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Resumo:

A parceria escola-museu € uma relacao importante. A maioria das pessoas fazem a
sua primeira visita a um museu com um grupo escolar e essas experiéncias iniciais ajudam
a moldar as suas atitudes para com 0s museus. Esta parceria assume um novo significado
a medida que a nossa sociedade expande a sua definicdo de "educacao"para descrever
um processo de desenvolvimento permanente de conhecimentos, competéncias e caracter
gue ocorre ndo apenas no espaco da sala de aula, mas numa variedade de contextos
formais e informais. Museus e escolas figuram nessa rede de aprendizagem e ha muito
gue tém trabalhado juntos em direccdo a metas comuns de educacdo. Esta tese de
doutoramento focaliza a questdo sugerindo que, para alcancar o potencial da parceria, 0s
educadores do museu e o0s professores devem desenvolver uma compreensao mais
aprofundada da natureza do ambiente do museu de aprendizagem, como ela difere da sala

de aula e como as duas definicbes sdo complementares.
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Abstract:

The museum-school partnership is an important institution. Most people make their
first visit to a museum with a school group, and these experiences help to shape their
attitudes toward museums. This partnership takes on new significance as our society
expands its definition of "education” to describe a lifelong process of developing knowledge,
skills, and character that takes place not just in the classroom, but in a variety of formal and
informal settings. Museums and schools both figure in this learning network, and they have
long worked together toward common educational goals. This doctoral tesis recommended
that to achieve the potential of the partnership, both museum educators and teachers
should develop a fuller understanding of the nature of the museum learning environment,

how it differs from the classroom, and how the two settings are complementary.
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INTRODUCAO

A MONTAGEM DA PESQUISA

A SELECCAO DO TEMA

No decorrer da investigacao realizada na Tese de Mestrado em Histéria Regional e
Local (Vertente de Histéria de Arte/Museologia), na Faculdade de Letras da Universidade
de Lisboa, sentimos um laco de afectividade pela tematica museoldgica, face ao quadro de
desenvolvimento que tem vindo a ocorrer no nosso pais, na ultima década. O facto de
termos experiéncia como professora do Ensino Secundéario nas disciplinas de Histéria,
Historia da Cultura e das Artes e Oficina de Teatro, bem como sermos Formadora de
docentes em Educacéo Artistica foi decisivo para a analise do tema sobre como a relagao
entre museu/escola/museu pode ter um profundo impacto entre as duas instituicbes e
sobre os educadores museais/docentes/discentes, levando-nos a reflectir sobre esta
tematica, como possibilidade de um tema a investigar.

Ao desenvolvermos uma actividade como docente e como formadora consideramos
que estavamos a observar e a vivenciar o “terreno” de analise, facilitador, por um lado, da
execucado da investigacdo, e, por outro, com dificuldades de gestdo de tempo no que
concerne as visitas aos museus seleccionados (0os Museus Coleccao Berardo, Museu CAM
da Gulbenkian, Museu Serralves) e 0s contactos com 0s técnicos desses mesmos museus,
bem como a conciliagdo com o horario de professor. O facto de estes museus estarem
situados em Lisboa e no Porto e nés vivernos e trabalharmos na zona centro do pais,
Leiria, foi por si s6 um factor, por vezes, limitador das deslocacfes da investigadora. Por
outro lado, quisemos observar outras fontes de inspiracdo, museus de arte contemporanea
no exterior do pais. Inicialmente, pensamos na ideia, algo ingénua e utdpica, de comparar
0S museus estrangeiros com 0s portugueses, mas rapidamente nos apercebemos da
inviabilidade do projecto, ndo s6 pela distancia geografica, como pelos recursos
econdmicos que envolveriam um trabalho sistematico do investigador. Visitamos, no

entanto, os museus Tate Modern em Londres, o MoMa e o Guggenheim em Nova York, o
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Museu Rainha Sofia e 0 Museu Thyssen em Madrid, Museu de Arte Contemporanea em
Estocolmo com gquem tivemos contacto ao nivel das equipas dos servicos educativos
(foram visitados outros museus estrangeiros, mas sem ter havido contacto com as
equipas) e estivemos atentos as realidades desses paises no panorama de evolucdo da
educacéo artistica em museus nos ultimos anos. Dialogarmos com o0s coordenadores dos
servicos educativos desses museus foi fundamental para uma analise atenta das
leituras/investigacéo a realizar. Consideramos que foi importante para obter um diferente
“olhar”, critico, sobre a realidade da investigagéo.

Mas, como docentes, consideramos igualmente fundamental a recolha de um outro
testemunho: o olhar do professor sobre o0 museu. A Educacéo Artistica e a sua relagéo
entre o ensino formal e 0 ensino ndo formal, o publico escolar como sendo a grande aposta
dos museus no século XXI foram questdes que se apresentaram como inovadoras e
pertinentes dentro do quadro de transformacdo da sociedade em que vivemos. Um
panorama de profundo questionamento da Histéria de Arte enquanto ciéncia humanistica
gue estuda as producdes artisticas, as obras de arte produzidas ao longo dos tempos com
0 objectivo de as conhecer e explicar e 0 seu cruzamento com a Cultura Visual, a nova
ciéncia dos anos setenta que vem questionar e transmitir uma nova perspectiva sobre a
Educacdo Artistica. O tema escolhido €, no nosso entender, inovador, critico e
problematizador relativo a questées em mutacdo no nosso pais sobre a educacao artistica
nas escolas portuguesas e sobre os servicos educativos dos museus de arte moderna e
contemporanea e a relagéo entre estas duas areas de trabalho.

A educacdo ndo formal tornou-se parte do discurso internacional em politicas
educacionais no final dos anos 1960 (Smith, 1996). Nesse periodo, esse modelo de
educacdo patenteava as caréncias dos grupos em desvantagem, tendo propdésitos
claramente definidos e uma flexibilidade de organizacdo e de métodos. Ja o sistema de
educacdo formal, sobretudo dos paises em desenvolvimento, apresentava uma lenta
adaptacdo as mudancgas socioecondmicas em curso, exigindo que diferentes sectores da

sociedade se articulassem para enfrentar as novas discussdes sociais. O documento da
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UNESCO, de 1972, “Learning to be, The Faure Report” consolidou metas quanto a
‘educacdo ao longo da vida” (Lifelong Education) e a “sociedade de aprendizagem”
(learning society). Esse documento influenciou uma divisdo em trés ordens ja visivel no
sistema educacional, nomeadas por Combs, Prosser e Ahmed em 1973 (Smith, 1996)
como a educacdo formal, um sistema de educacdo hierarquicamente estruturado e
cronologicamente graduado, do 1° Ciclo a universidade, incluindo os estudos académicos
e as variedades de programas especializados e de instituicbes de treino técnico e
profissional; a educacao nao formal, qualquer actividade organizada fora do sistema formal
de educacéo, operando separadamente ou como parte de uma actividade mais ampla, que
pretende servir a clientes previamente identificados como aprendizes e que possui
objectivos de aprendizagem; a educacédo informal, um verdadeiro processo realizado ao
longo da vida em que cada individuo adquire atitudes, valores, procedimentos e
conhecimentos da experiéncia quotidiana e das influéncias educativas do seu meio, ou
seja, na familia, no trabalho, no lazer e na imprensa. Este tipo de classificacdo é aceite por
diversos autores.

Chagas (1993), por exemplo, entende que a educagdo ndo formal é transmitida
pelos museus, meios de comunicacdo e outras instituicbes com o propdésito de ensinar
ciéncia a um publico heterogéneo. A autora M. G. Gohn (1999) destaca os varios campos
nos quais se desenvolvem as actividades de educacao nao formal, como as associacdes
de bairro, os sindicatos, as organiza¢cdes ndo governamentais, 0s espacos culturais e as
préprias escolas; a educacdo informal contempla as experiéncias vivenciadas na familia,
no convivio com amigos, nos clubes, nos teatros, na leitura de jornais e livros, sendo estas
categorizadas como caracter espontaneo e permanente. Falk e Dierking (2002) utilizam a
expressao “free-choice learning” (aprendizagem por livre escolha) como um meio de
enfrentar a confusao entre os termos formal, ndo formal e informal. A “aprendizagem por
livre escolha” refere-se a todas as aprendizagens que podem ocorrer fora da escola,
especialmente nos museus, centros de ciéncias, organiza¢cdes comunitérias, imprensa
escrita e televisiva e a electronica, incluindo a internet. Rogers (2004) refere que a
educacgéo ndo formal e a informal, agregada a educacéo formal, devem ser vistas como um

continuum e n&o como categorias estanques.
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No Relatério sobre o papel educacional dos museus publicado pela Associacdo
Americana de Museus “Exceléncia e lIgualdade: Educagdo e Dimensao Publica dos
Museus”, os profissionais de varias instituigdbes museoldgicas produziram um documento
gue reflecte a realidade de museus do mundo contemporaneo: “Os museus proporcionam
0 seu mais frutifero servigo publico justamente ao oferecer uma experiéncia educacional no
seu mais amplo sentido: promovendo a habilidade de viver produtivamente numa
sociedade pluralista e de contribuir com as resolu¢cées dos desafios com 0s quais nos
deparamos como cidad&os globais” (AAM, 1992:6)

Os estudos referentes a relacdo que os professores e 0s alunos estabelecem com o
museu (Cazelli et al, 1997, 1998; e Falcéo et al, 1997) demonstraram distintas formas de
apropriacdo do que € apresentado nesses locais. Entre os resultados desses estudos
pode-se distinguir a falta de compreenséo, por parte dos professores, das possibilidades
de ampliacdo cultural que os museus oferecem aos estudantes. Accdes voltadas para a
melhoria da relacdo museu-escola foram implementadas e as analises de tais accdes
(Cazelli e Franco, 2000; Falcdo et al, 1997b e Valente et al, 1998) comprovaram a
necessidade de uma implementacdo de um trabalho mais extenso de formacéo de
professores para a participacdo como mediadores em acc¢des de aprendizagem
cientifica/artistica que incluam os museus.

Uma primeira transformacdo museal € realizada por quem idealiza as exposi¢oes:
0os modelos da arte transformam-se em modelos pedagdgicos. Trata-se, pois, de trazer
para o espaco do museu a representacdo de uma realidade. Para muitos autores, a
relacdo entre a representacdo e a realidade é mediada num processo de modelo, no qual
estes sobressaem como um vinculo entre teoria e pratica (Krapas et al. 1997), sendo tais
modelos reconhecidos como distintos de meras copias da realidade. O uso de modelos
gualitativos de factos também se desenvolve na escola, porém, ndo com a frequéncia
desejada. Dessa forma encaramos 0 seu uso ho museu como uma forma de complemento
entre os diferentes lugares vivenciados pelos estudantes, o que tornam mais ricas as suas
oportunidades de aprendizagem. O educador museal, neste contexto, é aquele que transita
por varios mundos, repletos de modelos diferenciados: da arte, dos visitantes e dos

pensadores (curadores, educadores e ndo so0) das exposi¢des e actividades. A sua funcéo
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€ desenvolver modelos pedagdgicos (Krapas et al, 1997) que, entre outras coisas, sejam
capazes de demonstrar as ideias e 0s modelos mentais alternativos aos da arte e contribuir
com gquestdes e actividades para que o publico se envolva no processo de construcao de
novos conhecimentos. Surge de novo uma questdo: Que saberes devem compor o0
conhecimento da comunicacdo nos museus de arte?

O ensino nédo formal € uma mobilizacdo de varios estudos que formam o reportorio
utilizado pelo professor nas suas rotinas, mas também na imprevisibilidade do seu dia-a-
dia: o saber disciplinar, o conhecimento curricular, profissional ou das ciéncias da
educacédo e da experiéncia, bem como o conhecimento da accado pedagogica, aguele que
€ constituido pelos saberes experienciais dos professores, testados, validados e tornados
publicos através de pesquisas.

Tardif & Lessard (1999) afirmam que a complexidade da experiéncia didactica nas
situacbes de interaccdo com os alunos nas aulas leva, em geral, os professores a
desenvolverem um repertorio de competéncias. As escolhas feitas pelos professores néo
sdo totalmente arbitrarias, nem totalmente controladas, ndo havendo critérios indiscutiveis
gue possam garantir o sucesso de decisbes tomadas na urgéncia diante de uma turma
heterogénea no que se refere a interesses, motivacdes, conhecimentos e competéncias
basicas. A emocdo cognitiva ou interpessoal, a criatividade e outros componentes
fortemente ligados a arte trazem para a sala de aula a perspectiva do professor reflexivo,
capaz de associar a ciéncia e a arte na sua pratica.

No espaco dos museus, a aproximacao do que denominamos, o saber da mediacdo
com a arte, comeca a ser transmitido. Animadores culturais para Genest e Boley (1998),
Arte-Educador para Mae, (2005), Educador para Padro, (2003), Mediadores de museus
para outros (Marandino, 2008), diante da diversidade dos visitantes e da complexidade dos
museus, desenvolvem uma estratégia desde o primeiro momento de contacto com os
visitantes, colocando em cena a sua propria imagem, distinta da do professor.

Na formacdo inicial ou continuada dos educadores, seja no espac¢o da escola, seja
no espaco do museu, muitos factores devem ser levados em conta, porém 0 mais
importante é que devem reportar-se ao conjunto de problemas e interrogacdes que surgem

no didlogo com as situagdes conflituosas do quotidiano. Importante também é considerar
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0 pensamento pratico como algo que ndo pode ser ensinado, mas pode ser aprendido
através de uma reflexdo conjunta de novos actores que surgem na interface entre a
formacéao e a profissdo (Queirdz et al, 2002).

O primeiro museu a criar a fungdo do arte-educador foi o Victoria&Albert Museum,
em Londres, em 1852, em parceria com uma escola de artes industriais, a South Kensigton
School. Nos E.U.A., a educacdo artistica € introduzida como algo periférico do
funcionamento do museu, em 1872 no Metropolitan de Nova York e no Museu de Belas
Artes de Boston em 1876. S6 no século XX é que a educagédo artistica nos E.U.A. sera
introduzida no museu com 0 mesmo grau de importancia que a preservacao e a exibicdo
das obras de arte (Mae, 2005). Em 1915, o Museu de Cleveland, com Thomas Munro,
influenciado pelas ideias de John Dewey (1934), d& inicio ao seu programa educacional,
antes de ter a exposi¢cdo organizada. Também o museu de Arte Moderna de Nova York,
MoMa, fundado em 1929, inspirado por Victor D’Amico, tem o objectivo de levar a uma
compreensdo da arte moderna. Nos anos sessenta, 0 movimento do novo museu vai
investir como centro da ac¢cdo do museu no publico, em vez do objecto (Hernandez, 1994).
Esta alteracao esta relacionada com uma mudanca epistemoldgica que ocorre a um nivel
mais geral. A nocdo de conhecimento objectivo e verificavel € amplamente contestada pela
nocdo de que o conhecimento é socialmente construido e moldado por interesses e
valores dos individuos. E por isso que a exposicdo educativa dos museus entra num
processo de transformacao que gerou um debate significativo (Azcarate, 2009).

As tendéncias actuais compreendem a comunicagdo em museus COmo um processo
cultural (Hooper-Greenhill, 1999) que acontece ndo s6 numa Unica via, mas em via dupla,
dos especialistas até o publico e do publico até os especialistas. Nessa abordagem, o
significado é construido por meio de um processo activo de negociacao de conhecimento e
experiéncias, no qual todas as partes actuam em conjunto para produzir interpretacdes
compartilhadas: “Para ser levada a pratica, essa abordagem de comunicagdo propde a
incorporacdo de estratégias de participacdo e envolvimento do publico que valorizem,
justamente, o que o publico sabe e que coloquem esses saberes no mesmo nivel que os
dos especialistas, na perspectiva de possibilitar um didlogo entre eles“ (Marandino, 2008:
18). A educagdo em museus implica métodos especificos, que se reportam a elementos

como o lugar, o tempo e a importancia dos objectos (Van-Praet e Poucet, 1992).
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Outro elemento também importante diz respeito a linguagem, a forma como os
textos, as imagens e 0s objectos sdo apresentados nas exposicdes. Uma resposta
possivel na comunicacdo em museus pauta-se pela categorizacdo dos tipos de
interactividade: hands-on examina o toque e a manipulagéo fisica como a principal forma
de interaccdo; minds-on quando had uma motivagéo intelectual e quando as ideias do
visitante podem ser modificadas durante ou depois da visita, originando davidas, e hearts-
on quando had um estimulo emocional, ja que o objectivo € afectar a sensibilidade do
visitante (Wagensberg, 1998). As exposi¢cdes podem privilegiar apenas um desses
aspectos, mas €é desejavel a presenca das trés, mesmo que desenvolvidas com
intensidades diferentes. Grinder e Mccoy (1998) falam em trés tipos de visita possivel: a
visita-palestra, a discussado dirigida e a visita- descoberta, todas com participacdo e
envolvéncia diferentes do publico. Varios pesquisadores (Hopper-Greenhill, 1999)
salientaram a importancia de pesquisas e estudos que se concentram em conhecer 0s
processos de construcdo de significado dos visitantes, ou seja, como estes constroem
sentidos, quais sao as categorias de significado que sédo dadas e as crencas e os valores
gue os alunos trazem para 0s seus encontros com a arte. Na mesma linha de pensamento,
apela a uma reflexdo das praticas de desempenho para incentivar os educadores,
identificando o tipo de autoridade interpretativa ou significado de decisfes praticas que sédo
chamados em cada acto de interpretacdo (Mészaros, 2007). Mészaros acredita que, a
menos que 0s educadores sejam extremamente conscientes, as opinides sdo moldadas
pela tradicdo, como tal, ndo iriam conseguir mais do que agir de acordo com essas

tradicoes, (Azcarate, 2010).

O TEMPO DA PESQUISA

Consideramos que o tempo disponivel para o investigador nem sempre foi o ideal.
Por um lado, as altera¢cdes preconizadas pelo Processo de Bolonha que vieram alterar a
organizacdo dos estudos inicialmente prevista, por outro a (in) compatibilidade com a
nossa actividade profissional e as limitagbes dai inerentes. Relativamente ao material de
consulta consideramos que foi fundamental as “redes de contactos” que estabelecemos
com investigadores de areas como a Histéria de Arte, Educacao Artistica, Museologia,
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Cultura Visual, Antropologia, de Universidades Portuguesas (Evora, Lisboa e Porto) e
Estrangeiras (Universidade de Barcelona e Complutense em Espanha, Universidade de
Londres e Universidade de Leicester (em Inglaterra), a investigacao nas bibliotecas dessas
universidades e o contacto com técnicos de museus, especialmente dos Departamentos de
Educacao (Centro de Arte Moderna da Gulbenkian, Museu Coleccdo Berardo, Museu da
Fundacdo Serralves, Museu Thyssen, Museu Rainha Sofia, Tate Modern, MoMa,
Guggenheim de Nova York, Museu de Arte Contemporanea em Estocolmo).

A Biblioteca da Gulbenkian e da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa,
Evora e do Porto foram fundamentais para o levantamento dos materiais sobre o tema.
Organizamos as nossas leituras nas areas tematicas da historia da educacéo artistica a
nivel nacional e internacional, educacdo artistica em museus, diferentes perspectivas
pedagdgicas, pedagogia museoldgica, discursos politicos e sociais nos museus
(multiculticulturalismo, museu de inclusdo e as questdes de género).

Consideramos que a partir das reunides desenvolvidas pelos Orientadores e 0s
contactos que fomos estabelecendo com varios especialistas, bem como os técnicos dos
museus, nomeadamente as Coordenadoras dos Departamentos de Educacdo dos
diferentes museus, foi fundamental para estabelecermos a relacdo das obras e
documentos que versavam a tematica. O cruzamento de temas e autores, se por um lado
se revelou numa tarefa ardua, por outro transformou-se num material critico e inspirador e
foi possivel o cruzamento de vérias ideias de autores portugueses e estrangeiros. Foi
crucial a oportunidade que tivemos de realizar investigacdo na Biblioteca da Universidade
de Leicester, Inglaterra, cujo Departamento de Museologia tem mais de quarenta anos,
constituindo um local de enorme riqueza em relagcdo a tematica da Museologia e a

Educacéo Artistica.
JUSTIFICACAO E PERTINENCIA DO ESTUDO
O Titulo da tese: “Museus e Escolas: os servicos educativos dos museus de arte

moderna e contemporanea, um novo modo de comunicagao e formagao” justifica-se pela

pertinéncia do estudo, focalizado na relagdo que se estabelece entre museus e escolas.
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O problema € a mola propulsora de todo o trabalho de pesquisa. Consideramos que o
cerne da nossa investigacdo seria escutar a voz dos educadores dos museus e dos
educadores das escolas, compreender os diferentes pontos de vista, sobre a relagao
museu/escola/museu, mas também nos interessava entender as questbes de ordem
laboral dos educadores museais, que consideramos que marcam substancialmente a sua
actividade profissional. Comecamos a nossa investigacdo por definir o tema: A relacéo
entre a Educacdo Artistica (ensino formal) e os Museus de Arte Moderna e
Contemporanea (ensino néo formal) foi o ponto de partida. Duas grandes questdes se
colocaram desde o inicio: Como € que é estabelecida a relacéo entre as duas instituicoes?
Que poder os Departamentos de Educacdo dos Museus de Arte Moderna e
Contemporanea destes museus atribuem aos educadores? Apesar de nos interessar todas
as actividades dos museus e respectivos diferentes publicos, o nosso interesse focou-se
no publico escolar. Como se estabelece e se afirma a relagdo do Museu com o Publico
escolar? Estas foram algumas das grandes inquietagcdes que nos levaram a iniciar este
trabalho de investigagdo, focalizado na comunicacdo do museu de arte moderna e
contemporanea, apesar de ndo esquecermos que o museu tem a funcédo primordial de
conservacdo, de catalogacdo, da investigacdo, da inventariacdo e da guarda dessa
coleccao. Mas, a importancia que se tem dado a estas funcdes tem vindo a mudar, tendo
surgido novos paradigmas do conhecimento sobre os museus e 0s seus publicos, em
fungédo de uma dimenséao social e educativa.

A nossa experiéncia como professora, formadora e como visitante desde sempre de
museus, e o0 papel de investigadora levou-nos a observar a relacdo destas duas
instituicdes, Escola/Museu, de uma forma atenta, mas também critica. Consideramos que
€ uma relacao distante, muitas vezes de “costas voltadas” uma da outra, ndo havendo um
entendimento ou uma comunicacao proxima entre os seus interlocutores e, como tal, os
recursos humanos e materiais de uma e de outra ndo podem ser devidamente explorados.
A Escola do século XXI precisa do Museu, o Museu na sua componente cada vez mais
social e aberta precisa igualmente do Publico escolar. A necessidade de um dialogo, de
uma ponte de entendimento levou-nos a perceber onde estavam as lacunas desse canal
de comunicagdo, dos codigos de linguagem, das mensagens que muitas vezes nao
chegam. Como tal, era necessario observar e estudar as duas realidades, Escola e Museu,

e contactar os seus intervenientes. Ouvimos Professores, Educadores Museais e as trés
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Coordenadoras dos Departamentos de Educacédo. Através deste estudo queremos afirmar
a necessidade da aproximacdo destas duas instituicdbes que pode ser relevante para um
novo olhar sobre a educacao artistica e para uma diferente forma de viver a Cidadania.

A especificidade do universo escolhido prende-se com a relacdo da compreenséo e
uma aceitacdo mais dificil que o publico tem em relacdo aos museus de arte moderna e
contemporanea e o facto de ainda nao terem a intermediacdo e a habituacdo de uma
cultura visual de tempo longo, 0 que torna 0s servigos educativos destes museus, um
instrumento fundamental na dinamizacéo e atrac¢do de diferentes publicos. Funcionando
com diferentes especificidades, associados a fundacdes semi privadas (Berardo e
Serralves) ou privada (Gulbenkian), tém a possibilidade de recorrer, ao nivel dos
educadores, a um servico de participacdo externa em trabalho de freelancer, o que Ihes
tem permitido obter equipas multifacetadas, que de alguma forma, marca a originalidade
desses mesmos servicos. As caracteristicas da sua equipa diversificada (diferentes
formacbes académicas e elevado grau de especializacdo) permitiu-nos considerar
poderem ser um excelente material de investigagao.

Mas, serdo estes servicos educativos semelhantes aos outros servigos educativos
de museus de diferentes tipologias? N&o, e aqui € que reside o grande encantamento e
interesse por esta tematica e que nos fez tomar esta opcéo, sem vacilar. Efectivamente
trabalhar com arte moderna e contemporanea torna os servi¢cos destes museus uma tarefa
diferente dos demais. Os museus de arte moderna e contemporanea tém vindo a
reorganizar 0s seus espagos e acervos no sentido de se apresentarem como um espago
de desenvolvimento baseado na experiéncia e dirigido muitas vezes a novos publicos,
novas audiéncias. Os museus sao hoje fonte de “discursos dissonantes” e vivem
constantemente uma crise de posicionamento, entre os discursos politicos e sociais e as
suas representacdes espaciais. Neste contexto, os Museus e 0s Centros de Arte Moderna
e Contemporanea tém tido o protagonismo da narrativa. Os artistas contemporaneos
podem trabalhar com diversas formas expressivas, da pintura as instalacfes, do desenho a
fotografia e suportes informaticos, podendo discutir nos seus trabalhos questbes
existenciais, sociais, politicas, ecolégicas ou absolutamente as relagbes formais e

estruturais das suas pesquisas poéticas e as suas formas de inser¢ao no circuito artistico,
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ou ainda, podem apresentar trabalhos herméticos de conteudos, por vezes, pouco Obvios.
Ao mesmo tempo em que aumenta a importancia da arte contemporanea, cresce também
0 proprio espaco que a arte tem hoje para as suas manifestagfes, seja em espacos
culturais adequados ou nas escolas.Mas 0 nosso interesse pela arte moderna e
contemporanea evidencia-se também pela nossa profissdo. A Arte Contemporanea
trabalhada na escola, propicia situacdes diversas de ensino: provoca o olhar do aluno, tem
a capacidade de gerar discussdes e o confronto de ideias que s6 vém contribuir para a sua
cultura e sentido estético, e ainda, € uma realidade mais préxima no tempo e no espaco
para a grande maioria dos alunos portugueses, do que qualquer periodo histérico da arte,

e que, naturalmente, ndo pode ser desperdicada.
OS INTERVENIENTES FUNDAMENTAIS

Entrevistamos trinta e seis educadores museais, doze de cada museu. Inicialmente
tinhamos previsto mais entrevistas, mas devido a instabilidade da participacdo destes
profissionais (todos os museus tém bolsas de colaboradores em numero superior, mas
estas pessoas nem sempre estdo disponiveis, porque tém diferentes empregos ou porque
se encontravam a estudar no estrangeiro), ndo nos era possivel estabelecer uma recolha
superior, em numero igual, em todos 0os museus. Entrevistamos as trés Coordenadoras
dos museus. Houve varios momentos de encontro e troca de ideias ao longo dos anos de
pesquisa (2006/2007 — 2009). Considerando o numero dos educadores museais,
decidimos que deveriamos entrevistar trinta e seis docentes, professores de Ciéncias
Sociais e Humanas e Artes, de dez escolas diferentes, entre o 2°Cico, 3° Ciclo e Ensino
Secundario, da Zona Centro, Distrito de Leiria, area geografica onde vivemos e
trabalhamos e como tal consideramos que seria a mais apropriada para estabelecermos os

contactos.
OBJECTIVOS

Os objectivos que nortearam a nossa pesquisa foram: A. Descrever, analisar e
comparar as diferentes perspectivas de educacao artistica, a nivel nacional e internacional.
B. Analisar os diferentes discursos e praticas educativas dos museus de arte. C. Examinar

a sensibilizacédo dos educadores e do proprio departamento de Educacao dos Museus
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Coleccdo Berardo, Fundacdo Serralves e CAM da Gulbenkian, a ideologia e o
funcionamento que orientam as suas praticas educacionais D. Reflectir sobre a
responsabilidade social e cultural que envolve a interpretacdo como uma ferramenta
educacional. E. Explorar o papel que os museus desempenham nas escolas F. Incentivar a
reflexdo das pessoas interessadas em questdes relacionadas a educacdo museal. G.
Apoiar o desenvolvimento de uma mudanca "de dentro" da instituicdo, (Escola/Museu)
identificando as situagBes problematicas no discurso e nas praticas educativas. O
propdsito final € o de contribui de forma atil para melhorar a qualidade das propostas

educacionais dos museus envolvidos e dos docentes.

METODOLOGIA DA PESQUISA

A natureza do objecto de estudo obrigou-nos a utilizar uma abordagem de pesquisa
qualitativa que permitiu investigar os fendmenos que emergem de uma realidade concreta
e objectiva dentro de uma instituicdo de natureza educativa como um museu. “A principal
caracteristica das pesquisas qualitativas € o facto de que estas seguem a tradicédo
“‘compreensiva” ou “interpretativa” (Paton, 1986).

A pesquisa qualitativa tem como caracteristicas: a fonte de dados é o ambiente
natural, o pesquisador é o instrumento principal, é descritiva/analitica e valoriza muito o
processo e nao apenas o resultado. Neste sentido, inspiramo-nos nos profissionais da
educacéo artistica critica (Mclaren, 1992, Schon, 1992, Eisner, 1998, Mae, 2005, Freire,
2007, Acaso, 2009, entre outros), educacao artistica p6s moderna (Efland, Freedman e
Stuhr, 2003; Gergen, 1989) e educacédo em museus (Hein, 1998, Hopper-Greenhill, 1999,
Beltran, 2005), museologia critica (Padro, 2003, Semedo, 2006), cultura visual (Mirzoeff,
2000, Hernandez, 2007 e Charréu, 2007), entre outros. O objectivo do nosso estudo foi
investigar uma questdo tdo complexa como os discursos e as praticas educativas
associadas a diversas questdes laborais dos trés museus, relacionando com 0 espaco
escola, escutando a perspectiva dos educadores das duas instituicoes, escola e museu.
Neste contexto, procurou-se construir um conhecimento que pode ser generalizado e é
transferivel como verdade para outros casos semelhantes. A metodologia da pesquisa que

foi utilizada para a realizacdo da tese nao foi definida por uma posicéo especifica ou
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predeterminada, ou seja, ndo seguiu as orientacbes de uma Unica escola, uma uUnica
tendéncia ou de um determinado autor / a, apesar de sermos defensores de uma visao de
museu e de escola que se aproxima da linha pdés modernista, do construccionismo social,
como poderemos analisar ao longo dos capitulos I, IV e V, onde as possibilidades de
analise critica sobressaem.

