oficina do Olhar € um espaco de experimentacdo composto por objetos associados
ao aparecimento das imagens em movimento, assim como objetos ligados a
experimentacoes Oticas; alguns destes objetos sdo reproducdes de originais e outros sdo
objetos recriados, resultado da aplicacdo de principios Oticos e artisticos. A propria
oficina, de forma andloga a exposicdo permanente, apresenta uma légica propria que
segmenta o espaco e organiza o discurso. Este espaco estd ligado ao Servico Educativo

e de Animacao.

O SEA foi criado em 1996, quando surgiu a ideia do MIMO. E um servico educativo
criado de raiz que pretende promover processos de interacdo entre os individuos e os
diversos contextos, concebendo o museu como meio para didlogos. O publico-alvo do
SEA, tal como o do préprio MIMO, € sobretudo o publico escolar dos 1°, 2° e 3° ciclos e

ensino secunddrio, procurando cada vez mais abranger o ensino universitdrio.

A programacido do museu, organizada sobretudo em torno das atividades do SEA,
pode ser organizada por programac¢do pontual e programacao regular. A programacgdo
regular pode ser dividida em: oficinas criativas; oficinas técnicas; visitas guiadas; ciclos
de cinema; entre outras atividades. A programacao pontual inclui formacdes, palestras,
jornadas do patriménio, producdo de filmes e curtas-metragens e ainda o festival anual
CINEANIMA - Festival Internacional de Cinema de Animagdo e o concurso também
anual de jovens realizadores e outras atividades mais pontuais, entre outros. Ha ainda a
realizacdo de atividades especificas para criancas com necessidades educativas
especiais, assim como programas de visitas a escolas e lares, com o objetivo de divulgar

o trabalho do SEA e sobretudo do MIMO.

Além dos servicos ja referidos englobados no CDIAA e no SEA/Oficina do Olhar, o
MIMO dispde de loja, cafetaria, area de lazer, sala de exposicdes tempordrias, gabinete
de conservacdo e restauro, reserva visitdvel, sala de visionamento, laboratério de

fotografia, centro de recursos multimédia e auditério. Este museu conta ainda com
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algumas parcerias, como o IPL, a Associacao Célula & Membrana, os servicos culturais
da CML, assim como muitas colaboracdes pontuais com outras instituicdes, como o

cineteatro da Mealhada ou o Museu de Arte Sacra de Fatima.

4.1.2 Confronto

O Museu Berardo € atualmente ¢ um dos museus de arte obrigatdrios nos roteiros de
Lisboa. Desde o inicio foi um museu projetado para o grande publico, um publico muito
diferenciado a todos os niveis, que tem conseguido ndo s captar como manter,
sobretudo através do desenvolvimento de estratégias de atracdo e gestdo de publicos
(isen¢do de bilhete, precos baixos para atividades do servico educativo, hordrio
alargado) e também a a estabilidade financeira e dimensdo desta institui¢do, que lhe
permite desenvolver um trabalho continuado. O MIMO, por sua vez, ¢ um museu
municipal com todos os constrangimentos financeiros que dai derivam. Apesar de
apoiado pelo IMC, o museu carece de recursos humanos e financeiros, que condicionam
uma prética que se tem conseguindo manter regular e de qualidade. Um dos grandes
constrangimentos € o horario que funciona de segunda a sexta-feira, das 9h30 as 17h,
com interrup¢do para almogo e aos sdbados apenas da parte da tarde, que impossibilita
uma maior adesdo do publico adulto e mesmo do publico infanto-juvenil em contexto

familiar.

Ao nivel os servigos, cada museu tem os seus mas geralmente seguem as mesmas
tipologias, como € o caso tanto do MIMO como do Museu Berardo: servicos de
informac¢ao/comunicacdo/marketing, servicos de restauracdo, loja, servico educativo e

espacos de lazer.

Relativamente aos servicos de informacdo/comunicacao/marketing, existem dois
servicos centrais que cumprem fun¢des muito distintas: as publicacOes, laterais ao
grande publico e por vezes negligenciadas ou resumidas ao departamento de marketing
com os seus panfletos informativos, mas que refletem o tipo de investigacdo praticado
ou apoiado pela instituicdo e dos ecos que esta produz nas instituicdes andlogas; e os

servigos divulgacdo, do qual se destaca o sitio web, que além de chegar de forma répida
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e eficiente a novos publicos pode constituir-se como uma ferramenta de andlise das

prioridades de cada instituicao.

O MIMO disponibiliza para venda alguns catdlogos, maioritariamente de exposi¢oes
tempordrias, mas também o catdlogo da exposicdo permanente e ainda uma publicacdo
sobre o processo arquitetonico de restruturacdo do edificio onde o museu se encontra
atualmente instalado. Todos estes catdlogos sdo edi¢des proprias do MIMO. O Museu
Berardo possui um nimero muito superior de catdlogos disponiveis para venda uma vez
que disponibiliza ndo s6 os catdlogos do Museu Cole¢do Berardo, mas também dos
outros museus e colecOes pertencentes a Fundacdo Berardo. As edicdes sdo
frequentemente editadas pela Fundacdo Berardo ou pelo Sintra Museu de arte Moderna
Colec¢ao Berardo, e existem ainda algumas edi¢cdes do CCB, de algumas editoras como a
90graus ou a Soft Cover, por alguns jornais (Didrio da Republica e Jornal de Noticias) e
ainda de outras instituicoes, como a Assembleia da Republica, algumas camaras
municipais, alguns centros de arte, entre outros. Em ambos os museus as suas edi¢oes
sdo exclusivamente dedicadas a catdlogos, carecendo de publicacdes cientificas de

investigacdo na drea museologica.

O sitio web do MIMO apresenta-nos na pagina inicial a divulgacdo das exposicoes
tempordrias em exibicao. As restantes informacgdes estdo espalhadas pelos menus lateral
e superior, pela seguinte ordem: lateral — agenda, museu, colecdo, servico educativo,
exposi¢oes tempordrias, centro de documentacdo, loja e, patrocinadores; superior -
histéria do museu, também acessivel no separador “museu”, na barra lateral, e ainda o
atalho para os amigos do museu e para os contactos. A énfase ¢ dada na informacdo da
pagina inicial referente as exposi¢des tempordrias, uma vez que a exposicao permanente
ainda ndo se encontra instalada. O servico educativo € o separador que apresenta mais
itens, relacionados com as principais atividades e eventos realizados, corroborando a
importancia no seio do museu. A pdgina disponibiliza muita informac¢do, de forma
organizada e coerente, recorrendo a texto e imagem e permitindo ao utilizador explorar

a mesma informacao.

Comparativamente, o sitio web do Museu Berardo fornece pouca informacgdo e é
pouco dindmico. A pagina inicial apresenta os sumadrios e respetiva imagem da
exposicdo permanente, as exposi¢des tempordarias, o servico educativo (onde € primeiro

apresentada a parceria do SE com a empresa Comboios de Portugal e s6 depois a
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programacdo do SE) e por fim a loja. Nas barras lateral e inferior destacam-se o aviso
de entrada gratuita e uma mencdo as atividades da época (programa Férias de Verao),
assim como os principais parceiros. Os sumérios ndo sdo hiperliga¢des, sendo apenas
disponibilizada informac¢do em formato pdf sobre uma das exposi¢des tempordrias, a
programacdo do SE e a programacdo de Verdo. O sitio web € estdtico, ndo permitindo
ligacOes a excecdo dos ficheiros pdf acima mencionados e identifica os principais focos

do museu: exposi¢des, servico educativo e loja.

Relativamente aos SE, o servico educativo do Museu Berardo, pela diversidade de
programacdo que o préprio museu apresenta e pela extensao de publicos que abrange,
desenvolve vdrias abordagens as suas exposicdes € a colecdo permanente. Toda a
programacdo do servigo educativo € atravessada por atividades que ndo s6 envolvem
ativamente os visitantes como os tornam o centro das mesmas: as oficinas, as visitas-
jogo, os bebés no museu. A experimentacao estd na base da aquisicdo do conhecimento
das obras e do entendimento do espaco do museu enquanto tal, através do conhecimento
e manipulacdo dos elementos formais da linguagem visual. Nas atividades em que a
envolvéncia do visitante € essencialmente intelectual, a mediagcdo entre obra e visitante
¢ feita por intermédio do debate. O destaque € dado aos conceitos, as relacdes que
estabelecem e a constru¢do de um discurso a partir do entendimento dos mesmos.

Assim, a programacao centra-se na acdo do visitante a partir da dicotomia produzir/agir.

As atividades permitem atingir um publico muito vasto, o que auxilia o impacto do
servico educativo. No entanto, nas atividades para familias o papel dos pais € diminuto.
As atividades sdo exclusivamente para os filhos, a familia € s6 a instituicdo que permite
0 contacto com 0 museu, por oposi¢ao a outra institui¢do que também o faz, a escola. A
excecdo ¢ a atividade “Bebés no Museu”, onde os pais t€m um papel ativo devido a
idade dos participantes (2-4 anos). Tornando estas atividades como atividades de familia
permitiria alargar o publico do servico educativo e contribuiriam ativamente para
manter coesa uma instituicdo que lentamente se estd a fragmentar no seio da nossa
sociedade. As escolas tém sido o publico mais constante para o servico educativo,
devido a abertura do discurso do museu, e a uma eficiente adequacdo do mesmo a todas
as faixas etdrias. Para isto tém contribuido também os projetos desenvolvidos em
parceria com algumas instituicdes que o museu tem desenvolvido ao longo dos trés

anos, como € o caso da parceria com a Associacdo da Mouraria.
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O programa do SE estd muito bem estruturado, ¢ muito claro ao nivel dos objetivos
de cada atividade e da abordagem que o servigco pretende, mas que, no campo, as
praticas ainda carecem de estrutura e de linhas estratégicas. O servigo educativo estd

fechado em si, apesar de ter potencial para prestar um servico de grande qualidade.

O MIMO, por sua vez, tem um publico mais local e uma cole¢cdo muito mais focada.
Ainda assim, o SEA aposta numa programacdo bastante diversificada, dirigida
sobretudo as faixas etdrias escolares. Este € um servico que se abre a comunidade
exterior ao museu precisamente através das propostas do SEA. A sua programacgdo tenta
um equilibrio entre as atividades centradas nos visitantes, de cardcter mais pratico, e as
atividades mais relacionadas com a observacao, onde predomina a dicotomia aprender-
pensar-comunicar e sdo valorizadas as atividades em grupo. Partindo ora das técnicas de
producdo de imagem ora das imagens finais, pretende-se fornecer ferramentas para a
compreensdo das imagens e dos seus sistemas simbélicos, assim como desenvolver a

sensibilidade estética.

As atividades permitem uma exploracdo diversificada das temdticas do museu,
integrando ou ndo a prépria cole¢do. O museu desenvolve também atividades em varios
locais da cidade, em escolas e noutros museus parceiros. E af que o museu sai de si para
ir de encontro a prépria comunidade onde se insere, procurando ter um papel ativo no

desenvolvimento da mesma.

O programa do SEA, relativamente ao SE do Museu Berardo apresenta-se menos
estruturado ao nivel dos objetivos mas na prética as linhas estratégicas encontram-se
bem definidas. Este é um servico educativo pequeno, com grandes constrangimentos
econdémicos e de recursos humanos, que ainda assim consegue manter uma agao

continuada com qualidade.

No dominio das cole¢des, ambos os museus sdo muito distintas. O MIMO tem uma
colecdo constituida sobretudo por imagens e dispositivos que permitem criar imagens; a
énfase estd nas técnicas e na sua evolugcdo — como registo histérico, com uma
preocupacdo de contextualizacdo —, assim como nas consequéncias e inovagdes que
trouxeram. H4, contudo, uma componente estética, devido sobretudo as peculiaridades
das imagens produzidas por estes dispositivos. A Cole¢do Berardo é exclusivamente

composta por obras e arte — é o produto final, a obra, que € disponibilizado para

contemplacdo; geralmente as obras sdo apresentadas sem contextualizagdo especifica,
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embora haja uma breve teorizacdo, que pode ou ndo envolver contextualizacdo, na

apresentacdo da colegdo.

Outra grande diferenca reside na forma de exposicao da propria cole¢do. No MIMO
a colecio ¢é permanente e as obras expostas s3o quase sempre as mesmas.
Contrariamente, a Colecdo Berardo tem uma parte exposta como cole¢do permanente e
o resto em acervo, sendo as obras periodicamente trocadas na integra de forma a dar
rotatividade ao acervo e permitir a exposicdo do mdximo de pecas. Assim, com as
mesmas pecas sdo formuladas diferentes abordagens (temdticas, historicas) que

constituem as vdrias amostras da colecao.

As exposicdes tempordrias, muito diferentes entre si, obedecem a mesma légica em
ambos os museus; no geral trata-se de exposi¢cdes monograficas que t€ém como principal
objetivo a dinamizacdo do museu, com abertura a novos publicos, assim como a
fidelizacao dos publicos ja conquistados. No entanto, a relevancia para os dois museus €
muito distinta. No MIMO as exposicdes ocupam uma pequena galeria e funcionam
claramente como acrescento a cole¢do. Trata-se de um espaco complementar a colegdo,
ou alternativo, que € encarado como tal. Atualmente, e devido a auséncia da exposi¢dao
permanente (ainda por instalar), o espagco destinado a exposicdo permanente tem sido
utilizado com grandes exposi¢des tempordrias, sobretudo emprestadas por outras
entidades culturais. No Museu Berardo as exposi¢des tempordrias funcionam como
polos vitais; elas chegam a ocupar juntas uma drea expositiva superior a da propria
colecio permanente. Ndo hd um sentimento de complemento — ndo hd uma
hierarquizacdo entre as exposi¢des — uma vez que sdao frequentemente as exposicoes

tempordrias que atraem visitantes para a colecdo permanente.

Em ambas as instituicdes, estas exposi¢des tempordrias servem frequentemente de
plataforma de didlogo e sdo uma forma do museu se estender para fora do seu ambito,
além de serem oportunidades de estabelecer parcerias culturais. As parcerias permitem
trazer ao espaco do museu exposicoes produzidas por e para outros museus oOu
instituicoes, que se refletem no museu que as recebem a dois niveis: econdémico, uma
vez que se torna mais barato “importar” uma exposi¢do emprestada do que produzir
uma; ao nivel da oferta uma vez que a aumenta, permitindo frequentemente trazer obras

que de outro modo dificilmente seriam vistas pelo publico nacional.
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Ao nivel da arquitetura, podemos diferenciar o MIMO e o CCB pelas tipologias nas
quais cada um se integra: o edificio do MIMO ¢ uma reestruturacdo de um edificio
histdrico pré-existente; a tipologia predominante no CCB € a ‘“caixa hightech” onde
predominam as formas prismaticas e onde as funcdes se encontram distribuidas pelo seu
interior homogéneo. Apesar das diferencas, ambos se inserem naquilo que Kiefer
designa por museus novos € ambos os edificios cumprem os requisitos base de toda a
arquitetura de museus — que se constitua como uma fonte de atracdo para novos

publicos, que imprima identidade no préprio museu e que cause impacto.

O edificio do MIMO pretende recuperar patriménio local e, assim, reforcar uma
ligacdo com a populagdo a partir do territorio; mais do que ser o edificio do museu, este
€ um edificio histérico carregado de simbolismo, numa zona que se mantém
particularmente ausente da vida dos habitantes de Leiria. Neste caso, existia um
patriménio a preservar numa zona a reabilitar, sendo esta reabilitacdo a principal razao
de ter sido acolhido ali um servico cultural como o museu. Ainda assim, este
realojamento do museu representou uma mais-valia para o proprio MIMO: se por um
lado se encontra agora mais distante do centro e da populacdo, por outro toda a
reconstrucdo do edificio foi feita em funcdo dos objetivos e necessidades do museu,
permitindo uma melhor instalagdo da cole¢do, mas também uma nova organica entre
servigos, com mais espago e condicdes para cada sec¢do. Além disso, ao nivel formal
ndo se trata de um processo de restauro, mas de uma recuperacdo que, mantendo o
didlogo com o patriménio existente, afirma a sua contemporaneidade. Assim, mantém-
se a estrutura tripartida, conservam-se paredes interiores, colunadas e vestigios de
pinturas, mas hd também uma preocupacdo de afirmar a mudangca no exterior,
construindo uma linguagem visual prépria, de formas geometrizadas, numa linguagem

claramente contemporanea.

O CCB, edificio que acolhe o Museu Berardo, nasce por sua vez numa localizacio
muito atrativa e turistica, junto a outros equipamentos que ndo s6 valorizam o espago
como sdo testemunhos culturais muito fortes'’. O CCB corresponde, como muitos
outros equipamentos culturais espalhados pelo pais, a materializacdo de uma afirmacao

politica que se constrdi para fora (inicialmente representativa da presidéncia portuguesa

1 Mosteiro dos Jerénimos, Padrio dos Descobrimentos, Torre de Belém, Museu dos Coches, Museu da
Presidéncia. Além destes, existem outros marcos que engrandecem o local, como € o caso da Praca do
Império e os seus jardins, o Planetario ou os Pastéis de Belém
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da Unido Europeia e, posteriormente, enquanto megacomplexo cultural) mais do que a
uma necessidade pré-existente. Formalmente, o edificio € extremamente funcional na
sua divisdo, a sua linguagem € austera e muito contrastante com as linguagens dos
edificios culturais que o rodeiam, sobretudo com o Mosteiro dos Jerénimos. No entanto,
hi uma ligacdo muito harménica com a Praca do Império, ndo sé pela sua
geometrizacdo como pelos elementos naturais presentes em ambos. A instalacdo do
Museu Berardo neste edificio relaciona-se, novamente, com uma vontade politica de
construir neste ja& megacomplexo cultural um museu de arte que integrasse Lisboa nos

circuitos internacionais de arte, usufruindo de todos os servicos ja instalados no CCB.

Comparativamente, a localizacdo de ambos os museus serviu propdsitos politicos
sem que, no entanto, isso constitui-se constrangimentos ao funcionamento dos mesmos:
0o MIMO ganhou uma casa prépria, estruturalmente pensada para si; 0 Museu Berardo
ganhou um espaco onde instalar a sua colecdo, permitindo a sua exposi¢ao publica de

forma permanente.

4.1.3 Conclusao

Este estudo permitiu observar os dois museus envolvidos segundo os seus eixos de
produgdo de praticas e discursos. E possivel verificar a presenca desses eixos estruturais
em ambos os museus, ainda que o que resulta desses eixos difira. Ambas as instituicdes
sdo atravessadas e produzem discursos relativos aos seus publicos (reais e alvo), aos
servigos que prestam as comunidades, ao papel educacional que desempenham, as suas
colegoes e exposicdes e relativos também a sua arquitetura.No entanto, ambas
produzem praticas diferentes como resposta a estes discursos transversais, como se pode

observar no quadro 2:
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Quadro 2. Sintese Comparativa entre o MIMO e o Museu Berardo

MIMO Museu Berardo

Publicos Alvo Todos Todos

Real Local, Escolar Todos, Transversal
Servicos Publicagdes Varias, Catalogos Varias, Catalogos

Website Informativo, Dinamico Ilustrativo, Estatico

Outros Varios Varios
Servigo Actividades Diversificadas Diversificadas
Educativo Programagao Concisa, Consequente Estruturada, Superficial

Educagao Aprendizagem Pratica
Colec¢io Permanente Estatica Dinémica
Exposi¢oes Temporaria Complemento Integrante, Essencial
Arquitectura Tipologia Reestruturagdo ed. historicos Caixa Hightech

H4 ainda outras semelhancas, que podem ser extrapoladas a partir deste estudo. O
publico é agora o elemento central na produ¢do museoldgica; o direcionamento da
publicidade para publicos cada vez mais especificos € um testemunho disso, como o é
também a ascensdo do nimero de servigos que o museu presta. Estes servicos foram
crescendo ndo s6 em nimero mas também diversificando os campos de oferta:
inicialmente os servigos estavam restringidos ao campo do conhecimento, onde se
inserem as bibliotecas, os servigcos de conservagdo e restauro, os arquivos; depois
alargaram simultaneamente a 4rea da educacdo e lazer, com o servigos educativo,
restaurante, o bar, as zonas de descanso e aos para os campos de comércio e
entretenimento, com a loja, a programacdo destinada ao entretenimento (festas de

aniversarios, férias, etc.).