A escolha dos métodos e do processo de investigacdo seguiu dois critérios: o
critério da eficacia e da transparéncia (Amaia, 2010). A intencdo era que os métodos de
investigacdo fossem os mais adequados para a realizacdo de pesquisas e analise de
dados. Para a recolha de dados foram utilizados os métodos, como a pesquisa
documental, a entrevista, a observacdo ndo participada e a analise dos dados. Mas o
critério de eficacia obrigou-nos a fazer muitas modificacdes ao longo do percurso de
investigacdo, em relagdo ao objecto de estudo, as questdes que nortearam a pesquisa e
as diferentes disciplinas ou areas de interesse que foram emergentes. O segundo critério
gue norteou o estudo foi o de tornar sempre explicito o processo de pesquisa, pois 0s
métodos qualitativos ndo podem ser considerados de forma independente do processo de
estudo é, em cada caso particular e especifico. Nas palavras de Flick (2007: 15), os
métodos qualitativos "sdo incorporados especificamente no processo de pesquisa e
compreendidos e melhor descritos usando uma perspectiva de processo.” Portanto,
tentamos explicar como se desenvolveu um processo que estava cheio de mudancas,
alteracdes, duvidas e surpresas.

Para atingir os objectivos de nossa pesquisa, foi importante saber as opinides e
posicbes dos educadores dos museus. Foi utilizada a entrevista, como um meio de
recolher informagfes sobre o tema cientifico, uma conversa a dois, feita por iniciativa do
entrevistador, destinada a fornecer informacfes pertinentes a um objecto de pesquisa
(Minayo, 1996). Dada a nossa experiéncia anterior no mestrado, consideramos que a
utilizacdo do gravador intimida e, sendo assim, optamos por escrever 0s testemunhos,
realizando relat6rios apGs o contacto com o entrevistado, estando conscientes de que cada
relato € determinado por um contexto historico, temporal, cultural. O testemunho de um
individuo € representacdo de um grupo; o relato € um simbolo e é revelador de outros
simbolos (valores, condi¢cdes sociais); A palavra escrita ou falada é repleta de
ambiguidades. As entrevistas foram individuais e semi estruturadas, obedecendo a um

guido, dando a possibilidade ao entrevistado, de discorrer sobre o tema proposto, sem
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respostas ou condic¢des prefixadas pelo pesquisador, tendo levado em média, cada uma,
guarenta e cinco minutos, maximo uma hora e quinze.

A analise dos dados foi realizada através do programa QSRNVivo, um método das
novas tecnologias utilizado na investigacdo qualitativa, que permite enquadrar as
narrativas dos entrevistados, segundo categorias tematicas pré-definidas, algumas
baseadas nos topicos elaborados para o guido de entrevista, mas recorremos
essencialmente ao programa Excell. Optamos por transcrever as entrevistas das
Coordenadoras dos Servicos Educativos. A apresentacdo e as condi¢des fisicas da
entrevista foram determinantes no processo, procurando criar um contexto informal e
espontaneo, num ambiente calmo e confortavel, de acordo com a disponibilidade de cada
um, sendo embora no espaco dos museus, relativo aos educadores museais, num
contexto totalmente informal, relativo aos professores.

Realizamos entrevistas a doze educadores, de cada museu, no ano de 2009, entre
Marco e Julho, num total de trinta e seis. Entrevistamos ainda trinta e seis professores,
docentes do 2°, 3° Ciclo e do Ensino Secundario, do Distrito de Leiria, num total de dez
escolas, entre 2008/2009. Escolhemos este distrito por ser aquele onde vivemos, porque
conhecemos bem a realidade do mesmo, pois trabalhamos na zona centro ha catorze
anos.

As entrevistas tornaram-se numa conversa menos focada, levando por vezes, a
formulagdo de perguntas necessarias néo previstas, retomando o fio da conversa e
levando a que novas questdes surgissem. Tais entrevistas sdo apropriadas da pesquisa
gualitativa, pois oferecem a possibilidade de investigar questdes imprevistas, para
maximizar a possibilidade de que a "voz" do entrevistado é retida nos dados, analisar como
0s entrevistados contam as suas histérias, e obter um maior aprofundamento sobre os
temas especificos (Weinberg, 2002). Foi importante discutir os seguintes tépicos: a) A
experiéncia académica e profissional/pedagdgica dos entrevistados. b) os discursos
museoldgicos, nomeadamente as questdes da efeminizacdo c) o trabalho da equipa d) os
diferentes publicos, destacando o publico escolar €) a politica do museu f) a avaliagdo. No
caso das entrevistas aos docentes privilegiaram-se 0s seguintes tépicos: a) experiéncia
académica e profissional/pedagdgica dos entrevistados b) os discursos museoldgicos
nomeadamente as questbes da efeminizacdo c) formacédo dos educadores d) visitas ao
museu, a sua preparacao e o pos visita e) conhecimento sobre 0s servigos educativos dos

Museus.
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Nés temos consciéncia de que, como afirmou Esterberg (2002), a natureza de
mediacao do texto das entrevistas € a principal fraqueza do método de colecta de dados,
porque € dificil estabelecer a confianca na "verdade" das interpretacfes que entrevistado
fez nas suas acg¢les, crencas ou pensamentos. Também é comum ter discrepancias ou
inconsisténcias entre as palavras dos entrevistados e as suas atitudes ou o desempenho
real (Esterberg, 2002). As entrevistas podem revelar as crencas e as atitudes dos

entrevistados, mas nao se pode verificar se estes ocorrem na vida real, (Azcarate, 2010).

CONCEPCAO E APLICACAO DOS METODOS ANALITICOS

Para a andlise de textos e dados obtidos a partir das entrevistas, decidimos usar o
método de analise do discurso. Este método € a hermenéutica, de modo que, como ja
disse Bateson (1958) e mantém Meyer e Wodak (2003), ndo é possivel tracar uma linha
clara entre a recolha de dados e a andlise. Essa construcdo de dados foi um dos maiores
desafios que enfrentamos na realizacdo deste trabalho, pois, como € normal num estudo
qualitativo, estes itens foram modificados de forma continua. Especificamente, o aparelho
de analise foi construido no ambito da sua aplicacdo num processo de construcdo e
aplicacao/a reconstrucdo da narrativa, na qual os temas, as surpresas e as perguntas que
surgiram e os textos académicos que foram consultados e estudados ao longo da tese
fizeram o processo metodolégico, definindo-o com mais precisdo (Azcarate, 2009).
Conclui-se, em conjunto com pesquisadores como Gergen e Gergen, 2000 e Manen, 1990,
gue a analise de dados e a elaboracéo de relatorios de pesquisa estdo indissociavelmente
ligados. Da mesma forma, no momento da redaccao final da histéria da investigagéo,
tivemos que enfrentar a narrativa dificil de sentir e expressar tanto na qualidade de
observadores como de escritores (Geertz, 1994, 1997) que apresentam a histéria, porque
0 préprio acto de observar e interpretar envolve o espectador com o0 objecto de estudo
(Azcarate, 2009).
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BIBLIOGRAFIA

Considerando a extensdo da bibliografia consultada ao longo da investigacéao,
consideramos que seria pertinente para uma leitura e observacédo mais atenta da mesma,
a sua divisdo em grandes tematicas: bibliografia geral, museus, educacao artistica, cultura
visual e discursos e representa¢cfes dos museus (Questdes de género e pos colonialismo).

JUSTIFICAGAO DA ESTRUTURA DOS CAPITULOS DA TESE

Dividimos a tese em introducdo, cinco capitulos e conclusdo. No final, junta-se a
bibliografia e os anexos. O primeiro capitulo designa-se “A Educacéo Artistica” e refere-se
a evolucao das teorias em educacdo artistica, sublinhando os principais marcos tedéricos ao
longo do século XX que nascem das grandes discussdes da Academia, dos grandes
tedricos americanos e europeus, da pratica observada nas escolas e como foi aplicada aos
servicos educativos dos museus de arte moderna e contemporanea, até chegar as grandes
tendéncias que marcam a época actual com o curriculum pdés moderno. Salientamos o
exemplo do Brasil por considerarmos ser um marco importante nestas areas ndo s6 na
Ameérica do sul e central, mas também tem na Peninsula Ibérica. O Il capitulo designa-se
“Perspectiva Histérica do Museu e da Educacao Artistica” e reporta-se a evolucao histérica
do aparecimento do museu a nivel internacional e no caso portugués até ao século XXI.
N&o nos podemos esquecer que o fundamento desta tese é em Historia de Arte. Como tal,
consideramos que antes de problematizarmos as questdes que consideramos
particularmente importantes nos servicos educativos e educacdo artistica, deveriamos
contextualizar historicamente a evolucao das duas realidades.

A partir do capitulo Ill, designado “Os desafios dos departamentos de educagéao”,
consideramos que a tese se torna mais perspectivada pela andlise das questbes que
seleccionamos, por as considerarmos fundamentais nos servigos educativos dos museus
de arte moderna e contemporanea. Estas foram convocadas porque sdo importantes para
o0 cumprimento dos nossos objectivos. Apontamos também para a necessidade de um
debate que tem de ser realizado no nosso pais que passa pela afirmagéo da profissado de
educador e pela definicdo de uma terminologia adequada a essa actividade. Ndo é uma

reivindicagcéo nova, ela faz-se ha varias décadas no nosso pais através de varios
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seminarios, grupos de trabalho, como teremos a oportunidade de ler, mas urge chegar
conclusdes, ou seja, a tomada de decisdes. Sendo assim, dividimos este capitulo nos
subcapitulos “Departamentos de Educacido”, “Missdo Educativa”, “Qual o conceito
apropriado para os departamentos de educagdo”, “Sinais de Mudangca nos Tempos
Contemporaneos”, “As novas exigéncias dos museus do século XXI| e avaliagao”.

No capitulo IV, designado “Museu e Escola de Inclusdo” abordamos um dos
conceitos que defendemos como principio vital para um museu do século XXI: 0 museu e a
escola de incluséo, fazendo uma abordagem as duas instituicbes com exemplos praticos.
Destacamos a relevancia da educacéo artistica nos museus e escolas. Neste processo de
analise realizamos duas analises que ponderamos estarem pouco investigadas em
Portugal: os discursos e narrativas da educacdo museal como um lugar no feminino e a
perspectiva pds-colonialista. Terminamos o capitulo com o tema sobre a cultura visual,
sublinhando o caracter inovador da disciplina que se tem vindo a afirmar no contexto actual
e a sua importancia no ambito dos servicos educativos dos museus de arte moderna e
contemporanea e educacao artistica.

O capitulo V, designado “Da teoria a pratica, um museu plurivocal”, foi dividido em
dois subcapitulos, um referente a Politica Educativa dos Museus de Arte Moderna e
Contemporanea e as suas dificuldades e outro com a analise de trés estudos de caso
(Museu Fundacéo Serralves, Museu Colecc¢éo Berardo e CAM, da Gulbenkiam). Para além
da leitura dos gréficos e imagens, quisemos que estes fossem fundamentados pelas
teorias actuais no ambito da educacao artistica e educacdo em museus.

Sobre as reflexdes finais, ndo quisemos designar conclusdes, porque consideramos
o conceito “conclusdes” demasiado fechado e queremos deixar a questao em aberto para
uma reflexdo alargada entre investigadores e profissionais. Procuramos a luz das novas
teorias da educacao artistica versus educacdo museal analisar os pontos de conexao entre
as duas instituicdbes, museu/escola, contemplando pontos de aproximacdo e de
distanciamento e constrangimentos que, por vezes, dificultam o processo na partilha do
campo artistico. Arriscamos a definicdo de alguns principios orientadores que podem ser
um ponto de partida de discussao e de interesse para futuras investigacdes, mas também

de praticas a adoptar pelos museus.
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CAPITULO | — A EDUCACAO ARTISTICA

1.A EVOLUCAO DAS TEORIAS NA EDUCACAO ARTISTICA

1.1.As diferentes teorias das ciéncias sociais e humanas

As diferentes teorias da psicologia irdo cruzar-se com as diversas teorias
pedagdgicas associadas ao ensino formal e ndo formal (aplicadas aos museus), desde o
final do século XIX e ao longo do século XX-XXI. E fundamental entendermos esta
evolugdo e os seus diferentes autores, no sentido de realizarmos esta reflexdo que é a
nossa tese. Onde é que o trilho do p6s modernismo encontrou a sua fundamentacdo? Que
obstaculos encontraram até se afirmar? Sera hoje uma teoria amplamente adoptada por
museus e escolas? O percurso fez-se, como qualquer outro, de avangos e recuos e nem
sempre adaptado da mesma forma ou com o mesmo éxito nos diferentes paises.

Foi o artista austriaco Franz Cizek, (1825-1946), conhecido pelo “Pai da Art
Education”, no final do século XIX, quando ainda estudante de arte, que descobriu as
producdes artisticas das criancas fora do contexto escolar, nas brincadeiras de rua. O
suburbio vienense seria o campo de observacao preferido por Cizek, que, com o tempo,
passa a coleccionar desenhos realizados pelas criancas e a analisar minuciosamente a
diferenca entre a criacdo dentro da escola e aquela realizada na rua. Em 1896, um grupo
de artistas vienenses rompera com as convenc¢des da arte tradicional e fundava o grupo
Sezession, iniciando o movimento moderno nos paises germanicos. Cizek pés em pratica
as novas ideias sobre arte infantil, fundando, ja em 1897, um curso de arte para criancas,
gue dirigiu até 1938.

Mas do outro lado do Atlantico, desde os finais do século XIX, os Estados Unidos da
América focalizam a sua atencdo na Educacdo Artistica, tendo os seus fundamentos
tedricos aparecido associados ao facto, entre outros, de ser a herdeira da ilustracéo
artistica impulsionado pelo desenvolvimento industrial.

A prética de expor trabalhos infantis como destaque dos métodos educacionais, tem
como uma das suas origens as grandes exposi¢cdes universais realizadas, a partir de
meados do seéculo XIX. Pensados inicialmente para evidenciar 0s progressos da

modernizacdo e os produtos da industria, esses eventos tiveram repercussao no seu
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tempo, transparecendo na sua organizacdo uma intencdo didactica. (Junior, 2001: 9-10)
Os eventos em Paris (1855, 1867, 1878, 1889 e 1900), Londres (1862), Viena (1873),
Filadélfia (1876), Buenos Aires (1882), Antuérpia (1883), Chicago (1893), Luisiana (1904),
Mildo (1906), Bruxelas (1910), Sao Francisco (1915) e Rio de Janeiro (1922) serdo
importantes atrac¢gfes neste contexto.

Em 1874, na cidade de Boston, nasce a primeira associacdo de professores de
educacéao artistica, a Art Teachers Association e em 1883 € criada a National Art Teachers
Association (NAEA) (Efland, 2002). Em 1901 surge o primeiro livro sobre o ensino das
artes, Applied Arts Book, que vira posteriormente designar-se School Art Book, dedicado
aos conteudos basicos que qualquer crianca devia dominar no que concerne a producao
de imagens na escola a partir da percepcdo e apreciacdo da natureza, desenho da
natureza, ao artesanato, as artes aplicadas, a trabalhos praticos e a cor.

O educador alemao Georg Kerschensteiner (1854-1932) organizou uma exposicao
de desenhos infantis em 1902 (Cousinet, 1976). A Exposicdo de Saint-Louis, nos Estados
Unidos, em 1904, privilegiou, além de cadernos de linguagem e provas escritas, trabalhos
realizados nas disciplinas de desenho, trabalhos manuais como cadernos de desenho, de
caligrafia, de cartografia, objectos feitos em argila, papel, cartdo, madeira, cartonagem,
bordados e costura (Souza, 1998). Por ocasido do Congresso da Escola Nova, realizado
em Versalhes, Franca, em 1922, foi organizada uma exposi¢cdo de trabalhos de escolas
belgas, inglesas, catalds, checoslovacas e russas, composta de desenhos, albuns, jornais
e outros produtos feitos pelos alunos (Pilotto, 1982).

Também a Gra-Bretanha foi o ber¢co de importantes tedricos que desenvolveram
metodologias inovadoras e revolucionarias. Cyril Lodowic Burt (1883- 1971), inglés,
realizou a classificacdo dos desenhos das criancas de acordo com varios estagios
(Scribbling, schematic, naturalistic). Foi pioneiro em Psicologia Educacional no Reino
Unido, tendo defendido que na pré - adolescéncia, a tendéncia dos jovens é desligarem-se
da arte porque perdem a motivacdo por falta de autoconfianca e interesse pelas
actividades artisticas. O “Movimento da Educacdo através da Arte”, fundamentou-se
principalmente nas ideias do filésofo inglés Herbert Read, (1893-1968), mas também foi

largamente influenciada pelo trabalho inovador de Viktor Lowenfeld, (1903-1960), o qual
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acreditava na potencialidade criadora que se desenvolveria naturalmente em estagios
sucessivos desde que se oferecessem condicbes adequadas para que a crianca se
pudesse expressar livremente. O conceito de Educacdo pela Arte foi desenvolvido na
segunda metade do século XX por Herbert Read, numa obra intitulada «Education throught
art» (Read, 1943). Durante a 22 Guerra Mundial, Read promove a ideia de que a arte
transcende a politica e o nacionalismo, sublinhando que a arte devera caminhar lado a
lado com a paz, participando e formando as pessoas nestes dois dominios, constituindo
um acto libertador do individuo, o qual deve convergir para o seu aperfeicoamento. A
educacédo deve englobar o processo de individualizacdo e consequentemente 0 processo
de integracdo, numa constante reconstrucdo. Read estabelece um paralelismo entre o que
se considerava Educacdo e o que para ele ndo o era, como a memorizacdo de matérias e
conteldos, o saber imposto e directivo. A expressao “Educagao pela Arte foi mais tarde
abreviada” para “Arte -Educacao” e nos Anos 60 “Art Education” aborda a Visual Arts. Este
pluralismo do movimento passa a incluir na sua nomenclatura a masica, a danca e o teatro,
demonstrando uma nova consciéncia estética, factor de agilizacdo da imaginacdo e
processo de criacédo (Read, 1971).

Herber Read considerava ser preciso colocar a arte no seu devido lugar, usando-a
para estimular a aprendizagem e imprimir um ritmo mais criativo, livre e ludico ao
ensino/educacdo. Read acreditava ser fundamental a inser¢cdo da educacdo estética em
todo este processo de desenvolvimento, pois vai para além do conceito restrito de
educacéo artistica e abrange todos os modos de expressao distintos: verbal, musical ou
auditivo. A educacédo Estética é uma Educacdo para os sentidos, pois a inteligéncia e as
ideias do homem, bem como a consciéncia baseiam-se nos sentidos. Um aumento de
consciéncia é o primeiro passo para a liberdade. Um povo que recusa a arte ndo é um
povo livre. Os principais objectivos da Educacéo Estética fundamentam-se na abertura a
todos os modos de percepcdo e sensacdo, na coordenacdo dos diversos modos de
percepcdo e sensacdo, entre si e em relagdo a envolvente, e possibilitar a expresséo, de
forma comunicavel, dos sentimentos e de toda a experiéncia mental. Para Read (1943),
referindo-se a importancia dos sentidos e da inestimavel sensibilidade estética de cada um,
uma personalidade sé atingira a sua plenitude se o0s seus sentidos estabelecerem uma

relacdo harmoniosa e natural com um todo envolvente.
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Herbert Read (1943) entende que a arte abraca dois principios fundamentais: A
Forma e a Criatividade. O principio da forma tem uma funcéo da percepcao que resulta na
nossa atitude em relacdo ao que nos envolve e de todas as obras de arte. A Criatividade: é
uma fungéo da imaginacéo, propria da mente humana, que leva a criagdo de simbolos, de
mitos e fantasias, cuja existéncia € universalmente reconhecida pelo principio da forma.
Read transmite-nos a expectativa da duvida e da procura incessante da “totalidade” do
homem acreditando que a Unica esperan¢ca de mudanca para o0 mundo é o processo de
formacdo fisica e mental a que chamamos Educacdo. Mas Read, insatisfeito com a
nomenclatura da educacéo, vai defender a Educacéo através da Arte. Profere que com
facilidade veremos que ha algo que existe de valorativo na arte, uma espécie de
hierarquia, sendo que algumas qualidades que se Ihe apontem podem definir uma obra de
arte do tipo mais elevado. Quando guestionamos sobre o0 que pode ser a arte, estamos na
realidade, a perguntar qual € a qualidade ou a particularidade de uma obra de arte que
atrai os nossos sentidos.

Herbert Read (1943) foi o autor da terminologia e enquadramento tedrico da
Educacao pela Arte. Devemos igualmente assinalar a contribuicdo de Walter Smith (1836-
1886) que criou a primeira academia profissional para educadores em Massachusetts
(1870), ou ainda, o trabalho primordial dos psicdlogos ao investigar a partir de 1800 o
comportamento dos alunos e a forte influéncia de John Dewey (1859-1952). Dewey é
reconhecido como um dos fundadores da escola filoséfica de Pragmatismo, um pioneiro
em psicologia funcional, e o principal representante do movimento da educacao
progressiva norte-americana durante a primeira metade do século XX. Este defendia que a
educacdo esta centrada no desenvolvimento da capacidade do raciocinio e do espirito
critico do aluno. Para Dewey era de vital importancia que a educacdo nao se restringisse
ao ensino do conhecimento como algo concluido, mas que o conhecimento e as aptiddes
gue o estudante adquire possam ser integrados na sua vida como cidadao e ser humano.

O que levou Read a reflectir sobre a educacéo pela arte foi a observacdo de
inimeros desenhos e pinturas de criancas e, para seu deslumbramento, ao analisa-los
demonstrou-se surpreendido perante um deles, o qual, a propria crianga havia baptizado
de “cobra a volta do mundo e um barco”. Read viu nesse desenho confirmada a teoria

Imaginaria Ancestral de Jung e alguns dos elementos da teoria de Freud (1856-1939) que
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tanto o haviam surpreendido. Carl Gustav Jung, (1875-1961, Suica), psiquiatra e
psicanalista, aquiesceu na importancia as metas e as aspiracdes futuras do individuo, por
vezes manifestadas através dos sonhos. Tal como para Freud, o aspecto mais relevante
para o desenvolvimento harmonioso da personalidade eram as caracteristicas da infancia,
gue se manifestam algumas vezes nos sonhos e comummente em todo o comportamento,
Jung sustenta que o homem nao deve ficar absorto no seu passado e, pelo contrario, deve
ser capaz de alcancar niveis mais complexos e diferenciados (Clark, 1993). Freud e Jung
usaram, ambos, o método interpretativo como um caminho de aproximacdo da realidade
psiquica. Na perspectiva freudiana essa interpretacdo € analitica, causal e reducionista,
enquanto do ponto de vista junguiano € amplificadora e sintética.

Read norteia-se por um pensamento de liberdade na educagédo, no qual foi
antecedido por Pestalozzi, Froebel, Montessori e, posteriormente John Dewey e Edmond
Holmes. Partindo da premissa de uma sociedade democratica, como aquela em que nos
inserimos, a educacao deve ter o desenvolvimento pessoal como objectivo prioritario. Read
sublinha que a finalidade essencial do seu estudo € atestar uma forma de propiciar esta
harmonia que, do seu ponto de vista, é a promo¢do da educacdo estética, ou seja, a
educacdo dos sentidos nos quais se fundamenta a consciéncia, a inteligéncia e o
raciocinio do individuo, de forma a estabelecer uma conexdo harmoniosa entre os proprios
e um exigente mundo exterior. A educacdo torna-se indispensavel na avaliacdo duma
accao ou de uma obra artistica. Em consequéncia disto, a educacéao pela arte deve conferir
a cada discente um amplo conhecimento da arte através de diferentes culturas em
diferentes tempos historicos, principalmente no que diz respeito a criatividade dentro do
processo artistico. Lowenfeld (1939) vai mais longe ao pronunciar categoricamente que vé
a arte como uma forma de jogo, embora ndo como um mero passatempo, mas atribuindo
coeréncia e um objectivo ao jogo, de modo a poder-se converter em arte.

Uma das primeiras fundamentacdes tedricas que surgem prende-se com a ideia da
Auto expressao criativa. Esta teoria comecou a ser desenvolvida apds a Segunda Guerra
Mundial e fundamenta-se na nocdo de que a arte deve ser uma expressao pessoal e
individual do aluno, devendo este na sala de aulas poder libertar a sua imaginacdo. Os
requisitos pedagodgicos para que essa expansao ocorra prendem-se com a forma como as
actividades sdo organizadas e ronda em torno da ideia de que a producdo do
conhecimento € um meio para a libertacdo dos sentimentos. Como tal, o aluno deve

formar-se em absoluto estado de liberdade.
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O autor que teorizou esta corrente foi Viktor Lowenfeld, psicélogo nascido na Austria
em 1903, tendo em 1938 emigrado para Inglaterra e mais tarde para os E.U.A. O seu livro
Creative Mental Growth (12 ed 1947) foi um dos livros de educacédo artistica mais
emblematicos nesta tematica (Efland, 2002). Lowenfeld considera as artes visuais com um
fim e ndo como um meio. O estudante que esculpe ou desenha esta a desenvolver a sua
criatividade através da libertacdo da sua propria expressao e o que constroi acaba por ser
mais criativo em qualquer faceta como ser humano e como produtor visual (Acaso, 2009:
94). Este modelo foi a primeira tentativa de organizagédo formal do ensino das imagens a
preconizar a auséncia de um modelo curricular. Enquanto no resto das disciplinas os
investigadores se esforcavam por integra-las num sistema educativo organizado, o ensino
das imagens faz o contrario. Ao mesmo tempo que auto expressao criativa se desenvolvia
nas escolas, 0 movimento cientista avancava no espaco americano com o0 objectivo
fundamental de organizar as actividades educativas nos colégios americanos.

Thorndike, (1874-1949), psicologo, liderou este movimento tentando dar a
educacdo, um sentido empirico através de uma metodologia dura de organizacdo do
curriculum. A partir de entdo surge na educacgao o conceito de “disciplina”, que nasce da
necessidade de organizar o pensamento através de uma planificacdo, mais preocupada
com as metodologias e os processos do que com a producdo. Conduzido grandemente por
Franklin Bobbitt, (1876-1976) que ja& em 1918 intentou as primeiras aproximacfes de
sistematizacdo do ensino, desde 0s anos sessenta do século XX que as ciéncias da
educacdo irdo ser responsaveis pela classificacdo das diferentes disciplinas e pela
organizacdo de um curriculum para cada uma delas (Acaso, 2009:95). Para que um campo
do saber fosse classificado como Disciplina teria de possuir trés caracteristicas: ter
conteldos reconheciveis, existir uma comunidade de profissionais que estudassem estes
contetudos e desenvolver um corpo de procedimentos e metodologia que permitisse a
investigacao.

Foi a partir de um seminario sobre educacgéo artistica realizado na Universidade de
Pensilvania em 1965 que esta passa a afirmar-se como disciplina, devendo compreender
trés requisitos essenciais: possuir conteudos reconhecidos, existir uma comunidade de
investigadores que os estudasse e promover o desenvolvimento de uma metodologia

cientifica. E a partir deste seminario que a educacéo artistica se comeca a articular como
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um conjunto organizado de conhecimentos disciplinares. Neste evento que Jerome Bruner
(nascido em 1915), psicologo de formacdo, ganhou grande notoriedade no mundo da
educacdo gracas a sua participacdo no movimento de reforma curricular, ocorrido, nos
EUA, na década de 60. Pesquisou o trabalho da sala de aula e desenvolveu uma teoria da
instrucdo, que sugere metas e meios para a accao do educador, baseada no estudo da
cognicado. Apresentou a sua proposta curricular para as humanidades, mas s6 em 1966 é
gue se estrutura o primeiro curriculum planificado para a linguagem visual. Manuel Barkan
(1913-1970) surge associado a varios projectos dedicados a sistematizagdo da educacgéo
das artes visuais, baseando-se na ideia de que os artistas actuam para abranger objectivos
concretos, com conteudos, com uma metodologia e com resultados que podiam submeter-
se a uma avaliacdo quantitativa. Se os artistas trabalham assim, da mesma maneira que
trabalha um mateméatico, um fisico ou um desportista, assim se deveria ensinar a arte
(Acaso, 2009: 96).

As transformacdes ocorridas nos ultimos anos sobre a concepcéo da inteligéncia e o
desenvolvimento cognitivo afectaram o mundo educativo, mudando radicalmente as
nocdes que existiam previamente sobre a investigacdo e a sua aplicagcdo a educacao
artistica, especialmente no que vimos ocorrer nos Estados Unidos da América a volta da
Fundacdo Getty e da Universidade de Stanford, que foi materializando os aspectos
curriculares da orientacdo disciplinar da educacédo artistica. A Educacao Artistica como
disciplina € o primeiro desenho curricular técnico dentro do &mbito da didactica da
linguagem visual que se consolida como um documento e se desenvolve num contexto
educativo muito concreto, dentro do Centro Getty para a Educacdo Artistica, que liderou
desde 1966 até 1999 o desenvolvimento tedrico nesta matéria, nos E.U.A. Também na
Universidade de Harvard se trabalha em torno das tendéncias mais modernas da
psicologia cognitiva, salientando-se os investigadores H. Gardner e N. Goodman, entre
outros. A discussdo criada por este grupo reintroduziu o debate sobre 0s processos
cognitivos na educacéo artistica, devolvendo ao sujeito criador e aos aspectos processuais
e criativos da educacgéo artistica o protagonismo que as orientacdes disciplinares tinham
retirado (Aguirre, 2005: 85).

Howard Gardner € professor de cognicédo e educacao na Harvard Graduate School

of Education. E professor adjunto de Psicologia na Harvard University, professor adjunto
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de Neurologia na Boston University School of Medicine e director sénior do Projecto Zero
de Harvard, fundado pelo filosofo Nelson Goodman. As suas teorias tiveram um grande
impacto na reforma do ensino americano, sublinhando que todas as pessoas tém
potencialidades e fraquezas nos processos de ensino/aprendizagem. O entendimento de
cada tipo de inteligéncia é a peca-chave para que o professor reconheca e desenvolva as
diferentes capacidades intelectuais dos estudantes e, assim, compreenda as
potencialidades e as fraquezas de cada aluno (Gardner, 2005: 123-4). Howard Gardner viu
na Arte a capacidade de mudar padres mentais, pois, ao invés de os artistas operarem
com a inteligéncia linguistica, como fazem os cientistas, os pensadores, os lideres de
nacdes ou outros grupos, eles utilizam diversas formas de representacdo mental,
capturadas numa variedade de sistemas simbolicos tradicionais e inovadores, o que lhes
permite um exuberante trunfo: “Pontos criticos para a mudanga sdo atingidos quando
outros artistas alteram as suas praticas e quando os membros da audiéncia alteram as
suas preferéncias. [...] Na musica classica, o russo Igor Stravinsky e o austriaco Arnold
Schoenberg desafiaram a tonalidade na musica e criaram idiomas poderosos que
dominaram a composicao classica por décadas. Na pintura, Pablo Picasso [...] rompeu a
proeminéncia de séculos do realismo e do impressionismo e criou trabalhos cubistas
poderosos e inovadores, a partir de unidades graficas fragmentarias” (Gardner, 2005: 123).

H. Gardner admite que se a ciéncia e as artes podem alterar as mentes, com mais
razao ainda o devem fazer as escolas e as outras instituicdes educacionais. Ele considera
as instituicdes de ensino como lugares propicios para inovar a mentalidade. As escolas e
os professores sao capazes de auxiliar os alunos na aquisicdo de novas habilidades
mentais de forma diferenciada. Sendo assim, o trabalho do professor torna-se
imprescindivel ao processo e nenhuma tecnologia ou maquina, por mais sofisticada e
inteligente que seja, podera substitui-lo. Ele acredita que a escola, o professor e o préprio
individuo devem preocupar-se em desenvolver capacidades para resolver os problemas da
vida real, gerar novos problemas que deverdo ser solucionados e fazer algo ou oferecer
um servigco para a sociedade que seja valorizado na sua cultura. Para isso, os sistemas de

ensino devem possibilitar o amplo desenvolvimento da personalidade humana. A teoria das
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inteligéncias multiplas de Gardner nao vislumbra a especializacado do individuo de acordo
com a sua inteligéncia. Ela procura contribuir no sentido de formar individuos que tenham
oportunidades de aprender, explorar 0s seus interesses, 0S seus talentos, as suas
potencialidades, adquirindo habilitagcbes e conceitos valiosos sob o0 ponto de vista
multidisciplinar. Essas medidas consagram-se com um excelente trunfo para a educacéo
actual e fazem do ensino artistica parte integrante desse processo (Gardner, 2005).

O autor realca a importancia das artes no desenvolvimento das competéncias
cognitivas, psicomotoras, emocionais e afectivas das criancas, jovens e adultos. Para o
psicologo, a arte contribui sobremaneira na formacao integral do individuo, traz latente a
cultura de um povo, difunde o sentido estético, promove a socializacdo, a parceria e da
cooperacao, além de activar a sensibilidade e a subjectividade dos individuos (Gardner,
1994). Ele admite que o grande desafio para a educacdo artistica consiste em modular de
um modo eficaz os valores da cultura, os meios disponiveis para a educacdo nas artes e
sua avaliacdo, e os perfis individuais e de desenvolvimento dos estudantes (Gardner,
1994: 14). As inclinacbes e as disposi¢des artisticas dos individuos quando encontram
ambientes escolares propicios e ambientes sociais adequados tém maior desenvolvimento,
dai a importancia de se difundir politicas direccionadas para o ensino das artes.

Na educacdo artistica, as perspectivas curriculares foram-se lentamente fundindo
com a sistematizacdo dos saberes de aqueles que enfatizaram a atencdo aos processos
de conhecimento. A abertura da psicologia cognitiva €, em boa parte, responsavel por este

processo de sintese.

1.2. AS TEORIAS CONSTRUTIVISTAS DO CONHECIMENTO

Na sociedade contemporanea globalizante, a escola perdeu o seu papel hegemonico
na transmissao e distribuicdo de informacgédo. Quando uma crianca hoje chega a escola ja é
dotada de toda essa informacéo, valores e preconcepc¢des ja adquiridas que séo o reflexo
da cultura dominante. Bernstein (1987) refere que a escola deve converter-se numa
comunidade de vida e a educacdo deve conceber-se como uma continua reconstrucdo da
experiéncia. Esta latente uma visdo da nao reproducdo no papel da escola, possivelmente

aquilo que Aguirre (2005: 86) considera como a mais incisiva transformacéao da pedagogia
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moderna. De acordo com esta forma de analisar, a exigéncia cognitiva da escola nao é
mais que a repeticdo mimética dos conteudos pré-produzidos, quando devia, pelo
contrario, construir significados a partir das suas experiéncias. O construtivismo é a
corrente pedagodgica que defende que o conhecimento se constréi através do sujeito e do
seu ambiente, num contexto como 0 escolar que actua como catalisador da experiéncia
(Aguirre, 2005: 86), pois afinal todo o conhecimento resulta de uma reorganizacdo do
conhecimento anterior. Todos 0os conhecimentos novos conectam-se com 0S anteriores
(Hernandez, 1997).

Uma das caracteristicas da perspectiva cognitiva sobre a construcdo do
conhecimento € que a progressao da inteligéncia vincula-se a um estadio ou etapa (Piaget,
1961). Segundo Piaget, as criancas atravessam uma série de etapas distintas que
designou de sensério motriz, pré-operacional, operacional concreta e operacional formal,
defendendo que cada estadio constitui uma sequéncia estavel, quando uma crianca
atravessa uma destas fases tem de estar necessariamente no mesmo estadio em todos os
ambitos da experiéncia; a passagem de um estadio ao outro implica um reenfoque total da
sua maneira de pensar sobre o meio. Passam a um estadio diferente quando dominam as
operac0Oes légicas da fase anterior, de modo a que o seu pensamento de desenvolva de
forma progressiva. E corrente entre os construtivistas a ideia de que o conhecimento é
construido activamente pelos aprendizes, e que educar consiste em proporcionar-lhes
oportunidades de se ocuparem em accgdes criativas. O construcionismo envolve dois tipos
de construcdo: a construcdo das coisas (objectos, artefactos) que o aprendiz efectua a
partir de materiais (cognitivos) recolhidos do mundo que o rodeia (exterior), e a construcao

(interior) do conhecimento que esta relacionado com aquelas coisas (Papert, 1980: 49-50).

1.3.0 CONTRIBUTO DE LEV VYGOTSKY

Lev Vygotsky nasceu em 1896 na cidade da Orsha, na Bielo-RUssia, incorporada na
Unido Soviética em 1917 . Nasceu no mesmo ano que Piaget, mas viveu menos tempo
gue este ultimo, pois morreu de tuberculose em 1934, em Moscovo. Formou-se em Direito,
Histéria e Filosofia nas Universidades de Moscovo e A. L. Shanyavskii. Durante os seus
estudos, adquiriu uma excelente formagédo nas ciéncias humanas (linguas, literatura,

filosofia e histéria). A poesia, o teatro, a lingua, os problemas da historia e da filosofia
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interessaram-no muito, antes do interesse pela Psicologia. O primeiro livro em que mostrou
essa tendéncia foi "Psicologia da Arte" (1925). Este percurso influenciou decisivamente a
sua formacéo e o seu trabalho: a revolugéo russa de 1917 e o periodo de solidificagdo que
se sucede. Vygotsky foi um marxista e tentou desenvolver uma Psicologia com estas
caracteristicas. Frequentou e trabalhou no Instituto de Psicologia de Moscovo, entre 1923
e 1934, onde teve a oportunidade de aprofundar as suas teorias sobre o desenvolvimento
cognitivo e a relagéo entre o pensamento e a linguagem. Uma diferenga fundamental entre
o trabalho de Vygotsky e o trabalho de outros tedéricos como Piaget ou Ausubel: Vygotsky
nao terminou uma teoria. Apontou caminhos a serem seguidos por outros investigadorers,
com grandes linhas de pesquisa a serem desenvolvidas (Vygotsky, 1987).

Outro aspecto que também diferencia Vygotsky de outros tedricos, nomeadamente
Piaget, foi a sua preocupacdo com as situagdes de aprendizagem em sala de aula, o que o
aproxima em certo sentido de Ausubel. Desconhecido no Ocidente, principalmente por
razdes politicas, teve dois artigos publicados em periddicos americanos nos anos 30. A
sua teoria chega ao ocidente através de dois livros basilares: Pensamento e Linguagem e
A Formacdo Social da Mente (respectivamente Vygotsky 1993 e Vygotsky 1991). O
primeiro tem a sua traducéo feita do russo para o inglés apenas em 1962 e o segundo em
1978. Ambos nédo sao livros completos, no sentido de que sdo compilacbes de trabalhos
dispersos (Vygotsky, 1987).

O impacto de Vygotsky nos meios educacionais ocidentais foi extensissimo. Ao lado
de Jean Piaget, Lawrence Kohlberg e Paulo Freire, Lev Vygostky faz parte de um conjunto
de referéncias educacionais com uma enorme aceitacdo e a sua obra influenciou as
politicas e as orienta¢gfes educativas, na Europa Ocidental, nas Ultimas décadas do século
passado. Curiosamente, as teorias pedagdgicas de Lev Vygotsky nunca conheceram uma
grande reputacdo na Unido Soviética, onde, apesar da sua ortodoxia marxista, fora
encarado, durante os regimes de Staline, Krutchov e Brejnev, como um comunista da ala
direita, “contaminado” por um certo sonho burgués. Dentro da prépria Unido Soviética, o
trabalho de Vygotsky foi proibido durante 20 anos. A sua morte prematura té-lo-a poupado
as purgas estalinistas que conduziram milhdes de pessoas a morte por perseguicao

politica, de, entre as quais estavam milhares de intelectuais (Vygotsky, 1998).
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Vygotsky foi um psicologo experimental. Todas as suas construcdes tedricas tém a
experiéncia como ponto de partida. Foi o primeiro a chamar a atencdo para a importancia
do envolvimento ambiental no desenvolvimento da crianca e no processo de formacao da
mente. Para a Psicologia Cognitiva, a sua obra € relevante por ir além da simplificacéo
behaviorista, bem como por complementar as etapas do desenvolvimento intelectual,
entendidas até entdo somente pela via genética, a perspectiva de Piaget. A participacéo do
aluno no processo de aprendizagem aponta para a importancia de insergcéo social do
individuo nas diversas fases de crescimento, mostrando que a mente depende do contacto
préximo da comunidade para sua efectiva maturacdo. Outra caracteristica de Vygotsky é
ser um construtivista em oposicdo aos comportamentalistas do inicio do século XX,
embora j& tenha sido apontado como neo comportamentalista (Cole e Wertsch, 1996).

Foi o primeiro psicologo moderno a sugerir 0s mecanismos pelos quais a cultura se
torna parte da natureza de cada pessoa ao insistir que as funcdes psicolégicas sdo um
produto de actividade cerebral. Conseguiu explicar a transformacdo dos processos
psicoldgicos elementares em processos complexos dentro da historia. Vygotsky enfatizava
0 processo histérico-social e o papel da linguagem no desenvolvimento do individuo. A sua
guestdo central é a aquisicdo de conhecimentos pela interaccdo do sujeito com o0 meio.
Para o tedrico, o sujeito é interactivo, pois adquire conhecimentos a partir de relacdes intra
e interpessoais e de troca com 0 meio a partir de um processo denominado mediacao
(Vygotsky, 1996). Acreditava que as caracteristicas individuais e até mesmo as atitudes
individuais estdo impregnadas de trocas com o colectivo, ou seja, mesmo 0 que tomamos
por mais individual de um ser humano foi construido a partir de sua relagdo com o
colectivo.

Vygotsky teve contacto com a obra de Piaget, no seu pais, pois para apresentar as
suas ideias, resolveu primeiro analisar outras teorias que também examinavam o
desenvolvimento mental, sendo a que mais se destaca, a teoria de Piaget, nas quais 0
desenvolvimento € concebido independente da aprendizagem. Com uma perspectiva
critica sobre a mesma, mas ndo deixa de a elogiar. Considerava que Piaget ndo deu a
devida importancia ao aspecto social. Destaca o papel do contexto histérico e cultural nos
processos do desenvolvimento e da aprendizagem, sendo chamado de socio-
interacionista, e ndo apenas de interacionista como Piaget. A teoria social da

aprendizagem de Vygotsky néo introduz nada de inteiramente diferente em relag&o a teoria
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construtivista de Jean Piaget, no entanto, a sua popularidade nos meios educacionais de
esquerda sO é comparavel a influéncia de Paulo Freire. Tanto Vygotsky como Piaget
partilham da visdo construtivista, assente na ideia de que a Unica aprendizagem
significativa € a que ocorre através da interaccdo entre o sujeito, o objecto e outros
sujeitos. As outras formas de aprendizagem, como sejam a imitacdo, a observacdo, a
demonstracdo, a exemplificacdo e a pratica dirigida sdo colocadas em plano secundario
tanto por Piaget como por Vygotsky (Cole; Wertsch, 1996).

O que distingue Vygotsky de Piaget é essencialmente o cepticismo do primeiro em
relacdo a uma hierarquia de estadios do aperfeicoamento cognitivo tdo determinista como
a que Piaget desenvolveu. A semelhanca do que mais tarde faria Jerome Bruner, Vygotsky
da um maior relevo aos contextos culturais e ao papel da linguagem no processo de
construgdo de conhecimento e do desenvolvimento cognitivo que Piaget (Hatano,1993:
153-166). Porém, h& muitas semelhancas. Até mesmo a teoria da zona de
desenvolvimento proximo, central na teoria da aprendizagem do pedagogo soviético, ndo é
muito diferente das propostas de Piaget ou de Kohlberg sobre o potencial educativo e o
desenvolvimento das tarefas de ensino que ndo sejam nem muito dificeis nem muito
acessiveis para o aluno. Piaget defende que as tarefas devem provocar um desequilibrio
cognitivo moderado que permita ao aluno passar por um processo de assimilacdo e de
acomodacéo que potencie o desenvolvimento dos esquemas mentais, em direc¢cdo a um
novo equilibrio.

A teoria da zona de desenvolvimento préximo tem, de facto, grandes semelhancas
com a teoria do equilibrio de Piaget. A aprendizagem mais significativa é a que se baseia
no processo de construgcdo do conhecimento por parte dos alunos que serd melhor
conduzido quanto o professor for capaz de criar ambientes de aprendizagem que
potenciem a interac¢ao entre alunos em estadios cognitivos ligeiramente diferentes ou em
fases de transicdo de estadio (Boero, P., Pedemonte, B. e Robott,i E., 1997).Vygotsky
defende que a crianca aprende melhor quando é confrontada com tarefas que impliguem
um desafio cognitivo ndo muito divergente, ou seja, que se situem naquilo a que o
psicélogo soviético chama de zona de desenvolvimento préximo. Esta teoria tem
implicagbes importantes no processo de instru¢cdo: o professor deve proporcionar aos
alunos a oportunidade de aumentarem as suas competéncias, partindo do que eles ja
sabem, levando-os a interagir com os outros alunos em processos de aprendizagem

cooperativa.
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Vygotsky enfatiza a ligacdo entre as pessoas e 0 contexto cultural em que vivem e
sdo educadas. As pessoas usam instrumentos que vao procurar a cultura onde estédo
mergulhadas e entre esses instrumentos realca a linguagem, a qual € usada como
mediag&o entre o sujeito e o ambiente social. A interiorizacdo dessas competéncias e 0s
instrumentos transporta para a aquisicdo de competéncias de pensamento mais
desenvolvidas, constituindo o &mago do processo de desenvolvimento cognitivo. Vygotsky
trouxe ainda uma nova perspectiva de olhar as criangas. Ao lado de colaboradores como
Luria, Leontiev e Sakarov, entre outros, apresenta-nos conceitos, alguns ja abordados por
Jean Piaget, um dos primeiros a considerar a criangca como ela propria, com 0S seus
processos e as suas mudancas, e ndo um adulto em miniatura (Boero, Pedemonte, e
Robott, 1997).

Para J. Piaget, dentro da reflexdo construtivista, a aprendizagem € a alavanca do
desenvolvimento. Esta perspectiva honra o desenvolvimento das funcdes bioldgicas, o
desenvolvimento, como base para 0s progressos na aprendizagem. Ja na chamada
perspectiva soOcio-interacionista, soécio-cultural ou soécio-historica, abordada por L.
Vygotsky, a relacéo entre o desenvolvimento e a aprendizagem estd unida ao facto de o
ser humano viver num meio social, sendo este 0 agente para estes dois processos. Isso
guer dizer que o0s processos caminham juntos, ainda que ndo em paralelo. Como estimular
a crianga para a aprendizagem? Em Vygotsky, ao contrario de Piaget, o desenvolvimento,
principalmente o psicoldgico, que € promovido pelo processo de socializagédo, além das
maturacdes organicas, depende da aprendizagem na medida em que se da por processos
de interiorizacdo de conceitos, que sao promovidos pela aprendizagem social,
principalmente aquela que é planeada no meio escolar. Para Vygotsky, a crianca é
reconhecida como um ser pensante, capaz de unir a sua ac¢do a representacdo do mundo
gue constitui a sua cultura, sendo a escola um espaco e um tempo onde este processo €
vivenciado (Resnick, 1987: 19-50).

A escola é um lugar de intervencéo pedagdgica intencional. O professor tem o papel
de interferir no processo, diferentemente de situacdes informais nas quais a crianca
aprende por imersdo no ambiente cultural. E seu papel provocar progressos nos alunos,

via zona de desenvolvimento proximal. Ao observar a zona proximal, o educador pode
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orientar a aprendizagem no sentido de adiantar o desenvolvimento potencial do aluno,
tornando-o real. A interiorizacdo das actividades cognitivas leva a aprendizagem, que gera
o desenvolvimento (Vygotsky, 1987).

Vejamos que esta diferenca de concepcdes entre Piaget e Vygotsky se d4, em
grande parte, pelo facto de que , para Piaget, desenvolvimento "maturacdo’, e para
Vygotsky, o termo também compreende o desenvolvimento psicolégico. E assim que as
criancas, possuindo aptiddes parciais, desenvolvem-nas com a ajuda de mediadores, até
gue tais aptiddes passem de parciais a totais. Os mediadores e as ferramentas devem ser
distribuidos num ambiente adequado (Vasconcellos e Valsiner, 1995). Para Vygotsky, o
processo de aprendizagem deve ser olhado por uma perspectiva ndo focalizada no que a
crianga aprendeu, mas sim no que ela esta a aprender. E um processo de transformacéo
constante no percurso das criangas.

Existem duas grandes vertentes na Psicologia que explicam a aquisicdo da
linguagem: uma delas defende que a linguagem ja nasce connosco; outra, que € aprendida
no meio. A proposta interaccionista com Piaget refere que o mecanismo sublinha a
linguagem como fazendo parte de uma funcdo mais ampla, que é a capacidade de
representar a realidade através de significados que se distinguem de significantes. Para
Vygotsky, a linguagem € considerada como um instrumento mais complexo para viabilizar
a comunicacgdo, a vida em sociedade. Sem linguagem, o ser humano ndo é social, nem
histérico, nem cultural. Para Vygotsky, a relacdo entre pensamento e linguagem é estreita.
A linguagem (verbal, gestual e escrita) € 0 nosso instrumento de relacdo com o0s outros e,
por isso, é importantissima na nossa constituicdo como sujeitos. Além disso, é através da
linguagem que aprendemos a pensar (Ribeiro, 2005), pois a sua funcdo inicial é a
comunicacao, a expressao e a compreensao.

Para Vygotsky, a aquisicdo da linguagem passa por trés fases: a linguagem social, a
gue tem por funcdo denominar e comunicar, a primeira linguagem a surgir (Vygotsky,
1987). Depois teriamos a linguagem egocéntrica e a linguagem interior, intimamente ligada
ao pensamento. A linguagem egocéntrica trata-se da fala que a crianca emite para si
mesmo, em voz baixa, enquanto estd concentrado em alguma actividade. Esta fala, além
de acompanhar a actividade infantil, € um instrumento para pensar em sentido estrito, isto
€, planejar uma resolucdo para a tarefa durante a actividade na qual a crianca esta
entretida (Ribeiro, 2005).

46



O discurso interior € uma fase posterior a fala egocéntrica, em que as palavras
passam a ser pensadas, sem que necessariamente sejam faladas. E um pensamento em
palavras. E um plano mais profundo do discurso interior, que tem por funcdo criar
conexdes e resolver problemas, o que nédo €, necessariamente, feito em palavras. E algo
feito de ideias, que muitas vezes nem conseguimos verbalizar, ou demoramos ainda um
tempo para achar as palavras certas para exprimir um pensamento. O pensamento néo
coincide de forma exacta com os significados das palavras. O pensamento vai além,
porque capta as relacdes entre as palavras de uma forma mais complexa e completa que a
gramatica faz na linguagem escrita e falada. (Vygotsky, 1998)

Finalmente, devemos destacar que o pensamento ndo € o ultimo plano analisavel da
linguagem. Podemos encontrar um ultimo plano interior: a motivacdo do pensamento, a
esfera motivacional de nossa consciéncia, que abrange as nossas inclinacbes e
necessidades, nossos interesses e impulsos, nossos afectos e emoc¢des. Tudo isso vai
reflectir na nossa fala e no nosso pensamento. (Vygotsky 1998).

Nos anos setenta, a teoria do construtivismo entra em crise (Parsons, 1994,
Gardner, 1993), embora Piaget continue a ser uma referéncia e a ser citado na maioria das
novas teorias, sobretudo na respeitante a perspectiva da crianca e ao seu nivel de
compreensao (Feldman, 1987). Este movimento de renovacdo pedagodgica teve um
enorme impacto na educacdo artistica. Esta apropriou-se de uma concepcao de
reproducdo do conhecimento que se manifesta de duas formas. Por um lado, orienta os
alunos exclusivamente para aqueles trabalhos artisticos que tém um interesse intrinseco e
configuram o ambito da exceléncia artistica, excessivamente elitista e de valor consolidado
socialmente. Por outro lado, apresenta a obra artistica como grandes logros da
humanidade, sem explicar totalmente o porqué dessas fraudes e de que forma
contribuiram para a resolucdo dos problemas de uma pessoa ou da comunidade (Aguirre,
2005: 87). O construtivismo pedagoégico pde em questdo as formas tradicionais, assentes
na memoria, descontextualizadas da aprendizagem da histéria de arte, obrigando a
mostrar aos alunos o papel da arte na transmissédo de ideias e valores, assim como a
relacdo com outras questdes sociais, enfatizando a falacia da neutralidade e a inocéncia
do método educativo relativo a orienta¢cdo do desenvolvimento social e pessoal dos

estudantes.
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A adopcdo de uma perspectiva construtivista precisa de um tracado mais atento as
actividades de planificacédo, seleccdo de métodos de trabalho, reflexdo sobre processos ou
valorizagdo entre alternativas diferentes, actividades e estratégias que possam propiciar e
melhorar os mecanismos de “aprender a aprender” (Nickerson, Perkins, Smith, 1985). Esta
metodologia teria implicacdes consideraveis ao questionar as formas tradicionais de
memoria da historia de arte, criando o debate sobre a importancia da arte na transmissao
dos valores, ideias e perspectivas diferentes; o registo exclusivamente linguistico e
matematico da escola deveria ser partilhado com as artes; a arte apresenta-se como um
veiculo para o desenvolvimento de estratégias de aprendizagem e resolucdo de
problemas. O ensino das artes aumentaria largamente 0s recursos cognitivos dos
estudantes mediante o uso alargado de imagens no ensino, ampliando o recurso aos
meios linguisticos (Arnheim, 1989). A arte também adquire notoriedade como veiculo
possivel para a resolucdo de problemas na aprendizagem, recorrendo a outras estratégias
de aprendizagem como a comparacdo, a associacdo e a inter relacdo (Nisbet e
Schuckmith, 1986).

1.4.DIFERENTES DIRECCOES DA EDUCACAO ARTISTICA

Howard Gardner é uma das figuras proeminentes da educacdo artistica
contemporanea e o director do Projecto Zero de Harvard. Refere que as necessidades
fundamentais da educacdo estdo ligadas ao regresso ao estudo das disciplinas
académicas, ou seja, voltar ao estudo do Belo, Bom e da Verdade, conceitos que se
organizam mediante as disciplinas cientificas (0 que € verdade e o que ndo é), as
disciplinas artisticas (o que € belo e o que nao €) e as disciplinas filoséficas (0 que é bom e
0 que nao €). De acordo com este autor, um curriculum fundamentado nestas disciplinas
deveria ser a base para a educacdo em qualquer parte do mundo. Perante grande parte
dos principios pd6s modernos, Gardner profere uma voz critica em “Para além do
modernismo, a ironia do pés modernismo”, afirmando a premissa pés modernista da
impossibilidade de avangar sobre o conhecimento da verdade (Gardner, 2000: 61).

Gardner critica a relatividade p6s moderna propondo o retorno das disciplinas,

referindo que estas mostram os conhecimentos e os habitos dos individuos numa area
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organizada ha muito tempo. Demonstrando ser a resposta a perguntas essenciais, mesmo
que cada resposta seja provisoria: “Nao acredito numa verdade, uma beleza ou uma
moralidade singulares ou irreversiveis. Cada época e cada cultura tém as suas proprias
listas de objectivos preferidos mas provisoérios. Deveriamos comecar por explorar os ideais
da nossa comunidade e também deveriamos conhecer os ideais de outras comunidades”
(Gardner, 2000: 25). Sublinha que rejeitar uma educacao assente nestes trés principios é
renegar os conceitos basicos da educacgdo: ndo considera o conhecimento como um fim
em si mesmo, pelo contrario € um meio para que os estudantes acedam as disciplinas. As
disciplinas também ndo sdo uma meta, mas sim o0 conhecimento cientifico, artistico e
moral. Em segundo, expde que se o pés-modernismo refor¢a a ideia do “local”, Gardner
refere que ha premissas que sdo universais como o bem e o mal, conceitos bésicos em
qgualquer cultura. Gardner menciona que o local e o universal sdo igualmente importantes.
Por altimo, considera que as novas tecnologias sdo um meio e ndo um fim. Ao contrario do
gue acontece dentro do pos-modernismo, as novas tecnologias nado devem ser
sobrevalorizadas. As novas tecnologias deverdo acompanhar o desenho curricular e nao

ao invés.

1.5.0 MODELO VTS (VISUAL THINKING STRATEGIES)

Este modelo foi utilizado no MoMa (Museu de Arte Moderna de Nova York, E.U.A.)
desde 1991, pela direccdo de Abigail Housen, psicéloga cognitiva, e Philip Yenawine,
antigo Director dos Servicos Educativos do Museu. Em 1995, Philip e Abigail deixaram o
MoMa e criaram uma organizacdo sem fins lucrativos VUE (Visual Understanding in
Education), com o objectivo de desenvolver este modelo além do MoMa. Como tal, o VTS
estd a ser implementado em muitas escolas e museus a nivel mundial, baseando-se em
autores como Bruner, Vigotsky, Arnheim. Parsons tem como base de fundamentacéo
profissionalizar o processo de observacdo dos novos participantes, organizando o seu
processo de leitura e verbalizando os seus pensamentos, de maneira a que possam ser
observadores auto-suficientes (Acaso, 2009: 109). Este modelo aplica-se a qualquer
conteudo de caracter visual, sempre que seja de caracter figurativo. As artes visuais
ocidentais preenchem a maioria das actividades que realizam. H4 uma preocupacdo em

analisar um determinado tipo de contetdo, todavia, procurando evitar a analise de temas
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sexuais, politicos ou religiosos. Estas obras de contetdos estdo muitas vezes associadas a
procedimentos tradicionais de analise, como a escultura e a pintura, nao incluindo
determinado tipo de expressdes artisticas, como a performance, por exemplo. O processo
de ensino, organizado pelo educador, fundamental no processo de ensino/aprendizagem,
faz-se através de cinco etapas que se designam: etapa descritiva, de analise, de
classificacéo, de interpretacéo e de prazer.

Este processo tanto se pode desenvolver numa escola como num museu. Acaso
(2009: 110) critica este modelo sobre varias perspectivas: ndo ha educagdo em contexto,
ou seja, ndo ha uma preocupacdo com a diversidade do lugar onde se da a experiéncia
educativa e ndo atende as caracteristicas especificas do publico. O processo verbal, de
comunicagao parece ser um “aparente” didlogo aberto do educador, que pretende que o
alunol/visitante chegue ao conhecimento, mas efectivamente este s6 chegard ao
conhecimento se o educador o permitir. Na analise do significado da obra é considerada
como Unica interpretacdo valida a do artista. Mas como muitas vezes nao é possivel
conhecer essa perspectiva, valida-se como importante a perspectiva do educador. Relega
a importancia artistica como uma pratica do objecto sem ter em conta que muitas vezes a
arte € uma experiéncia. O educador € o0 grande protagonista no processo

ensino/aprendizagem.