Sendo o publico o elemento central no museu, a colecdo passou de ser a razao Unica
de existir dos museus para passar a desempenhar um papel agregador de toda a acdo: da
comunicacdo com os publicos, aos servicos e até por vezes a arquitetura, tudo
redireciona para a colecdo. A arquitetura também ganha visibilidade por duas razdes:
primeiramente por ser uma expressdo do poder e prestigio da instituicdo que acolhe e

também por ser uma nova fonte de publicos.
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4.2 Museu, Identidade e Memoria: MIM e MTMG

Identidade e Memdria sdo temdticas frequentemente associadas ao museu. Mas como

€ que cada museu trabalha uma memoria e se transforma em produtor de identidades?

Este estudo parte de uma abordagem geral aos temas da identidade e da memoria a
partir de conceitos como pertenga, tradicdo, comunidades da memodria, a dicotomia
memoria/esquecimento, e a partir de questdes-chave como o papel que os objetos
desempenham na producdo e manutengdo da memoria coletiva, a importancia do poder
local nas memorias locais e a relacdo entre historia-memoria e patriménio. Estes
conceitos € questdes sdo posteriormente articulados com a realidade de duas
instituicdes, o MIM e o MTMG, de forma explicitar a forma como sdo tratadas as
herangas coletivas e as praticas e tradigdes ja extintas de forma a serem transformadas
em memorias coletivas e em simbolos identitdrios locais. Pretende-se ainda poder
extrair conclusdes sobre a importancia deste discurso nos museus que se assumem como
guardides (apesar de serem também produtores) de identidades e memdrias locais e do

papel que estes assumem na comunidade onde estdo inseridos.

4.2.1 Contexto

Considerar-se membro de uma nacdo envolve projetar sentimentos de pertenca e
fraternidade muito para além daqueles com quem mantemos contacto direto, mas apenas
até um certo limite, a fronteira da comunidade nacional. A identificacdo pessoal com a
nacdo ndo pode assentar na experiéncia social, pertencendo antes a espera cultural, a
partilha de saberes e préticas, de representacdo, ritual e simbolismo. Além disso, a
nacdo requere pessoas que se vejam a si proprias ndo apenas como meio para a
regulacdo social, mas como membros livres e participantes. As na¢des ndo sio
contentores de massas, mas devem ser feitos de uma populagcdo de cidaddos. Os museus,

assim como outras institui¢des publicas, foram forjados a partir destes ideais de nacdo e
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sdo, por isso, locais expressivos e veiculares desta nova forma de pensar a sociedade e a

cultura (Macdonald, 2003).

Para as nagdes, a cultura € o seu meio de expressdo: € o sinal externo e distintivo das
suas particularidades. Os museus, ja reconhecidos como locais de reunido de objetos
culturalmente significativos, foram prontamente apropriados como expressdes nacionais
de identidade, e da ideia de ter uma Histdria prépria — o equivalente a memoria pessoal
mas na forma coletiva. Ter um museu era, por si sO, possuir uma identidade. O
antropdlogo Richard Handler (Macdonald, 2003) defende até que a ideia de ter uma
cultura se tornou crucial para o discurso étnico nacionalista e politizado: tornou-se uma
forma de se reivindicar enquanto discurso de um povo com direitos a, pelo menos,

algum grau de independéncia.

A sociedade ocidental acreditava, até ao século XX, que um objeto apresentado de
forma ndo ambigua podia ser apreendido tal como €é; ou seja, os objetos eram
entendidos como factuais, mesmo na auséncia de contexto. Consequentemente, 0S
proprios museus eram entendidos como factuais. Além disso, os objetos eram
entendidos como propriedade, uma no¢do fundamental no conceito ocidental de
identidade. No contexto dos museus, a propriedade era entendida como coletiva
(pertencente culturalmente a todos) € os bens eram ‘“‘santificados” uma vez que eram
retirados do circuito comercial, e adquiriam valor para além do valor comercial:

adquiriam valor simbdlico.

Especialmente em museus nacionais, os objetos desempenharam desde sempre
papéis especificos na producdo de identidade nacional: os artefactos nacionais estavam
ligados sobretudo a reconstrucdo da sua histéria; os objetos provenientes de outras
culturas, sobretudo nas nacdes colonialistas, estavam ligados a transmissdo de um poder
conferido pela expansdo, que colocava o pais ou regido numa escala global; os
revivalismos remetiam simultaneamente para a antiguidade e para a continuidade
através do tempo (Macdonald, 2003). H4 ainda, nos finais do século XIX, a introdu¢do
de outro tipo de objetos ligados a producdo de identidade coletiva: objetos rurais ou
regionais ligados a memodria, a origem e a conservacdo das tradigdes, por vezes

reconstruidas ou mesmo ficcionadas ou idealizadas.

Mas nem sé em museus nacionais se produz identidade. Os museus locais, com

maior ou menor relacdo com o discurso nacional, articulam as especificidades culturais
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das localidades e atuam no dominio da identidade coletiva maioritariamente a partir da
representacdo de um passado local. No entanto, os museus locais podem assumir-se
como articuladores de outro tipo de identidades, relacionadas com as comunidades
locais. “O sentido ideoldgico e discursivo da exposicao ou do acervo dos museus, hoje,
deve ser repensado ou substituido por outros simbolos e/ou outros valores que deverdao
vir dos interesses da comunidade em que o museu estd inserido e a partir da discussao

entre os varios campos do conhecimento” (Ramos, 2003, p. 7).

Com as movimentacgdes populacionais por todo o mundo, com a fragmentacdo da
sociedade e dos sentimentos de pertenga, a identidade é cada vez menos entendida como
definida e coerente. Nas tltimas décadas assistimos a mudangas profundas na paisagem
humana e demografica dos paises ocidentais: migracdes, didsporas, recomposicoes de
populacdes. A nogdo de nacdo pode estar em perigo devido a forcas internas, como a
emergéncia de grupos separatistas, movimentos étnicos, regionalismos e outros
movimentos, e a forcas externas, como corporacdes globais, organizacdes
transnacionais ou as tecnologias de comunicacdo, responsdveis por criar identidades
ndo-territoriais. Segundo Giddens (2002), a prépria natureza identitria esti a ser
transformada; esta estd a dissociar-se das localidades e dos quadros tradicionais de
nacdo e etnia, mas também de classe e de parentesco. O autor sugere até que se poderd
inventar ou criar reflexivamente as nossas proprias identidades (embora acrescente que
ndo o podemos fazer livremente), levando mesmo a questdo: “who to be?’. Em vez de
se pensar as identidades como sendo definidas e tentarmos encontrar a sua persisténcia e
coeréncia pelo tempo e espaco, comecaremos a encard-las como infinitamente em
processo de criagio'': as identidades centradas, singulares, estdo a ser substituidas por

identidades baseadas na mistura cultural e nas trocas interculturais.

A sociedade estd em mudancga e, com ela, os publicos dos museus. Se sempre esteve
presente nos museus a ideia de espelho e de evocacdo de sentidos de pertenca, este
agora fragmenta-se e recria-se consecutivamente, de forma a poder estabelecer, reforcar
e partilhar didlogos com esses mesmos publicos. “Identidades e alteridades, no contexto
destas grandes transformagcdes que sdo também expressdes da globalizagcdo, sdo

subjacentes como fatores de redefinicao do museu” (Brito, 2006, p. 160).

1 . S S
Como acontece, por exemplo, com jogadores virtuais, que encaram a identidade como descentrada,
multipla e fluida.
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Os museus, precisamente porque estdo tao implicados na producdo de identidade e
devido a sua articulagdo com o tipo de identidades que estdo ameacadas, sdo locais
privilegiados para analisar algumas destas transformacdes. Os museus devem, assim,
encontrar um espaco de didlogo com a sociedade de forma a conseguir trazé-la para o
seu espaco. Ao invés de representarem “a” identidade, estas instituicdes t€m cada vez
mais de tentar entender a sociedade onde se inserem, as suas raizes, as suas nogoes de
comunidade e assumir-se nao sé enquanto discurso da e para a maioria, mas trazer a si

vozes minoritarias, excluidas e marginalizadas.

A Historia € a forma através da qual desenvolvemos identidades coletivas. Mas como
€ que se fixa a identidade numa comunidade? Pela inscricdo de objetos e ideias na
memoéria coletiva. E precisamente a partir da meméria coletiva que a identidade e as
suas instituicdes se poderdo formar e agir. A nossa sociedade e o seu conceito de

patriménio deixaram a era histdrica para entrar na sua era memorial.

A memoria, além de uma fun¢do individualizada, tem também uma fun¢do social.
Esta s6 poderd ser desempenhada através de liturgias proprias, calcadas nas lembrangas
provocadas por vestigios passados. O seu contetido € indissocidvel dos seus campos de
objetivacdo e transmissdo, como as linguagens e imagens (escritas, monumentos,
lugares), e dos ritos que reproduzem. Assim, ndo haverd memoria coletiva nos
individuos sem suportes de memdria ritualisticamente compartilhada. As lembrancas e
repeti¢cdes sdo responsdveis por conservar saberes e transmitir herancas sendo, desta
forma, fatores fundamentais para a constru¢cdo de um sentimento de pertenca € uma

identidade local regional ou nacional (Ramos, 2003).

Os artefatos culturais sdo frequentemente suporte dessa memoria e desempenham um
papel crucial no processo social de recordar: “Remembering is something which occurs
in a world of thing, as well as words, and artefacts play a central role in the memories of
cultures and individuals” (Tota, 2003, p.3, cit. Radley, 1990). As memorias chegam-nos
através de narrativas, imagens, textos, didrios e objetos comuns. Os objetos sdo suporte
de uma heranga, tornando-se a expressdo de contetidos que ndo sdo materializdveis: a
reunido de uma forma fisica, o objeto, € um conteudo imaterial, aquilo que exprimem

enquanto forma e heranga (Carneiro, 2004).

As instituicOes pensam, elaboram e influenciam largamente as construgdes de

representacoes sociais. Quando aplicadas a memodria, estas instituicOes tornam-se
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maquinas capazes niao apenas de selecionar e produzir informacdo mas de criar
verdadeiras visdes do mundo. Memoria e poder estdo ligados a partir da selecdo do que
se recorda e consciente ou inconscientemente se esquece. Os museus sdao assim
“instituicdes da memoria” (Ramos, 2003): “As escolhas dos objetos que vao fazer parte
do patriménio cultural consideram a sua capacidade de receber significacoes
relacionadas, principalmente, com a sua histéria anterior, a sua raridade, a aparéncia
externa” (Carneiro, 2004, p. 75). Em contexto de museu, os mesmos objetos podem
assumir diferentes significados conforme os individuos ou grupos sociais que o0s
observam. Negando alguns aspetos dos objetos e dando relevancia a outros, ou seja
selecionando, o museu inscreve-lhes discursos que nunca abrangem a totalidade do
contexto e da realidade desses objetos — conservar é por isso, € segundo Déotte

(Carneiro, 2004), uma fun¢do do esquecimento.

A memoria coletiva era, antes do século XX, frequentemente baseada em mitos,
alguns dos quais criados com a inten¢do de suportarem a crenca na perpetuidade da
Pétria; hoje é a Historia que ocupa o papel primordial na memoria coletiva e,
consequentemente, na consciéncia de identidade (Carneiro, 2004). A globalizacdo
econdmica € a modernizagdo pds-industrial levaram a uma reescrita da Histdria, a
reconstrucoes do passado e a revitalizacdes de tradicdes por toda a Europa. A defesa de
identidades regionais através de praticas simbodlicas relacionadas com um alegado
passado comum, a comemorag¢do de tradicdes recentemente inventadas como autenticas
e a interpretagcdo de nocdes como velho e autentico como equivalentes a “bom” tém sido
algumas das estratégias das sociedades contemporaneas para esta reescrita, razao pela

qual sdo consideradas sociedades pds-tradicionais (Carneiro, 2004).

Todas as culturas e comunidades tém os seus documentos que ancoram e afirmam a
sua memoria e se erguem como indicadores da sua identidade. A relacdo entre
patriménio e memoria é essencialmente simbdlica: ela é um entre muito meios para
prolongar a existéncia social. “O valor da memoria reside, segundo Le Goff, na
capacidade que encerra de salvar o passado para servir o presente e o futuro” (Carneiro,
2004, p. 76). Sem memoria ndo seria possivel conceptualizar o patriménio, e por esta
ser um elemento essencial na identidade individual ou coletiva, a sua busca € uma das
atividades fundamentais nas sociedades contemporaneas. A natureza do patriménio €
atualmente social e identitdria, destinada a ligar o individuo a comunidade através de

tracos culturais que reconheca e €, por isso, utilizada para reforcar as identidades locais.
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A memoria transformou-se num dos objetos da sociedade de consumo que melhor se
vende, potenciada também pelo medo generalizado da amnésia coletiva E também por
isso que a politica do patrimoénio € eficaz, mobilizando os grupos sociais cada vez mais

ameacados pela perda de memoria e identidade (Carneiro, 2004).

“A retdrica do patrimdnio apresenta-se como um avatar — muito mais subtil — do
paternalismo estatal, ajudando a definir o ideal e a ideologia do Estado moderno:
assegurar o monopodlio de memoria e reduzir a memoria de tudo a memdria inscrita,
conservada, autorizada. A produgdo do passado tornou-se uma atividade essencial dos
Estados modernos: ndo ha nenhuma nacdo que nio tenha os seus monumentos-emblema
prolongando o simbolismo de bandeiras, hinos, festas” (Carneiro, 2004, p. 73). Esses
monumentos possuem dois tipos de valor: um valor comemorativo, ligado ao passado e
que intervém na memoria coletiva; e um valor de antiguidade, representando as marcas
e valor de outro tempo na contemporaneidade, pertencendo, por isso, ao presente. E no
primeiro tipo que a ordem politica procurou uma legitimidade nova ou suplementar; a
folclorizacdo e a patrimonializacio das culturas populares surgiram neste contexto com

o objetivo de criar um identificag¢do entre o Estado e a nacao.

No entanto, as politicas culturais no geral t€ém vindo a perder as suas formas
comunitdrias. Tem-se vindo, igualmente, a perder a parceria com a sociedade civil e
tanto patriménio como museus tém sido integrados em projetos globais de
desenvolvimento local, onde a cultura local é tida como um recurso na sua
implementacdo, a favor da projecdo do local numa ideia imaginada de nacdo. O museu

ou o monumento sdo assim, como o hospital ou a universidade, um simbolo de

modernizacdo no sistema de competitividade intra e inter-regional (Faria, 2000).

Como reacdo a estas politicas, surgem comunidades civis independentes que
assumem o papel de plataforma para a constru¢do e transmissao de memorias coletivas.
Sdao as chamadas communities of memory (Carneiro, 2004 cit Vera Zolberg) que
asseguram a perpetuacdo na memoria coletiva de acontecimentos relativamente recentes
(acontecimentos locais ou globais especificos) ou assumem a missdo de ndo deixar
esquecer memorias outrora mantidas por instituicoes (ligas de amigos de alguns
museus) através atividades culturais, celebracdes ou constituicio de associacdes que
envolvam a comunidade. Quanto mais ativas e mais numerosas sao estas comunidades,

mais inscritos na memoria da comunidade ficam os eventos que representam.
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Héa até, por vezes, uma sobreposicdo destas comunidades com o poder local,
desempenhando assim as juntas de freguesia ou cdmaras municipais este papel na
medida em que a sua acdo pretende mais do que apenas conservar e divulgar um
acontecimento ou um patriménio: pretende precisamente assegurar a memoria do
mesmo na sua comunidade. Este caso acontece especialmente quando os
acontecimentos ou patriménios tém relevancia historico-social ao nivel local, podendo

ser considerados como (auto)representacdes da propria comunidade.

O patriménio herdado do passado a ser conservado e transmitido estd no centro da
discussdo sobre cultura e memoria. Hoje mais do que nunca tenta-se incluir a tradicdo
como parte estruturante da autoconsci€éncia do mundo global. “Trata-se, contudo, ndo de
uma consciéncia passiva mas reflexiva construida, reinventada, revitalizada, integrada
numa memoria coletiva comum em confronto com as demais memdrias locais no
contexto global” (Faria, 2000, p. 6). Assim, ndo mais compete a0 museu € as
instituicdes culturais a producdo de memorias mas antes a sua andlise enquanto

elementos fundamentais para a vida social (Brefe, 1998).

4.2.2 Caracterizacdo das Institui¢des

4.2.2.1 Museu Maritimo de Ilhavo

S

Figura 5. Museu Maritimo de flhavo Figura 6. Navio-Museu de Santo André
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O MMI é um museu municipal, fundado em 1937 pelo e para o povo de Ilhavo. Os
seus principais objetivos sdo a preservagdo e testemunho da ligacdo dos ilhavos a0 mar

e a ria de Aveiro, assim como a preservacao da memoria ligada a pesca do bacalhau.

Nos seus 74 anos de existéncia o museu esteve instalado em trés locais, estando
atualmente e desde 2001 acomodado num edificio projetado propositadamente para o
acolher, da autoria dos arquitetos e irmdo Nuno e José Mateus. O edificio, distinguido
com os prémios AICA/MC 2002 da Associacdo Internacional dos Criticos de Arte do
Ministério da Cultura, nomeado para o prémio SECIL 2002 e para o prémio da Unido
Europeia para a Arquitetura Contemporanea 2003/Mies Van Der Rohe, apresenta uma
linguagem formal geometrizada e contemporanea, de linhas simples, em didlogo com os

materiais predominantes (pedra, betdo e dgua).

O vasto acervo deste museu, que abarca temporalmente o final do século XIX e uma
parte do século XX e é fundamentalmente resultado de doagdes, divide-se em trés
colecOes: a colecdo relativa a pesca do bacalhau, a colecio de etnografia da ria de
Aveiro e ainda uma colecdo de arte. A colecdo da pesca do bacalhau a linha é composta
por um bacalhoeiro cortado a meia dgua, representado com todos os seus componentes,
assim como outras embarcacoes (doris e baleeiras); ferramentas e moldes da construgao
naval; instrumentos de navegagdo antiga e moderna; e varios objetos documentais que
fazem parte da memoria desta faina. A colecdo referente a Ria de Aveiro apresenta
vdrias embarcagdes tipicas em tamanho real (moliceiro, mercantel, vérias bateiras, uma
embarcacgdo de recreio — o Vouga), assim como varios objetos relativos as atividades da
Ria. A colecdo de Arte é constituida por pintura e desenho referente a tematica da Ria
de Aveiro e das suas fainas agromaritimas; algumas pecas de escultura; uma seccdo de
ceramica composta por exemplares de porcelana da fibrica Vista Alegre; alguma
azulejaria e faianca local na sec¢do de artes decorativas; e ainda a maior colecdo de
malacologia do pais. Estas trés cole¢des constituem as trés exposicdes permanentes do
museu, parcialmente expostas, estando o resto em reserva visitavel. As exposigcdes estao
dispostas por sete espagos, divididos por dois pisos do edificio: cinco salas para as
exposicOes permanentes; uma sala para as exposicoes temporarias no piso térreo; e um

espaco de exposicdo dedicado a fotografia, situado também no piso térreo.

Pertencente ao MMI, apesar de se situar relativamente distante deste, num dos bragos

da Ria, encontra-se Navio-museu de Santo André, um antigo barco de pesca de
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bacalhau que foi adquirido pelo museu na sua fase de abate, nos anos 90, e foi
posteriormente transformado em bem cultural, estando agora aberto ao publico. O
Navio-museu de Santo André mantém a parte superior intacta, tendo sido a parte
inferior, o convés, foi transformado em museu. O objetivo deste Navio-museu ¢é
enriquecer o discurso expositivo do museu, com a valorizacdo cultural de um objeto
utilitirio, de uso comum e real, portanto um testemunho vivo ainda que inativo e datado
da pesca do bacalhau. Foi uma aposta do municipio de ilhavo, em cooperagdo com o

MIM, que visa a projecdo do mesmo.