1.6.A EDUCACAO ARTISTICA COMO DISCIPLINA

O primeiro desenho curricular dentro do campo da didactica da linguagem visual que
se escreve e assume como um documento e se desenvolve dentro dum contexto muito
especifico foi a Discipline-Based Art Education. Elliot Eisner € um dos precursores da
Discipline-Based Art Education, programa desenvolvido nos E.U.A pela Getty Center for
Education in Arts (California, E.U.A.), que liderou, desde 1966 até 1999, o desenvolvimento
tedrico sobre esta area nos Estados Unidos. O Centro de Investigacdo nasce sob a
lideranca do seu fundador Paul Getty, multimilionario que deixou um vasto patrimonio em
arte. Ao morrer em 1976, o seu patrimonio € deixado a Paul Getty Trust que compra uma
colina em Los Angeles em 1982, na zona de Santa Mdnica, para construir ai 0 museu que

acolhera o seu patriménio. Mas o museu so0 ira abrir em 1982, quando se fundem os sete
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institutos adstritos. Entre eles esta o Centro Getty para a Educacao Artistica, que tem
publicado muitas obras e realizado actividades tdo diversas como conferéncias,
congressos no sentido de divulgar os seus fundamentos teoricos.

A DBAE é um plano, tanto para o ensino, como em relagdo a aprendizagem,
baseado em quatro disciplinas cujos objectivos sdo a criacdo, o0 entendimento, a
apreciacdo da linguagem visual e da arte. A data normalmente apontada para a
consolidagao oficial da DBAE é o ano de 1987, com a publicagdo do artigo “Discipline Art
Education: Becoming Students of Art”, de G. A Clark, M.D. Day e W.D. Greer - esta ultima
€ directora do Centro Getty. Mas os grandes tedricos deste projecto, por vezes
excessivamente deixados na sombra, sdo Arthur Efland e Elliot Eisner, este ultimo ja
anteriormente referido (Acaso, 2009: 98).

Na organizagdo curricular DBAE, as actividades educativas relacionadas com o
ensino da linguagem visual explicitam principios que referem que a arte que se ensina é
uma disciplina ao mesmo nivel do que as outras, com um curriculum estruturado do geral
para o particular, dando importancia a criacdo, a critica, a histéria de arte e a estética
(Dobbs, 1992). A arte ensina-se como uma componente essencial da educagdo e como
fundamentacdo para um estudo especializado (Viadel, 1997). As unidades didacticas
constroem um corpo de conhecimentos, entendimento e competéncias que podem ser
avaliados. O docente ensina o aluno a produzir arte, a analisar, a interpretar e a avaliar as
gualidades dos desenvolvimentos visuais, a conhecer o trabalho do artista e da arte na
cultura do aluno, a emitir juizos artisticos. Os contetudos do estudo provém do campo das
artes visuais, incluindo as artes populares, as artes aplicadas e as Belas Artes, tanto na
cultura ocidental como nas ndo ocidentais, desde as épocas mais antigas até as
contemporaneas (Acaso, 2009: 98). O curriculum escrito inclui conteidos organizados de
forma sequencial em todos os niveis de ensino, tendo as obras de arte um papel central. O
DBAE reenfoca a actividade da analise mediante a critica e a contextualizacédo historica.
As actividades contam com um suporte da administracdo, com pessoas formadas capazes
de desenvolver esses programas com O tempo e 0S materiais necessarios, e
aconselhamento tanto para os professores como para os alunos (Acaso, 2009: 99). Os
professores que trabalham dentro do ensino das imagens fazem parte da comunidade de

estudiosos, podendo aceder a publicacdes e a outros materiais. A efectividade do
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programa é sujeita a uma avaliacao sistematizada, para que a educacéao artistica sobreviva
como disciplina e para comprovar a eficacia dos seus processos.

Maria Acaso é muito critica relativamente ao DBAE, expondo que o seu
desenvolvimento se d4 num contexto capitalista e que h& falhas graves na seleccdo dos
contetdos. Estes ndo motivam uma perspectiva critica da obra. Nos quatro momentos do
curriculum proclama-se o espirito critico, mas essa critica ndo passa de uma analise
iconogréafica da obra, muito superficial, porque efectivamente ndo € dado o devido espaco
para a analise critica do observador, seja ele um aluno em sala de aula ou um visitante de
um museu. O numero excessivo de alunos por turma (a média em Portugal € de 28 alunos
por turma até ao ensino secundario) ou por grupo, no caso dos museus, é igualmente um
factor impeditivo desse mesmo didlogo, como podemos observar através da opinido dos
educadores museais e dos professores, no capitulo V. Apesar da grande énfase dada as
imagens, a sua observacdo ndo passard muitas vezes do gabinete, uma analise muito
formal esquecendo-se de questdes como raca, género e classe social, ou seja, hdo houve
o devido espaco ou em alguns exemplos qualquer espaco para 0s pequenos relatos.
Porém, Acaso sublinha que o aspecto mais positivo do DBAE foi: “Por primeira vez se
reconoce como uno de los objectivos béasicos de la educacion artistica aprender a ver”
(Acaso, 2009: 100). Uma das grandes consequéncias do DBAE foi a necessidade de
organizar a educacgdo artistica como um modelo, pois a teoria da educagdo era
fundamental para os educadores de arte. Mas, afinal, desenhar e planificar uma actividade
€ muito mais do que dotar o aluno de técnicas. Este modelo foi adoptado nas escolas
americanas e no Museu Gethy durante a década de oitenta. O Multiculturalismo dos anos
noventa veio por em causa este paradigma ao denunciar as lacunas, relativamente as

guestdes da inclusao social, levando a decadéncia do DBAE.

1.7.0 PAPEL DE ELLIOT EISNER, AS CONCEPCOES DO ENSINO DE ARTE

Elliot Eisner propde a divisdo das concepc¢des do ensino de arte em Contextualist e
Essencialist, fundamentos analisados na obra Educating Artistic Vision (1972). A partir de
consideracdes filosoficas encontradas no sistema educativo americano, inspiradas em
Lipman, (1922-2010), professor americano que insatisfeito com o sistema educacional
norte-americano da década de 60 denominado pelo mesmo de paradigma padréo da
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pratica normal (que consistia na transmissado, pelo professor, dos conteidos aos alunos,
cabendo a estes apenas a absorcdo de um conhecimento inflexivel e inequivoco), elabora
um programa de ensino de filosofia que possa suprir principalmente as dificuldades dos
seus alunos, relativas a capacidade de ler, interpretar, inferir e ter espirito critico (Lipman,
1995) refere a importancia de defender a arte como uma disciplina tdo importante como as
outras do curriculum educativo (Eisner, 2003).

Por corrente contextualist, Eisner entende que se deve utilizar a arte como um meio
para atingir objectivos instrumentais ndo directamente ligados a arte, mas sim, num
contexto psicolégico ligados as necessidades dos alunos e num contexto social, a
comunidade. Considera que na perspectiva Essencialist, a arte educa enquanto arte e traz
beneficios ao estudante especificos da arte: “Contextualist justifications argue the role of
art education by first determining the needs of the child, the community or the nation. Art
Education is seen as a means of meeting those needs, whether they be needs directly
related to art or not. Essencialist justifications argue the place of art in schools by analyzing
the specific and unique character of art itself and by pointing out that it has unique
contribution to make and should not be subverter to other ends” (Eisner, 1972). Contudo,
nao é claro que contribuicdes trazem a arte ao desenvolvimento do estudante enquanto
individuo. A proposta de Eisner ndo engloba a diversidade existente nas concepcdes do
ensino da arte, nem explicita como o autor chegou a esta classificagéo.

Na obra The arts and the creation of mind (2003), Eisner refere que, o mais
importante em qualquer campo de actuacdo € as forcas sociais que criam condi¢des para
gue determinados objectivos sejam adequados a certos momentos. A importancia dada a
certas areas do ensino altera-se do ponto de vista politico e educacional de acordo com o0s
periodos sécio-historicos. O ensino da Educacéo Artistica como disciplina, proposto por
Eisner, procura desenvolver nos alunos condicbes que I|hes permitiram adquirir
competéncias consideradas necessarias para uma performance de qualidade em arte.
Como tal, os alunos precisam desenvolver formas evoluidas de pensamento (Eisner, 2003:
26). Esta perspectiva de ensino visa desenvolver nos alunos as competéncias destes
criarem e perceberem a arte, entender os contextos historico-culturais em que as obras se
inserem e assimilarem as questdes filosoficas inerentes a estética.

Eisner defende a utilizagdo da Arte como promotora do entendimento da “Cultura

Visual”, permitindo que os estudantes sejam capazes de descodificar os valores e ideias
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ocultas, tanto nas designadas culturas populares, como nas de elite. Aprender a ler as
imagens presentes numa imagem é uma forma do individuo estar atento a sua
comunidade, aos seus direitos e as obrigagdes como individuo social. A leitura de imagens
pode facultar a leitura, a capacidade de utilizar a arte como um meio de entendimento de
valores e das condi¢des de vida dos seres humanos, de espacos geograficos diversos do
seu. Esta perspectiva, permeada pelo contexto social da arte, permite emprega-la como
meio para compreender e desvendar os diversos codigos sociais e culturais, promovendo
uma interpretacao de significados.

Também Mason (2001: 12) refere que o ensino da arte deve contemplar diversos
cbdigos culturais na sua apresentacdo, promovendo a aceitacdo e o entendimento da
diversidade cultural através do ensino. A diversificagdo cultural do curriculum da educacao
arte pode detectar o “europocentrismo” ou o “norte americocentrismo”, pondo em debate
os principios estéticos universais (Mason, 2001). A “melhor arte” € aquela que resulta da
expressao pessoal, podendo-se incluir as artes populares, as novas tecnologias, o folclore.
Sem esquecer o global, Mason continua a atribuir importancia ao local. Observa-se, assim,
uma clara oposi¢cdo as propostas e convicgcdes do DBAE. Mason refere que a educacao
artistica pos-moderna favorece as abordagens contextualistas, de fronteiras de cultura e
interdisciplinar para o estudo da arte, traz questdes internas, assim como externas para a
discussdo da qualidade artistica e ndo considera a forma como Unico contetdo da arte
(Mason, 2001: 13). Mas enquanto, na proposta DBAE ¢é exigido ao aluno uma performance
de qualidade, na Cultura Visual, o processo critico que envolve a producédo artistica € mais
valorizado.

Eisner defende a arte como solucédo criativa de problemas, uma ferramenta
criativa. Citando os principios da Bauhaus, escola criada na Alemanha entre 1919 e 1930
gue propunha uma linha de pensamento e em que preparava 0s alunos para que se
tornassem solucionadores de problemas, sendo as qualidades estéticas dos produtos
amplamente valorizadas. A proposta da Bauhaus abonava a criatividade do aluno,
possuindo canones estéticos proprios.

A quarta perspectiva de Eisner relativo & educacdo artistica é a auto expressao
criativa. Articulada por Viktor Lowenfed e Herbert Read, propde o desenvolvimento da
educacéo artistica atraves da auto-expressao criativa do aluno. Na perspectiva de Eisner,

Viktor Lowenfed e Herbert Read conceberam propostas mais abertas face ao regime
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opressor da segunda guerra mundial e acreditaram que as formas de expressao ndo sao
possiveis de ensinar e a tentativa de se tentar oferecer técnicas ou padrées de ensino
produzem inibicdes e frustracdes a capacidade criativa, fundamentacdes que partiram da
influéncia tedrica de Jung e Freud (Eisner, 2003: 33). Acreditam que os impulsos criativos
encontram-se no inconsciente e € dever do professor, especialmente do da educacéo
artistica, estimular o seu desenvolvimento, mas sem interferir no seu processo natural,
numa funcdo de guiar e inspirar o aluno. Lowenfeld, na sua obra Creative and Mental
Growth (1947), via a arte como um meio para se compreender o desenvolvimento
individual nas suas diferentes fases e como o desenvolvimento da consciéncia estética e
criadora do individuo.

Comparativamente ao estudo da Bauhaus, em que a abordagem esta focalizada na
solucao de problemas praticos através da utilizacdo de varios materiais, a auto-expressao
criativa do aluno encoraja-o a esculpir e a pintar, procurando extrair expressdes criativas
em cada experiéncia pessoal, incluindo as suas fantasias infantis. E dada pouca
importancia ao contexto histérico da arte e o papel do professor € minimo. Mas como
refere Eisner, (2003: 33), nas duas perspectivas, o0 objectivo fundamental é o
desenvolvimento da crianca mais de dentro para fora do que ao contrario.

Eisner utiliza a arte como um meio para desenvolver as habilidades e atitudes
necessarias no mercado de trabalho. Através da melhoria da escola, esta pode fortalecer a
competitividade e o mercado de trabalho. Nos Estados Unidos da América, esta concepcao
€ muito forte. Acreditando que a arte estimula a criatividade e desenvolve a iniciativa,
estimula a imaginacéo, auxiliando os jovens a trabalharem em grupo.

Enfatiza as consequéncias cognitivas da arte ao acreditar que contribui para o
desenvolvimento de complexas formas do pensamento. Segundo, Eisner, as escolas
devem preparar os individuos para mais do que uma actividade durante a vida, a presenca
de um programa que adopte a flexibilidade, promove a tolerancia. A forma como
observamos o mundo é em grande medida influenciado pela cultura, crencas de cada um e
pela individualidade, uma forma subjectiva de apreender o que nos rodeia. Através da
representacdo podemos tornar concretas as ideias ou imagens do que produzimos através
das nossas experiéncias. A representacdo, de acordo com Eisner, € um acontecimento
cognitivo que se da atraveés da gravacédo, da edicdo, da comunicacdo e da surpresa. A

inscricao € a forma de gravar uma ideia ou imagem observada que é sempre diferente da
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gue foi vivenciada em algo duravel e concreto. Através da edicdo observamos mais
detalhadamente os pormenores, uma forma também de eliminarmos as falhas. A
comunicacao transforma a consciéncia numa forma publica. A surpresa é a recompensa do
trabalho criativo; através desta, uma pessoa pode surpreender-se com algo feito por ela
prépria e que é irrepetivel. A comunicacdo propicia didlogo entre os individuos,
configurando uma relacdo simbidtica. A educacao deve promover estas relacdes para que
possamos desenvolver habilidades distintas e complementares as nossas. Mas o0s
programas devem permitir que o aluno desenvolva um espirito critico em relagdo ao seu
trabalho, ao processo criativo do seu trabalho e encoraja-lo a articular as suas producdes
com o0s seus julgamentos de arte.

A arte € uma forma de melhorar as competéncias académicas. Esta versao
relaciona-se com o facto da justificacdo do ensino da arte pela sua contribuicdo para as
outras disciplinas ditas basicas (em Portugal, a Lingua Portuguesa e a Matematica). Para
Eisner, a preocupacdo tem sido tdo focada em melhorar a performance académica dos
alunos que se perdeu a razéo, caindo-se no erro, desde os anos 80, de ver a arte como um
bote salva-vidas. A postura critica de Eisner revela-se nas questdes que coloca sobre este
tipo de ensino: Sera que um campo do conhecimento pode fazer uma contribuicdo mais
importante através da procura que outros campos do saber deveriam atingir
autonomamente? Sera possivel obter dados que provem os efeitos da arte no
desenvolvimento das outras disciplinas? Se a pesquisa mostra que 0s objectivos de um
campo de saber estdo desactualizados e os seus fundamentos sdo pouco sélidos sera que
nao deve ser criada uma mudanca de melhoria?

Eisner concebe o curriculum em arte como componente integrante de outras artes
e de outras disciplinas. O conceito de ‘integrated arts” € comummente utilizado como um
meio de aperfeicoar a experiéncia educacional do estudante. A arte pode ser usufruida
como um meio de apreender um acontecimento histérico ou cultural. A arte, a musica, o
guarda-roupa, a literatura, a historia poderdo contribuir para a percep¢édo daquela época.
Por outro lado, a arte pode ser também um meio de auxiliar os alunos a identificarem as
semelhancas e as diferencas entre as diferentes formas de arte. Uma outra abordagem é a
possibilidade de uma ideia ser explorada além do trabalho artistico e em parceria com
outras formas artisticas. A associacdo da arte a outras disciplinas como forma de solucao
de um problema pode criar novas solucdes. Em certas expressdes artisticas, o teatro, por

exemplo, a musica, a cenografia, a literatura, as novas tecnologias podem trabalhar em
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parceria. A arte integrada surge entdo associada a outros conceitos como a

pluridisciplinariedade, interdisciplinariedade ou transdisciplinariedade.

1.8.0 CURRICULUM MULTICULTURAL

Em resposta ao esvaziamento da DBAE, surge nos anos noventa o curriculum
multicultural. O conceito multicultural substitui o conceito Critica pés colonial utilizado nos
Estados Unidos. Partindo do local para o global, este curriculum esta atento ao lugar onde
a experiéncia do processo educativo ocorre, dando lugar a diversidade cultural e cada
estudante, independentemente da sua raca, género ou classe social tem as mesmas
oportunidades. Esta corrente nasce nos Estados Unidos e vai enfatizar os trés grupos
sociais que ao longo da histéria americana tém sido renegados os seus direitos: 0s
homossexuais, nativos/indios americanos, homens e mulheres de raca negra (Acaso,
2009:101). A bipolaridade modernista de rico/pobre, mulher/homem,
heterossexual/homossexual, branco/negro deixou de ter validade no pais do “melting pot’,
formado por imigrantes de multiplos paises. A heterogeneidade da sociedade americana,
situacdo que se repete por multiplos paises nos varios continentes, da origem a um
conceito que o pés-modernismo avalia de uma nova “pureza”. Como tal, a construgao do
curriculum deve estar atento a diversidade social e cultural dos estudantes, para além das
vertentes raca, género, classe, orientacao sexual, outras abordagens devem ser incluidas.
O curriculum multicultural € o primeiro que utiliza o conceito de “micro narrativas”.
Pretendendo formar pensadores e observadores criticos, a perspectiva multicultural atende
a diversidade cultural na arte e na vida das pessoas, a ser incluida na educacdo das
escolas e dos museus. Mas, como antecedentes ao pds modernismo, podemos falar no
desenvolvimento de duas teorias, o curriculum reformista e curriculum reconstructivista. A
primeira teoria pretende uma reforma da educacdo artistica a partir de modelos ja
existentes e a primeira tentativa ser4 designada de curriculum evolucionario ou de
transicdo (Shane, 1981). Mantém as linhas dos contetudos ainda muito centradas na
cultura europeia e no seu desenho curricular, mas ja incorporando aspectos de outras
culturas. Considera que para entender uma obra de arte ndo é fundamental situa-la num
contexto.

Teve o importante contributo de Eisner, que num artigo publicado na revista Studies

57



in Art Education, n° 35, critica os reconstrutivistas pela sua falta de preocupagéo pelo
pensamento criativo e estético e pela dificuldade em transmitir certos contetdos
relacionados com a homossexualidade ou com o racismo. Os reformistas reforcam a ideia
gue ndo é uma missdo do professor de arte desenvolver a consciéncia social, 0s
reconstructivistas debatem a ideia contraria, que essa € uma missdo de todas as
disciplinas e especialmente da educacdo artistica. Os reconstructivistas referem ser
importante construir um modelo totalmente novo e possuir com um pensamento aberto as
experiéncias artisticas. Ponderam que para apreender a leitura de uma obra de arte ou de
imagens é fundamental situa-la num contexto. Sustentam que o debate em torno de temas
como a segregacao social ou questbes de género deve ser realizado logo nos primeiros
anos da escola para fomentar o espirito critico das criangas, especialmente face ao poder
dos meios de comunicagao, nomeadamente a televisdo (Acaso, 2009: 104).

Os reformistas irdo incrementar uma teoria designada de Neo.DBAE que introduz
conceitos pos-modernistas (Hamblem, 1993) e este conceito ira evoluir para outra
designacdo MDBAE (Multicultural Discipline Based Art), desenvolvido por Fehr em 1994. O
curriculum reconstructivista que acredita na construgcdo de um modelo totalmente novo que
desenvolva um habito de relativismo cultural no estudante e uma alargada perspectiva
assentes nos principios da diversidade e da consciéncia critica, ira ser apoiado por Patricia
Stuhr, Kerry Freedman e Harold Pearse. Maria Acaso destaca 0 conceito de
“Intergraficabilidad” que detém diversas implicagbes curriculares: “La primeira de ellas es
gue la educacion artistica no debe estar solo orientada a la produccion; la segunda es el
reconocimiento del uso de la comunicacion visual dentro de otras muchas tipologias
ademas de las obras de arte y la tercera es que la creacién de artefactos visuales ha de
estar ligada a la creacion de conciencia social, asi como que uno de los grandes objectivos
de la educacion artistica es el desarrollo de la interpretacion visual” (Acaso, 2009: 1006). O
curriculum reconstructivista irA concorrer para a criagcdo de um modelo curricular que se
desenvolvera e valorizara, pela primeira vez, o que ocorre fora da sala de aula. Em 1996,
sdo criadas as bases do curriculum pés moderno com os contributos de Stuhr, Efland e
Freedman. Como poderemos observar através da leitura dos capitulos seguintes, o
curriculum pés moderno e as diferentes teorias que marcam as Ultimas décadas vao
influenciar ndo s6 o desenvolvimento da educacéao artistica no ensino formal, como no néo

formal, como é o exemplo dos museus.
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2.0 EXEMPLO DO BRASIL
2.1. EVOLUCAO HISTORICA

Consideramos o0 exemplo da evolucdo da educacéao artistica no Brasil fundamental
para entender a importancia e o impacto que a pratica da educacdo artistica tem no
contexto ibérico e da América Central e do Sul. As teorias de Paulo Freire (1921-1997) e
Ana Mae Barbosa®’, (Professora aposentada da Universidade de Sdo Paulo) entre outros
educadores, tém sido uma referéncia internacional, ndo s6 para os educadores do ensino
formal como ndo formal. Como tal, realizamos um périplo pela educacgédo artistica brasileira
cruzando com as pedagogias museais.

Na transicdo de uma sociedade oligarquica brasileira para uma sociedade urbano-
industrial, nas primeiras décadas do século XX, redefiniram-se as estruturas de poder e 0
esforco para a industrializacdo resultou em mudancas cruciais na educacédo. Foi criado o
Ministério da Educacéo e Saude em 1930 tendo sido reestruturada a universidade. Criou-
se o0 sistema nacional de ensino, até entdo inexistente (Grinspum, 2000). No inicio da
década de 1930 observaram-se as primeiras tentativas de abrir escolas especializadas em
arte para criancas e adolescentes, as quais inauguraram o fenOmeno da arte como
actividade extracurricular. Foi criada a Escola Brasileira de Arte, em S&o Paulo, dirigida por
Teodoro Braga, (1872 - 1953), pintor, historiador da arte, ilustrador, decorador e professor.
Nesta escola, as criancas dos 8 aos 14 anos podiam estudar musica, desenho e pintura de
forma gratuita.

Uma orientacdo baseada na livre expressao teria inicio nas aulas para crian¢as que
Anita Malfatti, (1889 - 1964), em 1930, mantinha no seu atelié e com o curso para criancas,
criado na Biblioteca Infantil Municipal pelo Departamento de Cultura de S&o Paulo?

Anita foi pintora, desenhadora, gravadora, ilustradora e professora. Tendo passado

1 Foi directora do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP) e presidente do International Society of
Education through Art (InSea). E professora visitante da The Ohio State University, nos EUA.
2 Na fase em que Mario de Andrade era o director (1936-38).
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uma temporada em Paris (1923) retorna ao Brasil em 1928 e lecciona desenho e pintura
no Mackenzie College, na Escola Normal Americana, na Associacdo Civica Feminina e no
seu atelié. Na década de 1930, em Sao Paulo, integra a Sociedade Pro-Arte Moderna, a
Familia Artistica Paulista e participa no Saldo Revolucionario. A contribuicdo de Mério de
Andrade (1893 - 1945) foi muito importante para que se comecgasse a encarar a producao
pictorica da crianca com critérios mais cientificos e a luz da filosofia da arte. Dirigiu um
curso de Filosofia e Historia da Arte na Universidade do Distrito Federal, em que o ponto
de partida era o estudo comparado da espontaneidade e da normatividade do desenho
infantil e da arte primitiva. Por outro lado, dirigiu uma pesquisa inicial sobre a influéncia dos
livros e do cinema na expressao grafica livre de criancas, dos 4 aos 16 anos, da classe
operéria e da classe média, alunos dos parques infantis e da Biblioteca Infantil de S&o
Paulo (Barbosa, 1975).

Méario foi poeta, cronista e romancista, critico de literatura e de arte, musicélogo,
pesquisador do folclore brasileiro e fotografo. Sempre interessado pela musica erudita e
popular, procurou promover a pesquisa sobre a musica brasileira. Em 1935, fundou o
Departamento Municipal de Cultura de S&o Paulo, do qual se torna o primeiro director. No
ano seguinte, participa na elaboracdo do anteprojecto da criacdo do Servico do Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional - Sphan. Em 1937, como director do Departamento, convidou
0 casal Lévi-Strauss para ministrar um curso de etnografia tendo criado com Dina Lévi-
Strauss, a Sociedade de Etnografia e Folclore, da qual se torna seu primeiro presidente.

Denise Grispun sublinha: "Nas primeiras décadas do Século XX, o desenho ainda
era visto com finalidades utilitarias e o0s professores exigiam e avaliavam esse
conhecimento dos alunos empregando métodos que tinham por finalidade exercitar a vista,
a mao, a inteligéncia (a memaria e novas composic¢des, 0 gosto e o senso moral). Entre 0os
anos 30 e 70, os conteudos dos programas eram centrados nas representacdes
convencionais de imagens; abrangendo nocfes de proporcdo, composicao, teoria da luz e
sombra, texturas e perspectiva” (2000). De 1937 a 1945, a ditadura implantada no Brasil
afastou os educadores de accdo renovadora dos cargos de direccao, dificultando o
desenvolvimento da arte-educacgéo e favorecendo uma abordagem menos espontanea do
ensino das artes, como o desenho geométrico na escola secundaria e na escola primaria,

o desenho pedagogico e a copia de estampas usadas para as aulas de composicdo em

60


javascript:void(0);
javascript:void(0);
javascript:void(0);

lingua portuguesa, uma educacdo virada para o desenvolvimento das capacidades
criativas de uma educacdo que ensino técnicas artisticas com a finalidade da sua
aplicacao funcional (Barbosa, 1975).

A partir de 1947, comecaram a aparecer ateliés para criangcas em varias cidades do
Brasil, em geral orientados por artistas que tinham como objectivo® libertar a express&o da
crianca e fazer com que se manifestasse livremente, sem a interferéncia do adulto. Destes
ateliés, os que foram dirigidos por Guido Viaro (Curitiba) e por Lula Cardoso Aires (Recife)
sdo exemplos significativos. O primeiro existe até hoje, mantido pela Camara. A escola de
Lula Cardoso Ayres, criada em 1947, teve uma curta existéncia e a sua proposta era,
simplesmente, dar lapis, papel e tinta as criancas para permitir que estas se expressassem
sem contingéncias. Seguindo o mesmo principio, Augusto Rodrigues (1913-1993,
Pernambuco) criou a Escolinha de Arte do Brasil em 1948, que comegou a funcionar nas
dependéncias de uma biblioteca infantil no Rio de Janeiro. Augusto iniciou a divulgacéo do
movimento Educacdo pela arte (Grispum, 2000). Foi educador, pintor, desenhador,
gravador, ilustrador, caricaturista, fotografo e poeta.

Depois de ter iniciado os seus cursos de formacdo de professores, a Escolinha de
Arte do Brasil teve uma enorme influéncia multiplicadora. Professores, ex-alunos da
Escolinha criaram outras Escolinhas de Arte pelo Brasil, chegando a haver trinta e duas no
pais. Usando principalmente uma argumentacéo sustentada pela Psicologia, as Escolinhas
comecaram a tentar convencer a escola formal da necessidade de deixar a crianga
expressar-se livremente usando lapis, pincel, tinta, argila etc. Eram oferecidos cursos de
arte a criancas, adolescentes e formacao para professores e artistas. Os professores desta
tendéncia pedagogica apresentaram uma ruptura com as “copias” de modelos. A aula de
Arte traduz-se em proporcionar condicdes metodolégicas para que o aluno se possa
“exprimir’ de modo subjectivo e individual. Conhecer significa conhecer-se a si mesmo; o
“processo é fundamental, o produto ndao €& importante”. O aluno recebe todas as
estimulagdes possiveis para se poder expressar artisticamente. Esse “aprender fazendo”
torna-o capaz de actuar de forma cooperativa na sociedade (Grinspum, 2000).

Nessa fase, os programas do ensino artistico eram emanados do Ministério da

Educacéao e das respectivas secretarias e deveriam ser seguidos pelas escolas, o que

3Trata-se de uma espécie de neo-expressionismo que dominou a Europa e os Estados Unidos do pés-guerra e se revelou com muita
for¢a no Brasil que acabava de sair do “sufoco” ditatorial.
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limitava a autonomia do professor. Houve, na época, uma grande preocupacdo com a
renovacdo destes programas. Lucio Costa (autor do plano urbanistico de Brasilia),
elaborou o programa de desenho da escola secundéria (1948). O seu programa revelava
uma certa influéncia da Bauhaus, principalmente na preocupagdo de articular o
desenvolvimento da criacdo e da técnica e desarticular a identificacdo de arte e natureza,
direccionando a experiéncia para o artefacto. Porém, este programa nunca foi oficializado
pelo Ministério de Educacéo e s6 comecou a influenciar o ensino da arte a partir de 1958.
Nesse ano, uma lei federal permitiu e regulamentou a criagdo de classes experimentais
(Barbosa, 2002).