O MIM disponibiliza alguns servigos, do qual o SE é o mais importante, no dmbito
do qual sdo realizadas vdrias atividades: visitas guiadas integrais ou temdticas,
segmentadas por graus escolares, abrangendo publicos desde o pré-escolar ao ensino
secundério. Este servico realiza ainda anualmente as Jornadas do Mar, uma
programacdo especifica para as férias escolares de verdo e um concurso de modelismo
ndutico. Além do SE, o MIM dispde de biblioteca e arquivo, assim como auditério e

cafetaria.

4.2.2.2 Museu do Trabalho Michel Giacometti

ENGRELHAR ENLATAR

-

Figura 7. Exposicdo Mercearia da Liberdade, MTMG  Figura 8. Exposi¢do Permanente MTM

O Museu do Trabalho Michel Giacometti ¢ um museu municipal, inaugurado em
1995 e situado em Settibal. O seu nome ¢ uma homenagem ao homem que compds a
colecdo que hoje integra o espdlio do sector primario do museu. Os objetivos deste

museu sao o estudo, preservacao e divulgacdo de técnicas e conhecimentos relacionados
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com o mundo do trabalho na histéria humana, nomeadamente com os oficios
tradicionais do mundo rural, maritimo, piscatério e da industria conserveira.
Simultaneamente, no Centro de Documentacido, o museu recolhe, inventaria, conserva e

divulga o patriménio local material e imaterial relativo a estas atividades.

O MTMG funciona no antigo edificio da fabrica de Conservas Alimenticias de M.
Perienes Ld* adquirido pela CMS em 1991. O edificio conserva a sua estrutura intacta,
estando as exposicOes e servicos instalados nas diferentes zonas da prépria fibrica. A
entrada faz-se pelo piso térreo, onde se situa a bilheteira, o piso superior é destinado aos
servicos administrativos e a drea expositiva desenvolve-se para os pisos inferiores, em
plataformas: na primeira plataforma encontra-se a Mercearia Liberdade; na rampa de
acesso ao piso inferior encontra-se a exposi¢cdo “Ao Encontro do Povo”; no piso
intermedidrio estd instalada uma sala para as exposi¢Oes tempordrias (com acesso
apenas pelo piso inferior); no piso inferior estd instalada a exposicdo permanente ‘“Da
lota a Lata”, no antigo local onde se encontravam as madaquinas da fébrica e se

desenvolvia o trabalho industrial.

O seu espdlio € composto por trés nicleos, que representam diferentes sectores do
mundo do trabalho: colecio Michel Giacometti'?, que estd presente no museu através da
exposicao permanente “Ao Encontro do Povo” e € composta por objetos relativos as
atividades agricolas, piscatdria e oficios vdrios, assim como recolha documental de
literatura e saberes populares; patriménio relativo a industria conserveira, dividido entre
patriménio movel (objetos presentes na recriagdo da cadeia operatéria) € patrimonio
imével (edificio da antiga Fabrica de Conservas Alimenticias Perienes, que atualmente
aloja o museu) que compdem a exposi¢do permanente “Da Lota a Lata”; e mercearia
Liberdade, composta pelo recheio da antiga Mercearia Liberdade'® (mesas, prateleiras,
medidas de capacidade, balangas, exemplos de artigos para comercializagdo como
leguminosas secas, conservas, vinhos...) e ainda os objetos referentes ao escritério e

armazém da mesma.

Além do edificio da antiga fibrica de conservas, o Museu do Trabalho dispdes de

dois outros polos: o Polo da Bela-Vista, onde se encontra a Reserva Técnica; e o Polo

12 Parte desta colecdo esta disponivel em acervo visitavel, a Reserva Técnica, situada também em Settbal,
no Polo da Bela Vista

13 A Mercearia Liberdade era uma mercearia centendria situada na Avenida da Liberdade, em Lisboa, que
cujo interior foi doada a Camara Municipal de Setibal em 2002 para preservacdo e documentagao.
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Oficina CAO1/APPACDM, uma parceria com a Associacdo Portuguesa de Pais e
Amigos do Cidadao com Defici€éncia Mental, onde se encontra a exposi¢do permanente
“No6s Trabalhamos com as Mdquinas™ que reconstitui a cadeia de fabrico de pequenos

artefactos metalicos.

Ao nivel dos servigos, o Museu do Trabalho dispde de galeria tempordria, oficinas
visitdveis, centro de documentagdo e auditério, além do servico educativo. Dispde ainda

de venda dos catdlogos das exposicdes na rece¢do, por auséncia de espaco de loja.

O SE assume como missao a divulgagdo a todos os cidadaos dos valores patrimoniais
e artisticos ligados aos diferentes grupos de referéncia com expressao na comunidade,
privilegiando a func¢do social e a relagdo com essa mesma comunidade como veiculo de
educagdo nao-formal. Trabalha sobretudo com escolas, tentando através delas chegar a
toda a comunidade, a partir de meios como visitas guiadas, exposi¢Oes itinerantes,
dramatizacOes e projetos em parceria. As visitas guiadas, temdticas ou ndo, reconstroem
e contextualizam as praticas representadas no espaco do museu, explorando aspetos
como os trajes utilizados, as condicdes de trabalho da época e os pequenos mecanismos

e hierarquias internos das fébricas.

O MTMG tem desenvolvido alguns projetos em parceria, dos quais se destaca o
projeto “Canto dos Elfos” realizado com os utentes da APPACDM, virias escolas da
regido e artistas individuais que, além de se afirmar enquanto exercicio museolégico
aberto a participa¢do da comunidade, afirma-se também como plataforma de inclusio

social e combate ao preconceito.

O Museu organiza ainda alguns eventos culturais, como € o caso do programa
“Tardes Interculturais”, realizado no udltimo sibado de cada més, que promove um
espaco de estreitamento entre o museu e a comunidade na sua multiplicidade identitéaria,
de nacionalidades e etnias, recorrendo a especialistas e documentos que ajudam a

balizar as varias tematicas em debate.

77



4.2.3 Confronto

As duas comunidades onde estdo integrados o MMI e o MTMG, Ilhavo (Aveiro) e
Setabal, sendo geograficamente distantes e tendo, hoje em dia, atividades muito
distintas, assim como diferentes densidades populacionais, t€ém em comum vdrios
aspetos da sua histéria. Ambas foram, em tempos, localidades piscatérias; ambas
produziam sal; ambas mantinham com o mar uma relacdo de proximidade e dependiam
deste para o seu sustento; ambas mantinham contactos internacionais no
desenvolvimento das suas principais atividades (Aveiro com a Gronelandia, onde
pescavam, e Setibal sobretudo com Franca, para onde importavam o produto da sua

industria); e ambas tiveram um grande desenvolvimento durante a primeira metade do

século XX.

Apesar da diferenca de tempo de existéncia do MMI e do MTMG'?, e da dispersio
temporal das atividades representadas no museu'’, estes tém em comum um fator
temporal: ambos remetem para memorias de préticas ja em desuso, quando ndo extintas,
cuja cessagdo aconteceu por volta da mesma altura. A sua histéria partilha o mesmo

tempo de auge e declinio das principais atividades das suas comunidades.

Cada museu imortalizou as atividades (hoje tradicionalizadas) que mais impacto
tiveram no desenvolvimento das suas comunidades: a pesca do bacalhau em {lhavo e a
industria conserveira em Setubal, apesar da presenca minoritdria de outras atividades,
relacionando-a com as memorias da sua pratica local. Celebrando memorias locais,
ambos os museus se relacionam com outras memorias que transcendem hoje o espago
da sua comunidade: a pesca do bacalhau, considerada um marco nacional sobretudo a
partir do Estado Novo; e a relagc@o entre industria conserveira e “trabalho”, um conceito
e pratica global, estabelecido sobretudo através da colecdo que herdou e devido a qual

foi possivel construir o museu.

A criagdo destas duas instituicdes das memorias locais resultou de situacdes muito
distintas: o MMI surgiu da vontade comum de vdrios cidaddos construirem um

monumento a sua terra; 0 MTMG foi criado pela Camara Municipal de Setubal, que no

'* O MMI foi criado em 1937 e 0 MTS em 1995.

"> A pesca do bacalhau 2 linha foi praticada desde o século XV até aos anos 70 do século XX, enquanto a
industria conserveira se instalou em Setdbal no final do século XIX, entrando em declinio nos anos 80 do
século XX.
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desenvolvimento da sua politica cultural deu importancia a esta heranga dos sadinos. De
um lado temos uma forca civil que se mobiliza para salvaguardar uma histéria, uma
heranca e as praticas da sua comunidade; do outro temos um poder local que, no
exercicio das suas fungOes culturais e, despoletado pela existéncia de uma grande
colecdo com a necessidade de ser exposta, decide criar um monumento de cariz
identitdrio e memorial. Hoje, apesar de ambos os museus serem municipais, a sua
gestdo, dinamizacdo e a sua razdo de existir tornam-se essencialmente distintas pelo

papel que cada um desempenha na sua comunidade.

O MMI € hoje um museu muito visitadol(’, sobretudo pelas escolas dos concelhos
adjacentes a Ilhavo e pelos muitos emigrantes que visitam a sua terra natal,
especialmente no verdo. H4 ainda outro tipo de visitantes muito frequentes neste museu:
os visitantes que, por razdes profissionais ou de lazer, se deslocam ao MMI
especificamente para contemplarem a arquitetura do seu edificio. E um museu que
mantém relagdes com vérias comunidades, mas sobretudo comunidades exteriores a sua.
Excetuando o publico escolar, que acaba por ser a grande aposta do museu, ndo ha
interacdo com a comunidade local, com as pessoas que preservam ainda nas suas
memorias a vida que pertence agora ao tempo dos museus. Este € um museu virado
sobretudo para fora, que se mantém como “casa de lembrancas” ou monumento
comemorativo de uma Histéria que € apresentada mas ndo vivenciada, mas que
estabelece ainda o lugar das coisas neste antigo mundo ja extinto. Quem mantém o
museu ndo € a comunidade, ainda que se orgulhe do museu que construiu em tempos e
que perdura, mas sim o poder local que espera criar, a partir destas afinidades, alguma
coesdo social a partir de um passado comum. O museu €, neste contexto, um sinal de
desenvolvimento regional e urbano e de modernidade reconhecido sobretudo por
comunidades exteriores, mais do que um verdadeiro servico do qual a comunidade local

usufrui.

Por outro lado, 0 MTMG estéd inserido numa das regides mais pobres do pais.
Também o grau de escolaridade e mesmo de literacia é baixo, dificultando algum do
trabalho com os publicos. A acrescentar a estes fatores hd uma percentagem elevada de
imigrantes, sobretudo imigrantes pobres, que ndo sé contribui para a fragmentacdo

social como constituem um publico particularmente dificil de atingir. O volume de

'® Entre 50.000 e 55.000 visitantes por ano.
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visitantes é baixo'’, no entanto, e contrariamente a0 MMI, é um museu que trabalha
conjuntamente com a comunidade, por exemplo, a partir das ‘“Tardes Interculturais”,
programa onde o museu procura estabelecer novas relagdes com novas identidades,
procurando incluir esse novo e dificil piblico no museu que sdo os imigrantes. O seu
publico-alvo, além do publico escolar que € transversal a todos os publicos-alvo de
todos os museus do pais, € a terceira idade, precisamente aquela que mais e melhor pode
contribuir para dinamizagdo e valorizagdo do museu pela experiéncia direta e real que
manteve com as temdticas do mesmo. Além disso, a parceria com a APPACDM
desenvolvida no polo da Oficina CAO/APPACDM ¢ provavelmente a maior prova de
servigo util a comunidade através da valorizacdo que se faz do patriménio local, da luta
contra a discriminacdo e do esfor¢o real para a inclusdo social de pessoas portadoras de
deficiéncia. Este trabalho estd, socialmente, no centro do museu e € esta comunidade
que funciona no seu seio de forma andloga as comunidades da memoria: trata-se de uma
comunidade civil verdadeiramente empenhada niao s6 em manter a tradi¢do € a memoria
vivas, como especialmente o préprio museu pela acdo e impacto que tem nesta

comunidade local.

O MMI e o0 MTMG sdo duas instituicdes semelhantes que produzem visdes do
mundo totalmente diferentes, assim como integram papéis diferentes nos seios das suas
sociedades. O discurso dispositivo, a acrescentar aos outros argumentos ja expostos, €
também um sinal disso. No MMI a enfase € dada sobretudo a Histdria e a reconstrucio
dos seus factos — a abordagem € focada na funcionalidade e na contextualiza¢do; trata-
se de mostrar a reconstrucdo de uma época naquilo que ela teve de melhor.
Contrariamente, no MTMG todo o discurso expositivo € formado a partir da diferenca
qualitativa no nivel de vida e no aumento de democracia: sdo abordados temas como a
pobreza da populacdo, a auséncia de hordrios de trabalho na fabrica, a auséncia de
saldrio quando ndo havia trabalho (por exemplo, por falta de peixe) ou a discriminac¢do
salarial das mulheres. Este é um discurso essencialmente social, em contraste com o

discurso essencialmente historico do MMI.

No entanto, estes museus tém discursivamente algumas semelhangas: ambos
produzem uma ideia idealizada, homogeneizada e até estereotipada de povo, de acordo

com as visdes que criaram do mundo; ambos criam e exploram narrativas da e para a

'7°15.000 Utilizadores por ano no MTS, contando todos os polos e ainda os utilizadores de todos os
servicos disponiveis, como a biblioteca, por exemplo.
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memoria coletiva; ambos ficcionam ou, no minimo, encenam o seu espdlio para
produzirem essas narrativas. Outra semelhanga, provavelmente a mais importante, é que
ambos 0s museus procuram uma autorrepresentacdo da sua comunidade, uma visdo de
si e da sua histdria, ainda que uns o produzam para si e para a sua propria comunidade e

outros facam esse exercicio de reinvencao para os outros, para o exterior.

4.2.4 Conclusao

Este estudo permitiu localizar os discursos memoriais € identitdrios presentes nos
dois museus investigados, entender a sua producdo e aferir de que forma € que isso

contribui para a relacdo que ambos mantém com as suas comunidades.

Ambos os museus trabalham a partir da conservacgdo e producdo de memoria coletiva
assente nas tradigdes locais e nos documentos da comunidade. No entanto, a forma
como articulam essa memoria com a identidade é distinta: o MMI parte da historia,
construindo-se como um memorial a um tempo passado, uma casa de lembrangas; por
sua vez o discurso do MTMG ¢ fundamentalmente social — social no discurso do
passado e social na relacdo que estabelece com a sua comunidade através dos servigos
que lhe presta. A manutencdo das memorias, tal como a produgdo de identidade dentro
do museu, € atualmente associada a diferentes tipos de poder: no MMI temos um poder
politico local (a cAmara municipal), enquanto no MTMG o poder assume uma forma
social (as comunidades de memoria). Isto revela na verdade uma inversao relativamente
a altura da fundacdo destas instituicdes, uma vez que o MMI foi criado pelo povo (uma
forca social) e 0 MTMG pelo poder local (cdmara municipal). As diferencgas entre estes
museus residem sobretudo na forma como reproduzem o passado e na relacdo que

assumem com a sua comunidade.

No entanto, apesar destas diferencas fundamentais, estes museus possuem tracos
comuns muito fortes. Ambos trabalham com um patriménio comemorativo, onde as
celebracdes e os rituais estdo constantemente presentes na colecdo e na programagao,
produzindo assim narrativas da memoria que sdo ficcionadas no espago do museu. Por

outro lado estes museus t€tm em comum o tipo de memodria idealizada que produzem
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sobre 0 “povo”, assente mais em estereftipos do que num retracto fiel da sua
comunidade: em ambos os museus, o povo retratado poderia ser o de [lhavo, o de
Setibal ou qualquer outro. E este € um sinal do papel essencial que o museu
desempenha nas suas comunidades: independentemente das formas que o museu
assume € na relacdio que mantém com a sua comunidade, ambos procuram uma

autorrepresentacdo de si, da sua historia, da sua existéncia.
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4.3 Museu e globalizagao: MMC e Museu do Cba

A globalizac¢do é um fendémeno generalizado que afeta todos os aspetos da vida social
e, como tal, também o circuito e as instituigdes culturais. Neste estudo pretendemos
fazer um levantamento breve dos fendmenos, das tendéncias e das consequéncias da
globalizacdo na sociedade em geral e dos museus em particular como base para o
entendimento de outros fenémenos relacionados com o patriménio. E apresentada a
criacdo do Patriménio Comum da Humanidade enquanto expressio de uma politica
comum de protecdo do patrimonio e das herancas indissocidveis da historia da
Humanidade; € explicitada a importancia de determinados estatutos associados com a
prote¢do do patriménio para o marketing de museus e outras instituicdes culturais,
assim como para o desenvolvimento da industria de turismo cultural e em particular do
turismo patrimonial; e finalmente € problematizado o impacto identitario € memorial do
patriménio como resultado da necessidade de busca e reconstru¢do do passado.
Transpostos para a realidade de dois museus inseridos em parques arqueoldgicos, o
MMC e o MC, estes conceitos serdo articulados com as préticas e discursos dos

mesSmos.

4.3.1 Contexto

A globalizag@o parece ser um fenémeno inevitavel e irreversivel, que afeta todos os
sectores da sociedade. Ao nivel sociocultural assiste-se a uma intensificacdo da inter-
relacdo e interdependéncia entre grupos sociais, na medida em que o espaco e o tempo
sdo comprimidos. Como consequéncia, e inerente a este processo, verifica-se, por um
lado, uma homogeneizacdo cultural, mas simultaneamente o inverso: fragmentacdo,
segmentacdo e diversificagdo. Se por um lado combate a diversidade cultural, por outro
€ o seu maior motor através dos intercambios que permite. Ao global responde-se com o
local, ndo s6 na forma de intensificacdo de discursos mas também na reorganizacao das

identidades locais (Pérez, 2006).
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A museologia como € hoje entendida é uma novidade que surgiu com o 25 de Abril;
até entdo, o “instituicdo-museu” foi um projeto do Estado, encarregado de guardar e
mostrar os icones e as narrativas ideoldgicas nacionalista e colonialista. Esta nova
museologia adota, por um lado, uma nova concecdo democratica de cidadania e de
participacdo e propde a descentralizacdo e afirmagdo da diferengca. A ultima proposta
tem enfrentado muitas dificuldades na sua implementacdo, inicialmente devido a
relacdo tensa entre o papel do Estado e o do poder local e mais recentemente devido ao

fenémeno da globalizacdo (Margarida Lima Faria).

Também a entrada para a Unido Europeia trouxe alteracdes na relacdo local-
nacional-global: hd uma nova consciencializacdo da problemética do desenvolvimento
regional, nomeadamente através da influéncia da cultura local e de uma nova concegdo
local de patriménio e tradi¢do; por outro lado, ao nivel de mercado existe um aumento
muito significativo de competitividade intra e interregional, acompanhada de novas

dominagdes politicas assentes em negociagdes entre locais (Faria, 2000).

A estas mudangas produziram-se reacOes ao nivel das instituicdes culturais,
nomeadamente uma maior consciencializacdo das possibilidades de participacdo das
regides nas articulacdes transnacionais e intraeuropeias, mas também a ameaca de perda
de identidade local. As respostas a esta ameaga produzem-se em duas dire¢cdes opostas:
tendéncias centripetas, com a formagcdo e conquista de redes translocais e
transnacionais; tendéncias centrifugas, com o aparecimento de regionalismos que
reforcam e defendem as identidades locais e regionais (Faria, 2000). Estas reacdes
produzem consequéncias sociais, entre as quais consequéncias identitdrias. Manuel
Castells (Pérez, 2006) identifica a formacdo de novas identidades a que chama
“identidades de resisténcia” (movimentos sociais antiglobalizacdo, ambientalistas) e
“identidades projeto” (regionalismos, nacionalismos) que sdo protagonizados por atores

sociais e lutam pela diversidade cultura e interculturalidade.

Boaventura de Sousa Santos (Faria, 2000) identifica quatro elementos fundamentais
nos processos de globalizacdo: o localismo globalizado — a globalizagdo com sucesso de
um fenémeno local; o globalismo localizado — praticas transnacionais com sucesso em
condicoes e contextos locais; o patriménio comum da Humanidade - a

responsabilizacdo de todos os seres humanos pela tutela de determinados bens; o
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cosmopolitismo — a criacdo de organizagOes transnacionais na defesa de interesses

comuns.

Os museus, enquanto instituicdes culturais, sdo suscetiveis as mudangas sociais; eles
desenvolvem-se e recriam-se de acordo com essas mudancas. Pérez (2006) identifica

algumas das respostas que os museus t€ém dado ao processo da globalizacgao:

1. A instalagdo de museus globais em contextos locais — a macdonalizacdo dos museus
através da implementacdo de sucursais que se convertem em santudrios turisticos. O
museu intensifica a prética cultural através do turismo: torna-se uma afirmacao
politica e apenas mais uma industria de lazer que concorre pela atracdo de publicos.
A arquitetura deste museu serve para a revitalizacdo urbana através de edificios-
museu, de emblemas culturais que tenham reflexo ao nivel global (“‘colocar-se no
mapa),submetidos ao espetaculo e a ideologia da salvagdo da economia, da cultura,
da arte.

2. A afirmacdo de museus locais em contextos globais — a afirmac¢do do local que se
reposiciona no contexto global, através de um discurso sobre o local. O museu local
reposiciona-se, reestrutura-se e afirma-se num contexto global como um localismo
globalizado.

3. A criacdo de museus localizados — 0 museu ndo cede a espetacularizacao: esta detido
na sua localizacdo e ndo reflete a articulagao local-global.

4. A potenciacdo de museus glocais — o museu discursa sobre a globalizacido colocando
no centro do debate a afirmacao de patrimdnios culturais e interculturais. Reforca as
relacdes historicas entre o local e o global e estd ao servico de ambas as

comunidades.

No contexto portugués, Margarida Lima Faria (2000) defende que a producio de
globalizacdo da museologia portuguesa, na sua relagdo nacional-local, ¢ um fenémeno
reativo de localizacdo museoldgica. As autarquias tendem a defender-se de ser imersas
na uniformizagdo globalizante e nos projetos do estado através da afirmacdo da sua
dimensao local, na sua especificidade. Assim, quer os museus nacionais quer os museus
locais de paises semiperiféricos como Portugal t€ém a sua origem num localismo
globalizado embora, no caso portugués, os museus locais sejam sobretudo influenciados
pelo paradigma de uma museologia nacional, ou seja, por um nacionalismo localizado.

Por outro lado, a prioridade atribuida ao patriménio nacional nas politicas culturais do
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Estado Portugués € em si mesma resultado da globalizacdo pela afirmagdo da
singularidade do nosso pais no contexto europeu/mundial — é um globalismo localizado.
Mas a articulagdo entre o global e o local faz-se mais pela resisténcia do que pela
incorporacdo de sentidos de identidade local em articulacdes globais: ndo € um
localismo que se globaliza, mas um localismo que localiza. E ainda possivel identificar
varias formas de reconstru¢do da tradicdo, de relacdo entre o desenvolvimento de
simbolos antigos nos novos enquadramentos. A preservacdo e divulgacdo, de um
patriménio cultural constitui-se como um dos conceitos mais globalizados; a
modernidade ao globalizar-se trouxe consigo a globalizagdo das funcdes patrimoniais
impressas nos objetos, monumentos € nas paisagens candidatos a tornarem-se de toda a
humanidade. Finalmente, “A ideia de cosmopolitismo € insepardvel da prépria ideia de
cidade onde a grande maioria dos museus se inclui” (Faria, 2000, p. 7). Os museus de
hoje encontram-se inseridos num mundo de representacdes multiplas; deverdo alargar o
seu campo de atividades, tendo a consci€ncia que ndo deverdo gerir apenas as suas
proprias colecdes mas também o conjunto do patriménio material e imaterial de um

territorio.

Com a globalizacdo do patriménio e das fun¢Oes patrimoniais, € sobretudo com a
importancia estratégica que o patriménio confere as comunidades onde se insere,
assistimos a uma crescente patrimonializagdo'® ao nivel global, com especial incidéncia
na Europa. Um dos maiores fatores de impulsionamento deste fendémeno foi a formacgao
de um Patriménio Comum da Humanidade, criado pela UNESCO. Esta
patrimonializagdo € simultaneamente causa e consequéncia de dois fen6menos: o
turismo patrimonial, ramo crescente na inddstria do turismo cultural, ligado a uma
concecdo mercantilizada de patrimonio; a reinven¢do da histéria na procura de um

sentimento de pertenca global.

A “Conferencia Geral da UNESCO” de 1972 definiu no seguimento das convengdes

. 1 .. . . . A .,
anteriores'® a criagio de um instrumento de conceptualizacio e criagio de patriménio

'8 “patrimonializar (...) é operar uma classificagdo, constatar uma mudanca de fungo e de uso, sublinhar
a consciéncia de um valor que ja ndo € vivido na reproducido da sociedade mas que € decretado na
protegdo de tracos, testemunhos e monumentos” (Carneiro, 2004)

9 A “Conferéncia Geral da Unesco”, foi tributdria de outras convencdes: a de Atenas, em 1933 e a
consequente “Carta de Atenas”, que prevé a salvaguarda dos valores arquiteténicos que sdo expressdo de
uma cultura e correspondem a um interesse geral, mas que limita o dominio patrimonial a edificios
individuais com caracteristicas de monumentalidade; a de Haia, em 1954, organizada pela UNESCO que
prevé a protecdo dos bens culturais em caso de conflito armado e que preconiza o recenseamento de bens
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mundial, que obriga os Estados signatarios ao compromisso de proteger, dentro e fora
das suas fronteiras, os monumentos e sitios que possam ser vistos como testemunhos
tnicos da diversidade de criacdes da humanidade®®. O Patriménio Comum da
Humanidade refere-se, entdo, a uma heranga comum e insubstituivel que € indissocidvel
quer da histoéria da humanidade quer do seu futuro, bens cujo valor universal justificam
que a humanidade, no seu conjunto, se empenha na sua salvaguarda. A nocao, por si s6
fomenta o reconhecimento da universalidade da cultura e o reconhecimento de culturas
especificas, assim como o respeito pelas subjetividades, que pode levar a experi€ncias
sociais mais democrdticas e a uma pratica mais generalizada do multiculturalismo. Para
além disso, este tipo de patrimonializa¢cdo encoraja uma apropriagcdo especifica dos bens
pertencentes a humanidade, que sdo de todos e de ninguém, e cont€ém, por isso, um

potencial contra-hegemonico.

No entanto, “o facto de o regime de patriménio comum da humanidade emergir no
contexto de uma abordagem anti-mercantil e anti-hegemodnica do patriménio e da
Histéria, ndo evitou que a filosofia inerente ao estatuto de patriménio comum da
humanidade acabasse por ser subvertida pelos usos mercantilistas que se foram
impondo com a intensificagdo da globalizacdo. Muito menos evitou a imposi¢do de uma
concecdo ocidentalizada de patriménio” (Peixoto, 2000, p. 9). A importancia do
patriménio na formacdo de novas economias urbanas, como a industria turistica, € a
crescente necessidade de promover a imagem das cidades vai levar cada pais e cada
cidade a usar o estatuto de patriménio comum da humanidade como meio de

autopromoc¢ao e para fins mercantis.

de valor inquestionavel; a de Veneza, em 1964, que alarga o conceito de patriménio definido em Atenas,
que passa a englobar ndo sé edificios individuais mas conjuntos construidos e também tecidos urbanos,
como cidades, bairros e centros histéricos.

0 Esta preocupagio surgiu no século XVII e foi expressa por Grécio numa lei que proibia a polui¢do de
dguas de forma permanente como estratégia de guerra; havia ja uma consciéncia da importancia dos
recursos naturais para o bem da humanidade, consciéncia que atinge o seu expoente maximo durante a II
Guerra Mundial, depois de lancadas as bombas nucleares de Hiroxima e Nagasaki. Durante o Iluminismo
0 patrimoénio passa a ser encarado como “um somatério de saberes universais e indispensaveis que
permite instituir um patriménio comum da humanidade”. A Era da Luzes cria uma linguagem universal
sobre o patriménio, com a atribuicdo de um cardcter supranacional e a fungdo didatica, da qual a
Revolugdo Francesa se vai apropriar para proceder a certificacdo e colecdo do valor universal de certos
bens, posteriormente depositado no Museu do Louvre. No entanto, s6 no século XX é criado um regime
formal para a protecdo de um patriménio mundial.
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O acelerado processo de patrimonializagdo, da qual a corrida ao estatuto de
patriménio comum da humanidade é um exemplo, estd inserido numa estratégia
politico-econémica de reforco da competitividade e atratividade de certos territorios,
que tem sido bem-sucedida. Segundo um estudo de Paulo Peixoto (2000), a relacdo
entre patriménio e processos mercantis € bem clara: a posi¢do que os paises ocupam na
Lista do Patriménio Mundial é muito semelhante aquela que ocupam na hierarquia de
destinos mais procurados pelo turismo internacional®’. Para além disso, os dados
referentes aos paises que mais bens culturais inscreveram na Lista do Patriménio
Mundial na década de noventa suporta esta ideia de que os paises com acervos
patrimoniais mais valiosos ou mais valorizados pela industria turistica sdo aqueles que

mais investem no patriménio como forma de valorizagdo™.

Ainda que a deten¢do de patriménio comum da humanidade possa ndo ser por si s6
um fator de maior atratividade turistica, confere a cidade ou pais um estatuto simbdlico
0s mesmos ndo menosprezam e que € parte integrante dos esforcos para reforcar a sua
atividade turistica. Este estatuto é sobretudo utilizado nas politicas de marketing urbano
e na gestdo dos fluxos do turismo patrimonial, uma das indudstrias de turismo mais
organizadas e onde os fluxos sdo melhor controlados. Consequentemente, esta distingdo
tem sido alvo de procura por parte das regides mais turisticas histérica e
patrimonialmente, na medida em que ajuda grandemente a edificar a sua imagem e a
mediatizd-la, da mesma forma que lhes atribui um valor acrescentado significativo.
Assim, a imagem de Patriménio Comum da Humanidade tem sido convocado por uma
espécie de engenharia cultural e a sua procura resulta, em ultima anélise, da necessidade
das regides se tornarem ou manterem competitivas, uma vez que a propria
competitividade das mercadorias (neste caso do patriménio convertido em mercadoria)

depende mais da sua imagem e apresentacdao do que do seu contetdo.

! Por exemplo: Espanha é o pafs com mais bens inscritos na Lista do Patriménio Mundial e ocupa a
segunda posicdo como local turistico mais visitado; Franca é o terceiro pais da Lista de Patriménio
Mundial e o mais procurado a nivel turistico; a Russia ocupa o décimo primeiro lugar na Lista de
Patrimonio e € o décimo terceiro pais mais procurado para turismo; Portugal apresenta em ambas as listas
o décimo quinto lugar.

22 Por ordem decrescente de nimero de bens inscritos temos: Itdlia, China, Espanha, Alemanha, Russia,
Meéxico e Franca que ocupam respetivamente o quarto, sexto, segundo, décimo primeiro, décimo terceiro,
sétimo e primeiro lugar como destinos turisticos para o turismo internacional, localizados na sua grande
maioria na Europa.
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O patriménio cultural, mesmo fora do dmbito da UNESCO, tornou-se uma realidade
emergente, a par com as suas expressoes nacionais e regionais. Em Portugal, e ao nivel
nacional, a competéncia de conservacdo e protecdo do patriménio estd entregue ao
IGESPAR™. Além de garantir a protecio dos diferentes patriménios, este instituto é
também responsdvel pela definicdo de critérios e classificagdo dos mesmos. Para este
proposito utiliza trés tipos de classificagdo consoante o seu valor relativo: “Monumento
Nacional”, “Imével de Interesse Piblico” e “Imdvel de Interesse Municipal”. Sdo ainda

2

distinguidos os termos ‘“Monumento”, “Conjunto” ou “Sitio”, seguidos da classificacdo

de valor relativo.

Esta classificagdo, de forma andloga a conferida pela UNESCO, é também submetida
as mesmas utilizacdes por parte da industria de turismo e do mercado e utilizada como
“estatuto legitimador” de uma politica patrimonial cada vez mais vocacionada para as
industrias turistica e de lazer que posiciona os equipamentos culturais como formas

estratégicas de criar competitividade.

Mas nem s6 de industria se faz o patriménio; este é também vinculativo de questdes
de memoria e identidade, o reflexo de uma busca pelo passado. Com o crescente
desenraizamento da sociedade, os individuos estdo privados das suas raizes, cada vez
mais descontextualizados; “(...) € dificil ndo relacionar esta descontextualizacdo
existencial dos cidaddos modernos com a sua paixdo pelo reenraizamento num passado
que lhe pertence, quer dizer, patrimonial” (Carneiro, 2004, p. 66). O interesse emergente
pelo passado surge da necessidade de reconstruir a Historia que € hoje fragmentada. No
entanto, segundo Guillaume (Carneiro, 2004), ndo é a valorizacdo do passado que
produz a conservacdo mas antes a conservagdo que resignifica o passado e lhe atribui

um novo valor de operador social.

“The past is endlessly constructed in and through the present (...). All
representations of the past involve remaking in and through the present”, (Tota, 2003,

p.1, cit. Urry). O passado ndo é um dado universal e eterno €, antes de mais, um

# O Instituto da Gestdo do Patriménio Arquiteténico e Arqueoldgico foi criado em 2006, resultado da
fusdo do Instituto Portugués do Patrimoénio Arquiteténico com o Instituto Portugués de Arqueologia
(ambos criados na década de 90 e dependentes do Ministério da Cultura), e incluiu uma parte da extinta
direcdo geral dos Edificios e Monumentos Nacionais. Apesar de inicialmente depender do Ministério da
Cultura, o IGESPAR pertence atualmente a Secretaria de Estado da Cultura, integrada na Presidéncia do
Conselho de Ministros. A sua missdo € a salvaguarda, conservagdo e valorizagdo de bens que integrem o
patriménio cultural arquiteténico e arqueolégico do pais e tenham comprovado interesse histdrico,
artistico, paisagistico, cientifico, social ou técnico
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conceito socialmente construido: um work in progress moldado por condicdes
individuais e institucionais. Este passado € constantemente reconstruido através da
adaptacdo dos factos ou vestigios passados as crencas e necessidades do presente. No
entanto, nem todas as (re)construcdes sdo permitidas; existem formas de recordagdo

institucional na sociedade que podem silenciar versoes alternativas do mesmo passado.

O processo de produzir significados culturais € 0 mesmo através do qual um objeto
externo (um museu, um monumento, um memorial) pode interferir e intervir na
reconstrugdo do passado (Tota, 2003). E esta a razio pela qual as politicas patrimoniais
tém tanta influéncia no sentido de pertenca das comunidades onde sdao implementadas.
O patriménio fala do Homem e da sua historia, ajuda a construir memdrias, a reforgar
uma inscricdio num tempo longo e a estabelecer elos identitarios, revelando
simultaneamente a prépria alteridade que o tempo produz; por outro lado, a sua relagio
com a sua temporalidade remete-o para uma relacdo de pertenca, com raizes no

territorio, € para a construg¢do de um discurso identitdrio.

Os monumentos, que sdo sempre resultados de escolhas e por isso sd@o impostos,
foram usados pela sociedade para “domesticar a histéria”: € por isso que sdo
considerados construcdes sociais € € enquanto tal que devem ser conhecidos e
interpretados (Carneiro, 2004). Por exemplo durante o Estado Novo os monumentos
foram uma forma de relembrar a idade de ouro, por terem a capacidade de inventar
tradicdes, com o objetivo de reforcar e legitimar o poder politico e de manter a
obediéncia e lealdade nos cidaddos; também a criagdo de tradi¢cdes, cerimdnias publicas,

heréis e simbolos tornaram-se importantes na manutencao do tecido e ordem sociais.

No entanto, “celebrar é sempre um ato de autoridade e o Estado democrético ja ndo
reconhece o direito de impor valores: a vitéria do monumental sobre 0 monumento
traduz a proeminéncia da sociedade civil sobre o Estado” (Carneiro, 2004, p. 53). Mas o
monumento €, em si, um suporte de memoéria e um modo de partilha com capacidade
para produzir histéria. Assim, os monumentos simbdlicos foram trocados pelos
monumentos histéricos. Esta importancia dada a antiguidade deve ser entendida como
uma estratégia de afirmacdo de uma identidade sélida e estdvel que € legitimada pela
propria Histdria, caucionada por simbolos, que resiste a erosdo de tempo e consegue

converter o passado num elemento renovador.
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O patriménio foi uma das frentes da democracia cultural porque em vez de separar os
objetos do contexto lhes deu um lugar e um sentido in situ (Francoise Zonabend),
chegando assim a um sector mais abrangente de populacdo. Este conceito de que nem s6
o monumento isolado devia ser preservado e protegido surgiu no século XIX, mas
apenas no século XX surgiram as primeiras medidas legislativas no sentido de proteger

0s monumentos no seu ambiente e até mesmo conjuntos culturais significativos.

Assim, um pouco por toda a europa, sitios com significado histérico foram
apropriados através do seu estatuto de patriménio cultural para reforcar identidades
locais. “Um lugar €, neste contexto, um espaco socialmente identificdvel ao qual foi
atribuida uma dimensao histérica: serve como marcador fundamental de continuidade
com o passado, assim como assegura a identidade do presente e do futuro” (Carneiro,

2004, p. 69).

Pierre Nora (Carneiro, 2004) define esses locais como lieux de mémoire ou signos
em estado puro, que sdo o seu proprio referente e que reenviam a si proprios. Os lugares
da memoria existem a partir do sentimento de que nao hd memdoria espontanea, tornando
necessdria a criacdo de arquivos, comemoracoes, celebracdes, sem as quais a historia
ndo fixaria as memorias. Tal como os lugares da memoria, existem objetos ligados a
acontecimentos que podem ser definidos pela sua forca significante: cristalizando a
memoria, o objeto torna-se um signo que produz memoria para além de toda a
referéncia ao facto ocorrido. Objeto e acontecimento estdo ligados por relacdes de
sentido precisas e lacos discursivos evidentes a outros objetos-signos € a outros
acontecimentos-signo; sem acontecimentos exemplares que ativem a memoria € sem

narrativas locais, esses objetos e esses acontecimentos ndo seriam signos.

Assim, 0s monumentos ndo sao protegidos apenas por aquilo que sdo, mas pela sua
capacidade absorver significados exteriores a si e, sobretudo, pelo seu caricter de
cendrio; a encenacdo é o fundamento da arte urbana, uma forma de apresentar o
monumento como um espeticulo ou de o dar a ver da forma mais favorecida. O culto do
patriménio ndo nos devolve a histéria, mascara-a, tingindo o passado de nostalgia
Assim, “para muitos o patriménio ndo € aquilo que herddmos, mas aquilo que
perdemos, algo que somente simulacros e artificios mais ou menos grosseiros,

fabricados pela industria do patriménio, permitem reencontrar’” (Carneiro, 2004, p. 83).
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4.3.2 Caracterizacdo das institui¢cdes

4.3.2.1 Museu Monogréfico de Conimbriga

Figura 9. Ruinas de Conimbriga Figura 10. Exposi¢cdo Permanente, MMC

O MMC € um museu nacional, tutelado pelo IMC, que faz a gestdo das ruinas da
cidade romana de Conimbriga e alberga os seus artefactos. As escavacodes desta cidade
iniciaram-se em 1899, e atingiram o seu expoente mdximo entre a década de 30 e 50. A

abertura das ruinas ao publico aconteceu em 1930, sendo o museu fundado em 1962.

O principal objetivo do MMC € a protecdo, conservacdo, documentagdo e divulgacao
do patriménio de Conimbriga e o prosseguimento da investigacdo cientifica no sitio
arqueoldgico. Esse patriménio tem duas naturezas distintas: bens méveis provenientes
das escavagdes, que compdem a colecdo do museu; os bens iméveis de natureza
arqueoldgica, constituidos por todos os terrenos cuja area faz parte do antigo nucleo

urbano de Conimbriga.