Funcionario do Servico do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional, o SPHAN,
criado em 1937, Lucio Costa foi “vanguardista da arquitectura moderna no Brasil, mas nao
teve envolvimento com qualquer dos diferentes grupos ou correntes modernistas dos anos
20. No entanto, as suas concepcdes abriram uma nova frente no mundo do modernismo,
com uma aproximacgao fecunda entre as concepgdes de arte e as visdes do mundo (...) da
citada quarta corrente do modernismo, com as suas “razdes da arquitectura”, de 1934, na
perspectiva universalista da cultura e da arte” (Chuva, 2003: 313).

As experiéncias escolares surgidas nesta época apontavam, sobretudo, para a
investigacdo das alternativas, experimentando varidveis para os curriculos e programas
determinados como norma geral pelo Ministério de Educacdo. A presenca da arte nos
curriculos experimentais foi a tonica geral* em muitas escolas. Estas continuaram a aplicar
alguns métodos renovadores de ensino introduzidos na década de 1930, como o método
naturalista de observacdo e o método de arte como expressdo de aula, agora sob a
designacao de arte integrada no curriculo, isto é, relacionada com outros projectos que
incluiam vérias disciplinas.> Noémia Varela, criadora da Escolinha de Arte do Recife e,

mais tarde, directora técnica da Escolinha de Arte do Brasil, através dos Cursos Intensivos

4As escolas que se seguem destacaram-se em projectos de educagéo artistica: Colégio Andrews (Rio de Janeiro), Colégios de
Aplicacdo (anexos as faculdades de Educagao do Rio de Janeiro, Pernambuco, Parana etc.), Colégio Nova Friburgo (Rio de Janeiro),
Escolas Parque (Salvador e posteriormente Brasilia), Centro Educacional Carneiro Ribeiro (Bahia), Escola Guatemala (Rio de
Janeiro), SESI (especialmente de Pernambuco), Ginasios Vocacionais (S8o Paulo), Colégio Souza Le&o (Rio de Janeiro), Escola
Ulysses Pernambucano (Recife), Grupo Escolar Regueira Costa (Recife), Grupo Escolar Manuel Borba (Recife), Ginasios Estaduais
Pluricurriculares Experimentais (Sao Paulo), Escola de Demonstragdo dos Centros Regionais de Pesquisas Educacionais, Instituto
Capibaribe (Recife).

5Algumas experiéncias foram feitas, aproveitando ideias langadas por Lucio Costa no seu programa de desenho para a escola
secundaria de 1948. Entretanto, a pratica que dominou o ensino da arte nas classes experimentais foi a exploragdo de uma
variedade de técnicas, de pintura, desenho, impresséo etc. O importante é que no fim do ano o aluno tivesse tido contacto com uma
vasta série de materiais e empregada uma sequéncia de técnicas estabelecidas pelo professor.
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de Arte Educacéo que organizava no Rio de Janeiro, foi a grande influenciadora do Ensino
da Arte em direccdo ao desenvolvimento da Criatividade, que caracterizou o Modernismo
em Arte Educacdo.® (Barbosa, 2002).

A visibilidade de Augusto Rodrigues’ foi muito grande, tendo sido um excelente
relacdes publicas da sua Escolinha, dirigida na pratica e guiada teoricamente por Margaret
Spencer, Noémia Varela e Lucia Valentim. Noémia Varela foi a que mais tempo
permaneceu, gerindo a teoria e a pratica na Escolinha de Arte do Brasil cerca de vinte
anos. °

A Lei de Directrizes e Bases (1961), eliminando a uniformizacdo dos programas
escolares, permitiu a continuidade de muitas experiéncias iniciadas em 1958, mas a ideia
de introduzir arte na escola comum de maneira mais extensiva ndo prosperou. A Ditadura
de 1964 perseguiu professores e as Escolas Experimentais foram lentamente
desmontadas, bem como as escolas de Educacao Infantil. A partir dai, a pratica de arte
nas escolas publicas primarias foi dominada em geral pela sugestdo de tema e por
desenhos alusivos a comemoracdes civicas, religiosas e outras festas. No nivel
Universitario foi destruida a experiéncia renovadora da Universidade de Brasilia, onde se
realizou em 1965 o primeiro Encontro de Arte/Educacdo numa Universidade no Brasil.
Cerca de 1969 a arte fazia parte do curriculo de todas as escolas particulares de prestigio
seguindo a linha metodoldgica de variacdo de técnicas, mas eram raras as escolas
publicas que desenvolviam um trabalho de arte ° (Barbosa, 2002).

Mas na segunda metade do século, a pedagogia tecnicista surge como resposta a

uma educacdo que ndo preparava os profissionais para um mundo tecnoldgico. Esta

6Trés mulheres fizeram das Escolinhas a grande escola modernista do ensino da Arte no Brasil: Margaret Spencer, que criou a
primeira Escolinha com o artista plastico Augusto Rodrigues, era uma americana que conhecia as Progressive Schools e 0
movimento de Arte Educacdo, ja muito desenvolvido nos Estados Unidos. A segunda destas mulheres foi Lucia Valentim, que
assumiu a direcgdo da Escolinha de Arte do Brasil durante uma prolongada viagem de Augusto Rodrigues ao exterior. Influenciada
por Guignard de quem foi aluna, imprimiu uma orientagdo mais sistematizada a Escolinha e nao se entendeu com Augusto quando
este retornou ao comando. Surge mais tarde, Noémia Varela. Depois da morte do pai, Augusto Rodrigues conseguiu convencé-la a
deixar o Recife. Ela passou a ser a orientadora tedrica e pratica da Escolinha com total responsabilidade pela programagéo, na qual
se incluia o Curso Intensivo em Arte Educagdo que formou toda uma geragéo de Arte Educadores no Brasil e muitos na América
Latina Espanhola.

A sua ex — mulher Suzana Rodrigues criou 0 Clube Infantil de Arte do Museu de Arte de S&o Paulo no mesmo ano (1948), mas
meses antes de Augusto ter criado a Escolinha de Arte do Brasil.

8Alguns livros sobre artes plasticas na escola, escritos por brasileiros, foram publicados na década de 60 e inicios de 70.

%Nos E.U.A, depois dos movimentos da contracultura de 1968 e dos movimentos contra a guerra do Vietname, surgiu 0 movimento
Back to Basics (Ler, escrever e contar). Mas a geragao educada para o desenvolvimento da criatividade rebelou-se. Os americanos
acabaram por se convencer 0 quanto a arte era importante numa sociedade pds-industrial. Para o desenvolvimento do ensino da
arte, foi fundamental a acgao da Getty Foundation que financiou pesquisas e experiéncias em varias escolas.
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corrente ir4 desenvolver-se no Brasil entre a década de 1960 e 1970, tendo-se destacado
a Pedagogia Libertadora, proposta por Paulo Freire (1921-1997) que tinha como objectivo
a transformacédo da prética social das classes populares. Freire, educador e fil6sofo, teve
como principal propésito conduzir o povo para uma consciéncia mais clara dos factos
vividos e, para que isso pudesse ocorrer, trabalhava com a alfabetizacdo de adultos. Na
metodologia de Paulo Freire, os alunos e os professores dialogam em condicbes de
igualdade, desafiados por situacOes-problemas que devem compreender e solucionar
(Grinspum, 2000).

Nos fins da década de 60 e no inicio de 1970 (1968 a 1972), nas escolas
especializadas'® em ensino de arte comecaram a ser desenvolvidas algumas experiéncias
no sentido de relacionar os projectos de arte de classes de criangas e adolescentes com o
desenvolvimento dos processos mentais envolvidos na criatividade, ou com uma teoria
fenomenoldgica da percepcado, ou ainda com o desenvolvimento da capacidade critica ou
da abstraccao, e talvez mesmo com a analise dos elementos do desenho (Escolinha de
Arte de Sao Paulo).

Uma reforma educacional empreendida em 1971 estabeleceu um novo conceito de
ensino de arte: a pratica da polivaléncia. Segundo esta reforma, as artes plasticas, a
musica e as artes cénicas (teatro e danca) deveriam ser ensinadas pelo mesmo professor
no 1°Ciclo e 2° Ciclo. Em 1973, foram criados os cursos de licenciatura em educacao
artistica com duragcdo de dois anos (licenciatura curta) para preparar estes professores
polivalentes. ApGs este curso, o professor poderia continuar os seus estudos fazendo uma
licenciatura mais aprofundada, com habilitacdo especifica em artes plasticas, desenho
geomeétrico, teatro, danca ou musica. Educacédo Artistica foi a nomenclatura que passou a
designar o ensino polivalente de artes plasticas, musica e teatro.

O Ministério de Educacédo, no mesmo ano (1971), organizou, em convénio com a
Escolinha de Arte do Brasil, um curso para preparar os técnicos e funcionarios das
Secretarias de Educacao a fim de orientar a implantacdo da nova disciplina. Deste curso
fez parte um representante de cada secretaria estadual de educacao, o qual ficou

10A Escola de Arte Brasil (S&o Paulo), Escolinha de Arte do Brasil (Rio de Janeiro), a Escolinha de Arte de S&o Paulo, o Centro
Educagao e Arte (Sdo Paulo), o NAC - Nucleo de Arte e Cultura (Rio de Janeiro), a escola de Hebe Carvalho, as classes para
criangas da FAAP, dirigidas por Fernanda Milani — foram algumas escolas especializadas que tiveram ac¢do multiplicadora nos fins
da década de 1960, influenciando professores que iriam actuar activamente nas escolas a partir de 1971, quando a educagéo
artistica se tornou disciplina obrigatéria nos curriculos de 1° e 2° ciclo.

"Lei Federal n® 5.692 de Directrizes e Bases da Educagao.
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encarregado de elaborar o guia curricular da educacéo artistica do Estado. Entretanto, ndo
s6 foram poucos os Estados que desenvolveram um trabalho de preparacdo de
professores para aplicar e estender as normas gerais e as actividades sugeridas nos guias
curriculares, como estes guias apresentavam uma imperfeicdo fundamental: uma
dissociacao entre os objectivos e os métodos que dificultava a accéo (Barbosa, 2002).

As secretarias de Estado (educacdo e/ou cultura) que desenvolveram um trabalho
mais efectivo de reciclagem e atendimento de professores de educacéo artistica foram as
do Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul e Minas Gerais. Nao é por acaso, portanto, que
tenham sido possiveis, na década de 1970, experiéncias como a da Escola de Artes
Visuais e do Centro Educacional de Niteroi, no Rio de Janeiro, e em Minas Gerais a do
CEAT (Centro de Arte da Prefeitura Municipal de Belo Horizonte) e a Escola Guignard,
experiéncias no sentido de relacionar os projectos de arte de classes de criancas e
adolescentes com o desenvolvimento dos processos mentais envolvidos na criatividade, ou
com uma teoria da percepc¢édo ou ainda com o desenvolvimento da capacidade critica ou
da abstraccéo e talvez mesmo com a andlise dos elementos do desenho.

Em 1977, o MEC, (Ministério da Educacdo e Cultura) criou o PRODIARTE -
Programa de Desenvolvimento Integrado de Arte Educacao. Dirigido por Lucia Valentim, o
seu objectivo era integrar a cultura da comunidade com a escola, estabelecendo convénios
com oOrgdos estaduais e universidades. Nos inicios de 1979, dezassete unidades da
Federacgao tinham iniciado a execucgéo de projectos ligados ao Programa PRODIARTE. Em
muitos casos dominou o populismo, sem se ter atingido a total dimensao dos objectivos,
como refere Barbosa (2009): “Os objectivos gerais eram concorrer para a expansao € a
melhoria da educacdo artistica na escola de 1° grau e o0s objectivos especificos do
programa eram enriquecer a experiéncia criadora de professores e alunos; promover o
encontro entre o artesdo e o aluno; valorizar o artesdo e a producdo artistica junto a
comunidade”. Ainda sob a ditadura, estava a cidade de S&o Paulo sob o dominio de um
politico de direita, Paulo Maluf, que manipulava os Arte/Educadores sugerindo que
passassem O ano a ensaiar 0os seus alunos a cantar algumas musicas para serem
apresentadas num coral de 10.000 criangas, acompanhadas por ele ao piano, no Natal,

num estadio de Futebol. Como prémio, os professores que preparassem as suas criangas
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teriam 5 pontos no processo de acesso a carreira docente, isto num sistema em que 0
mestrado valia 10 pontos. Os arte/educadores revoltaram-se, mas a Unica associacao de
classe existente na época era a Sobrearte (1970), considerada filial da International
Society of Education Through Art (1951), que nédo apoiou os professores de S. Paulo, pois
além da sua accéo estar circunscrita principalmente ao Rio de Janeiro, era controlada pela
mulher de um politico da ditadura (Barbosa, 2002).

Os programas’? de maior consisténcia foram os realizados entre 1978 nos Estados
da Paraiba (convénio com a Universidade Federal da Paraiba e Secretaria de Educacao),
Rio Grande do Sul e Rio de Janeiro. Um exemplo de sucesso quantitativo, que se
estendeu a um maior numero de professores/as, foi 0 1° Encontro Latino-americano de
Arte Educacgao que reuniu cerca de 4 mil professores no Rio de Janeiro (76/77) (Barbosa,
2009). Neste encontro, ficou demonstrada a auséncia e a caréncia de pesquisas sobre o
ensino da arte. As poucas pesquisas existentes eram de caracter historico, financiadas
pela Fundacdo Ford e FAPESP, que se resumiam a um mero recolhimento de
depoimentos (IDART — S&o Paulo).

A FUNARTE (Instituicdo de Apoio e Fomento a Arte, Ministério da Cultura) e o INEP
(Instituto Nacional de Estudos Pedagdgicos) chegaram a colaborar com uma percentagem
minima de verbas para registo, documentacdo ou descricdo sistematizada de algumas
experiéncias intuitivas em arte-educacdo. S6 em 1980, um outro Encontro enfrentaria as
guestdes politicas da Arte/Educacao. Tratou-se da Semana de Arte e Ensino, que reuniu
no campus da universidade de S&o Paulo mais de 3.000 professores e resultou na
organizacdo do Nucleo Pro Associacdo de Arte Educadores de Séo Paulo.

A Unica solucéo foi criar a Associacao de Arte Educadores de S&o Paulo que, aliada
a Associacdo de Corais, conseguiu anular a promessa de aumentar o salario dos
professores que participassem na exibicdo do Coral do Maluf no Estadio do Pacaembu.
Este Congresso fortificou politicamente os Arte/Educadores e ja em 1982/83 foi criada

uma pos-graduacdo em Artes e uma linha de pesquisa em Arte Educacgédo na Universidade

12Estas propostas tinham sido explicitadas no 1° Encontro de Especialistas de Arte e Educagao realizado em Brasilia pelo MEC e
organizado por Terezinha Rosa Cruz. Outros encontros de arte-educagéo tiveram lugar, girando sempre em torno dos mesmos
assuntos ja debatidos no de 1973, com a vantagem de alargar o niimero de intervenientes no debate.

13Até aos fins dos anos 80 n&do havia mestrados nem doutoramentos em arte educagao no Brasil.
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de Sao Paulo, que integrava um doutoramento, um mestrado e uma especializacdo, com a
orientacdo de Ana Mae Barbosa. Duas das suas ex-alunas, Maria Heloisa Toledo Ferraz e
Regina Machado integraram a equipa, tendo a ultima assumido o curso de especializagéo.
Uma outra linha de pesquisa em Arte/Educagdo s6 veio a ser criada nos anos 90. Foi a
pos-graduacéo da Faculdade de Educacao da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
liderada por Analice Dutra Pillar. Na Universidade Federal de Minas Gerais, através de
Lucia Pimentel, e na Universidade de Santa Maria também se iniciaram, em 2000, linhas
de pesquisa em Arte/Educacdo na PoéOs-Graduacdo. O numero de vagas nas Pos-
Graduacdes foi insuficiente para atender as inscricbes das cento e trinta e duas
licenciaturas em Artes Plasticas e/ou Educacao Artistica. Contudo, o desenvolvimento do
Ensino da Arte no Brasil deve muito a pesquisa que teve origem nas pés-graduacoes.
Outros factores que irdo influir positivamente na qualidade sdo a acc¢do politica
desencadeada por varios Congressos e Festivais, de entre eles, o Primeiro FLAAC, (I
Festival Latino-Americano de Arte e Cultura) organizado por Lais Aderne, assim como a
actuacdo de associacdes regionais e estaduais reunidas na Federacdo de Arte
Educadores do Brasil (1987).

No final da década de 80, aprofundou-se a discusséo sobre arte ndo apenas como
expressdo, mas como cognicdo. Ana Mae Barbosa, directora nesta fase do Museu de Arte
Contemporanea (MAC) da Universidade de S&o Paulo propunha a sistematizagdo de uma
abordagem do ensino da arte, conhecida no Brasil como Proposta Triangular de Ensino de
Arte. Essa proposta procurava a articulacdo do ensino da Histéria da Arte, Leitura de Obra
e Fazer Artistico (Barbosa, 2002).

A Proposta Triangular baseia-se em trés abordagens epistemoldgicas: as Escuelas
al aire Libre do México, o Critical Studies, da Inglaterra e Discipline Based Art Education
(DBAE), dos EUA (Grinspum, 2000). A experiéncia mexicana compreendia padrdes visuais
da arte e artesanato indigenas. Procurava constituir “uma gramatica visual mexicana, o
aprimoramento da producao artistica do pais, o estimulo a apreciacdo da arte local e o
incentivo a expresséo individual“ (Barbosa, 1998:34). O movimento Critical Studies, que
tinha surgido na década de 1970, valorizou “a ideia de trabalhar a apreciagédo, como a
possibilidade de ler, analisar e até reconhecer uma obra como um bom exemplo de um

estilo ou técnica”. Preocupava-se em nao dissociar os estudos de arte contemporanea,
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da arte do passado, do trabalho de socidlogos, filosofos e psicologos” (Barbosa, 1998:39-
40).

Entre 1981 e 1993, desenvolveram-se 80 pesquisas em Arte/Educacéo no Brasil,
integradas em mestrados e doutoramentos. Os assuntos foram os mais variados, desde a
preocupacdo com o desenho das criancas até as experiéncias com as novas tecnologias.
Muitas destas pesquisas analisam problemas inter-relacionados com a Abordagem
Triangular. A PO6s-Modernidade em Arte/Educacdo caracterizou-se pela entrada da
imagem, a sua descodificacdo e interpretacfes na sala de aula juntamente com a ja
conquistada expressividade.'* No Brasil, a ideia de antropofagia cultural permitiu analisar
varios sistemas e re-sistematizar o sistema brasileiro que é baseado ndo em disciplinas,
mas em accles; fazer-ler-contextualizar. O Manifesto Antropéfago (ou Manifesto
Antropofagico) foi um Manifesto Literario escrito pelo poeta Oswald de Andrade, (1890-
1954), principal agitador cultural do inicio do Modernismo brasileiro. Mas o ano de 1986 foi
particularmente dificil para o ensino da arte. Num Encontro de Secretarios de Educacédo no
Rio Grande do Sul, o Secretario de Educacdo de Ronddnia propds a extincdo™ da
educacdo artistica do curriculum e essa decisdo foi aprovada pela maioria (Barbosa,
2005a).

A Proposta Triangular e o DBAE (Disciplined Based Art Education), sao
interpretagfes diferentes, no maximo paralelas do Pds-moderismo na Arte-Educacgdo. Ha
correspondéncias entre elas, mas estas correspondéncias sao reflexos dos conceitos pos-
modernos de Arte e de Educacdo’®. A Proposta Triangular comecou a ser sistematizada
em 1983, no Festival de Inverno de Campos de Jorddo, em Sao Paulo, e foi intensamente
pesquisada entre 1987 e 1993 no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao
Paulo e na Secretaria Municipal de Educacao, liderada por Paulo Freire e Mario Cortela. O
conceito de arte passa a estar a ligado a cognicao, a construcdo do pensamento atraves
da imagem. A Proposta Triangular comecou a ser difundida a partir do Il Simpdsio

Internacional de Ensino da Arte e a sua Histdria, organizado por Ana Mae Barbosa, em

14Como tivemos oportunidade de observar no subcapitulo anterior, na Inglaterra essa p6s-modernidade traduziu-se no Critical
Studies, nos Estados Unidos a mais forte manifestagédo foi o DBAE (Disciplined Based Art Education), baseado nas disciplinas:
Estética-Historia-Critica e numa acgdo, o Fazer Artistico. O DBAE foi o mais persuasivo dos sistemas contemporéneos de
Arte/Educacéo e vem influenciando toda a Asia. O Critical Studies é a manifestagdo pés-moderna inglesa no Ensino da Arte, como o
DBAE é a manifestacdo americana e a Proposta Triangular a manifestacdo p6s-moderna brasileira, respondendo as nossas
necessidades, especialmente a de ler o mundo criticamente.

5No Canada, desde 1982, que a industria das artes produz o maior niimero de empregos em tempo integral.

16No Brasil foi fundamental a ac¢do de Ana Mae Barbosa.
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Agosto de 1989, no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo. A
publicacdo das obras “A imagem no ensino da arte”, da prépria autora, em 1991 e “O video
e a Proposta Triangular no ensino da arte”, em 1992, foram grandes fundamentais para a
divulgacao desta teoria (Barbosa, 2002).

Quando em 1997, o Governo Federal, por pressdes externas, estabeleceu os
Parametros Curriculares Nacionais, a Proposta Triangular foi a agenda escondida da area
de Arte. Nesses Parametros foi desacreditado todo o trabalho de revolugao curricular que
Paulo Freire desenvolveu enquanto Secretario Municipal de Educacdo (89/90) com uma
extensa equipa de consultores e avaliacdo permanente. Os PCN (Parametros Curriculares
Nacionais) Brasileiros, com a promulgacdo da nova a Lei de Directrizes e Bases (LDB
9304/96), que torna o ensino desta disciplina obrigatoria dirigidos por um educador
espanhol, des-historicizaram a experiéncia educacional brasileira para se apresentarem
como novidade e receita para a salvacdo da Educacdo Nacional. Segundo lavelberg
(1999:50), os principios tedricos para a elaboracdo dos Parametros Curriculares sdo a
Epistemologia Genética de Piaget, as proposi¢cdes da Escola Sécio-Histdrica de Vygotsky e
a Teoria da Aprendizagem Significativa de Ausubel.

A nomenclatura dos componentes da Aprendizagem Triangular, com designacdes
como Fazer Arte (ou Producédo), Leitura da Obra de Arte e Contextualizacéo, foi trocada
por Producgdo, Apreciacdo e Reflexdo ou Producdo, Apreciagdo e Contextualizagao.
Infelizmente os PCNs ndo estdo a ter efeito e a prova é que o préprio Ministério de
Educacdo editou uma série designada Parametros em Accdo, que € uma espécie de
cartilha para o uso dos PCNs, determinando a imagem a ser "apreciada" e até o numero
de minutos para observacdo da imagem, além do discurso a ser seguido. Mas, apesar da
politica educacional do governo brasileiro, houve experiéncias de qualidade na escola
publica e na escola privada, bem como nas organizacbes ndo governamentais que se
ocupam dos excluidos, gracas a iniciativas pessoais de directores, professores e mesmo
de artistas. As associagdes de Arte Educadores continuaram a sua acgao, mas perderam

muita da sua forca.’

7Um novo veiculo de intercomunicagdo dos professores foi a Internet. Por iniciativa de Anna Maria Schultz e Jurema Sampaio, 0
grupo Arte Educar foi criado na Internet e tem reunido “os arte/educadores”, apresentado trabalhos em congressos bem como criou
uma revista. Além de boletins de Associagdes sd circularam no Brasil duas revistas nacionais de Arte/Educacéo. A primeira, Arte &
Educagéo, editada pela Escolinha de Arte do Brasil circulou nas décadas de 60 e 70 e a Ultima revista, Ar'te, produzida por
professores da Escola de Comunicagdes e Artes da USP, circulou nos inicios da década de 80.
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2.2.BRASIL: ARTE/EDUCACAO E MUSEUS

Maria Margareth Lopes (1991) apontava que 0s museus brasileiros passaram ao
largo da escola nova, introduzida no Brasil a partir da década de 1920 e concentraram-se
mais nos principios da educacdo permanente, amplamente divulgada pela UNESCO, na
década de 1960. Refere ainda que os museus ndo criaram programas educacionais
apropriados e que adoptaram as metodologias e as praticas do ensino escolar, tornando as
exposicoes simples ilustragcbes dos curriculos escolares. Os anos 80, e mais
acentuadamente os 90, marcaram uma grande transformacao tanto na Escola como no
Museu.

Segundo Valente (2003), a preocupacdo com um servigco educativo nos museus do
Brasil teve inicio no Museu Nacional do Rio de Janeiro, a partir de 1919 e prosseguiu pela
década de 1920 quando foi criada uma Divisdo de Educacédo por Roquete Pinto, director
do museu na época. Segundo Benvenutti, (2004) é especificamente na década de 30 que
0s museus brasileiros passam a ser integrados nas actividades escolares. Benvenultti
refere que “a partir da década de 30, intelectuais preocupados com a relagdo escola e
museu, produzem textos, promovem reflexdes e favorecem pesquisas [...] a0 magistério e
aos interessados sobre o sistema educativo dos museus” (2004: 101).

Em 1939, Francisco Venancio Filho organizou em Petropolis uma conferéncia em
gue era ressaltada a importancia da educacdo nos museus como instituicbes educadoras
(Moura, 2007: 41). Na década de 1940 a publicagdo do livro Extenséo Cultural dos Museus
de Edgard Sussekind de Mendonca, torna-se numa referéncia no debate sobre a educacao
em museus e a relagcdo museu-escola. Em S&o Paulo dois museus sdo pioneiros em
educacédo: o MASP, (Museu de Arte de Sao Paulo) que iniciou este tipo de actividade em
1947 desde sua fundacéo, e o MAM, (Museu de Arte Moderna) em 1953. Pietro Bardi, um
dos fundadores e ex-Director do MASP, referiu que “nos primeiros anos, convocava 0s
primeiros “interlocutores”, através de anuncios do Diario de Sdo Paulo, para trabalharem
na recepcéo ao publico do Museu” (Bardi apud Benvenutti, 2004:133). O museu ajudara o
publico a conhecer e a compreender as obras dos grandes mestres e essa sera a funcao
dos orientadores. Desde a 22 Bienal em 1953, o Museu de Arte Moderna organizava

cursos de formacgao para monitores.
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No processo de implementacdo de ac¢des educativas em museus no Brasil, foram

realizados alguns encontros fundamentais, como o 10 Congresso Nacional de Museus,
realizado em Ouro Preto, Minas Gerais, em Julho de 1956, no qual a maioria dos 72
trabalhos apresentados envolvia o servico educativo das instituicbes, e o Seminario
Regional da UNESCO sobre a Funcao Educativa dos Museus, realizado no Rio de Janeiro
em Setembro de 1958 (Alencar, 2008). As obras de Regina Monteiro Real, O Museu Ideal
(1958), de Guy de Hollanda, Recursos Educativos dos Museus Brasileiros (1958) serao
fundamentais para o desenvolvimento desta questéo.

Maria Margareth Lopes (1991) salienta a “utilizagdo pedagdgica” dos museus que
por vezes apenas detém o papel de um complemento ao ensino formal. Esta sua
inquietude surge a partir de uma situacao instaurada no decorrer do século e que atingiu o
auge a partir da década de 1970, quando houve um crescimento dos departamentos
educativos nos museus (Moura, 2007), mas ainda sujeitos ao conhecimento escolar. As
exposicoes eram entendidas apenas como uma ilustracao do curriculo escolar, pratica que
passou a ser questionada pelos educadores de museus a partir dos anos 1990.

Nas ultimas décadas do século XX, a discussdo alargou-se. Organizaram-se
grandes exposi¢des como a de Auguste Rodin em 1995, na Pinacoteca do Estado de Séo
Paulo ou a exposicéo Brasil + 500, uma Mostra do Redescobrimento, realizada no Parque

do Ibirapuera em 2000, que durou cerca de cinco meses, ocupando trés prédios e adiou a

ZSa Bienal Internacional de S&o Paulo para 2002. Foi um evento gigantesco que contou
com uma equipe de 250 educadores. Estas exposi¢cOes fizeram mudar a reflexéo relativo a
educacédo de museus. Alencar (2008) afirma: “Desde entao, em toda e qualquer exposicao,
seja pequena ou mega, de curta ou longa duracao, as instituicées realizadoras tém tendido
a se preocupar em formar equipes de educadores/mediadores para atender especialmente
ao publico agendado, em sua maioria escolas, preparando roteiros especificos e discutindo
tipos de dinamicas de visita”. Mas Barbosa (2005: 100) critica as instituicdes que
“disfarcam” o servico educativo com outros nomes, segundo ela “poucas sao as
instituicbes, como museus e centros culturais, que tém a coragem de designar 0s seus
departamentos voltados para ensino, divulgacdo ou extensdo simplesmente de
Departamento, Sector ou Divisdo de Educagao”.

No Brasil, ndo é uma tradi¢cdo, nem nas classes menos favorecidas, nem nas mais
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abastadas, a frequéncia de museus, 0 que torna o numero de omissos culturais muito
maiores. Mila Chiovatto™® (2009: 223-226) acredita que é necessario incluir o museu no
quotidiano das pessoas, para que assim se torne um mecanismo de transformac&o. E
importante a relagdo com os parceiros (empresas ou instituicdes ja ligadas ao museus),
apesar da pressao advinda dos patrocinadores relativo ao nimero de visitantes, mas que
podem ter ideias comuns ou ideias diferentes relativo aos publicos infantis, juvenis e
adultos. No Brasil existe uma abertura maior ao trabalho afectivo, o que é uma ferramenta
importante de educacdo. Sénia Guarita do Amaral™® (Cabral, 2006) afirma que a arte tem
realmente um potencial transformador, mesmo que o publico ndo “se apaixone”. Refere
gue uma das suas experiéncias que a fez reflectir foi com pessoas de elite, que apesar de
ndo mudarem sua postura de um certo preconceito em relagdo a arte contemporanea,
aceitaram as mudancas nos seus modos de encarar a realidade actual pelo contacto com
as obras carregadas de critica social, observando melhor as situacfes sociais de
desigualdade, preconceito e massificacao.

Paulo Portela, coordenador educativo do MASP, implantou e coordena, desde 1997,
0 Servico Educativo do MASP, Museu de Arte de Sao Paulo (Implantou e Coordenou as
actividades do Servico Educativo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo entre 1975 e
1987) considera angustiante que as direccfes dos museus e 0s patrocinadores encarem
gue a qualidade dos programas educativos é uma consequéncia da quantidade. Menciona
ainda a desvalorizacdo do educador do museu no Brasil, que é tratado como um
“estudante eterno” (Cornachione, 2008).

No Brasil, a arte - educacao € ainda um objecto e nhdo um sujeito autbnomo: como
uma matéria plastica, deixa-se moldar tanto pelo discurso da inclusdo social quanto do
museu como laboratério. Milt Vilela?® encara a arte-educacdo como um agente de inclusdo
social, de transformacdo, de abertura do mundo da arte para os menos favorecidos,
argumentos por vezes criticados.?* (Grossman, 2007). O servico educativo do MASP,

Museu de Arte de Sdo Paulo, tem resolvido a questao da relacdo com os seus publicos

8Mila Chiovato, coordenadora da area de Acgdo Educativa da Pinacoteca do Estado, no Brasil, afirma que a primeira preocupacéo
dos educadores é trazer as pessoas para dentro do museu, para depois desenvolver a apreciagéo artistica.

®Coordenadora do CECA-ICOM Brasil, fala de sua experiéncia no Instituto Arte na Escola.

20Servicos educativos do MAM-SP e do Ita Cultural.

ZiMartin Grossmann fez uma analogia entre a aboli¢&o dos géneros na arte contemporénea (pintura, escultura...) e a necessidade de
aboli¢do dos departamentos de um museu (educativo, curadoria...), propondo a rearticulagéo dessas divisdes num corpo mais coeso
e harmonico, espago de produgéo de sentido.
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de formas por vezes estranhas, nomeadamente através de uma campanha publicitaria cujo
slogan era “Faca de conta que o MASP esta em Paris. Visite” ou outra em se que
comparava a arte ao futebol, com o slogan “se vocé gosta de futebol-arte, ja € um
comego”, consagrando uma deturpagao da fungéo da arte.

Grinspum?? (2000) sublinha que qualquer interrogacdo sobre a instituicdo, seja do
museu como um todo ou de um departamento, dependeria da vontade politica de seus
dirigentes: deixar o seu publico afectar o museu. Renata Bittencourt?® (Napoli, 2009)
ressalta que o arte-educador precisa de ser um pesquisador, que entende a logica das
praticas de todos os agentes do museu e da sua prépria actuacdo. O Brasil tem ja
iniciativas que propdem um “novo museu”, até mesmo porque na precariedade material do

pais, reinventar conceitos € uma necessidade.
3.0 CURRICULUM POS-MODERNO
3.1. CARACTERISTICAS DO CURRICULUM POS MODERNO

A Academia defendia a mimesis como esséncia da arte, a arte devia imitar a
natureza e os seus métodos didacticos ensinavam através da copia do trabalho de outros
artistas ou da representacéo a vista da natureza. Por mais de dois mil anos, pelas maos de
diferentes escolas, foi acolhida como nobre e legitima uma legido de artistas que se sentia
a vontade na pratica de espelhar a natureza na arte. Desse modo, imp6s-se que a arte
fosse uma reproducéo fiel das coisas, recusando-se a revelar outro mundo que nao o da
realidade imitativa. Em suma, o paradigma em que se apoiava toda a noc¢ao artistica do
mundo ocidental era o da mimese até o inicio do Século XX. Valorizava-se a
verosimilhanca e a verdade das representacdes, pois a arte imitava o bem (Dow, 1899).

A producédo artistica do final do século XIX e inicio do XX foi particularmente
proficua pelas suas inovacdes em quase todos os dominios. Os artistas estavam a procura
de um novo estilo em oposi¢cdo ao academismo. Surge um novo mundo com expressdes

originais. Os movimentos de vanguarda artistica do inicio do século XX ndo questionavam,

22 Museu Lasar Segall, Brasil.
2 |tad Cultural.
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apenas uma determinada tradicdo, mas toda a tradicdo artistica e cultural. Esta
interrogacédo foi feita a partir das suas proprias linguagens formais, incluindo o mercado
das obras de arte, as instituicdes culturais como os museus (distribuicdo e exposicéo das
obras) e também a recepcao (do espectador ao critico).

O ready-made? de Duchamp ir4& mostrar exactamente essa nova realidade: o
desapontamento do pintor e a intencdo de romper com a narrativa direccionada e contida.
Foi o marco da ruptura do paradigma da mimese, inaugurando a mais ampla era de
liberdade artistica que a arte jA experimentara por um lado e, por outro, um verdadeiro
teste aos seus limites: “O ready made de Duchamp apenas significa este processo
constante de despojamento do oficio de pintor, e até de artista” (Lyotard, 1993:18)

A arte é uma expressao original de um artista individual dotado de um talento Unico.
Uma diferente metodologia € utilizada: a imaginacdo do artista é quase comparada a da
crianca. Eliminam-se as regras, ndo se impdem ideias adultas. O valor artistico maximo é a
originalidade exclusiva da expressdo pessoal do artista. Franz Cizek de Viena foi o
primeiro a ver arte na arte infantil, tendo posteriormente desenvolvido diversos métodos
para o incentivar. Entre as décadas de 30-60, surge o movimento da arte da vida
guotidiana, cuja esséncia esta em analisar a arte como um instrumento destinado a realizar
a gualidade estética que envolve o individuo (Winslow, 1939). O saber artistico e os
principios do desenho aplicam-se a problemas de ordem visual e estética. Valorizam-se as
melhorias da qualidade de vida, que se conseguem mediante a aplicacéo inteligente dos
principios do desenho.

Entre 1960-1990, o movimento que emerge defende a arte como disciplina (Bruner,
1960) em que o conceito da arte € o objecto da investigacao artistica e cientifica (Manuel
Barkan, 1965). As actividades baseiam-se em métodos de investigacdo de arte e das
disciplinas cientificas. Valoriza-se o desenvolvimento de uma maior compreensdo das
guestdes da arte. Barkan defendia que a investigacdo artistica deveria obedecer a uma
determinada estrutura e que o curriculum deveria estabelecer-se sobre a base das
mesmas questdes que trabalham os artistas no seu trabalho. A principal tarefa da

educacéo artistica consistiria, assim, em fazer com que os alunos colocassem questdes

24 O artista néo pretende ser reconhecido como artes@o da obra artistica, ele escolhe um objecto manufacturado industrialmente e
assina-o como objecto de arte.
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parecidas as dos artistas. O artista ndo deveria permanecer s6, deveria ser acompanhado
pelo critico de arte e pelo historiador de arte, participando todos no processo de
investigacao.

Com o colapso da Unido Soviética, o final da guerra fria e do bloco comunista, a
entrada na década de 90 anuncia uma nova situacdo e grandes transformacdes. Apesar do
terrorismo e dos conflitos étnicos persistirem, ha uma nova cooperacao internacional e
econOmica, ndo sO marcada pelos paises europeus como em outros continentes,
nomeadamente na América do Sul. Novas/velhas preocupac¢des como 0 aquecimento
global, o sofrimento humano, a explosdo demografica e a desflorestacdo marcam o
guotidiano mundial. Também os desafios educativos sdo multiplos, nomeadamente o
desafio de uma total auséncia de consenso filoséfico ou cultural, uma crise de crencas,
esta € a condicao pés moderna (Gablick, 1984). A arte converteu-se em mais uma forma
de mercado e a producao da cultura popular converteu-se numa industria (Lewis, 1990). A
modernidade tinha promovido a construcédo dos seus proprios mitos sobre a individualidade
irredutivel do artista, mas o imaginario criado acabou por alienar as pessoas que queriam
aproximar-se desse universo (Efland, Freedman, Stuhr, 2003: 123). Artistas e criticos
colocaram questdes e duvidas sobre as tendéncias da cultura moderna, especialmente a
soliddo auto imposta pelos grandes artistas. A teoria pés moderna analisou criticamente
estas questdes, especialmente no que se refere ao poder quase “divino” de criagdo do
artista ou escritor, lancando o debate se existe uma Unica verdade possivel ou existirdo
varias visées na interpretacdo de uma obra de arte (Berger, 1972). Sendo assim, numa
perspectiva pés moderna, artista e obra de arte perderam a sua posi¢ao de privilégio.

Nas teorias pés-modernas, as relagdes de poder e a educacao suscitam diversas
interrogacfes. Andlises provenientes da teoria literaria, da sociologia e da analise pos-
estruturalista influenciaram o campo da educacédo. Distintas questdes foram levantadas,
nomeadamente qual o conceito pés-moderno sobre o conhecimento, poderdo os
professores (de educacdo artistica, mas igualmente de outras disciplinas) ensinar a outros
povos de outros lugares, em que medida se alteraram as interpretacdes dos estudos no
conteado do curriculum? Os estudos de Aronowitz & Giroux (1991: 189) procuraram
esclarecer as relagbes complexas entre a escolarizagdo e a politica cultural, social e

econOmica do mundo contemporaneo retratando os axiomas fundamentais das politicas
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educativas e dos principios que as regem em matéria das praticas nas escolas
reivindicando um processo de mudanca no ambito educativo que promova uma cultura
critica democratica e social. Estes autores defendem a inclusdo das criacbes historicas
ensinadas (recriacdes histéricas através por exemplo do teatro, danca, musica) mas
insistem que estas devem ser desconstruidas a medida que se ensinam, esperando que
em todo este processo se desenvolva uma linguagem de ensino aberto a diferentes vozes.
Aronowitz & Giroux afirmam que as teorias pos modernas destruiram o conceito da
estabilidade das disciplinas e esta mudanc¢a na forma de entender o conhecimento trouxe
uma nova analise critica dos métodos de investigacéo, ensino e aprendizagem, para além
do conteldo das disciplinas (Efland, Freedman, Stuhr, 2003: 80).

A concepcao pés moderna estipula um curriculum com contetdos multidisciplinares
e 0 estudo da cultura visual. Para a educacdo pds moderna, o contexto sociocultural torna-
se muito importante provocando uma progressiva tomada de consciéncia do poder
educativo dos meios de comunicacdo e de outras tecnologias, tal como também as
representacfes mediaticas de temas raciais, de classe e de género foram objecto de uma
profunda analise critica (Giroux e Simon, 1989). A critica feminista e a critica cultural estao
a ajudar a criar um discurso de esperanca para a educacao pos moderna. Se a educacao
moderna partia do principio que o educador deveria ensinar de igual forma para todas as
criangas e com as mesmas técnicas, e que todos o0s alunos seguiam 0 mesmo processo de
aprendizagem, na perspectiva p6s moderna assume-se a necessidade de decifrar as
diversas necessidades, as repercussdes dos contextos socio histéricos na construcéo das
condi¢Bes educativas, incluindo a ideologia dos professores, estudantes, administracédo e
responsaveis pela elaboracéo do curriculum (Cherryholmes, 1988). Os professores tendem
a melhorar os resultados do seu trabalho e a valorizar um processo em constante
evolucdo, mas com resultados, conduzindo os seus alunos a uma compreensdo do
impacto do contexto na criacdo da prépria identidade e a aceitar a diferenca do Outro.

De acordo com Kincheloe e Steinberg (1993), uma das principais questdes a
reformular com a educacéo pds-moderna concerne ao facto dos educadores continuarem a
manifestar uma excessiva dependéncia relativamente a certas ideias da visédo
cartesiana/newtoniana do mundo, como a universalidade cientifica, a relacdo causa/efeito,
o funcionalismo mecanicista e o0 método hipotético-dedutivo. A maior parte da instituicao

escolar esta envolta nesta visao cientifica do mundo: “El pensamiento formal funciona de
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acordo com la idea de que hay que encontrar uns solucién para cada contradiccion. Las
escuelas y quienes confeccionam los tests estandardizados, creyendo que el pensamiento
formal representa la version mas elevada del conocimiento humano, centran sus esfuerzos
en cultivar su método y evaluar de acuerdo com sus critérios. Los estudiantes y
professores que de alguin modo se aventuram mas alla de esse formalismo son
frecuentemente marginados y a veces incluso castigados” (Kincheloe e Steinberg, 1993:
297). A teoria pés-formalista de Kincheloe e Steinberg revela-se nas caracteristicas de
uma interpretacéo das origens do conhecimento, numa aceitacdo do jogo da imaginacéo,
na construcdo do nosso préprio ser e da nossa realidade, tentando encontrar questées e
fazer perguntas ao invés de recorrer ao impulso de as solucionar imediatamente.
Preocupam-se igualmente com os principios e as influéncias ocultas que formam o
conhecimento, com a observacdo da relacdo metafdrica entre as coisas, do contexto, da
tomada de consciéncia sobre a relacdo de poder e o seu papel no mundo. Através de um
processo de desconstrucdo permanente dos textos e de uma légica associativa da emocéao
e a superacao das noc¢oes causa-efeito (Efland, Freedman, Stuhr, 2003: 83).

Como ja referimos anteriormente, uma das grandes questfes do pds-modernismo
relacionando-se com a representacdo e a importancia que esta adquiriu na arte e na
cultura. Alguns autores insistem no caracter insuficiente da representacdo e dadas as
limitagcdes da linguagem, os educadores ndo podem ignorar que a sua profissao reside no
facto de uma representacdo do conhecimento difundir certas representacdoes da arte no
ambito educativo. Os educadores de arte sdo conscientes das imperfeicdes da linguagem
como um veiculo para representar as formas do conhecimento e que estas sao limitadas.
Efectivamente, o processo de ensino (ensino formal ou ndo formal) ndo pode proporcionar
representagdes absolutas da verdade. Assim, como a interpretacdo do conhecimento esta
sujeito a uma reinterpretacdo por parte do aluno, de acordo com o género, a cultura, as
capacidades e o contexto étnico. As condicbes p6s modernas estdo a modificar a
concepcao da aprendizagem dos educadores, a forma de aprender dos alunos e a andlise
da aprendizagem. Uma das grandes premissas da educacdo de uma forma geral, e
especificamente da educacéo artistica, € que os professores deveriam alertar os seus
alunos para a tomada de consciéncia da grande diversidade, de interpretacdes possiveis,
das grandes mudancas e diferencas a que 0 conhecimento esta sujeito e que essa
flexibilidade é fundamental para o pensamento criativo (Efland, Freedman, Stuhr, 2003:

83). Nao é facil ensinar numa perspectiva pdés moderna.
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Certos estudos criticos tém apontado que a educacdo assinala a existéncia de
mecanismos de conservacao e reproducado das dimensdes socioecondémicas de estrutura
gue operam sistematicamente ao servigo dos interesses da industria e do Estado, com o
objectivo de produzir uma forca de trabalho eficiente e um consenso politico. Uma reforma
educativa pactuada por estes vectores suscita certos estilos do conhecimento como o
produtivo e o burocratico (Fredman e Popkewitz, 1985), ambos assentes numa mudanca
superficial do sistema ao invés de uma reformulacdo profunda, assente huma abstraccao
do conhecimento, pensando a pratico como algo separado da teoria, sustém a ideia de que
os professores e as pessoas de uma forma em geral podem desempenhar funcdes
multiplas incluindo as burocraticas. De um ponto de vista pos moderno, uma reforma
educativa deveria alimentar o uso do conflito como ferramenta de aprendizagem, ao invés
de se procurar o consenso entre professores e alunos. O avango da aprendizagem
cooperativa e outros tipos de trabalho em grupo na escola faz-se com a promocao da
identificacdo de problemas (Schon, 1987).

A teoria pés-moderna retoma algumas das questdes e temas que sO se podiam
abordar em certas disciplinas como a critica, a historia de arte e a estética, transportando
em si grandes modificacdes no seu contetdo e no sentido dessas disciplinas e dilui os
limites que as separam de outras areas tematicas. Dentro da escola, estas questdes da
transgressdo entre as disciplinas ndo sao abordadas ou s&o levemente abordadas, da
mesma forma que se ignora a representacdo do conhecimento como uma construcao
social e raramente se tem em conta a opinido dos estudantes ou do publico. Para ensinar
sob um ponto de vista p6s moderno, € necessario conceptualizar a histéria como instavel,
nao linear, culturalmente integrada, de identidades concretas e muito interpretativa
(Freedman, 1988). Os educadores dependem de instituicdes publicas e como tal tiveram
de se submeter e adaptar para poder sobreviver. Devido a estas dificuldades e as de
representacdo anteriormente analisadas, a educacdo artistica tem pouco a ver com 0
conhecimento da comunidade da arte, acabando por ser um hibrido de conceitos
educativos gerais e praticas artisticas do momento (Efland, Freedman, Stuhr, 2003: 88).

Outras caracteristicas a analisar na relagdo da educacédo artistica com as teorias
pos modernas € o individualismo e o multiculturalismo - este ultimo sera aprofundado num

outro capitulo. O conceito do individualismo na educacéo artistica surge através das
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concepcbes de originalidade, talento artistico, expressdo do eu, fomento da
responsabilidade e do conceito da exceléncia. O auge do multiculturalismo na educacéo e
nas politicas educativas surge aliado a problemas disciplinares em escolas de varios
paises. Para resolver estes problemas, os educadores recorriam anteriormente a meta-
relatos de estruturas e controlo, histérias baseadas no colonialismo e dominacéo
masculina, impregnes de esterestipos e generalizacbes culturais em relacdo aos
dominados. O pensamento p6s moderno alimentou um certo pessimismo em relagdo aos
meta-relatos com fins educativos. Para terminar com os meta-relatos, € necessaria uma
analise mais desfragmentada e uma justaposicdo de identidades culturais através de
encontros de culturas para observar as suas complexidades (Clifford, 1988).

O pbés modernismo procura o pluralismo inerente a prépria vida. O curriculum pos
moderno deve abordar estas questdes do individualismo e do multiculturalismo, de modo
gue reflicta condi¢gbes sociais mais amplas. O individualismo per si sai derrotado no interior
destas propostas porque a escola € um espaco social e com uma missao socializante, por
outro lado interrogamo-nos se havera realmente um espaco dentro da escola para o
individualismo dos estudantes? Condicionados nas suas atitudes e muitas vezes obrigados
a desenvolver os mesmos trabalhos que os seus colegas, trabalhando em condicdes
controladas por normas da instituicdo, copiam-se uns aos outros e copiam de outras
fontes, normalmente realizando “copy paste” da internet. A ideia moderna de incentivar o
individualismo nos estudantes pela livre expressdo ndo passou, efectivamente, de uma
ideia utépica. Sob o ponto de vista pés moderno, passa pela tomada de consciéncia dessa
utopia, dessas dificuldades entre a dicotomia individuo e sociedade (Efland, Freedman,
Stuhr, 2003: 90). A representacdo multicultural no curriculum é segmentada e instavel. Os
artefactos séo por vezes apresentados de forma desfragmentada e descontextualizada,
muitas vezes analisados pela perspectiva moderna ocidental de uma analise formal, sem
gue isso leve professores e alunos a extrairem as consequéncias dessa situacao.

Para Sleeter e Grant (1988), o problema da introdu¢cdo do multiculturalismo nas
escolas € que se deixou o0 seu papel totalmente focalizado nas méos dos professores,
considerando-0s 0s Unicos agentes dessa responsabilidade. Em alguns casos, em certos
paises, 0s governos e as instituicdes do ensino tentaram integrar todas as culturas de igual
modo no curriculum, mas para além da legislacdo ser reduzida, de uma forma geral a

apresentacao limita-se a um numero reduzido de artefactos que representam essas
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culturas. A questao do multiculturalismo num novo conceito de curriculum remete-nos para
guestdes que devem ser reflectidas como a apropriacdo e o significado cultural e a
importancia da interpretacao e reflexao destes temas para professores e alunos.

A perspectiva pés moderna é dificil e complexa e muito permeével a influéncia dos
meios tecnoldgicos de informacdo que proporcionam o0 acesso a cultura simbdlica, mas
necessitando de uma atencdo cautelosa na sua utilizacdo para fins educativos. Certos
estudos (Bowers, 1988) tém demonstrado que os educadores de arte, e os outros de forma
geral, ttm manifestado uma séria preocupacédo perante a possibilidade dos computadores
controlarem os alunos limitando a sua criatividade, a sua interac¢ao social e a capacidade
de pensamento critico, o que ndo tém necessariamente que ser assim. Se por um lado ha
esse risco, também a utilizacdo da internet e do computador podera levar a potenciar
certas facetas do pensamento critico, bem como o desenvolvimento da informag&o sobre o
conhecimento artistico e a criagao artistica (Freedman, 1997).

Na teoria pés-moderna, a arte € uma forma de producédo cultural destinada a criar
simbolos de uma realidade comum através da reciclagem de conteudos, métodos e
técnicas de formacdo modernas e pés modernas. Valoriza os pequenos relatos de varias
pessoas ou grupos sem representacdo do canone dos artistas, tentando explicar as
repercussdes do poder na homologacdo do saber artistico, utilizando argumentos
relacionados com a desconstrugdo para mostrar que nao ha pontos de vista privilegiados.
Reconhece que as obras de arte tém mudltipla codificagcdo em varios sistemas simbdlicos. O
valor desta teoria assume-se na necessidade de melhorar e aprofundar o nosso

entendimento sobre o panorama social e cultural (Efland, Freedman, Stuhr, 2003: 126)

3.2.0S PEQUENOS RELATOS/OS META-RELATOS

Na teoria pés moderna, os meta relatos dao lugar aos pequenos relatos. Jean
Francois Lyotard (1984) difunde a tese de que se perdeu a fé nos grandes relatos da
historia e na sua representacdo de uma humanidade projectada numa marcha constante
de emancipagdo, que foram pressupostos caracteristicos de uma época (Carroll, 1987).
Como tal, o curriculum p6s moderno despreza as tendéncias universalizantes da
modernidade e da lugar as tendéncias pluralizadas da pés modernidade, partindo de uma
preocupacéao exclusiva pelo conhecimento de disciplina baseado em comunidades de
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eruditos para um conhecimento em que se preocupa como o local, com a comunidade.
Lyotard preocupa-se com 0s pequenos relatos na medida em que estes revelam uma
histéria de diferentes culturas e subculturas, géneros e classes sociais, muitas vezes
revelando particularidades nas formas linguisticas e até artisticas (Efland, Freedman,
Stuhr, 2003: 161) e todos tém o direito a expor a sua historia.

Donald Presiosi (1989) refere a grande quantidade de sistemas de representacao do
conhecimento da histéria da arte, como 0s museus, que ainda dependem dos meta relatos:
“Toda historia es por fuerza, una seleccion deliberada, un ordenamiento y una evaluacion
de acontecimientos, experiencias y procesos pasados. Cualquier museo, al incorporar
selecciones y siléncios, es un aparato ideoldgico. Por afadidura, cada museo genera
formas de no ver e inhibe la capacidad de los visitantes de imaginar historias diferentes, u
ordenes sociales, pasado o futuro (1989: 70). A maioria das tecnologias pedagdgicas
observadas em diversas instituicbes - como escolas, museus e bibliotecas - mostram
sempre uma visdo parcial da realidade e normalmente numa perspectiva de evolucao
histérica. Presiosi refere que é mais facil representar o conhecimento de forma cronoldgica
e em termos de evolucdo de estilos do que explicar como é que as mudancas de estilo e
dos seus conteudos reflectem transformacfes profundas no meio social do artista (1989:
75).

Outro problema da modernidade, por nés ja referido, é a ideia das biografias
largamente ficcionadas, muitas vezes divulgadas por programas de televisdo ou pelo
cinema, do mito envolta do artista solitario, o génio que acaba por ter uma vida de
abandono e morre na soliddo e as suas obras s6 adquirem valor apds a sua morte. E
necessario analisar com os estudantes esta ideia errada da falsa verdade sobre estes
mitos e reconhecer que os relatos da histéria de arte sao, por vezes, parciais e repletos de
ambiguidades. Também sobre o desenho contemporaneo ha que realizar uma analise,
uma discussao critica sobre a sua heranca relacionada com o trabalho dos desenhadores
artesanais que se foram adaptando as indUstrias mecanizadas; o desenho contemporaneo
parece, muitas vezes, nao revelar que lucrou da comunicacédo sobre as nossas vidas e a
nossa cultura, com os seus mecanismos produtivos de um passado ja algo recuado
(McCoy, 1989).

Os pequenos relatos sobre arte podem ser escritos por grupos ou por individuos e

um curriculum multicultural deve necessariamente tomar a forma dos pequenos relatos,
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gue inclui diferentes narragdes, com conteudos especificos. A sua funcdo passa por
demonstrar que um relato ndo € mais, mas também ndo € menos do que outro relato. A
narracdo da historia de arte ndo deve ser excluida, mas aceite como mais uma entre
varias. Multiplos relatos reflectem a diversidade cultural de um curriculum. Segundo Efland,
(Efland, Freedman, Stuhr, 2003: 166), no passado, 0s responsaveis pelo curriculum
converteram-se em pessoas influentes e considerados especialistas; actualmente, os
responsaveis pelo curriculum ndo tém de ser necessariamente alguém ligado ao poder e
detentor de um certificado. O contributo das pessoas de uma comunidade pode ser
fundamental para a construcdo dos pequenos relatos. Stuhr (1995) menciona que um
curriculum construido a partir da comunidade implica que alunos e professores,
museologos e educadores conhecam bem a realidade onde trabalham e vivem, que
tenham um bom conhecimento de si mesmo. Naturalmente que em paises como em
Portugal, com um curriculum nacional, a dificuldade de incluir os pequenos relatos €&
muitissimo grande, tratando-se normalmente de programas enormes e que culminam no
final de ciclo com exames nacionais. No entanto, apesar das contrariedades, é possivel,
fazer adaptacdes e incluir elementos da histéria regional, local e trabalhar as questfes
artisticas e culturais nos programas e diversos projectos a nivel nacional revelam essa
mesma potencialidade criadora por parte de docentes e discentes. O exemplo do projecto
Arts&Culture que por nés tem vindo a ser desenvolvido na disciplina de Historia da Cultura
e das Artes, no ensino secundario profissional, numa Escola Basica e Secundéaria do
Concelho de Leiria, revela essa faceta dos pequenos relatos.

(http://artscultureglocal.wordpress.com/) Partindo do trabalho de cooperacdo com artistas

plasticos locais, os alunos puderam realizar um trabalho de andlise e reflexdo sobre a
histéria, a arte e a sua propria comunidade observando as potencialidades de uma vila
industrial, com um patriménio sui generis. O programa do Ministério da Educacdo
portugués passou a ser enriquecido com actividades praticas e teodricas, que partem da
premissa: onde estou? Quem sou eu?

Em paises tdo diversos culturalmente como o Canada ou os Estados Unidos da
Ameérica pode ser util a pratica dos pequenos relatos. Um Curriculum localizado podera
corresponder as necessidades e aos interesses locais. Os autores que defendem esta tese
referem a sua contrariedade relativo a um curriculum nacional homogeneizado, desenhado

por um grupo de especialistas que nem sempre sabem quais séo as necessidades locais,
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esquecendo por vezes conteudos igualmente importantes nos diferentes cenarios dos
paises. Efland, Freedman e Stuhr, (2003: 166), referem, porém, que apesar da riqueza dos
conteddos locais, estes podem néo ser suficientemente ricos. Um curriculum pés moderno
deve incluir recursos locais relevantes, mas também abrir-se aos conteldos regionais e

nacionais.

3.3.PODER E SABER: QUE RELACAO?

Francis Bacon defendia a maxima de que poder é saber no sentido do homem poder
controlar a natureza. Mas Foucault sustenta, pelo contrario, que 0s grupos e as instituicées
mais poderosas economicamente determinam muitas vezes o que deve ser ensinado de
acordo com os desejos e interesses dos mesmos, como sinénimo de detencdo de poder
(Efland, Freedman e Stuhr, 2003: 167), apoiando que existe uma relacdo proxima entre a
emergéncia do saber disciplinario e os sistemas de controlo social. A tese de Foucault
sobre as questdes do poder incide sobre as ciéncias sociais que também se pode aplicar a
histéria de arte e a critica de arte sobre as questdes sobre o que deve ser ensinado de
modo a que o curriculum seja mais democratizado e representativo, como se classifica as
artes “maiores” e “menores” ou arte de “elite”, quem resolve essas determinagdes, quem
toma essas decisbes, como se deve interpretar o desprezo do poder em relacdo a cultura
popular, quem tem o poder e beneficia para que certos desenvolvimentos artisticos tenham
mais poder do que outros.