Conimbriga foi habitada entre os séculos IX a.C. e VII-VIII d.C.. Apesar da
construcdo que resta ser romana, alguns dos artefactos encontrados sdo anteriores ao
século I a.C., data em que os romanos chegaram a cidade. As ruinas estendem-se por
uma drea de 18 hectares, sendo que a drea mais bem conservada esta contigua ao museu
e abrange termas publicas, quatro vivendas, uma basilica paleocristd, um férum
augustano e uma zona habitacional denominada insulae. Conimbriga é ainda conhecida
pelos seus mosaicos, muitos quase intactos e em excelente estado de conservagdo. As

ruinas da cidade foram consagradas monumento nacional em 1910.
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A exposicao permanente do museu divide-se em quatro salas: uma primeira evoca os
vdrios aspetos da vida quotidiana, com a apresentacdo e contextualizacdo de varios
objetos (moedas, ceramicas, armas, pesos, instrumentos de caca, joias); a segunda sala é
dedicada ao férum, com uma maqueta a escala de 1/50 do santudrio do culto imperial; a
terceira sala apresenta esculturas, mosaicos e fragmentos de frescos e estuques,
representativos do requinte vivido pelas familias mais ricas, assim como alguns
elementos arquitetonicos; a dltima sala é dedicada as supersti¢cdes e ao culto dos mortos

e expoe objetos ligados a religido paga e catdlica.

O edificio do museu, atualmente datado e menos eficiente no cumprimento da sua
funcdo, foi aquando da sua constru¢do um marco na arquitetura de museus em Portugal.
Juntamente com a linguagem formal expositiva da colecdo permanente, cuja influéncia
provém do Museu Gulbenkian, posicionaram o0 MMC entre os mais prestigiados museus
nacionais, lugar que ainda mantém. Atualmente decorre o planeamento da renovacgdo do
edificio do museu, que visa ndo sé alargar o espaco de exposicdo permanente mas
também a modernizacdo do espago, com o objetivo de o tornar mais atraente e mais

acolhedor, aproximando-o das expectativas do publico contemporaneo.

O MMC apresenta ainda alguns servicos de naturezas vdérias, que se apresentam
como mais-valias para o museu: o Laboratério de Conservacdo e Restauro e a Oficina
de Restauro de Mosaicos que integram os servigos de conservagdo e restauro do museu;
o aluguer de espacos (auditorio e teatro romano); € a loja, a biblioteca e o restaurante. O

museu tem ainda uma forte preocupacao de formacao, realizando pontualmente acdes

Outro servigo disponivel no museu, provavelmente o mais importante, € 0 servico
educativo. No MMC atualmente este servico € desenvolvido em regime de outsourcing
pela empresa Terra Firme, para suprimir a inexisténcia de um SE interno. Através desta
empresa desenvolvem programacdo para férias, festas de aniversarios, teatros e
encenagdes, cacas ao tesouro, entre outras atividades. Outra forma de suprimir esta falta
¢ através de parcerias varias. Mesmo ndo tendo equipa e espago proprios para o servigo
educativo, o museu vai tendo alguns recursos proprios com o0s quais estabelece
programas com escolas (0 museu vai a escola), visitas guiadas ou temdticas, e oferece

um servigco de apoio pedagdgico as visitas escolares e ao professor.
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4.3.2.2 Museu do Cda

Figura 11. Museu do Coa Figura 12. Exposi¢cdo Permanente, Museu do Coa

O Museu do Cbda é um museu nacional inaugurado em 2010, inserido no Parque
Arqueoldgico de Vale do Cda em Vila Nova de Foz Co6a. O seu principal objetivo é

tornar acessivel o patriménio do PAVC, contextualiza-lo e divulga-lo.

O PAVC nasceu na década de 90 para tutelar o patriménio rupestre descoberto nos
rios Coa e Douro. Estas gravuras, a maior extensdo ao ar livre** descoberta, cobrem
vérios periodos da Pré-Historia e Histéria, e contendo o maior conjunto referente ao
Paleolitico Superior” conhecido até hoje. O PAVC foi considerado monumento
nacional em 1997 e Patriménio da Humanidade®® pela UNESCO em 1998, e apresenta

desde 2010 uma extensdo em Espanha, o Sitio de Siega Verde.

Este parque arqueoldgico organiza visitas orientadas e tematicas (em colaboragdo
com o MC) a quatro dos nucleos mais importantes (Penascosa, Canada do Inferno,
Ribeira de Piscos e Fariseu) que permitem a visualizac¢ao in loco dos motivos e técnicas

utilizadas, assim como a sua contextualiza¢cdo no terreno.

24 54 N . . ~ - .

Até a descoberta do Vale do Cda pensava-se que a mais antiga expressdo artistica da Humanidade
estava circunscrita as grutas; hoje em dia coloca-se a hipdtese da arte ao ar livre ser a mais comum, sendo
a sua atual raridade derivada dos agentes da erosao.

» O paleolitico é o periodo mais antigo da histéria da Humanidade. A sua fase final denominada por
Paleolitico Superior compreende o periodo de tempo entre 40.000 e 10.000 anos antes do presente.

% “A arte rupestre do Paleolitico superior do Vale do Cda é uma ilustracio excecional do
desenvolvimento repentino do génio criador, na alvorada do desenvolvimento cultural humano (...). A
arte rupestre do Vale do Cba demonstra, de forma excecional, a vida social, econdémica e espiritual do
primeiro antepassado da humanidade”, Report on the twenty-second session of the World Heritage
Commission, UNESCO, Quioto 1999
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O museu surge da necessidade de divulgar a arte do Cda e de a tornar mais acessivel
a todos os publicos. O MC reproduz num unico local a arte rupestre e apresenta varios
achados arqueoldgicos desta regido, contextualizando-os e recriando a sua ambiéncia
original. O seu acervo pode ser dividido em dois tipos: o arqueoldgico, com os objetos
encontrados ao longo do PACV; e um outro, de caricter explicativo, contendo réplicas
das rochas espalhadas pelos diferentes sitios do parque. A exposi¢cdo permanente estd
dividida por sete salas, que contextualizam a arte do Cda e a relacionam com o

Paleolitico, com as suas préticas e a sua localizacido geogréfica.

O MC foi projetado pelos arquitetos Pedro Pimental e Camilo Rebelo e as suas
equipas. O seu principal pressuposto € a integracdo na paisagem, com a qual estabelece
um didlogo: simultaneamente afirmativo e sensivel a topogréafica especifica do espaco.
O edificio € constituido por quatro pisos: o acesso ao museu é efetuado pelo piso
superior (piso 2/cobertura), onde se situa uma zona de estacionamento e vdrias dreas
panoramicas; o piso 1, destinado aos servicos internos do museu; o piso 0, onde se situa
a drea expositiva; e piso -1, onde estdo localizados o restaurante e cafetaria (ainda ndo

concessionados) e o auditorio.

O MC foi projetado para oferecer alguns servigos ainda ndo disponiveis, como o
restaurante e a cafetaria. No entanto, 0 museu tem um miradouro no piso superior €
apresenta alguma programacdo educativa, destinada sobretudo a escolas e excursoes.
Sdao exemplos desta programacdo, além dos percursos desenvolvidos com o PAVC
acima mencionados, a Oficina de Arqueologia Experimental e as sessdes de astronomia

realizadas no verao.

4.3.3 Confronto

Como afirmou (Faria, 2000), a museologia portuguesa é geralmente um globalismo
localizado. Ainda assim, cada museu em particular articula de forma mais ou menos
Unica e mais ou menos eficiente as relacdes entre o global, o nacional e o local. Os dois
estudos de caso aqui apresentados podem ser articulados com o fenémeno da

globalizacdo a partir de um patriménio comum.
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No caso do MMC trata-se de um patriménio de grande relevincia nacional que, pela
natureza do mesmo se relaciona com uma pertenca cultural que transcende o territério
nacional (a presenca generalizada do Império Romano naquilo que € hoje territério
Europeu). O MC, oficialmente classificado como Patriménio Comum da Humanidade,
faz a articulagdo global-local pela relevincia impar do seu patriménio enquanto
testemunho essencial para a compreensiao do desenvolvimento artistico e criativo, assim
como social, dos nossos antepassados mais proximos. A arte do Cda tem contribuido de

forma decisiva para o estudo e a compreensdo das nossas origens enquanto Homens.

No entanto, apesar de ambos trabalhem com um patriménio comum a vdrias
comunidades transnacionais, a forma como o inserem ao nivel global ndo é a mesma.
De um lado temos a produ¢do de um discurso sobre o local num museu que se posiciona
no contexto nacional; ao invés de um localismo globalizado temos um localismo
nacionalizado. Do outro lado temos um reforco das relacdes entre o global e o local que
presta servico a ambas as comunidades; trata-se da afirmacdo glocal de patriménios

interculturais.

O MMC tem muita projecdo nacional e internacional através das industrias de
turismo e do patriménio. No entanto, e apesar das potencialidades que o seu patriménio
lhe confere, ha pouca relacdo entre os vestigios locais daquela que foi a principal
impulsionadora da civilizacdo ocidental e a sua presenca ao nivel mundial. A relacdo
entre Conimbriga e o Império Romano € reduzida, sendo privilegiada a caracterizacdo
da vivéncia da populacdo de Conimbriga sem que isso constitua uma base de
comparacdo relativamente a outras vivéncias andlogas. Por oposi¢cdo, em Coda o
patriménio ndo € trabalhado a partir da caracterizacdo do local, mas antes da sua
contextualizacdo e relevancia ao nivel global; trata-se de analisar a arte do Cda e os
vestigios arqueoldgicos deixados pelo Homem do Paleolitico Superior a luz das teorias

globais da evolucdo do homem e da arte.

Mas a globalizacdo ndo se reflete nos equipamentos culturais apenas a partir da sua
articulacdo ao nivel de conteidos entre global-nacional-local; ela produz-se muitas
. . . . 2 s - 27

vezes, € de forma muito mais generalizada e homogeneizada, através de estratégias

comuns. Tanto 0 MMC como o MC utilizam diversas estratégias mas, dadas algumas

" Podem ser consideradas estratégias o recurso a uma arquitetura que crie novos publicos, a instalacio de
servicos diversificados que tornem o museu ndo apenas um local de visita mas um local de investigagdo,
de lazer, de vivéncias, a utilizacdo de campanhas de marketing, entre outras.
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especificidades destes museus, é de salientar os estatutos com o qual cada uma destas
instituicOes foi atribuida. Ambos os museus estdo situados em locais afastados de
grandes centros urbanos com poucos acessos, 0s seus publicos sdo maioritariamente
esporadicos (a frequéncia com que voltam ao museu € reduzida ou nula) e
frequentemente estrangeiros, e, ainda assim, estes sdo museus ndo s6 conhecidos, o que
se deve muitas vezes a mediatizacdo, mas muito visitados. O MMC tem, em média
100.000 visitantes/ano, enquanto o MC teve, no primeiro ano de existéncia, 40.000
visitantes/ano, mais 5.000 referentes as visitas do PAVC. Nao pondo em causa a
qualidade destes patrimonios, € possivel fazer uma ligacdo com a industria de turismo
que, utilizando os estatutos de ‘“Monumento Nacional” e, sobretudo, de “Patriménio
Comum da Humanidade”, contribuem largamente para a prosperidade destes
equipamentos culturais. H4 ainda um apontamento a fazer em relacdo ao impacto
decisivo que teve a atribuicdo de “Patriménio Comum da Humanidade” ao Vale do Cda,
uma vez que impediu a criacdo de uma barragem no Rio Cba que inundaria de forma
permanente a totalidade do patrimonio que ali se encontra. Este é um testemunho da
forma como a importancia cultural deste patriménio se impds relativamente a uma
grande obra de cariz econdmico e, mais importante, do poder que determinados

estatutos detém na protecao e preservacdo do patriménio comum.

Apesar deste lado mais politico do patrimdnio, definicio generalista que engloba
muitas e diversificadas expressdes € que domina atualmente o circuito da cultura e
homogeneiza todas as praticas, o patriménio € feito de artefactos, de museus, de
monumentos, de tradi¢cdes, de préticas sociais. A necessidade existente de os conservar
deve-se as qualidades sociais que lhes sdo atribuidas, nomeadamente a capacidade de
rememorar e fazer perdurar uma histdria coletiva, assim como a capacidade que t€ém de
inserir cada visitante numa 16gica cultural ndo-quotidiana que o transcende, e que lhe

confere um sentido de pertenca.

Cada museu e cada monumento tém a sua forma especifica de produzir pertenca
social. O MMC e o MC produzem-na sobretudo a partir de um discurso nao explicito
sobre o territério, mas que estd implicito nestes desde a sua origem: a relacdo com o
territorio. Esta relag@o € feita de duas formas: do territério para o museu e do museu de
volta para o territério. Em ambos os casos o patriménio existente no territério precedeu
0 museu que tem como Unico objetivo conservar € divulgar esse patrimdnio; por outro

lado, todas as pecas expostas no museu remetem ao territério que os circunda e que
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estes continuamente e constantemente evocam. Contrariamente ao que acontece com 0s
monumentos histéricos que ndo tém ligacdo com museus e que sdo frequentemente
valorizados como ‘“‘cenarios”, o0 museu evoca e recria o territorio de diferentes formas.
Nesta relacdo museu-territério, estes espacos conjuntos assumem verdadeiramente o
conceito de lugar da memoria, criando ligagdes significantes entre si que servem de

analogias a outros espagos.

O MMC faz essa ligacdo a partir da origem dos objetos, as escavagdes de
Conimbriga, afirmando o seu cardcter arqueologico: apresentacdo fortemente
explicativa, histérica e segmentada; destaque da contextualizacdo dos objetos;
exposicdo de fragmentos de objetos (ao invés do objeto reconstruido). A légica
expositiva segue a formula tradicionalmente aplicada em museus arqueolégicos. No MC
essa evocacdo € sobretudo uma recriacdo a partir de réplicas, que permite uma
abordagem mais informal (por exemplo sem vitrines, devido a ndo-autenticidade dos
artefactos), que aproximam o visitante do espaco e da fruicdo do museu. Recorrendo as
novas tecnologias, e sobretudo a ilumina¢do, € recriada uma ambiéncia aproximada a
original, assim como é promovida uma visita mais ativa através de painéis e de
projecdes. Mantendo a contextualizacdo, a catalogacdo arqueoldgica, o MC adota
perspetivas menos histdricas, apresentando a evolucdo das teorias sobre a origem e
utilidade dos objetos, e incentiva a fruicdo estética dos objetos. A enfase ndo estd na
classificacdo dos objetos, nem na sua arrumagdo no espaco de exposicdo, mas na fruicao

que pode proporcionar ao visitante.

4.3.4 Conclusao

Este estudo permitiu articular a relacdo entre globalizacdo e os dois museus
estudados a partir de trés eixos: a articulagdo dos seus contetidos em relagdo a dicotomia
local/global; a partir das estratégias globais de autopromoc¢do, nomeadamente aos
estatutos nacionais e internacionais (ponto de vista do mercado); e a partir da producdo

de sentimentos de pertenga, com origem no territdrio.
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A articulagdo local-global nos conteidos de ambos os museus € diferenciada. O
MMC produz uma relacio local-nacional pela relevancia do patriménio que gere, ndo
explorando a possibilidade de articular o conhecimento local da povoacdo de
Conimbriga com o conceito e as préticas globais do Império Romano. Na mesma linha
de pensamento, a releviancia do patriménio MC € reconhecida ao nivel global. No
entanto, é a partir da contextualizacdo dessa descoberta nas diversas teorias globais
sobre a evolucdo do Homem e da Arte e na comparacdo com outros locais e outras

teorias que o MC se torna um museu glocal.

Ambos os museus estudados estdo inseridos em parques arqueoldgicos. E a
proximidade com o territorio que lhes confere um conceito tio forte de local: os museus
foram construidos no meio dos vestigios inegdveis da existéncia de outras culturas,
outras civilizagdes, outros tempos: 0 museu precedeu o territério. Esta relacio com o
tempo e com o territério inscreve o museu € o espectador numa légica radicalmente
diferente, que o transcende mas que simultaneamente lhe confere um sentido de

pertenca. Estes territorios sdo lugares da memoria.

Mas esta ligagdo com o terreno tem uma formulagcdo expositiva no museu € nesse
aspeto o MMC e o MC diferem. O MMC faz essa ligacdo a partir dos objetos,
acentuando o caricter arqueoldgico do patrimdnio; contrariamente, o0 MC posiciona-se a
partir de uma recriacdo do préprio local e de um ficcionamento do seu contexto. O
MMC remete para o territério complementando-o enquanto o MC reproduz o territorio,

multiplicando-o e, em dltima andlise, podendo substitui-lo.
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4.4 Museus, Casas de Espetaculos e Arquitetura:

Casa da Musica e TNDM 11

Nos estudos de caso anteriores temos sempre relacionado a instituicdo museu com os
discursos que ela prépria produz ou com os discursos que ndo sendo seus a atravessam
(identidade, memoria, globalizacdo). Neste estudo partimos de um discurso interno do
museu, a arquitetura, de forma a demonstrar que este discurso claramente pds-moderno
em relacdo aos museus € resultado de um contdgio com o discurso ja milendrio de outra

instituicdo cultural: as casas de espetaculos.

Assim, partimos da problematizacdo da arquitetura no ambito dos museus,
enquadrando o papel que desempenha atualmente, a sua importancia e as estratégias da
qual € alvo, de forma a poder posteriormente evidenciar a sua origem fora do museu.
Por outro lado, evidenciamos a estrutura interna das duas instituicdes em causa, a Casa
da Musica no Porto e o Teatro D. Maria II, de forma a poder evidenciar a sua origem
precisamente no museu. Pretende-se afirmar a existéncia de uma transferéncia de
discursos por contdgio e identificar a direcdo dessa transferéncia: dos museus para as

casas de espetdculos ou vice-versa.

4.4.1 Contexto

Os museus, embora muito distintos entre si, ttm em comum a capacidade de figurar
no imagindrio coletivo como icones culturais e urbanos. Segundo (Uffelen, 2010, p. 9),
“A ‘peca de exposicdo’ mais abrangente, com a qual os museus investem hoje no seu
futuro, € a sua propria constru¢do”. A arquitetura de museus, enquanto icone, deve ser
uma imagem que condense as principais caracteristicas de uma entidade e que a
represente na sua globalidade (Barranha, 2006). Como afirma Maria Layuno Rosas
(Barranha, 2006, p.184, cit. Rosas, 2003): “A dimensdo simbdlico-cultural de que se

reveste o museu na atualidade influiu diretamente na sua forma e na imagem
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arquitetdnica externa como objeto de arte urbana. Os novos museus sdo edificios para
‘serem vistos’. Mas sdo, antes de mais, monumentos ao prestigio dos poderes publicos
que apoiam a criacdo contemporanea como simbolo de uma politica cultural que opta
decididamente pela modernidade e que assim constréi as suas ‘catedrais’. Além de
emblemas da cidade, os novos museu-espetdculos vivem entre a sociedade cultural e a

sociedade mediatica.

Assim, a arquitetura do museu estd cada vez mais relacionada com questdes politicas
do que com as necessidades intrinsecas do museu. O edificio, mais do que acolher um
espOlio cultural, existe para fazer uma afirmacdo de poder e de prestigio, o que resulta
muito frequentemente numa cisdo entre a forma e o conteudo do museu. A arquitetura é
frequentemente inadequada para a funcdo que deve desempenhar, complicando o
trabalho desenvolvido no museu e tornando-se uma fonte de distracio para o
espectador. Por vezes, a arquitetura impde-se de tal forma que a prépria cole¢io parece
um adereco, tornando o conjunto disfuncional: o museu transformou-se hoje no seu
proprio assunto (Schubert, 2009). As novas formas arquitetonicas dos museus serviram
também para renovar a imagem das instituicdes museoldgicas e transformar o conceito
de equipamento cultural. O museu comeca a estar associado ao conceito de
enterteinment, associado ao quotidiano de um publico alargado, superando assim a ideia

de austeridade e elitismo do antigo museu.

“O alargamento do conceito de museu, incorporando atividades lidico-culturais que
transcendem, em larga medida, as tradicionais fun¢des de conservacdo, educagdo e
exposicdo, favoreceu também uma maior abertura do espaco museoldgico para o
exterior, o que no caso dos museus e centros de arte contemporanea, com uma vocagao
preferencialmente urbana, significa uma articulacio mais evidente com a cidade”
(Barranha, 2006, p. 183). Esta articulacdo veio trazer profundas alteragcdes no museu,

que se refletem no proprio tecido urbano, na sua organizagdo e na sua esfera social:

1. Museus associados a processos de requalificagdo urbana; “Os edificios tendem a
funcionar como polos dinamizadores da vida cultural nas cidades, participando
ativamente na requalificacdo de determinadas dreas urbanas” (Barranha, 2006, p.
194).

2. Contribui¢do dos edificios de museus de arte para a constru¢do de uma imagem

capaz de representar um ideal de urbanidade e modernidade.
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3. Museu como instrumento de valorizagdo da cidade, qualificado tanto ao nivel
urbanistico como iconografico
4. Museu como intervencdo urbana

5. Subjacente a mediatizagdo da imagem do museu estd a ideia de modernidade

Numa sociedade em que o ecletismo e o multiculturalismo sdo uma constante didria,
e onde o turismo cultural adquire uma projecdo sem precedentes, as cidades precisam de
reencontrar a sua identidade e de se reafirmar. Os museus tém tido um papel essencial
neste processo, constituindo-se como simbolos de modernidade e vitalidade urbana,

com capacidade para atrair multiddes de visitantes (Barranha, 2000).

Mas para além desta articulagdo com a cidade, o museu estabelece novas relagdes
com o seu proprio edificio. A arquitetura passa a ser uma fonte de criacdo de novos
publicos e o edificio por si sO justifica a visita ao museu; a arquitetura € o cartao-de-
visita do museu. Como afirma Paulo Martins Barata sobre Serralves: “em quaisquer
circunstancias, o museu de Siza € um sucesso €, a seu crédito, os visitantes afluem aos
milhares, deslumbrados pela arquitetura” (Barranha, 2006, p. 194). Assim, 0 museu vai

criar mais um sistema de servigos que aproxime o publico desta sua nova vertente.

O Guggenheim de Bilbao é um dos mais completos exemplos deste “fendémeno da
arquitetura nos museus”, com o que isso tem de positivo como de negativo. Para além
de ser uma sucursal do Guggenheim, o que por si sé é potenciador de publico, o seu
projeto arquitetonico foi entregue a Frank Gehry. O edificio, espetacular, passou a ser a
principal atracdo turistica da zona, “que colocou uma cidade quase desconhecida nas

paginas da imprensa internacional” (Kiefer, 2000, p. 23-24).

Um estudo de publico promovido por este museu comprovou a relevancia da
componente arquitetonica na experi€ncia dos visitantes: 58,7% dos inquiridos, quando
. . . . 66 MY A2 2
questionados sobre o motivo da sua visita ao museu, responderam “conhecer o edificio
seguido, em segundo lugar, com 18% das respostas a op¢do “curiosidade” e em terceiro,
com 12,2% a opg¢ao “visitar as exposi¢cdes”. Quando questionados, no final da visita,
sobre 0 que mais lhe agradou na sua visita ao museu, 53,8% dos entrevistados

apontaram “o edificio” (Barranha, 2006).

A arquitetura é também uma forma de merchandising, a partir da sua infinita

reproducdo em formatos “portéteis” e vendiveis. No caso do Museu Bilbao, além das
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tradicionais formas de divulgacdo e gifts que incluem a imagem do edificio do museu,
este tem servido igualmente de cendrio para filmes (007 The World is not enough),

video-clips de musica pop e campanha publicitdrias (Barranha, 2006).

No entanto, o edificio do Guggenheim de Bilbao (assim como o de Nova lorque) é
profundamente disfuncional. A imagem dominante é o contentor € ndo o conteudo e a
estrutura € tdo esmagadora que existe o perigo de esgotar a energia dos visitantes, nao
sobrando nenhuma para a cole¢do (Schubert, 2009). Diante da sua imponéncia a colecdo

corre o risco de parecer decorativa.

Mas existem outras abordagens arquitetonicas aos museus. Ao contrdrio de Bilbao, a
Tate Modern, em Londres, encontrou na reconstrucao de um complexo industrial a sua
atracdo arquitetonica, preferindo a sobriedade a espetacularidade. Como afirma Rowan
Moore (Barranha, 2006, p. 192) “o mero espetdculo estd a tornar-se um lugar-comum”.
No entanto, em ambos os casos, como também no Pompidou e na maioria dos museus
atuais, o edificio tem importancia suficiente para que sejam organizadas visitas guiadas
dedicadas exclusivamente ao edificio, assim como a organizagdo de folhetos e catdlogos

exclusivos a sua construcao.

4.4.2 Caracterizacdo das Institui¢des

4.4.2.1 Casa da Musica

Figura 13. Casa da Musica Figura 14. Rececdo da Casa da Misica
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A Casa da Misica é uma casa de espetdculos situada no Porto, que foi concebida
para assinalar o evento “Porto 2001: Capital Europeia da Cultura” e para preencher a
lacuna de ndo existir nenhuma grande sala de espetdculos na cidade; a sua inauguragdo
aconteceu em 2005. Os seus principais objetivos sdao a dinamiza¢do do meio musical
nacional e internacional nas vdrias vertentes, a investigacdo na drea da miusica e a
promog¢do de encontros com misicos e musicologos, além de cruzamentos
transdisciplinares. Para além destes, a Casa da Musica integra-se no processo de
renovacdo urbana da cidade do Porto, assim como da sua rede de equipamentos
culturais, que tem como funcdo a projecdo da cidade tanto a nivel nacional como

internacional.

O seu edificio, projetado pelo arquiteto Rem Koolhaas, tornou-se, em menos de uma
década, um dos icones da cidade do Porto. O edificio € caracterizado pelos métodos de
construcdo inovadores, pelo aproveitamento do espaco, a sua funcionalidade e a
irreverencia estética: tem a forma de um poliedro irregular e todo o interior foi
concebido segundo uma légica de open-space; os trés materiais predominantes sdo o
betdo branco, o aluminio e o vidro. Cada espago tem uma vida e estética proprios que
ajudam a construir um todo, ndo s estético mas também funcional e metaférico:
funcionam como pequenas unidades orginicas que se articulam em torno das
necessidades de utilizagdo e se complementam mutuamente. Em todo o edificio
encontramos vestigios barrocos: a predomindncia dos dourados, o 6rgdo da sala

principal, a sala VIP, com os azulejos.

Além de um edificio de exceléncia, a Casa da Musica pretende impor-se como uma
instituicdo com uma programacgdo também ela de exceléncia. A sua organizagdo anual
obedece a uma l6gica de programacao interna e pré-definida a partir ndo s6 de teméticas
como também de ciclos e servigos. Para além da programacdo anual hd ainda uma
programacdo regular constituida por programagdo semanal/mensal e por festivais. A
programacdo semanal/mensal funciona numa légica de ciclo, em formato informal,

econdmico e tematico.

O servico educativo é também gerador de uma programacdo propria destinada a

todas as idades, formacdes e quadrantes sociais. A sua programacdo compreende o
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periodo entre Setembro e Julho e estd dividida em seis tipos de servigos: Hot Spots™,
workshops, espetaculos, formacgdo, a casa vai a casa e servico educativo fora-de-série.
Os publicos deste servigo sdo muito abrangentes mas sdo também segmentados, tendo

cada tipologia de servico uma abordagem especifica ao tipo de publico.

Ainda dentro da linha de servicos prestados, para além do servico educativo, a Casa
de Musica dispde de uma loja integrada no edificio, ao lado das bilheteiras, e de uma
loja on-line que comercializa os seus produtos para todo o mundo. A loja, além de
merchandising, vende as vdrias publicacdes, entre as quais: CDs produzidos pela Casa
de Musica, com os seus musicos ou orquestras convidadas; varios livros sobre o edificio
e a histéria da Casa da Miuisica; publicacdes sobre musicos influentes, entre outros; as
publicacdes sdo frequentemente bilingue. Existe ainda outro servico aberto a toda a
comunidade, a Casa da Musica TV, que disponibiliza conteddos audiovisuais
relacionados com a Casa da Musica, com a sua obra, o seu edificio, a sua historia, os
seus ciclos, as suas conferéncias, os seus grupos residentes € o seu servico educativo,

nos formatos filmografico, fotografico, gravagdes dudio e entrevistas.

Outras valéncias da Casa da Musica sdo os seus bares e o restaurante, cujos espagos
sdo muito flexiveis e, por isso, facilmente ajustdveis a todas as necessidades. O
restaurante, o Barra-Bar, apresenta comida de autor do chef Artur Gomes, numa légica
low cost; o espaco € elegante e descontraido e presenteia os seus clientes com uma
reinvengdo das instalagdes de Pedro Cabrita Reis criadas para as Operas O Castelo do

Duque de Barba Azul e O Rapaz de Bronze.

4.4.2 2Teatro Nacional D. Maria Il

* Os Hot Spots sio compostos por dispositivos interativos e abertos ao piiblico geral que tém como
objetivo permitir uma exploragdo musical de acordo com as necessidades e desejos dos espectadores:
experimentacdo livre e pontual ou desenvolvimento de projetos mais elaborados. Estes dispositivos sdo: a
digitépia, o sound=space e o gamaledo robdtico, sendo todos amplamente utilizados pelo servico
educativo, tendo, inclusivamente, atividades criadas a partir deles
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Figura 15. Teatro Nacional D. Maria II Flgura 16. Recegdo do Teatro Nacional D. Mana I

O TNDM II é uma casa de espetdculos dedicada ao teatro, criada em 1836 e
inaugurada em 1846 sob a direcdo de Almeida Garrett. Tem como objetivos principais
assegurar a prestacdo de um servigo publico no dominio de atividade teatral através da
producdo e apresentacdo de espetdculos; promover a criagdio e producdo de
dramaturgias portuguesas e obras de referéncia do reportério universal; acolher

espetdculos nacionais e estrangeiros.

O edificio, construido na década de 40 do século XIX é da autoria do arquiteto
Fortunato Lodi. Apresentando grande plasticidade, a sua linguagem de base ¢é
neocldssica, com estrutura de templo romano e divisdo tripartida do edificio, mas
acrescenta-lhe alteracdes, por exemplo, no friso e nas pilastras, resultando numa grande
ecletismo e liberdade criadora. Durante a década de 70 do século XX o edificio foi
reconstruido na sequéncia de um incéndio que destruiu todo o interior, sobrevivendo
apenas as fachadas. Aquando da reconstruc¢io procedeu-se também a uma modernizagdo
da estrutura: além de modernos sistemas de detecdo e conten¢do de fogos, as oficinas de
construcdo e montagem de cendrios passaram a ser subterraneas e o palco rotativo. O

edificio € considerado um exemplar da arquitetura civil cultural, classificado como

Imoével de Interesse Publico.

O TNDM II apresenta uma programacdo-base que ocupa a maior parte da temporada
e é composta essencialmente por cldssicos estrangeiros e adaptagdes a partir de autores
portugueses. Para além desta programacdo, o teatro promove outro tipo de programagao
que se concentra sobretudo no final da temporada (Junho e Julho): coproducdes ligadas

sobretudo a festivais, o concurso Prémio de Teatro Amélia Rey Colago, o ciclo
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EMERGENTES, e ainda a exibi¢do do exercicio final da Escola superior de Teatro e

Cinema.

No espaco dedicado a educacdo, o Projeto TEIA — Teatro, Experimentagdo,
Inovagdo, Acdo — desenvolve diferentes projetos, como conferencias, conversas com
artistas, poesias e contos, formacdo, oficinas, cursos e exposi¢cdes, tentando promover o
didlogo e o debate sobre teatro e fazendo-o chegar ao publico. O projeto TEIA organiza
ainda um programa especial chamado A Visita, que consiste numa encenag¢do com
personagens historicas e ficcionadas que guiam o publico pelo interior do edificio,

mostrando areas de funcionamento do teatro, geralmente de acesso restrito.

O TNDM I1I dispde ainda de outros servigos, como Biblioteca, com o arquivo do
teatro € o Fundo Documental, o AMO-TE LISBOA, um restaurante de comida
portuguesa e de fusdo com horério alargado (12h-Oh), e a realizagdo de visitas guiadas

gerais ao interior do edificio, realizadas todas as Segundas-feiras.

4.4.3 Confronto

Quando surgiram os museus enquanto instituicdes auténomas, a arquitetura era um
elemento que lhes era totalmente exterior. Na sua maioria, estas instituicdes eram
acomodadas em edificios ja existentes, como paldcios ou academias. A apreciacdo
estética dos edificios que acolhem museus que conservam esta tipologia, ou seja, estao
alojados em edificios histéricos, ¢ uma questdo moderna e deve-se sobretudo a

crescente valorizagdo do patriménio arquitetonico pelo seu valor estético, mas também

pela sua antiguidade.

No entanto, a arquitetura € desde a Era Classica o cartdo-de-visita das instituicoes
culturais ligadas ao espeticulo: primeiro os teatros, depois as Operas, até aos mais
modernos pavilhdes multiusos. A sua constru¢ido seguia um estilo, tinha sempre uma
apresentacdo monumental e apresentava-se como um local luxuoso, ndo sé pela
programacdo que apresentava, mas pelas instalacdes que possuia e pela decoracdo que

ostentava. O teatro ou a 6pera eram locais elitistas que, além de cumprirem uma fungdo
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cultural, serviam para representacdo social e para legitimar estatutos; eles eram nao sé

marcos de avango cultural da cidade, mas sobretudo de estatuto social individual.

J4 os museus, apesar de serem elitistas, ndo precisavam de demonstrar o seu estatuto
porque ndo havia jogo social, apenas a necessidade de circunscrever o conhecimento a
uma comunidade especifica: os museus eram feitos de e para connoisseurs. Os museus
ndo precisavam do publico e ndo precisavam de se legitimar porque eles eram o

testemunho da Histdria; o museu justificava-se a si mesmo.

Com a democratizacdo da cultura, ndo s6 os museus precisam de provar que sio
necessdrios na sociedade como precisam de publicos que os legitimem. O museu perdeu
o estatuto cientifico para ser contagiado pelo estatuto social que, até ao modernismo, era

exclusivo das institui¢des ligadas ao espetdculo.

Assim, a arquitetura passou a ser uma parte vital na dindmica do museu. Para além
de ser o seu cartdo-de-visita, o edificio deixou de ser apenas o keeper (a casa) de uma
institui¢do, para ser, antes de mais, uma forma de afirmar o seu prestigio. A questdo
estética passou a ser fundamental, chegando a suplantar as questdes funcionais do
edificio. No entanto, € dada extraordindria importancia a flexibilidade dos espagos do
museu e de outras instituicdes culturais, assim como a incorporacdo de tecnologias que
auxiliem o seu eficaz desempenho. A visibilidade do museu superou largamente a das
casas de espeticulo, e a sua arquitetura acompanhou esse fendmeno. Onde existia
monumentalidade existe agora espetacularidade: cada edificio € encarado como uma
obra de arte que deve produzir impacto social. Hoje sdo os museus os grandes marcos

das cidades.

Mas a arquitetura € apenas um dos sintomas, o mais visivel, de uma transferéncia
discursiva entre museus e casas de espetdculo; os discursos, outrora exclusivos de um
ou outro de equipamento cultural, intersectam-se, interligam-se e modificam-se

reciprocamente.

A programacdo € outro sintoma destas transferéncias. Podemos distinguir entre dois
tipos de programacdo presentes tanto em museus como em casas de espetdculos: a

programacao de eventos € a programagao de servigos.
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Entendemos por programacdo de eventos a programac¢do tipicamente praticada nas
casas de espetdculos; trata-se de organizar as manifestagdes culturais que decorrerdo
num espaco durante um determinado periodo, ou seja, uma temporada. Esta
programacdo pode ou ndo seguir uma logica interna mas tem geralmente grandes
eventos, que transmitem a qualidade da instituicdo através da qualidade das préprias
manifestacoes artisticas e dos respetivos artistas, mas também pequenos eventos,
geralmente economicamente menos dispendiosos, que compdem uma programacgio
mais experimental ou alternativa, e que se pretende uma plataforma para novas criacdes
e novos criadores. No entanto, de forma a poder responder de forma mais eficiente a um
ecletismo cultural cada vez maior, também os museus organizam hoje este tipo de
programacdo. Se a Casa da Musica organiza os seus concertos € o TNDM II as suas
pecas para exibicdo, também o museu organizada hoje exposi¢des tempordrias, que
permitem recriar a sua cole¢do a partir de novas relagdes com novos objetos, e também

renovar-se a si enquanto instituicao, alargando os seus conteudos.

A programacgdo de servicos, por sua vez, cresceu dentro do museu. Foi aqui que
surgiram inicialmente no circuito cultural servigcos como visitas-guiadas, conferencias,
workshops ou a existéncia de livrarias e giftshops. Hoje, ndo sé estes servicos fazem
parte das mais-valias de vdrias instituicdes culturais, entre as quais as casas de
espetaculos, como se intensificaram mesmo em contexto de museu. Por exemplo, se era
comum realizarem-se visitas guiadas a exposicoes e colecOes em museus, agora
comecam a surgir visitas guiadas exclusivamente aos edificios dos museus, sobretudo
nos museus com arquiteturas mais modernas e arrojadas. Nas casas de espetdculo
verificamos a mesma tendé€ncia, sendo que existem estas visitas, apenas ao edificio, mas
surge recentemente outro tipo, que mostra o interior da instituigdo como se de um
espélio se tratasse. E o caso da visita guiada ao interior do TNDM II, que permite visitar
0s camarins, o palco e a sua estrutura, as salas de costura, os locais onde se armazenam
0s cendrios € os seus objetos; da entrada ao s6tdo, € demonstrado o valor simbdlico
(sobretudo histérico) de objetos que, fora do contexto daquela visita, sdo objetos

utilitirios (as roupas, os sistemas de organizacdo de cendrios, os proprios cendrio....).

N

H4 um tipo de servico que, sendo pertencente a categoria de ‘“programacio de
eventos”, se destaca devido ndo s6 a sua complexidade como a sua posicdo central
nestas institui¢des: o departamento educativo ou SE. Os SE surgiram nos museus € sdo
hoje um servigco essencial a qualquer equipamento cultural (incluindo bibliotecas, por
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exemplo). Apesar de existirem ainda muitas deficiéncias nesta drea enquanto parte
integrante da ldgica das instituicOes culturais, a sua presenca € muito significativa,
recorrendo-se frequentemente a servicos de outsourcing como forma de colmatar a
inexisténcia de um departamento organizado. Mais ou menos estruturados, de forma
integrada ou ndo nas instituicdes, estes programas sdao responsdveis pela renovacio e
aumento de publicos e apresentam-se também como uma forma de justificar a existéncia
das institui¢Oes e o investimento que nelas € feito a partir das iniciativas que promove e

que se destinam a sociedade.

4.4.4 Conclusao

A arquitetura desempenha atualmente um papel fundamental na divulgacdo e no
marketing de todos os equipamentos culturais, sendo uma poderosa fonte de novos
publicos. Por outro lado, estes mesmos equipamentos sdo cada vez mais utilizados pelos
poderes locais de forma a serem inseridos em estratégias de reurbanizagdo, de gestdao de

fluxos, de reabilitacdo de zonas degradadas. No entanto, nem sempre foi assim.

Este estudo demonstra o papel decisivo da arquitetura para os equipamentos culturas
e o contdgio de discursos entre dois tipos de equipamentos culturais, os museus € as
casas de espetaculos, dos quais a arquitetura € apenas o mais evidente. Acompanhando a
tendéncia formalmente homogeneizadora dos equipamentos culturais, museus e casas de

espetdculos sdo hoje estruturalmente e organizacionalmente instituicdes andlogas.

Estes contdgios tém uma origem e o sentido que tentamos clarificar relacionando as
duas instituigdes apresentadas com a problematizacdo do museu realizada no capitulo

III. O quadro X reproduz os contdgios observados no estudo, generalizando-os.
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Quadro 3. Sintese dos contdgios entre museus e casas de espetdculos

Discursos / Praticas Contagio: origem e sentido
Arquitectura Casas de espetaculo =» Museu
Programacao de Eventos Casas de espetaculo =>» Museu
Programacao de Servigos Museu =2 Casas de espetaculo
Servigo Educativo Museu = Casas de espetaculo
Espolio/Colecgio Museu => Casas de espetaculo
Relagao com Publicos Nova Preocupagdo Comum

Analisando estes discursos podemos entender as movimentacdes de préticas e
discursos existentes entre os dois tipos de equipamento, que constituem
simultaneamente sintomas e consequéncias das alteracdes que a pds-modernidade tem

operado no circuito cultural.