Se a histéria de arte se desenvolve e afirma como uma disciplina num periodo em
gue se comecam a estabelecer as grandes coleccdes de arte publica e privada e era
necessario comprovar as pecas de arte originais e as copias, a critica de arte desenvolve-
se, por outro lado, numa fase de afirmacdo dos comerciantes de arte em que estes se
convertem em importantes divulgadores de novas obras e como tal passam a ser
considerados como os filtros de reconhecimento e explicacdo de obras de arte, pois as
suas opinides passam a ser divulgadas, primeiro em espacos de opinido como jornais,
revistas, blogs e depois citadas em livros. Estas convicg¢des irdo construir outras opinides,
classificar as obras no seu valor cultural e monetario e muitas vezes contribuir para a
enorme diferenciacao e classificacdo das obras europeias e americanas em detrimento das

ndo ocidentais (Efland, Freedman e Stuhr, 2003: 167), ou aumentar o fosso entre as
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classificacdes de arte popular, decorativa e kitsch. Kipnis (1986) refere que um dos efeitos
da modernidade tera sido a oposicdo entre a alta cultura e a cultura de massas, ou 0
regional, o popular ou até o artesanato. Mas, muitos artistas pOos modernos,
nomeadamente Andy Warhol e Lichtenstein vao apropriar-se de imagens da cultura
popular. A analise da valoracdo ou rejeicdo dum artefacto artesanal realizada por comités
artisticos, galerias ou outras instituicdes faz-se vinculada a politicas de arte e ao exercicio
de poder. O elitismo e a igualdade apresentam-se como uma situacdo de conflito de
validac&o do saber entre grupos sociais dominantes ou ndo dominantes. Sendo assim, na
critica de arte, as questdes da linguagem tornam-se particularmente sensiveis e o discurso
cria significados e valores derivados das obras de arte. As questdes da cultura dominante
e da cultura dominada levaram Paul Ricoeur a afirmar: “A descoberta da pluralidade das
culturas nunca € uma experiéncia in6cua. Quando descobrimos que existem muitas
culturas em vez de uma s0, e consequentemente reconhecemos o final de uma espécie de
monopadlio cultural, seja ilusério ou real, vemo-nos esmagados pela destruicdo da nossa
prépria descoberta” (in Owens, 1983).

O educador pés moderno, professor ou educador de museus, nao se deve limitar as
belas artes tradicionais podendo introduzir diferentes questdes e orientacdes estéticas
sobre o passado do desenho industrial, da arte, da arquitectura, do folclore num espirito
mais igualitario do que no passado, sem recorrer aquilo que defendia os pressupostos do
‘bom desenho”, ainda que, tal como afirma Foucault, o discurso também é uma forma de
poder social.

A linguagem como uma arma de poder e saber remete-nos para os fendmenos do
controle da populacdo nas sociedades totalitarias, baseados na propaganda e censura ou
para as técnicas publicitarias nas economias de mercado, com discursos estratégias
subtis, que criam realidades, com classificacfes de acordo com a etnia, classe econdémica,
preferéncia sexual, capacidades intelectuais, como iremos analisar a seguir. As praticas
discursivas criam realidades sociais em todas as formas de vivéncia social e também na
arte.

A ideia de desconstrugdo, conceito utilizado pelo fildsofo Jacques Derrida,
considerada uma das mais importantes caracteristicas do pés modernismo, foi utilizada
como um meétodo de leitura em que os elementos de conflito de um texto sdo expostos

para contradizer qualquer interpretacéo fixa, ou seja, o texto nunca significa exactamente o
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gue diz, procurando um texto dentro de outro, sugerindo a Collage/montaje. O critico
desconstrutivista tenta descobrir oposicées no texto com o objectivo de demonstrar que
ndo ha uma analise Unica, um Unico ponto de vista, propondo varias combinac¢des. Sendo
assim, a analise e a critica desconstrutivista pdem em questéo reduzindo a autoridade do
artista como fonte principal de significados e também a autoria e a originalidade, uma vez
gue as obras de arte pertencem a uma atmosfera cultural que fornece simbolos que o
autor e o espectador utilizam para estabelecer comunicacdo. Jonathan Culler (1989)
considera que a critica desconstrutivista esta orientada para o leitor, substituindo a critica
orientada para o escritor da modernidade.

O publico da pés modernidade esta predisposto a alertar sobre os elementos que
nao ocorreram sequer no pensamento moderno e os significados das obras, que mudam
com o tempo, ndo sdo atribuidos necessariamente pelos artistas, mas sim construidos
socialmente por um esfor¢co de uma comunidade, publico e artistas. Os meios tecnoldgicos
adquirem um caréacter fundamental neste processo de desconstru¢cdo do curriculum poés
moderno, especialmente o computador, rompendo com a tradicional separacdo entre o
artista e o espectador, através de programas interactivos em que o artista e o espectador
participam na construcdo de uma linguagem estética quase de forma simultanea. Neste
processo, 0 impacto das imagens, como analisaremos a seguir, tem um poder imenso na
forma como educa, distorce, sensibiliza ou ndo, o espectador para uma certa realidade.
Efland refere: “A desconstrucdo € um método de leitura que pretende descobrir as
oposicles inerentes ao texto ou a uma obra de arte. O curriculum, como texto, ndo esta
imune a uma leitura desconstrutiva. O interesse da leitura também radica em descobrir
oposi¢des, como por exemplo: professor-estudante, moderno-p6s moderno, natureza-
cultura, forma-conteudo, masculino-feminino, nés-outros, centro-margens, universal-plural,
local-nacional, individual-grupo. As oposicdes podem enfrentar-se do pequeno relato ao
meta relato, ou de um pequeno relato a outro. O propdsito da leitura desconstrutivista €
localizar focos de conflito e converté-los em tema de estudo.” (Efland, Freedman, Stuhr,
2003: 183).

O objecto p6s moderno tem uma dupla significacdo, cdédigos ou mensagens que se
juntam aos do modernismo e se juntam a outros cédigos, podendo incorporar significados
alternativos e de mudanca ao curriculum moderno. Se certos tedricos pdés modernistas
rejeitam totalmente o modernismo, outros, como Jencks, revelam que vé na pos-

modernidade tanto a preservacao da modernidade como a sua transformacéo (1991),
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dando como exemplo a arquitectura contemporanea que incorpora muitas vezes a arte
classica e uma nova estrutura actual, com tecnologia do século XXI. Se nos anos
sessenta, o0 modelo em espiral era fundamental, a partir dos anos noventa houve que
substitui-lo por outro mais “collage” em que se podem encontrar pélos de conflito, mais do
gue consenso, que ndo se podem unicamente basear na construcdo de professor-aluno,
mas numa construcdo social que discute as dicotomias de masculino-feminino, local-

global, dominante-marginal, passado-presente.

3.4.0S PROBLEMAS DO CURRICULUM POS MODERNO

Os grandes pilares da Educacéo Artistica sao trés: a linguagem visual, a pedagogia
e as artes e a cultura visual. Na opinido de Acaso (2009:24), a linguagem visual esta
seriamente ameacada por um processo interno de hiper desenvolvimento, a pedagogia
esta ameacada pela Pedagogia Toxica, uma metodologia educativa que vive um grande
progresso nos tempos actuais, pois as artes sofrem de um sistema de espectaculo sem
precedentes. A jungéo destes trés vectores carece de uma analise e uma reavaliacao face
ao desenvolvimento actual e as influéncias que sofrem.

A Educacdo Artistica, a Didactica das Artes e da Cultura Visual é uma area
educativa no mundo do conhecimento e da educacdo que detém uma linguagem
especifica, a linguagem visual. Gilles Lipovetsky (2007) refere os conceitos Hiper e Mundo-
Imagem, numa sociedade actual que ele classifica de hiperconsumo, a sociedade do
supermercado, da publicidade, do carro e da televiséo (2007:8). E esta sociedade, com as
suas caracteristicas, que nos transmite um novo tipo de linguagem visual. Os conceitos
mundo-imagem e consumo-mundo utilizados por este autor inserem-se num universo de
consumo, de globalizacdo do mercado da oferta e da procura em que sistematicamente
somos convidados a consumir uma demanda do hedonismo selvagem, em que todas as
experiéncias sdo comercializadas e em todas as idades. O desejo é permanente e insinua-
se através das representacdes visuais de caracter comercial.

Acaso refere que se passou de um desenvolvimento da Linguagem Visual para um
hiper desenvolvimento da Linguagem Visual e que trés factores foram decisivos: o

desenvolvimento da técnica, a espectacularidade das mensagens visuais e 0
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desenvolvimento do hiper consumo (Acaso; 2009: 27). Se pensarmos no grande avanco
tecnoldgico criado a partir da Revolucao Industrial, as relagbes humanas, os sistemas de
producdo e de comercializagdo transformaram-se grandemente. O aparecimento da
fotografia na primeira metade do século XIX e como este invento transforma grandemente
as formas de representacdo, nomeadamente a pintura com o invento do cinema mudo com
os irmédos Lumiere, o desenvolvimento da Imprensa, o aparecimento da Televisdo. Mas se
estas sdo invencgdes tecnoldgicas que marcaram um ciclo até as primeiras décadas do
século XX, ndo menos importante serd a transformacdo ocorrida entre os anos setenta e
noventa com o desenvolvimento do tratamento das representacdes visuais. O
desenvolvimento dos computadores, software, Photoshop, scanner, camara digital,
telefone mével e mais tarde, j& no século XXI, o desenvolvimento de novas ferramentas da
Web com o aparecimento de espacos de comunicacdo como o youtube, h5, Myspace,
Facebook, Twiter, Photolog, entre outros. O desenvolvimento do software e o retoque das
imagens vira afectar largamente o desenvolvimento da cultura visual. A camara digital e o
scanner permitem que possamos tirar milhares de fotos sem as utilizarmos posteriormente.
“Cacar a foto” passara a ser uma actividade quase espontanea, de prazer imediato, mas a
possibilidade de as transformarmos passara ao processo criador de podermos criar
“‘mentiras visuais”. Como refere Acaso (2009:29) e Playo (2008), a fronteira entre a
realidade e a hiper realidade nunca foi tdo difusa. O antes e depois da foto e do retoque
visual permite que todos tenhamos corpos esculturais, sem qualquer imperfeicdo, sem
estrias, celulite, pelos no lugar indevido, no fundo, corpos impossiveis, irreais, criando
aquilo que José Playo refere como a Tirania da Perfeicdo. A manipulacdo das imagens é
um recurso aprazivel de distorcer a realidade e torna-la mais digestiva. "Para editorializar el
dia a dia y exorcizar com ingenio. Yo propongo gue volvamos a eso, que nos dejemos
enamorar outra vez por la antes y no por los despues(...) yo propongo que dejemos de
lado esta realidad nomeada, nos sentemos y lo relexionemos. Tenemos que volver a ser
librés” (Playo, 2008).

A publicidade chega até nés nao so6 pela televisdo, mas também através de internet
e do telemével, do ecrd do multibanco, tornando-se um veiculo de hiperexpansao no
sentido de nos fazer sempre comprar algo. O hiper desenvolvimento da linguagem visual,
incentivado pelas novas tecnologias, produz a multiplicacdo de imagens de todos os
aspectos da nossa vida, como se fosse um “eco” dessa experiéncia. Se ndo mostrarmos

essas fotos é como se a experiéncia se tornasse incompleta, néo ficasse consolidada e
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efectivamente vivida. O privado torna-se publico, numa necessidade urgente de exibicao
publica, de compartilhar com todos, tornando esta uma “sociedade de espectaculo”
(Debord, 1967). Nesta sociedade de consumo e de especticulo, a nossa existéncia torna-
se passiva adquirindo a maior parte de produtos possivel e a vontade de os exibir
imediatamente (Acaso, 2009:32).

O grande desafio € que deixamos de ter prazer em admirar as imagens, passamos
unicamente a ter prazer em compartilha-las. Essa espectacularidade observa-se em
grandes acontecimentos como a queda das torres gémeas, em 2001, em Nova York, as
fotos da tortura na prisdo Abu Ghraib (2006), as fotos do terramoto do Haiti (2010) ou o
tsunami do Japéo (2011). Rapidamente, o mundo global teve acesso a essas imagens num
espaco curto de tempo e essas representacdes visuais invadiram as nossas casas através,
muitas vezes, de camaras de fotografia digitais, ou dos telemoéveis pessoais. Situacdes de
violéncia, de pedofilia, de bulimia passam a ser parte do processo do espectaculo do
hiperdesenvolvimento da linguagem visual, a serem apresentadas, exibidas como se
fossem teméticas normais do nosso quotidiano.

Para que o hiper consumo ocorra é necessario ser estimulado visualmente. A
hiperpublicidade, a for¢ca das imagens cria o conceito das “marcas estrelas” planetarias,
como nos refere Lipovetsky (2007: 89), porque afinal o hiperconsumo coincide com o
triunfo das marcas como moda. O cidaddo passa a consumidor e o desenvolvimento do
hiperdesenvolvimento da linguagem visual tem um papel fundamental nesta
transformacao. A felicidade endeusada passa a ser uma felicidade comercial, como nos
sublinha Lipovetsky. As experiéncias estéticas fazem-se em todas as dimensdes da vida,
“‘compra agora, porque tu o mereces”. O incentivador do desejo € uma ferramenta colorida
gue esta sempre a sussurrar e cuja linguagem visual nos esta sempre a gritar.

Bauman (2007) comenta que o mundo se tornou num espaco de intolerancia,
desenvolvemos o Sindroma da Impaciéncia, que Sennet (2006) classifica como uma
sociedade amarga, pois as estratégias do capitalismo afectam directamente a nossa
personalidade e 0s nossos estados de animo corroendo-os e esvaziando-os. O
hiperdesenvolvimento da linguagem visual funciona como um incentivador do desejo. Mas
como refere Maria Acaso, “la capacidad para absorber e interpretar la informacion visual no
es una capacidad innata en el ser humano, sino que es una habilidad que hay que

aprender a desarrollar y, por lo tanto, la educacion artistica tienne mucho que ver com la
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consolidacion sino com la desconsolidacion del mundo-imagen” (2009: 35).

Robert Beaugrande fala-nos na “educacao da bulimia” em que o estudante consome
conhecimento, alimenta-se de factos, que despeja no momento dos testes, ndo o recicla e
acaba por deitar fora sem ter realizado uma analise e reflexdo. Paulo Freire fala-nos no
“‘modelo bancario”, em que o professor tem uma série de respostas certas num depadsito e
gue espera que os seus alunos correspondam a essa definicdo. Em suma, as ferramentas
visiveis sdo os modelos tradicionais dos processos educativos, as ferramentas invisiveis é
o curriculum oculto.

Estudos sobre o consumo verificaram que a maioria das criancas e dos
adolescentes preferem filmes de accédo e impacientam-se com os filmes que trabalham
com grandes planos e com descricbes intimistas. E possivel afirmar que, ante as
dificuldades de saber o que fazer com o passado e com o futuro, as culturas juvenis
aclamam o instantaneo. S&o exemplo dessa cultura do instantaneo, as salas de chat
simultaneas na internet, os videoclips e a musica com o volume maximo nas discotecas, no
interior dos carros, na soliddo do walkman. As novas salas de cinema sao pequenas, nao
s6 para optimizar a mercantilizacdo dos espacos de entretenimento, mas para agregar 0s
espectadores mais perto da tela e tornar mais intensa a violéncia dos filmes, ampliar a
sucessdo de momentos em que se atropela a narracéo.

Outro traco caracteristico desta fase € a chamada cultura de casino, a rejeicdo do
novo é de mau gosto. Temos de estar sempre em forma, rejeitando o que esta
desactualizado e aberto a mudancas continuas no nosso vestuario, decoracao,
vocabulario, gostos e tendéncias. E, claro, também hoje, como o coracdo, no desporto,
noticias da guerra, filmes. A hiper realidade do instantaneo, a velocidade dos CDs que
precisam ser ouvidos cada semana, a celeridade da informacao e a comunicacgéo facil que
a audicdo propicia levara Bauman a afirmar que hoje "a beleza é uma qualidade do
acontecimento, ndo do objecto (...) a cultura é a habilidade para mudar de tema e posicéo
muito rapidamente” (Costa, 2002).

Na mesma direccdo se posiciona George Steiner quando afirma que "a nossa, €
uma cultura de casino e de azar, onde tudo se aposta e corre perigo; na qual tudo esta
calculado para gerar um maximo de impacto e uma obsolescéncia instantanea" (Costa,

2002). Tudo se passa téao rapido que para milhdes de jovens de classe média e média
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baixa, 0 modelo de triunfo social € ser um ex-big brother. Esta forma de presenca nao é
uma caracteristica peculiar dos jovens, pois é concordante com o0 modo como as politicas

neoliberais reordenam ou "desordenam" as sociedades.

3.5.PEDAGOGIA TOXICA

Como educamos 0s nossos estudantes do ensino do pré-escolar ao secundério?
Serdo eles felizes? Serao eles felizes por escolha prépria ou serdo eles felizes porque nés
decidimos como eles deviam ser felizes de acordo com modelos familiares e locais ou
modelos globais? As mentiras da linguagem visual preocupam-nos no sentido de estarmos
desinformados, bem como o0s nossos alunos, deseducados em relacdo a leitura de
imagens. Estaremos a educar analfabetos visuais que ao desconhecerem a poténcia da
imagem visual, vai consumi-la sem tréguas. Para que o hiper desenvolvimento da
linguagem visual tenha alguma placidez necessita de uma aliada como a educacéo.
Lipovetsky refere as poucas alternativas em refrear o hiperconsumo entre elas € imperioso
encontrar novas metodologias de educacdo e trabalho que permitam ao individuo
encontrar uma identidade e satisfacdo que néo sejam as dos paraisos passageiros do
consumo.

Através da linguagem escrita, oral e especialmente através da linguagem visual,
decidimos o que ndo podemos gritar, mas que expressa quem somos através de simbolos
COMO a nossa roupa, 0 NOSSO carro, a nossa casa e muitas vezes é essa informacao sobre
guem aparentemente somos que decide tudo. Frequentemente, a informacéo explicita, a
gue comunicamos de forma consciente, fica em segundo plano. Numa sala de aula, numa
visita a um museu, inconscientemente ou ndo, sempre privilegiamos uns em detrimento de
outros, 0 que muitas vezes acontece por critérios de preferéncia pessoal. “Un profesor,
ante un grupo de alumnos y alumnas, imparte simultineamente muchas lecciones (no sélo
de su materia): de sensibilidad, de respeto, de lenguaje, de compostura, de atencién al
desfavorecido... O de todos sus contrarios” (Guerra, 2006). Ter consciéncia destas
diferenciacdes e dindmicas que vamos estabelecendo entre as turmas e dentro de uma
mesma turma terd de ser uma luta constante, pois educar classes mais democraticas é
tornar explicito o curriculum oculto, o primeiro passo € identificar o “demaénio”, como refere

Acaso (2009: 53). "Todo centro escolar es una organizacién peculiar con una cultura moral
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propria, en el sentido de que provee a sus miembros de un marco referencial para
interpretar y actuar, como conjunto de significados compartidos por los miembros, que va a
determinar los valores civicos y morales que aprenden los alumnos y alumnas, este
conjunto de normas, supuestos tacitos, creencias y valores se manifiestan en diversos
rituales regularizados, reflejado normalmente en la cara informal de la organizacion del
Centro, contribuyendo a socializar a los sujetos" (Bolivar, 1998). J4 sabemos que nada na
escola é neutro, que os alunos aprendem coisas muito para além do que lhes é ensinado
pela via institucional, "em virtude da sua experiéncia diaria num cenario organizativo com
as caracteristicas sociais da escola" (Dreeben, 1976). E normal os alunos, por exemplo,
adquirirem informacdes através de jogos video, relativo a conteudos de estratégia do
exército romano ou sobre arte grega e romana ou outras tematicas como 0s
descobrimentos.

“Frente al curriculum explicito que se desarrolla en las escuelas, existe otro de
caracter oculto que actia de manera eficaz en el proceso de aprendizaje de los alumnos y
de las alumnas y, qué duda cabe, aunque en este aspecto no se ha insistido
suficientemente, del profesorado. En efecto, también los profesores y las profesoras
aprenden concepciones, actitudes y formas de comportamiento” (Torres, 2002; Etkin, 2003;
Guerra, 1994). Por exemplo, no programa da disciplina de Histéria da Cultura e das Artes
do ensino secundario portugués (do qual somos professores) convém analisar que é um
programa que valoriza excessivamente os artistas homens e as modelos femininas ou
determinados grupos sociais elitista ?° , valoriza de forma pouco significante o
multiculturalismo da nossa sociedade actual, num pais com raizes colonialistas. As
imagens dos manuais referentes a culturas ndo europeias aparecem em nuamero reduzido,
dando uma importancia minima as realidades artisticas, sociais ou culturais desses povos
nado ocidentais.

O curriculum oculto reflecte diversas caracteristicas que exigem a nossa atencéo. E
sub-repticio, isto €, que desempenha um escondido manifesto. E, portanto, menos eficaz.
Através da observacdo, do comportamento de repeticdo, 0 uso das linguas, assimilando
apenas uma forma de ser e a cultura gerada pela instituicdo. E omnipresente, porque actua
em todos os momentos e em todos os lugares, dai a sua importancia e a sua intensidade.

A forma de organizacédo do espaco e do tempo € repleto de significado, a natureza das

5 Importa analisar/debater com os alunos porque é que a sociedade ao longo dos séculos se organizou desse forma hierarquizada e
com um poder bastante diferenciado quanto a politica de género.
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relacbes € marcada pelos papéis que desempenham, as normas sdo sempre ligadas a
uma concepcao particular de poder. E absoluta, porque se reveste de diversas formas de
influéncia. Os significados s&@o assimilados através das praticas realizadas, dos
comportamentos que s&o observados, das normas, os discursos que se utilizam estao
habituados a viver as contradicbes dos textos que s&o lidos, as crencas que assumem. E
repetitivo, como sao as actividades que se repetem de uma forma quase mecanica e que
tem uma pratica institucional. E inestimavel, pois ndo se reparam nos efeitos que produz,
ndo se avaliam os resultados de aprendizagem, nem as suas implicagfes. O curriculo
explicito € avaliado, na aprendizagem de forma global. Mas ndo se leva em conta tudo o
gue vai a caminho de estrutura, funcéo e a relacdo que constitui a cultura da instituicao.

Os processos educativos também sdo manipulados, através do terrorismo visual e
da meta narrativas, para obter certos objectivos. As instituices obsoletas sdo as que nao
tém tecnologia, nem preocupacdo para gerar conhecimento, mas tém muita preocupacao
em classificar, em ratificar, privilegiam as ciéncias que tém a ver com a inteligéncia do tipo
l6gico. A educacdo é um processo intelectual que tem a ver fundamentalmente com a
aquisicdo de conhecimento. Para o desenvolvimento deste processo, 0s professores
apoiam-se em certas teorias. O grupo de poder institui como legitimo o modelo no contexto
educativo, a pedagogia toxica.

O objectivo € que os estudantes tenham o conhecimento importado, através de
meta narrativas e sejam incapazes de gerar conhecimento novo. Utiliza-se a mesma
linguagem visual oral e escrita como a televisdo, mas quem transmite € o0
educador/professor e os contextos educativos. A impossibilidade do desenvolvimento da
criatividade e a consolidacdo da repeticdo. A pedagogia toxica tem como objectivo
converter os estudantes em pefes, consumidores, votantes, fiéis. Os estudantes sao
tratados como um objecto de consumo e simultaneamente ensina-se que se devem
converter em sujeitos consumidores. A pedagogia téxica auxilia somente os alunos
determinados, relegando para um segundo plano todos os outros.

A crise do Estado-providéncia, iniciada em meados dos anos 70 e agravada desde a
queda do muro de Berlim, significou que os esforcos politico-econémicos de cada
comunidade nacional em atenuar os efeitos negativos do processo de desenvolvimento
econdémico atraveés de mecanismos universais da seguranca social, saude e educacao sao

cada vez menos eficazes a medida que o processo de globalizacdo econdmica alastra e se
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aprofunda. Escreve Bauman: «Num planeta que constantemente se mundializa, a politica
tende a ser cada vez mais, e de forma cada vez mais apaixonada e consciente, local»»
(2006: 27). E ainda: «A politica esta cada vez mais centrada no que é préprio, num mundo
cada vez mais estruturado por factos internacionais». (Bauman, 2006: 29). A cidade
emerge, na modernidade liquida, como o palco politico por exceléncia dos novos conflitos
politicos em que tendéncias e fendbmenos globais se fazem directamente sentir, jA sem a
mediacdo dos Estados-nacdes, a nivel local.

As reformas educativas ndo se mostram eficazes enquanto ndo fizerem parte da
cultura ou do modo de pensar daqueles que as vao aplicar. Por isso, falar de liberdade,
respeito mutuo, solidariedade como proposta educativa, pode significar, todavia uma
ocorréncia singular, quando inexoravelmente estamos imersos numa carreira cuja meta
desejada, e dificil, € o exercicio de uma profissdo para a qual somente nos exigem
conhecimentos e habilidades. Na pratica, sem duavida, ndo é facil separar as
aprendizagens instrutivas das componentes atitude e valor. Em qualquer actuacédo docente
estamos a depurar e a projectar uma determinada concepcado de pessoa, promovendo
determinados valores, pelo que ndo podemos renunciar a nossa condicdo de humanos que
vivem e actuam a partir de valores. E impossivel, portanto, subtrairmo-nos da condicéo de
emissores de mensagens que chegam aos alunos codificadas e interpretadas a partir da
nossa optica pessoal. A escola ndo s6 "molda" o pensamento da crianca oferecendo-lhe
uma quantidade consideravel de conhecimentos. Se isso fosse assim, dir-se-ia que a
accao instrutiva-educativa ocorreria fora do tempo e do espaco. Certamente, a experiéncia
do valor sera sempre contraditéria, quer dizer, existirdo sempre experiéncias de injustica,
intolerancia, etc. Por isso, a apropriacdo do valor representa e exige uma opcéo-escolha
do educando. E o ensino do valor devera incidir sempre na preparacdo do educando para
gue ele possa fazer a melhor escolha. Nao faz sentido, portanto, impor os valores num
processo educativo. Se ndo oferecermos, entre muitas outras, as experiéncias dos valores
gue desejamos transmitir, a educacgao nesses valores converte-se numa tarefa impossivel.
Se nédo oferecermos a possibilidade de os nossos alunos verem outro tipo de cinema,
como romper com os valores incutidos pelo cinema dominante?

Apesar dos problemas e dificuldades de educar através dos principios do pos-
modernismo, entre eles, a propria pedagogia toxica, somos defensores desta teoria como

uma possibilidade de entendimento e “redescobrimento” da arte ndo sé nas escolas como
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nos museus de arte moderna e contemporanea. Veremos ao longo da tese, especialmente
a partir dos capitulos Ill, IV e V, como através das premissas do pds-modernismo
diferentes papéis nas escolas e nos museus podem ser interpretados a diferentes tempos,

incluindo outras perspectivas como a da etnia, do género, sexualidade ou religido.
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CAPITULO Il - PERSPECTIVA HISTORICA DO MUSEU E DA EDUCACAO ARTISTICA

1.A EVOLUCAO DA PALAVRA MUSEU

1.1.DO PERIODO CLASSICO AO SECULO XVl

A memodria entendida como um dos aspectos estruturantes da sociedade e o
esquecimento entendido como a possibilidade de viver experiéncias reais que seriam
transmitidas do passado para o presente, podem levar-nos a entender que as experiéncias
do passado se imiscuem nas acc¢des e percepcdes no presente (Primo, 2007).

Marcuse (1955), Benjamim (1989), Bergson (1939) e Foucault (1980) acreditam que
ndo sé o passado € interpretado no presente, como um acto de interpretar € condicionado
pelo passado. Para estes autores, a memodria, entendida como vestigio do passado,
sentimento e redencdo, representa ndo apenas uma forma de compreender, mas sim uma
real alternativa a racionalidade contemporanea, cognitiva ou interpretativa. E neste
contexto das memodrias, enquanto processo de constituicdo social que analisamos a
evolucdo do conceito de museu ao longo dos tempos e tentamos analisar a relacéo
memoria e poder associado a criacdo do museu: “Cada sociedade, condicionada pelo
contexto histérico e social de cada época, cria formas distintas para a transmissao de suas
memodrias colectivas” (Primo, 2007).

A evolugdo da palavra museu provém do grego puceiov “mouseion”, o templo
dedicado as musas, companheiras de Apolo, protectoras das artes, as nove inspiradoras
da mitologia grega que eram contempladas pelos seus admiradores: “Y estas musas, de
donde procede no en balde la palabra “museo”, son extrafios seres que han poblado la
mente de los artistas durante siglos” (Mestre, 2005:633). Pensa-se que o primeiro museu
foi construido em Alexandria, no Egipto, no inicio do século Ill a.C., durante o reinado de
Ptolomeu I, 0 mais habilitado dos reis da dinastia ptolemaica, depois de Alexandre Magno,
gue tera sido aconselhado por filésofos vindos de Atenas. O museu preencheria ainda
funcBes de biblioteca académica, centro de investigacdo e retiro ascético. O museu
tomaria um lugar efectivo numa das alas da Biblioteca, espagco onde se reuniam e
discutiam os sabios, filosofos e naturalistas, assumindo-se este como um espaco de

ciéncia. Alexandria converteu-se na cidade mais preeminente na procura do conhecimento
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na area mediterranea ( Hernnandez, 2001).

No mundo romano, o termo “museum” designava uma villa, casa particular onde
teriam lugar as reunides filosdéficas, presididas pelas musas. Na Grécia antiga e em Roma,
as colecgbes estavam restringidas aos templos e aos lugares publicos. Os objectos
confiados aos santuarios como em Olimpia, Efeso, Delfos, entre outros, tinham uma
funcdo religiosa, mas traduziam também a ideia de riqueza publica. Os thesauri dos
detentores do poder, formados por jéias, objectos de metais preciosos e estatuas (de
deuses, atletas, lideres), vasos, pinturas, curiosidades naturais para atrair o olhar e
provocar o deslumbramento, remetendo-os para o sobrenatural, eram ostentados em
manifestacbes de exposicdo publica, nos triunfos militares, desfiles de coroacdo ou
cortejos funebres, (Almeida, 2007).