Este estudo possibilita ainda outra conclusdo, também ela caracteristica da nossa era:
independentemente da proveniéncia destes discursos e prdticas, o seu contdgio €
impulsionado por uma preocupagio comum a todo o circuito cultural: o publico. E a
partir do publico e para o publico que, na constante tentativa de o cativar, fidelizar e

satisfazer, funcionam as nossas instituicdes culturais.
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4.5 Museus e Parques Tematicos: Portugal dos

Pequenitos e Oceandrio

N

De forma andloga a realizada no subcapitulo anterior, este estudo articula a
instituicdo museu com outra instituicdo cultural. Neste caso a contextualizacdo ndo €
feita a partir de um discurso do museu, mas do discurso que lhe é exterior, o discurso
dos parques temdticos. O objetivo ¢ também ele semelhante ao do estudo anterior:
identificar os contdgios dos discursos e das préticas e situd-los na sua origem e no
sentido que tomou 0 movimento de contdgio. As instituicdes estudadas sdo o Portugal

dos Pequenitos e o Oceandrio de Lisboa.

A andlise deste estudo estd dividida em duas partes: a primeira pretende afirmar a
existéncia disseminada de parques tematicos pelo pais e demonstrar também que ambas
as instituicdes escolhidas cumprem as caracteristicas necessdrias para serem

considerados parques temdticos. A segunda parte destina-se a comparacdo entre oS

discursos e praticas dos parques temdticos € dos museus e seus respetivos contagios.

4.5.1 Contexto

As raizes historicas dos parques temédticos aparecem na Europa da idade média, com
os jardins implantados nos arredores das cidades, que representavam uma oferta de
entretenimento, com fogo-de-artificio, dancas publicas, musica e jogos. Surgiram depois
os jardins de prazer (Jardins du Plaisir) que permaneceram até ao século XVIII,
existindo atualmente um tUnico preservado em Bakken, no norte de Copenhaga. No
entanto a sua génese € ainda mais antiga, remontando a Grécia, com os Jogos Olimpicos
ou a Roma, com o Coliseu de Roma (Santos T. , 2009). “Os parques publicos, e os
jardins imperiais sdo considerados ancestrais dos parques temdticos por terem sido

concebidos como espagcos complexos de representacdo simbdlica da cultura e da
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sociedade” (Ashton, 1999, p. 65). O primeiro parque temdtico moderno surge em 1955

com o aparecimento da Disneyland, na Califérnia.

A partir dos anos 50 os parques temdticos tornaram-se um produto sem rival no
mercado de lazer; no entanto, nos anos 90 entraram em crise, com quebra nas
bilheteiras. Para resolver esta crise foram criados novos parques, reformularam-se os
antigos e, sem perder a componente lidica, aproximaram-se das culturas locais e dos
valores patrimoniais das comunidades onde se inserem (Martins, 2009). Para além
disso, os parques tematicos demonstraram uma grande predisposicdo turistica com a
aposta na oferta de servigos relacionados com o consumo. Atualmente, os parques

tematicos sdo identificados como um produto de turismo cultural.

Os Parques Tematicos sdo empreendimentos de grande escala que recorrem a temas
ancorados no imagindrio coletivo, com o objetivo de ampliar a oferta ao nivel do lazer,
nas suas funcdes de recreacdo, divertimento e pedagogia de uma regido. Apostam numa
forte identidade corporativa e implantam-se em dreas extensas e bem delimitadas. A
partir de uma temadtica singular os parques temdticos convidam o visitante a uma fuga
da rotina através de uma viagem virtual a um mundo imagindrio ou a um cendario

historico cuidadosamente recriado.

Segundo Mary Ashton (Ashton, 1999), os parques temdticos tém caracteristicas
muito especificas, que os diferenciam de outros equipamentos da industria de lazer.
Devem ser compostos por atragdes exteriores em que cada uma é uma peca
independente e ter um custo por entrada e ndo por atragdo; a sua construgdo deve ter por
base nas necessidades dos visitantes e deve concentrar-se mais diversdo do que

aprendizagem; deve ainda proporcionar mais sensa¢do fisica do que simulacio e ser um

destino em si mesmo.
Os parques temdaticos podem ainda ser divididos por tipologias (Santos T. , 2009):

1. Histéricos — retratam uma determinada regido, com as suas personagens, €spacos,
datas e acontecimentos

2. De fantasia e aventura — apostam em atividades radicais ou que criam situacdes de
grande emocao e adrenalina

3. Naturais — t€ém a natureza como elemento central e recriam o mundo animal ou

vegetal
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4. De ciéncia e tecnologia — apostam nas novas tecnologias e permitem uma visdao

detalhada sobre um dado ramo da ciéncia.

H4 ainda pequenos acontecimentos que, ndo sendo espacgos dedicados a uma temdtica
e ndo estando abertos todo o ano, podem ser identificados como parques teméticos:
trata-se de acontecimentos periddicos de recriacdo ou simulacdo de situacodes, que estdo
inseridos nesta l6gica. Disto sdo exemplos Obidos Vila Natal ou as Feiras Medievais

recriadas durante o verdao nos diversos castelos nacionais.

Os parques tematicos sao entdo “hibridos contemporaneos que — como a maioria dos
fendmenos pds-modernos — cruzam as fronteiras que normalmente separam os até entao
distintos reinos da cultura, da economia, da filosofia, da sociologia e da politica”
(Santos T. , 2009, cit. Edward Soja). Trata-se de laboratdrios civilizacionais, de
espelhos universais que refletem a consci€ncia (e/ou memoria) coletiva e que permitem

ao observador reconhecer e reconstruir o seu lugar na sociedade.

Existem diferentes territorios espaciais dentro do parque que formam um tecido
social (microcosmo) que constrdi a vivéncia que este proporciona e que determina o seu
sucesso macroecondémico: 1. Lugares para ver; 2. Lugares para comer; 3. Lugares para

vivenciar; 4. Lugares para comprar. E este microcosmos que €, na realidade, a prépria

atracdo (Nuno, 2009).

Os universos simbdlicos possuem um valor central em todas a sociedades, ordenam a
histéria, localizando os eventos numa sequéncia que inclui o passado, o presente € o
futuro. Os parques tematicos fazem confluir estes trés tempos na medida em que
estabelecem uma memoria (partilhada por uma coletividade cada vez mais universal),

promovem uma vivéncia e permitem a formacgdo de fantasias (Ashton, 1999).

Os parques temdticos sdo cidades-palco, onde até a alimentacdo se transforma em
espetdculo: as compras, a cultura, tudo faz parte desse espeticulo onde a imaginagdo
ndo tem limites; a propria arquitetura € limitada a simbologia e a estética (Ashton,

1999). Mas €, simultaneamente, o espago para o descontrole controlado.

Baudrillard (1991, p.93) entende os parques temdticos como espacos de simulacro:
“uma hiper-realidade, onde a simulacdo visual e auditiva s@o mais reais do que o
original que as inspirou, com uma arquitetura de superficies e de aparéncias, onde o real

ja foi transformado, melhorado, a fim de ser consumido”. Simultaneamente, eles vivem
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dentro da logica da sociedade do espetdculo: as representagdes se aproximam mais das
nossas expectativas em relacdo a realidade, dos signos que carregamos € que esperamos
que sejam desencadeados; aquilo que consumimos sdo cada vez mais signos e
representacdes, que sdo aceites num espirito de espetdculo. “O pdés-modernismo esté
ancorado aqui, na insustentavel leveza de ndo crer nem na realidade nem na ficcdo”

(Ashton, 1999, p.66, cit. Bob Thomas)

Baudrillard (1991) afirma que os parques temdticos sdo a materializacdo de uma
utopia atemporal através da producdo de eventos distintos de forma simultanea,
misturando sequenciais vivenciais e criando uma civilizacdo apenas aparentemente
diferente da nossa. “As pessoas vao a Disneyland para sentir que fora dali a sua vida é

real” (Ashton, 1999, p.66, cit. Roberto C. Oliveira).

Também os shoppings comecam a ser encarados como parques temdticos, € também
eles possuem essa utopia atemporal. Esses “ndo lugares” sdo cada vez mais um espago
de experiéncias patrimoniais e exemplos de cultura imaterial (Santos T. , 2009). Os
Shopping sdo a maior atracdo turistica depois da Disneyland, e apresentam-se como
locais turisticos, uma espécie de mutante de resort, que enfatiza a seguranca, a limpeza e
a novidade. As compras sdo apenas parte da atracdo do local que existe para o lazer e
turismo. Na verdade, os shoppings sao um dos produtos definidos como estratégicos no
Plano Nacional de Turismo (PENT, 2007). Também estes tém o seu microcosmo social,
com a sua programacgdo propria (fashionweek, campanhas de doacao de sangue...) e se

oferecem como uma extensdo quase virtual da vida social.

4.5.2 Caracterizagao das Instituicoes

4.5.2.1 Portugal dos Pequenitos
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Figura 17. Portugal dos Pequenitos — casas regionais Figura 18. Entrada do Portugal dos Pequenitos

O Portugal dos Pequenitos é um parque lidico-pedagdgico privado, pertencente a
Fundagdo Bissaya Barreto, situado em Coimbra e aberto ao publico desde 1940. O seu
objetivo € a divulgacdo da presenca portuguesa no mundo, através de um espaco de

aproximacao de culturas e cruzamento de povos.

O parque idealizado pelo professor que dd o nome a fundagcdo e projetado pelo
arquiteto Cassiano Branco e reproduz numa escala reduzida muitos elementos da
arquitetura e da Histéria de Portugal. A sua construcdo foi faseada, correspondendo casa
fase a uma drea distinta do parque: a primeira drea construida entre 1938-40 reproduzia
exemplares de casas regionais portuguesas e dos principais monumentos de Coimbra; a
segunda ilustrava os monumentos nacionais através de copias de partes desses mesmos
monumentos; a terceira e final, terminada na década de 50, consiste numa representacao
monumental dos paises de lingua oficial portuguesa, assim como das ilhas da Madeira e
dos Acores. Recentemente foi acrescentada outra drea ao parque, o Pavilhao Relégio do
Sol, destinado a acolher eventos diversos e atividades pedagdgicas. Além deste
patriménio arquiteténico e escultérico, o parque apresenta ainda uma colecdo
etnogréfica de objetos relacionados com os povos e culturas apresentadas, dispostos
dentro das reproducgdes arquiteténicas, e outras trés colecdes referentes a museus

instalados no seu interior: museu do traje, mobilidrio e marinha.

O parque disponibiliza ainda um servigo pedagdgico, criado em 2009. Este servico
disponibiliza vdrias modalidades de visita ao parque, assim como visitas guiadas aos
museus do parque, animacdes, festas de aniversdrios, oficinas e peddypapers. O
publico-alvo sdo essencialmente as criancas do ensino pré-escolar e 1° ciclo, quer em

contexto familiar ou escolar. No ambito escolar este servico desenvolveu programas de
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visitas de acordo com alguns contetddos obrigatdrios da disciplina de Estudo do Meio do
2°, 3° e 4° anos, de forma a integrar os conteidos do parque numa aprendizagem mais
dindmica; as atividades em contexto familiar sdo essencialmente ludicas. A frequéncia
das atividades € regular, sendo refor¢ada aos fins de semana; sdo também assinalados

dias especiais, como o dia mundial da crianga, o dia do pai, o dia da arvore, entre outros.

A programacdo do PP € a prépria programacdo do seu SE, com as suas atividades
didéticas e atividades de sensibilizacdo. Além dos SE, o PP dispde de outros servigos,
nomeadamente a loja do parque e uma cafetaria, ambos localizados nos vérios edificios-

esculturas do parque.

4.5.2.2 Oceanario de Lisboa

Figura 19. Oceandrio de Lisboa Figura 20. Aquério central do Oceandrio de Lisboa

O Oceandrio de Lisboa é um aqudrio publico inaugurado em 1998 no ambito da
realizacdo da exposi¢cdo mundial “Expo 98 - Os Oceano: um patriménio para o Futuro”,
em Lisboa. O seu principal objetivo era manter viva a mensagem da exposi¢do,
acentuando a diversidade e complexidade dos seres vivos que habitam o oceano global,
e simultaneamente aumentar a oferta cultural do pais. O projeto foi estruturado com
base em dois temas principais "Um sé oceano” e "A vida para além de fronteiras
imagindrias”, expostos com rigor cientifico mas incorporando também valores que

promovam uma relacdo harmoniosa entre o homem e a natureza. O Oceandrio recebe
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mais de um milhdo de visitantes por ano, sendo por isso o equipamento cultural mais

visitado em Portugal.

Arquitetonicamente, o Oceandrio é composto por dois edificios, o original dos
Oceanos e o0 novo edificio do Mar, conectados por um atrio decorado com um painel de
55 mil azulejos, que oferece acesso as exposicoes e a drea educativa. O Edificio dos
Oceanos foi projetado por Peter Chermayeff com a equipa da Cambridge Seven
Associates e inaugurou na Expo 98; a sua arquitetura foi concebida para albergar uma
area de exposi¢do, assim como o aqudrio central com cerca de 5 milhdes de litros de
agua, que alberga espécies de todo o oceano e cria a ilusdo de estarmos perante um s6
oceano. Exteriormente, o edificio € recortado, simulando os relevos geoldgicos da crosta
terrestre e permitindo a visualizacdo dos contornos das paisagens recriadas no interior.
A visita a este edificio desenrola-se em dois niveis, o terrestre e o subaqudtico, entre o
habitat do Atlantico norte e o habitat do Indico tropical, passando pelas orlas costeiras
do oceano Antartico e pela floresta de algas gigantes de zonas temperadas do oceano
Pacifico. O edificio do Mar foi inaugurado recentemente; o revestimento exteriormente
por uma fachada de “escamas” de cerdmica em trés tons de branco confere-lhe um
aspeto organico e inovador. Este edificio alberga a exposi¢do tempordria ‘“Tartarugas
marinhas. A viagem” que pretende ser um meio de dar a conhecer esta espécie, aliando
as caracteristicas destes répteis marinhos a conce¢do de uma experiéncia de viagem. E

neste segundo edificio que se concentram as ofertas de servigo deste equipamento.

O “Restaurante Tejo”, integrado no percurso, disponibiliza um espaco descontraido
para almogo ou brunch. O Auditério “Mar da Palha” constitui uma oferta ao nivel do
mercado de eventos e serve de suporte a programacgdo educativa e lidica do Oceandrio.
E também neste edificio que se localizam as bilheteiras e o espaco de atendimento ao
publico. A loja, localizada no piso térreo do edificio administrativo, constitui ainda uma

oferta comercial.

O Oceanério colabora com vdrias instituicdes em projetos de investigagcdo cientifica,
de conservacdo da biodiversidade marinha que promovam o desenvolvimento
sustentdvel dos oceanos e € patrocinado pelo Pingo Doce. A experiéncia técnico-
cientifica da equipa de bidlogos e de engenheiros assegura a exceléncia da exposicao e
presta consultoria a vdrios aqudrios e institui¢gdes similares. Durante o ano de 2003, e

em resposta ao processo de implementacdo de um sistema de gestdo da qualidade e
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ambiente, 0 oceandrio tornou-se o primeiro aqudrio publico da Europa a obter as
Certificacdes de Qualidade ISO 9001, 14001 e EMAS (Eco-Management and Audit

Scheme).

O programa de educacdo do Oceandrio oferece uma vasta oferta de atividades. Além
das atividades destinadas as criancas em contexto familiar, o Oceandrio disponibiliza
uma oferta especifica para visitas escolares dos vérios graus de ensino, entre o 1° ciclo e
o ensino secunddrio, assim como apoio dirigido ao professor. Também no ambito
educativo, o programa “vaivém Oceandrio” constitui uma plataforma de divulgacdo do
Oceandrio de Lisboa e simultaneamente de programa de sensibilizacdo e educagdo
ambiental que se desloca a varios pontos do pais. Existem ainda atividades destinadas a
adultos, workshops e acdes de formacao. Este programa obteve duas distin¢des pelo seu
servico a comunidade: o reconhecimento de "Utilidade Educativa" a 20 de marco de
2003 pelo Ministério da Educagdo, e a sua creditacio como entidade formadora,
atribuida pela Direcdo Geral do Emprego e das Relacdes de Trabalho (DGERT). A
programacdo do oceandrio desenvolve-se sobretudo a partir do programa de educacao,

incluindo ainda a exposi¢do tempordria e algumas atividades de dinamizacao.

4.5.3 Confronto

Por todo o lado encontramos hoje parques tematicos, ou fendmenos hibridos que lhe
sdo tributdrios, ainda que sejam por vezes anteriores a defini¢do do conceito de parque
temdtico. O que os caracteriza € sobretudo a partilha de discursos e sobretudo de
praticas que se vém tornando na pds-modernidade simultaneamente homogeneizados e
simultaneamente particulares. Além do caso dos j4 mencionados shoppings e feiras
tempordrias, por todo o lado encontramos parque naturais, parques de diversdo (por
vezes inseridos nos préprios shoppings), polos tecnoldgicos, jardins zoolégicos, jardins
botanicos. Em Portugal, um pais de pequenas dimensdes, sdo inimeros os casos que se
encaixam nesta hibridez pds-contemporanea: Visionarium, Pavilhdo do Conhecimento,
Planetédrio, Bracalandia, Badoca Park, Exploratério, Geopark Naturtejo, Parque da

Mina, Zoomarine, entre muitos outros.
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Os dois parques teméticos analisados neste estudo pertencem a tipologias diferentes:
o Portugal dos Pequenitos é um exemplo de parque tematico histérico, enquanto o
Oceandrio € um parque tematico natural. Ambos cumprem aos critérios com que Ashton

caracteriza os parques tematicos:

1. Ambos sdo compostos por atracdes: no PP cada casa ou grupo de casas pode
constitui uma atracdo pela qual se paga um tnico bilhete; o Oceandrio estd também
dividido por zonas que podem ser consideradas atragdes: a recriacdo dos diferentes
habitats (Oceano Global, Atlantico Norte, Pacifico temperado, Antértico, Indico
tropical); os proprios trés niveis visitdveis (exterior, terrestre € subaquético)
constituem-se como atracdes que podem ser atracdoes independentes, sendo para
todas adquirido um unico bilhete.

2. Ambos proporcionam diversdo e aprendizagem, ainda que a quantidade de cada um
possa ndo ser igual. Este ponto serd mais explorado a frente.

3. Ambos proporcionam uma sensacao fisica e constituem um destino em si mesmos.

Além disso, ambos recriam um tecido social ou micro cosmos: ambos apresentam
coisas para ver (as esculturas, os pequenos museus, os animais); ambos tém locais
especificos para comer dentro da propria institui¢do; ambos permitem vivenciar coisas e
ndo apenas ver; ambos dispdoem de locais especificos destinados a venda de
merchandising e outros produtos. Se por um lado existem diferencas que ndo devem ser
ignoradas (o PP ndo € uma inveng¢do pds-moderna, enquanto o Oceandrio se situa
claramente na producdo de equipamentos hibridos atuais), por outro ambos passaram a

integrar os mesmos circuitos, funcionar com os mesmos objetivos, ambos partilham a

mesma organiza¢ao do espaco, tal como os jardins botanicos os zoolégicos.

Atualmente, parques temdticos € museus, juntamente com outros equipamentos
culturais, fazem cada vez mais parte de um todo. Ainda que originalmente pertencessem
a circuitos distintos (0 museu ao circuito da cultura e o parque temdtico ao circuito do
entretenimento), a medida que as fronteiras entre industria cultural e industria de
entretenimento sdo cada vez mais ténues, se ndo coincidentes, também o sdo as praticas
dos seus equipamentos. O que pretendemos aqui realcar sdo as movimentacOes de
discursos e préticas entre estes dois tipos de equipamentos (simultaneamente culturais e

de entretenimento).
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Os modos de exposicdo e apresentacdo t€ém muito presente esta movimentacdes de
discursos. Até hda pouco tempo, os parques temdticos tinham uma preocupagdo
meramente vivencial; o sue objetivo era constituirem-se como alternativas a vida real,
constituindo um espaco entre a ficcdo e o simulacro. Os parques temadticos de
divertimento sdo o caso mais claro disto: ndo hd qualquer tipo de informagdo em todo o
parque a ndo ser aquela que podemos retirar dos simbolos visuais do préprio espago:
arquitetura, sinais, esculturas, organizacdo de espacgos, entre outros. Hoje, ao existirem
cada vez mais parques temdticos destinado a temas especificos cujos simbolos ndo sdao
tdo facilmente apreensiveis, existe um esfor¢co para mostrar o parque como se de uma
colecdo se tratasse, com elementos que o contextualizem, construindo para o efeito
etiquetas informativas junto as atragdes, folhetos e mapas informativos, dudio-guias e
até a prética de visitas guiadas. Neste sentido, o parque temdtico, sobre tudo de carécter
natural, tecnoldégico e mesmo histérico aproximam-se de uma forma de exposi¢do
tradicionalmente pertencente ao museu. Mas no sentido oposto, apesar de ser uma
particularidade dos museus de arte contemporanea e ndo uma pratica comum a todos os
museus, os museus de arte contemporanea contextualizam cada vez menos as obras,
sobretudo nas exposi¢des tempordrias, optando por uma abordagem sobretudo ligada a

experiéncia estética dos conteidos dessas exposigcdes.

Os parques temadticos t€ém como caracteristica original serem mais lidicos do que
educativos. No entanto, a sociedade estd sempre em mudanga e consegue-se observar
hoje no parque cultural portugués um esforco crescente por parte destes equipamentos
em integrar servicos educativos e em articular os conteudos dos seus equipamentos com
conteudos de conhecimento geral e com os contetidos escolares em especifico. Tal
como 0s museus, 0s parques temdticos pretendem afirmar-se no espagco da educagdo
informal, tdo amplamente divulgado e cada vez mais procurado. No entanto, no sentido
contrario, os museus, ainda que afirmando o seu potencial educativo, procuram cada vez
mais integrar uma componente lidica de forma a poder competir com 0s novos
equipamentos que surgem constantemente na industria cultural e de entretenimentos. Se
analisarmos o tipo de atividades desenvolvidas pelos SE e os seus conteudos e
objetivos, a diferenca entre os que foram projetados por e para museus ou por € para
parques temdticos sd@o muito pequenas. Isto prende-se também com uma

homogeneizagdo do tipo de oferta prestada por estes servigos.
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Outra pratica em que é possivel observar esta movimentacdo € nas programagoes
existentes em ambos os equipamentos. A programacado cultural dos museus € uma coisa
relativamente recente e estd relacionada simultaneamente com a multiplicacdo
exponencial da atividade museolégica e com os cortes orcamentais. Existindo mais
concorréncia, 0os museus precisam de arranjar novas formas de fidelizacdo do publico;
por outro lado, sdo os publicos que garantem alguma estabilidade de orcamentagdo.
Assim, o museu desmultiplica-se numa tentativa de chegar potencialmente a todas a
pessoas como publico para o seu museu. Além dos SE, grandes responsaveis por criar
novos publicos e por criar neles o hdbito de frequentar equipamentos culturais, a criagdo
de uma programac¢do independente do contetido original do museu, ainda que possa ser
articulado com o mesmo, cria mais oferta e potencialmente mais visitas. Esta
programacdo pode ser muito diversificada, desde exposi¢Oes tempordarias, concertos,
palestras, workshops, ciclos, qualquer atividade que seja atrativa pode hoje ser integrada
numa programac¢do cultural de museu. Ainda que sendo um fenémeno relativamente
novo nos museus, é-0 muito mais no ramo dos parques temdticos, apesar de partilhar as
mesmas razdes de existéncia e tentar dar respostas aos mesmos problemas dos museus.
A diferenga é: os parques tematicos ndo precisavam de fazer uma gestdo de publicos.
Com a concorréncia também ludica de outros equipamentos (entre eles museus mas nao
sO, também a capacidade de auto-entretenimento em casa fornecido, por exemplo, pela
industria de videojogos, entre outros) a crise dos publicos chega também aos parques
tematicos, sendo necessdrio adotar novas estratégias de captacdo de publicos. No
entanto, e apesar de comecar a existir nos parques tematicos, a programac¢do cultural

continua a ser muito mais praticada por entidades como 0os museus.

Este ponto leva-nos ao ultimo: o equipamento como fim em si. Este é essencialmente
do dominio dos parques temdticos, uma vez que sdo equipamentos fechados sobre si
mesmos que ndo pretendem articular conceitos € conhecimentos mas, por outro lado,
substitui-los temporariamente. No entanto, também alguns museus comecam a
constituir-se enquanto fim em si mesmo. Uma das razdes pode ser a grande dimensdo
do museu e da sua colecdo, que faz da visita uma coisa programada, onde se estd todo o
dia; outra pode ser precisamente a crescente preocupacdo lidica, sobretudo dirigida ao

publico infanto-juvenil.
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4.5.4 Conclusao

Partindo da conceptualizacdo dos parques temadticos, da sua definicdo, estrutura e
caracteristicas especificas, este estudo permitiu aferir as semelhancas estruturais e
discursivas entre as duas instituicdes estudadas, o Portugal dos Pequenitos e o
Oceandrio de Lisboa, e os museus, recorrendo a caracterizacdo e problematizagdo ja
desenvolvidas no capitulo III. Permitiu também, tal como no estudo anterior, aferir as
transferéncias e contdgios de praticas e discursos partilhados por estes equipamentos
culturais, localizando a sua origem e o seu sentido. O quadro 4 representa estas

movimentacgdes de forma sintética.

Quadro 4. Sintese dos contdgios entre museus e parques temdticos

Discursos / Praticas

Contagio: origem e sentido

Exposicao

Museu

Parques Tematicos

Servigos

Parques Tematicos

Museu

Servigo Educativo

Museu

Parques Tematicos

Componente ludica

Parques Tematicos

Museu

Programacao

Museu

Parques Tematicos

Destino em si mesmo

Parques Tematicos

‘AR 2828 2K 2L

Museu

Relagao com Publicos

Nova Preocupagdo Comum

A relacdo que se estabelece entre estes dois tipos de equipamentos, cada vez mais
uniformizados e socialmente equivalentes e consequentemente concorrentes, permite-
nos observar uma diluicdo entre a industria cultural e a industria de entretenimento,
entre o ludico e o educativo, verificando mesmo uma fusao dos seus conteudos. Ambos

se equipam com as mesmos dicursos, partilham as mesmas préiticas e apresentam

essencialmente as mesmas necessidades.

De forma andloga a do estudo anterior, este estudo reforca ainda a ideia de que existe

uma uniformizacdo de praticas, discursos € estruturas organizacionais que atravessam

todo o circuito cultural e que estdo presentes em todos 0s seus equipamentos.
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CAPITULO V: CONSIDERACOES FINAIS

Os museus sdo instituicdes legitimas e legitimadoras da constru¢cdo de discursos;
estes produzem préticas e narrativas que se elevam a condicdo de discurso. Apesar de
conservarem este estatuto que € seu de origem, existem no circuito cultural cada vez
mais institui¢des produtoras de discursos, assim como contagios de discursos de outros

circuitos (politicas, econdmicas, sociais).

Estes contagios, aliados as interferéncias econdmicas e politicas, tém obrigado a uma
mudancga no circuito cultural mas tém também produzido novas visdes sobre a mesma,
estendendo o seu debate para fora do dominio da comunidade cientifica. No caso
concreto do museu, o seu estatuto foi posto em causa, juntamente com a sua utilidade e
a sua suposta neutralidade. O museu passou de espaco incontestado e altamente
hierarquizado e hierarquizante, onde ndo had espaco para a divida e para o
questionamento, a um espago aberto, plural, de miltiplas abordagens mas também

descentrado, alvo de forte politizacdo, onde o lugar de tudo estd em constante discussao.

O que pretendemos com o desenvolvimento deste trabalho foi primeiramente
perceber as caracteristicas especificas do universo museoldgico, ao nivel das mudancas
internas, das necessidades e da organizacdo, mas também das praticas, narrativas e
discursos. O museu € hoje construido sobre alicerces a partir dos quais o proprio museu
se representa, articula as suas praticas e a partir dos quais produz discursos. Isoldmos
para estudo quatro desses alicerces estruturais por considerarmos que eram transversais
a todos os museus, independentemente da tipologia da sua cole¢do, da sua tutela, da sua
localizacdo geogréfica: publicos, servicos, colecdo / exposi¢des / programagdo e
arquitetura. Ficaram outros por falar, que exigiriam uma andlise mais particular: o caso
da relacdo museu-artista nas colecdoes de arte contempordnea; a relacdo museu-
representacdo do outro, na cultura ou religido, relativo por exemplo aos museus

etnograficos.

Depois de isoladas estas producdes internas procedemos a um cruzamento com
outros discursos presentes em diversos circuitos sociais: a identidade/memoria e a
globalizacdo. O critério na escolha dos discursos a cruzar com os museus deveu-se de

novo a abrangéncia dos mesmos. A identidade deixou de ser produzida pelo Estado ou
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por uma forca ideoldgica, sendo agora produzida de forma fragmentada e mais
particular por vdrias entidades, algumas das quais culturais, apoiada sobretudo numa
memoria que se deseja comum, que € cultivada e produzida. Por sua vez, a crescente
globalizacdo atravessa todos os organismos € institui¢cdes sociais, alterando estruturas,
acelerando processos, mas tem um impacto particular ao nivel cultural uma vez que
tende a dissolver as fronteiras culturais. Existem no entanto outros discursos que
comecam a ganhar muito terreno dentro e fora do circuito cultural e poderdo
futuramente enriquecer e complementar a andlise aqui desenvolvida: a ecologia e a
protecdo do ambiente em geral, os discursos das tecnologias sdo apenas alguns

exemplos.

Relativamente ao primeiro discurso tentdmos sobretudo explicitar os processos de
producdo de identidade e memoria € a forma como isso condiciona a relagdo com a
comunidade onde se insere o museu. Relativamente ao segundo discurso procurdmos
identificar as reacdes dos museus ao fendmeno da globalizacdo e ainda articuld-lo com
as estratégias de divulgacdo dos museus e a produgdo de um sentido de pertenca global
a partir da relacdo com o territorio. De novo, a abordagem foi muito generalista,
procurando identificar os fendmenos presentes e resultantes do cruzamento dos museus

com estes discursos particulares mais do que analisa-los em profundidade.

Finalmente tentdmos entender como € que a entidade museu se relaciona com a nova
producdo de discursos por parte de outros equipamentos culturais, cada vez mais
andlogos a si. Tentdmos identificar as apropriacdes, as migragdes e as transferéncias de
praticas e discursos: em que € que o museu sai de si para contagiar outros equipamentos
culturais e em que € que o préprio museu é contagiado. Usdmos para contrapor ao
museu dois tipos de equipamento cultural, casas de espetdculos e parques tematicos, de
forma a aferir os contdgios e as respetivas origens e sentidos, demonstrando o que € que

cada equipamento recebeu e deu ao outro.

No entanto, o estudo que aqui desenvolvemos limitou-se a analisar estes contagios de
forma breve e restringida as tipologias pré-definidas: museus-museus, museus-
identidade/memoria, museus-globalizacdo, museus-casas de espetdculos, museus-
parques temdticos. Foram apenas aferidas as relagOes estabelecidas dentro destes

binémios. No entanto, essas relagdes ultrapassam as restricdes destes mesmos, aqui
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impostas de forma a conseguir limitar o objeto de investigacdo. Dentro do universo

estudado podemos dar alguns exemplos.

Como foi demonstrado, a estrutura organizacional é o denominador comum a todas
as instituicdes estudadas. Todas fazem uma gestdo dos publicos, com uma preocupagdo
crescente ndo apenas no aumento de publico mas também na sua fidelizacdo que leva
geralmente a uma segmentacdo dos publicos, desenvolvendo pera o efeito estratégias
em comum com as dreas dos servicos e da colecdo / programacdo. Os servicos sao
atualmente o ponto-chave para a captacdo de publico e, simultaneamente, para a
justificacdo da manutencdo de todos os equipamentos culturais. Também aqui se
desenvolvem muitas estratégias, da qual o servigo educativo é central, mas também a
loja, o restaurante e as zonas de lazer, numa tendéncia cada vez mais de vivéncia e
entretenimento no espaco do museu. Estes sdo as principais armas diferenciadoras dos
espacos culturais, ultrapassando ao nivel de importancia e utilizagdo outra tipologia de
servicos, com origem nos museus, relacionada sobretudo com o conhecimento, onde se
englobam as bibliotecas (agora tém mais adesao as livrarias de museu), os arquivos (que

vao sendo gradualmente disponibilizados on-line), os servigos de restauro, entre outros.

A questdo da cole¢do pode parecer exclusiva do museu, mas na verdade ndo o ¢é
como demonstra, por exemplo, a tentativa generalizada de musealizar determinados
espacos. Do universo de estudo delimitado nesta investigacdo podemos destacar dois
exemplos relativos a esta tendéncia: a crescente preocupacao das casas de espetaculos
em transformar o seu préprio edificio numa coleg¢do, elaborando visitas-guiadas,
produzindo catdlogos, e consequentemente atribuindo ao seu espaco de trabalho
quotidiano e funcional o estatuto de patriménio; a integragdo no dominio dos parques
tematicos de elementos visitdveis pelo seu valor cultural, como no caso especifico do
Portugal dos Pequenitos a criagdo de museus dentro do espaco do parque (museu do
traje, museu do mobilidrio e museu da marinha). No sentido contrério, os museus cuja
colecdo € central e é geralmente permanente, tendem a necessitar de fazer circular nova
informagdo e novas atracdes no seu espago. Para isso recorrem frequentemente a
exposicoes tempordrias, a implantacdo de exposi¢des anuais que permitam uma grande
afluéncia de publico, como o BES Photo no Museu Berardo, por exemplo, ou a

estratégias de rotac@o da prépria cole¢do, como também acontece no Museu Berardo.
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A arquitetura é forcosamente um denominador comum. Mas o que se pretende nao é
uma ligacdo com base num espaco material que serve de abrigo a um equipamento
cultural, mas antes ao fenémeno partilhado por estes equipamentos de espetacularizagdo
desse espago. A arquitetura ganhou ao longo dos ultimos cinquenta anos um valor social
que ultrapassa largamente o utilitirio e que é usado pelas instituicbes como
demonstracdo de prestigio. Este fendmeno € origindrio das casas de espetdculos e tem-
se acentuado, como € visivel por exemplo na Casa de Misica que efetua duas visitas
guiadas ao espago por dias, todos os dias da semana, ou noutros exemplos como a

Opera de Sidney para citar um caso muito evidente.

No entanto € nos museus que se nota uma importancia redobrada e generalizada na
arquitetura. Por exemplo, no caso do Museu Maritimo de flhavo cerca de metade dos
visitantes deslocam-se ao espaco devido ao edificio que o acolhe; no caso do Museu do
Cda uma das razdes do sucesso € precisamente o didlogo que o edificio estabelece e a
forma como se integra no territério. Estes sdo os exemplos em que a arquitetura serve
um proposito de chamariz e de autopromocdo, mas existem outros, como o caso do
MIMO ou do Museu do Trabalho, em que a arquitetura € valorizada pelo valor histérico
que tem, sendo o seu valor simbdlico e ndo estético a mais-valia para o museu. Mas esta
preocupacdo comeca a estender-se também aos parques temdticos. J4 ndao importa
apenas recriar um mundo e recrid-lo bem, mas integrar nessa arquitetura um sentido
estético e hightech que lhe permita competir com os restantes equipamentos, como € o

caso do Oceanario.

Relativamente ao cruzamento com a identidade, foram escolhidos o MMI e o MTMG
mas essa articulacdo poderia perfeitamente ser feita com o Museu de Conimbriga € o
Museu do Cda. O invés também é verdade: seria perfeitamente possivel falar de
globalizacdo a partir da relacdo que tanto o MMI como MTMG estabelecem com o
global, ndo s6 a partir da atividade que musealizam, mas sobretudo enquanto
testemunho do processo de globalizacdo ainda num estado inicial. Podemos daqui
concluir que globalizacdo e identidade estdo frequentemente ligados, ndo sé pela
instalacdo massificada de uma cultura global, onde se come pasta italiana em qualquer
esquina, ou se pratica yoga em qualquer ginésio, como pela producdo de movimentos de

resisténcia a essa cultura global, que tende a tentar preservar a identidade e memorias

locais.
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Ainda falando em identidade, podemos dar outro exemplo: a preocupacgdo de integrar
num projeto de dimensdo global como a Casa da Misica um elo identitdrio muito forte a
tradicao local, ainda que recriado. Toda a arquitetura e design interior do edificio foi
pensado de forma a estabelecer uma relagdo com o estilo barroco, muito presente em
toda a cidade do Porto. Isso € visivel nos tons dourados escolhidos, no 6érgido decorativo
que existe na sala principal mas sobretudo na sala VIP, destinada as relacdes publicas,

por ser integralmente forrada a azulejos.

Finalmente concluimos com dois exemplos que abrem caminho aquele que achamos
que serd cada vez mais um dos caminhos dos museus. Trata-se da erosdao do limite entre
museu e parque tematico. Neste universo de estudo € possivel observar este fendmeno
em dois museus: no Museu do Coa, a partir de encenacdo que produz, da utilizacdo de
réplicas e da possibilidade de substituir o proprio local arqueoldgico; no MMI a partir

do projeto ja aprovado de juntar ao museu um aqudrio de bacalhaus vivos.

Existe, no entanto, um fendémeno em grande expansao que une desde a sua origem,
no século XIX, este conceito de museu e parque temdtico: as exposi¢des universais.
Estes espacos precedem os parques temdticos e partilham com estes a encenagdo, a
miniaturizac¢do e por vezes até caricaturizacdo de um universo, assim como a existéncia
de um microcosmos social. No entanto, estes fendmenos relacionam-se intimamente
com o conceito de museu até porque como o tempo tém vindo a integrar dentro de si

vdrios espacos museolégicos que geralmente resistem a propria exposi¢ao.

Por outro lado, sdo equipamentos que estabelecem relacdes com as temadticas aqui
desenvolvidas (identidade / memoria e globalizacdo), tém uma forte componente
arquitetonica e ainda partilham da estrutura dos museus (publicos, servicos, cole¢ao).
Estas exposi¢des assentam frequentemente em memodrias (por exemplo os
Descobrimentos na Expo’98) mas contém uma forte mensagem identitdria, sobretudo
preocupada com a constru¢do e até producdo da mesma; esta construcao é geralmente
feita a partir de construgdes simbdlicas, um campo em que a arquitetura cumpre uma
funcdo determinante e essencial. Estes fendmenos, como o préprio nome indica,
relacionam o espago nacional com o universal, constituindo-se primeiramente, aquando
do seu nascimento, como importantes veiculos da globalizacdo, sendo hoje um dos seus
melhores exemplares ao nivel da globalizacdo na cultura. Estabelecer uma relagdo entre

as exposi¢des universais € os vestigios culturais que produzem e que permanecem
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depois de si (no contexto portugués, a exposicdo de 1940 com o MAP ou a Expo’98
com o Pavilhdo do Conhecimento / Pavilhdo de Portugal / Oceandrio) pode constituir
mais uma fonte de conhecimento e entendimento sobre alguns dos fendmenos que

foram problematizados neste estudo.

Com esta investigagdo € possivel afirmar que o museu se constréi hoje
discursivamente a partir de uma troca que efetua com o restante circuito cultural. Ao
invés de se manter uma instituicdo fechada, existe uma homogeneiza¢do de préticas,
discursos produzidos e trabalhados sem que isso seja um fator de restricio para a

pluralidade.

O nosso tempo € caracterizado por uma maleabilidade e até permeabilidade de todas
as esferas sociais e respetivos circuitos. Se anteriormente havia alguma separagdo entre
essas esferas, atualmente elas tocam-se, fundem-se em determinados pontos, € com isso
estabelecem novas relagdes entre si. Mas essa permeabilizacdo ndo proporciona novas
relacOes apenas entre o que lhe € interno e o que ndo era mas passou a ser: as esferas e
0s seus circuitos tornam-se ainda mais permedveis a si mesmas € aos fendmenos que

englobam.

Ao nivel o circuito cultural, esta permeabilidade caracteriza-se pelo desgaste de
alguns limites que separam conceitos, instituigdes, priticas e até discursos. Como
consequéncia assistimos a criacdo de novos produtos e equipamentos que desafiam
esses limites e que caminham no sentido da criacdo de uma realidade cada vez mais

hibrida.
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