Para além do coleccionismo religioso, os monarcas expunham também, como
simbolos de poder, objectos inestimaveis nos seus palacios para os cidadaos os
admirarem (Pearce, 1995: 84-96). Coleccionar objectos era um indicio de uma
superioridade social que se aglutinava a uma nova causa, a de acumulacédo de objectos
valiosos como investimento e ndo para enriguecimento cultural humano. Estas sao as
bases do coleccionismo da Antiguidade. “A Pinakothéke introduz uma aproximacao a
instituicdo actual de museu, ou seja, um espaco onde eram recolhidas obras de arte de
pintura ou escultura, mas também elementos de tradicdo herdica e guerreira, como
estandartes, troféus ou outros objectos que identificavam a realidade cultural da polis
grega. O termo Thesaurus possui a esséncia da cultura helénica, porque a acumulacao de
tesouros nos templos originaram o Mouseion e a Pinakothéke. Neste sentido, o exemplo
grego fundamenta a origem institucional dos museus contemporaneos, concretamente na
sua fungéo e missdo” (Almeida, 2007:2).

Na ldade Média assistimos ao entusiasmo no que concerne a actividade artistica,
durante mais de dez séculos, a criacdo artistica europeia deu provas de uma inventividade
incessante na arquitectura, escultura, pintura, ourivesaria, bem como em outras areas
artisticas. Do arco romano as ogivas ligeiras e aos dentes de pedra do estilo flamejante,
desenha-se uma extraordinaria evolugdo. Quando as iluminuras dao lugar a nova
impressao, as premissas do Renascimento sobrepdem-se aos requintes do goético terminal.

Mas o Cristianismo vai modelar a humanidade como Santo Agostinho revela na “Cidade de
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DeuS”, 26 [

e manifesta no culto dos santos, na difusdo das reliquias e ex-votos, na
santificacdo do genius locis, levando a constituicdo de tesouros sagrados em mosteiros,
conventos, catedrais, igrejas, capelas e ermidas. Actualmente conhecidos através de
inventarios, testamentos e doacdes, a igreja conservou colec¢des de paramentaria, metais
e pedras preciosas, curiosidades naturais e bens artisticos de uso litdrgico para exposicao
aos fiéis durante os oficios religiosos” (Almeida, 2006/2007). Os lugares sagrados
afiguravam-se como os unicos espacos onde se expunham as colec¢des (Foucault, 1988).
Tesouros e Gabinetes de Raridades ou de Curiosidades foram criados e difundidos por
diversas cidades (Hooper-Greenhill, 1994). O culto dos santos, na difusdo das reliquias e
ex-votos, levam a organizacao de tesouros sagrados em mosteiros, conventos, catedrais,
igrejas, capelas e ermidas. “Actualmente conhecidos através de inventarios, testamentos e
doacles, a igreja conservou colec¢cdes de paramentaria, metais e pedras preciosas,
curiosidades naturais e bens artisticos de uso litargico para exposicao aos fiéis durante os
oficios religiosos” (Almeida, 2007: 3).

Comparativamente, o coleccionismo laico encontrava-se numa grande fragilidade
devido a posicéo iconoclasta das ordens eclesidsticas contra as imagens pagas e todo o
tipo de expressfes artisticas nao religiosas. Porém, a posse de objectos valiosos
continuava a certificar uma afirmagao social e de riqueza: “Eram reunidos de preferéncia
0S objectos susceptiveis de pronta conversdo em dinheiro, as joias, as pecas de ouro,
prata, marfim, pedras preciosas, moedas antigas, reliquias e incunabulos valiosos, obtidos
com despojos em guerras vitoriosas ou trazidos nos enxovais das ricas princesas que se
consorciavam na casa real” (Almeida, 1965: 14).

A partir da segunda metade do século XV, 1450, o conceito de conhecimento
cientifico renascentista introduziu no Ocidente a no¢do de gabinete de curiosidades, pela
necessidade de se encontrar uma ideia do mundo mais abrangente, resultante da tomada
de consciéncia da metamorfose do espirito teocéntrico e simbodlico, dominante na Idade
Média para uma mentalidade que tendia a explicar as coisas pela medida das capacidades
humanas, colocando o Homem, no centro das motiva¢gdes, usando-o como modelo (0

antropocentrismo). Com o Renascimento, nome utilizado para designar a extraordinaria

%6 Na obra “Cidade de Deus”, Santo Agostinho adopta a postura de um filésofo da histéria universal que procura um sentido unitario e
profundo da histéria. Santo Agostinho sustenta a impossibilidade do Estado chegar a uma auténtica justica se ndo se reger pelos
principios morais do Cristianismo. Na concepgao augustiniana observa-se uma primazia da Igreja sobre o Estado.
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evolucdo da cultura e mentalidade europeia que teve lugar na transicdo da Idade Média
para a Idade Moderna, que se expandiu pelas cidades italianas, 0 Humanismo reunira os
elementos da natureza, ordenando-os por tipologias numa nova interpretacéo da natureza,
criando nas ciéncias, as bases do conhecimento cientifico moderno reavaliando os
conhecimentos da antiguidade classica e dos novos mundos que estavam a ser
descobertos, sublinhando o ideal racionalista e o poder da observacdo (Matos, 2002: 13).

O coleccionismo cientifico tem o seu embrido na primeira metade do século XVI,
como tentativa de organizar a multiplicidade dos conhecimentos: “As colecgdes
aristocraticas dos gabinetes do mundo perdem o caracter mitolégico e assumem um
suporte da representacdo da memoria, personificada nas ourivesarias, porcelanas, tecidos,
plumas, idolos, fetiches, flora e fauna, conchas e pedras preciosas, no mesmo plano das
curiosidades naturais, astroldbios e mapas-mundo, correspondendo ao nascimento do
enciclopedismo desordenado” (Almeida, 2007). O mecenato permite o desenvolvimento
artistico e os artistas saem do anonimato. A concepcao da arte como ciéncia tornou 0s
artistas mais conscientes do seu valor e sendo assim, as obras serdo assinadas e o
reconhecimento do valor da autoria € um testemunho da individualizacdo da arte. Os
critérios de valorizacdo do objecto passam a ser artisticos e historicos (Homs, 2004: 27) e
a arte ira adquirir uma funcéo cultural. A pintura e a escultura elevam-se a uma importancia
transcendental nunca até ai adquirida, porque os modelos de estudo das obras de arte
baseiam-se na vinculac@o a natureza como motivo de beleza e ornato do saber, o que faz
do artista, um mestre do principe que, aspirando a perpetuidade e a fama, torna-se ele
préprio num mecenas e num coleccionador. O conceito de patriménio artistico ira também
confluir no nascimento da criagdo do museu (Pardal, 2008: 80).

Foi durante este processo cultural, que teve o seu bergo em Florenga, que a palavra
museu é retomada na sua forma latina (museum) e italiana (museo) para se referir a
coleccdes e foi usada pela primeira vez, evocando a memoaria da Biblioteca de Alexandria,
(uma comunidade de sabios e investigadores de matematica, fisica, literatura, medicina,
astronomia, geografia, filosofia, biologia e engenharia, um local onde a humanidade reuniu,
pela primeira vez, de forma sistematica o conhecimento do mundo) para descrever a
coleccédo da familia dos Médicis. Comummente, o coleccionador s6 apresentava a sua
coleccdo a um grupo diminuto de amigos. Foram estes esmerados coleccionadores,

conhecedores e criticos de arte e da histéria, que submergidos em grupos restritos deram
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origem ao conceito elitista de museu, entendido como uma instituicdo reservada a pessoas
letradas e especializadas. Cosme de Médicis, o Velho (1389-1464) e a seguir Lourenco de
Médicis, o Magnifico, (1449-1492) reuniu uma importante biblioteca e colec¢do que Cosmo,
o Jovem (1519-1574) herdou (Gob; Drouguet, 2006:25). No entanto, alguns destes
coleccionadores possibilitaram, por vezes, 0 acesso as suas colec¢des. De entre alguns
exemplos, ha que referir o Papa Sixto IV que abriu ao publico, em 1471, na cidade de
Roma, o Museu Capitolino.

Durante os séculos XVI e XVII, diversos factores favoreceram o incremento do
coleccionador, entre eles o estabelecimento do “Tratado de Arte” e o crescimento do grupo
mercantil. O “Tratado de Arte” pretendia definir os grandes “paradigmas” e determinava as
modas e as influéncias dentro do importante mercado de arte. Por outro lado, o grupo
mercantil converteu-se também num consumidor de arte, em concorréncia a aristocracia e
aos monarcas esclarecidos da época. Era frequente exporem-se pinturas e esculturas nas
galerias dos palacios, nas residéncias dos mais ricos, nos salfes. Neste periodo,
intensifica-se o conceito de coleccionista virtuoso, aquele nao adquiria apenas por prestigio
social, mas também por prazer pessoal. Efectivamente, jA ndo se procura somente 0s
objectos artisticamente “belos” (Homs, 2004: 28). Sendo assim, nha segunda metade do
século XVII, mais precisamente a 24 de Maio de 1683, em Inglaterra, inaugura-se o
Ashmolean Museum, em Oxford, a partir da coleccdo de um amador, o burgués John
Tradescant, coleccionador de arte, mas também de ciéncia, constituida por elementos de
historia natural. John Tradescant havia legado a sua coleccdo a Lorde Elias Ashmole, com
a condicdo de este, por sua vez, a legar Universidade de Oxford. Respeitadas estas
condigBes, a instituicio museoldgica abre em 1683, inscrevendo-se numa visdo global da
ciéncia e do universo (Gob; Drouguet, 2006:25) %’ partir de aqui, o conceito de “Museu”
surge como algo inovador. Em 1706, o New World of Words ira defini-lo como um estudo, a
study, ou uma biblioteca ou Library, ou ainda um espaco publico para o recurso de homens
instruidos (Pardal, 2008: 81).

Divulgado por Voltaire, Montesquieu e Rousseau, o racionalismo do século XVII
esclareceu, através da observacdo e da experimentacdo, a educacdo sensorial sobre as
coisas em si, exercitando a memoria, a percepcao e os juizos de valor. Caspar F. Neickel,

um comerciante de Hamburgo, no seu Tratado Museographia, consagra a classificacdo

27 John Tradescent ja tinha exposto a colecgao ao publico em 1638, o seu filho também o fez na moradia de familia em Lambeth
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dos objectos em naturalia e artificialia. Foi o primeiro tratado sobre a pratica museografica,
tendo sido publicado em 1727. E uma obra que expressa a orientacéo enciclopedista dos
museus e gabinetes de curiosidades, profusamente divulgada pela llustracdo e pela critica
do inicio do século XVIII. O tratado refere os conceitos ligados ao coleccionismo e ao
museu ideal do seu tempo, recomendando a sua instalacdo com base no espirito cientifico
e na didactica, os melhores métodos de classificacdo e conservacao das colec¢des, quer
dos objectos artisticos, quer os provenientes da natureza ou das ciéncias. Redigido em
latim para assegurar a sua divulgacdo em toda a Europa, é um tratado tedrico onde
podemos encontrar referéncias consistentes sobre a forma das salas de exposicéo, a
orientacdo da luz, a distribuicdo dos objectos artisticos e dos espécimes de historia natural.
Estas salas, além de cumprir a funcdo de exposi¢do, eram consideradas como o lugar
mais adequado para a investigacao: dai a colocacdo de uma grande mesa central onde se
podia estudar cada um dos objectos do museu e contar com o apoio da importante
bibliografia disponivel na propria sala. Analisa ainda as principais colec¢cfes europeias
segundo 0s seus proprietarios: instituicbes eclesiasticas, soberanos, principes ou
particulares. A obra marca claramente a distincdo do museu entre o século XVIII e XIX.
Depois da Revolucdo Francesa, o museu ganha um sentido completamente novo,

passando a ser uma instituicdo de utilidade publica.

1.2.0 SECULO XVIII — O CONCEITO DE MUSEU PUBLICO

Chagas (2003) sustenta a existéncia de dois movimentos de preservacdo de
memoérias: um dirigido para a discussao entre as relacdes de memoéria e poder em
instituicdbes de preservagdo de patrimonio cultural nos séculos XVIIl e XIX e o outro
movimento que se refere a mesma relagcdo mas esta com implicacdes no presente, no
ambito dos museus classicos e dos museus que pretendem desenvolver novas propostas
e orientar-se por novos Canones. No contexto do primeiro movimento, Primo (2007:42)
afirma: "Os museus, fruto desse movimento, tendem a constituir-se espacos pouco
democréticos, onde prevalece a celebragdo do poder vigente ou de um grupo social,
econdémico, étnico, religioso ou politico sobre outros grupos. O acervo é visto como
indicador de prestigio social, tendencialmente constituido por colec¢des personalizadas
(pessoais e etnocéntricas, apresentadas como se fossem a expressao do real em toda a

sua complexidade. S&o as relacdes aprofundadas entre a institucionalizacdo da memoria e
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as classes privilegiadas que favorecem e alimentam esta concepgcdo museal”. Neste
ambito, podemos sublinhar que ocorreu uma grande mudanga entre as “colecgbes de
curiosidades” e os museus do século XVIll, mas tanto uns como outros realgaram
conceitos de exaustividade do saber e das colec¢des. Se o caracter elitista da instituicao
museologica tem as suas origens no Renascimento, € porém o desenvolvimento cientifico
do século XVIII gue marca os primordios da discussao, apontada por Singleton (1970-
1971), de instituicdo entendida como servico publico e como centro de investigacao
(Naldinho, 2007). De facto, a ideia de “museu publico” é, segundo Mark Luca (1973), a
expressdo das coleccbes que foram transferidas para o Museu do Louvre em Paris,
(Naldinho, 2007).

Tradicionalmente tem-se considerado que o acontecimento politico da Revolucéo
Francesa teve uma importante influéncia na histéria da museologia internacional, uma vez
gue deste facto politico surgiu o Museu Nacional da Republica Francesa, primeiro
verdadeiro museu de arte, criado pelo governo de Robespierre, que reuniu as coleccbes da
coroa, dos nobres que se tinham ausentado, dos conventos extintos e ainda coleccdes
provenientes do resto da Europa. Este acontecimento introduz o conceito de museu
publico ndo sé por estar aberto a todos, mas também por trazer consigo a nacionalizacéo
do patrimonio historico-artistico, a democratizacdo dos bens culturais, a classificacdo
juridica de natureza publica e propriedade do Estado e a universaliza¢do da educacao.

O Museum dés Arts, inaugurado a 10 de Agosto de 1793, configurou uma
simbologia associada a um novo conceito de liberdade, de passagem de um espaco de
palacio inacessivel a grande parte da populacdo para um espaco publico, acessivel a
todos. As transformacdes ideoldgicas desencadeadas pela Revolucdo Francesa de 1789
modificaram a sociedade do Antigo Regime, produzindo novas correntes do pensamento
progressista moderno, em particular a divulgacdo do conhecimento enciclopédico. As
ideias de Liberdade, Igualdade e Fraternidade preconizadas pela Revolucdo trazem um
novo idedrio a sociedade europeia, ja influenciada pelo novo espirito que a Revolucédo
Americana deixara transparecer. Pela primeira vez foi reconhecido o usufruto da arte como
um direito natural de todos os homens e ndo apenas a uma minoria poderosa (Hooper-

Greenhill, 1999).% “O museu surge quando o objecto individualizado, singular, se dilui num

28 S50 excepgdo 0s grandes museus britanicos, uma vez que o British Museum foi criado em 1759 pelo Parlamento, liderado por
Arthur Onslowe, que decidiu comprar a colecgdo de livros, moedas, manuscritos, medalhas, gravuras e desenhos do fisico e
naturalista Hans Sloane. A velha biblioteca real dos soberanos de Inglaterra foi doada pelo rei George Il. O museu foi instalado numa
mans&o do século XVII, em Bloomsberry, na casa de Montagu e as suas portas abriram em 15 de Janeiro de 1759. Relativamente as
colecgdes reais, reunidas no The Queen’s Gallery, continuam a pertencer a coroa real
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todo novo, no qual adquire uma outra dimenséao cultural e educativa. Esta nova dimensao é
realcada na sua apresentacéo destacando aspectos da sua evolucao e func¢des, bem como
relagdes possiveis com outros fendmenos. Na realidade, 0 museu distancia-se também da
coleccdo pelo seu caracter de permanéncia” (Moreira, 1989: 31). E ainda no século XVIII
gue ocorre uma revolucdo no que se refere ao objecto digno de ser coleccionado. Surge o
“curioso erudito” que se interessa pela ciéncia e pelo enciclopedismo e que pratica um

coleccionismo sistematico, metédico e especializado (Naldinho, 2007).2°

1.3.0 SECULO XIX — O SECULO DOS MUSEUS

A accdo liberal foi marcada pela laicizacdo do Estado e a tendéncia para a
secularizagdo. Os tesouros artisticos que pertenciam as antigas coleccdes eclesiasticas e
principescas vao constituir parte integrante da evolucdo dos museus de Historia Natural,
Arte e Arqueologia, em que a sistematizacdo dos objectos da exposicdo dos museus,
destas diferentes tipologias, implica a sua classificacdo através da investigacdo cientifica
desenvolvida por Linneaus, (1707-1778). (Almeida, 2007).%° “Neste contexto, o desejo de
apropriacdo do conhecimento enciclopédico tornou sintomatic as Viagens Philosophicas
pela procura do objecto natural, arqueolégico, artistico e etnografico, em que o mundo dos
sentidos se transfere para o plano das ideias, criando no publico uma aurea de sacralidade
ritual pela classificacdo e datacdo segundo as épocas e civilizagcdes, agrupando as
coleccdes em zonas e expositores com uma informacdo sintética e essencial para o
publico” (Almeida, 2007).3*

29 0 “século das luzes” inaugura o conceito de museu cientifico, segundo principios tedricos estabelecidos em tratados por eruditos,
como se de uma enciclopédia se tratasse (Homs, 2004: 28). A natureza e a organizagédo das colecgdes transformam-se pouco a
pouco, entrando em ruptura com a tradi¢do da curiosidade. Comegam a proliferar novas colecgdes, tais como as de arqueologia,
boténica e geologia.

30 Nome pelo qual é conhecido o zo6logo e botanico sueco Carl von Linné (Pearce, 1995:115-118). Foi o criador de uma classificagéo
das plantas, em que atribuia a cada uma um nome duplo, nomeadamente o género e a espécie, e que mais tarde aplicou a
classificagdo de todo 0 mundo animal. O seu Systema Naturae, divulgado em 1735, continua ainda hoje a ser utilizado.

31 Alexandre Rodrigues Ferreira, em 1777, aos 22 anos, foi nomeado pela Rainha D. Maria | como “o primeiro naturalista portugués” e
encarregado da expedicéo cientifica denominada “Viagem Filosofica’, que complementou a Comissdo de Demarcagdo de Limites
entre as fronteiras dos dominios de Portugal na América. As imagens na Viagem Philosophica e os desenhos de peixes oceanicos
produzidos pelo arquitecto italiano Anténio José Landi e pelos dois desenhadores Joaquim José Codina e José Joaquim Freire, que o
acompanharam pela selva amazonica, revelam técnicas e os métodos de desenhar comuns a todo o género de representagdes. O
exemplo da Viagem Philosophica patenteia a necessidade da procura dos objectos naturais neste periodo, a sua classificagéo e
datagdo que se transferira para o publico numa amostragem através de expositores com informagdo simples. Através dos
documentos textuais resultantes das Viagens Philosophicas, como as relagdes das remessas de colecgdes, as correspondéncias de
viagens e os inventarios de museus, é possivel localizar e comparar os desenhos de peixes ocenicos executados pelos
desenhadores das duas expedi¢des. Os documentos resultantes dessa viagem interessam a todas as areas do conhecimento
humano
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No principio do século XIX, a Europa ja contabiliza uma importante quantidade de
museus, classificaveis em trés categorias: os museus de arte, 0S mais nUMerosos, cujos
bens culturais provinham directamente das coleccées particulares® os museus de ciéncias
naturais, que expdem espécimes naturais, fésseis, cristais e rochas; e 0os museus
histéricos, normalmente galerias com retratos e quadros histéricos, com particular
interesse para 0s nacionalismos imperialistas da Europa de Oitocentos, a formacédo de
novos Estados, a afirmacdo da classe média e a burguesia industrial, as industrias e
actividades artesanais e as novas relagoes laborais entre operariado e patronato (Hooper-
Greenhill, 1994).

A evidente ruptura das novas teorias do conhecimento resultante da discussao
ideoldgica da nova dimensdo publica do museu acrescenta um conhecimento cientifico
moderno. A critica a metodologia positivista, pretende recriar o passado da Historia do
Homem de uma forma totalizante e evolucionista da vida humana, procurando mostrar a
interligacdo entre a politica, o social, o econdmico, a religido, as manifestacbes da Arte,
evitando hierarquizar as tipologias de colecgOes pelo aproximar aos conceitos de
inspiragdo marxista na museologia (Bourdieu, 1970). “A institucionalizacdo dos grandes
museus assistiu ao propagar dos gabinetes de curiosidades que, ainda privados, tinham
por base a fortuna, a dedicacdo a recolha e mecenato para patrocinio da exploracao,
teorizacdo e investigacdo cientifica do mundo, pois este podia e devia ser conhecido e
dominado” (Almeida, 2007).

Apesar da implementacdo de numerosos espacos museolégicos, surge a duvida de
saber se estes deviam abrir exclusivamente aos estudiosos e investigadores, ou, pelo
contrario, se se incentivava a aprendizagem do publico em geral. De qualquer modo e
apesar da indeciséo, verificou-se que os museus progrediram no sentido de se tornarem
instituicbes de maiores possibilidades e com uma orientacdo publica (Pearce, 1995).

Durante o periodo de transi¢cdo, 0s museus, muitas vezes, optaram por abrir ao publico em

32 No século XIX desenham-se os modelos nas galerias de arte e nos museus, enchendo-se de cdpias de escultura e pintura, como
alternativa as Academias de Belas Artes. Este facto desenvolve-se mais nos paises anglo-saxonicos, com a resultante diferenciagéo
que se fara entre Museu e Galeria de Arte.
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determinados dias do ano, ou épocas. *

Houve uma “segunda” revolugdo com a passagem dos “museus - bibliotecas de
objectos” a procura da exaustividade, quando surgiu a “exposi¢ao” no fim do século XIX. A
partir de 1851, com as Exposi¢des Universais, cria-se uma nova forma de divulgagao da
oferta cultural, emergindo uma oportunidade para a educacéo publica de massas, mesmo
ao nivel internacional, estando sempre presente a ideia de progresso cientifico,
tecnoldgico, industrial e comercial. Estas exposi¢cdes, com uma sucessao de objectos
acolhendo um unico tema, levaram-nos a uma certa autonomia da exposicdo em relacao
ao museu. A criacdo das exposicoes no fim do século XIX foi acompanhada de uma
dissociagao do espago do museu entre as fungdes de “reserva” e de “exposi¢cao”. Isto
contribuiu e permitiu que fosse realmente levada em conta a comunicagdo com 0S
visitantes, mas privou-os da percepcdo da diversidade das actividades dos museus
(pesquisa, recolha, conservacgao).

A primeira impresséo da actividade museoldgica da segunda metade do século XIX
€ 0 seu caracter de permanéncia, ou seja, contrariamente a colecgao particular, que em
muitos casos, se dispersava depois da morte do coleccionador e proprietario, 0 museu
sobrevive aos seus fundadores, sendo a transferéncia de propriedade de coleccbes (da
posse privada para a posse publica) e a sua gestdo pelo Estado feitas para beneficio e
educacdo das populacdes. Assiste-se ainda a uma inquietacdo na criagdo de novos
espacos museoldgicos e na diversificacdo das suas tematicas cujas palavras - chaves séo
o eclectismo, o romantismo e o nacionalismo. Os valores artisticos comecam a ganhar
forca, o museu adquire, pouco a pouco, uma nova funcéo, a de consagrar os artistas vivos.
Deste conceito nascem os museus de arte “contemporanea” que recebem os artistas
activos. Para o efeito, o Estado Francés estabeleceu no Palacio do Luxemburgo, um
museu de artes vivas, uma espécie de “antecamara do Louvre”, suportado pela
administracdo das Belas Artes. O desejo de ser conhecido conduziu numerosos artistas a
assegurar, por legados e doacdes, para que as suas obras entrassem num Museu
(Barbosa, 2006: 19).

33 Foi privilegiado o valor cientifico das colecgdes em museus de ciéncia e indUstria, com o objectivo de servir o elemento educativo e
consolidar as mudangas sociais em curso, a partir de 1851, com as Exposi¢des Universais, marcando uma nova forma de divulgacéo
da oferta cultural, com a capacidade para a educagdo do pUblico, mesmo ao nivel internacional, estando sempre presente a ideia de
progresso cientifico, tecnoldgico, industrial € comercial (Antonio Almeida, 2007). As pegas que foram expostas na primeira Exposigao
Universal (1851) em Inglaterra permitiram a abertura, em 1852 do Museum of Manufactures, que mais tarde, em 1857, com um novo
edificio de arquitectura de ferro e de vidro, se designard South Kensingthon Museum. Na viragem do século XX, em 1899 é
rebaptizado de Victoria and Albert Museum (Pardal, 2008). Nesta altura, esta instituicdo destacou-se pelo estabelecimento de um
horario pés-laboral, cujo objectivo era facilitar as visitas as classes trabalhadoras.
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Em 1873, como refere Jean Clair (1976), o sueco Hazelius funda em Estocolmo o
Nordiska Museet, baseado no mais amplo conceito de civilizacdo nérdica, estendendo-se
dos Alpes a Laponia. Para mostrar tudo o que havia num territdrio com a sua vida propria,
imaginou-se uma nova forma de museu: o museu a céu aberto, contrapondo aqui 0 museu
coberto e fechado entre muros. Em 1891, abriu-se esta nova tipologia de museu no parque
de Skansen, onde se podia visitar diversos tipos de constru¢des rurais, uma igreja antiga,
fazendas, moinhos, ateliés espalhados no meio de um parque boténico e zooldgico. Era
um museu etnografico escandinavo que reunia diferentes edificios, cujos interiores
estavam reconstituidos com o mobiliario de origem. Os guardas estavam vestidos com
trajes locais que reviviam as antigas técnicas de fabricacéo e o estilo de vida.

Na mudanca de século, uma nova discussao ideolégica levara os musedlogos a
reformular a dimenséo publica do museu, alicergando novos sentidos a sua missao e aos
seus objectivos. O simbolismo dos espacos reais, aristocraticos e da propria igreja sera
substituido pelo espaco do museu que passara também a representar o culto do Estado-
Nacdo (Naldinho, 2007). A organizagdo museologica foi-se distinguindo enquanto
instituicdo histérico-social e tornando-se lentamente visivel. A modernidade enquanto
representacdo de concepc¢des e de praticas burguesas, ndo s6 funda e edifica a invencéo
nacional, mas imaginariamente também a projecta e materializa através dos museus.
Enquadrados pela funcdo exercida em espacos dedicados a armazenar, recordar,
preservar, mas que realizam sobretudo seleccdes e hierarquias e, deste modo, separam e
distinguem o que hegemoénica e simbolicamente se impBe aos povos lembrarem,
respeitarem e talvez até se observarem, como num espelho, numa imagem de si mesmo
(Ponce, 2008).

A entidade museoldgica aspirou assumir um papel cultural e ideoldégico com uma
marca homogeneizadora em relacdo aos multiplos conjuntos sociais. Hegemonizados em
virtude da accdo de grupos sociais detentores de poder institucional. Enquanto proposta
museoldgica, a concepc¢do de informar, formar, educar resultou mais num esforco de se
adequar a multiplicidade de frac¢cdes socioculturais, segundo e sob determinados

parametros politicos, estéticos e historiograficos. Um grupo de elite proveniente ou
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identificado com os valores burgueses revela os seus elementos simbolicos através de
principios linguisticos, culturais, estéticos, bem como as estreitas relacdes que este grupo
mantém com outros grupos. As frac¢des socioculturais presentes num museu patenteiam
ainda os imaginarios sociais, as representacdes difundidas entre diversos grupos
socioculturais, a seleccdo de certas memoérias (em detrimento de outras memarias
colectivas ou de grupo) e a eleicdo de acervos patrimoniais. Ao darem simbolicamente
importancia a tais narrativas, incorporam, a selecgdo e a hierarquia formadas pelo perfil
desse grupo social. Afinal, uma escolha traduz-se sempre numa narrativa subjectiva,
impressa em areas tao distintas como a investigacédo, a conservacao e a comunicacao do
museu (Ponce, 2008).

O projecto moderno de museu fez deste um espaco em que a seleccdo das
memodrias, bem como a definicdo dos objectos para corporizar valores e significados entédo
eleitos, a fim de compor tais narrativas, resultou, em muitos casos, nhuma quase auto-
sacralizagdo, ou seja, como se fosse o lugar onde também residiria algo sagrado (Ponce,
2008). Basta lembrar a atencdo e a veneracao que se costuma (ou costumava) solicitar ao
comportamento do publico, que deve ser silencioso, contido e evitar 0s contactos tacteis
com 0s objectos expostos. O acervo depositado e exibido é considerado repleto de
preciosidades e raridades. Os legados que o discurso museografico planeia apresentar a
uma imaginada comunidade de visitantes, representam a complexidade sociocultural
desse publico. Convém, pois, interpretar significados os politicos que estdo historicamente
incorporados ou até incutidos na evolucdo moderna e contemporanea da organizacao
museal; bem como estes nos podem remeter para a sua re-conceptualizacdo. Sendo
assim, entende-se que 0s museus sdo lugares de memdéria e de poder. Estes dois
conceitos estdo permanentemente articulados em toda e qualquer instituicdo museoldgica.
Os museus podem simbolica e efectivamente tentar a ardua tarefa de operar como
espacos onde se celebra, de modo acritico, a “memdria do poder”. Mas podem também vir
assumir a funcdo de equipamentos interessados em trabalhar democraticamente com o
poder da memoaria (Chagas, 1998: 13). Assim, a compreensdao do museu como sendo
também “uma arena e um campo de luta” esta bastante distante da ideia de espaco neutro
e apolitico de celebracdo de memorias. Mesmo quando estruturados sobre bases
positivistas, pretensamente objectivas, de celebracdo da memdria de vultos vitoriosos e de
culto a saudade de herais, estéao indelevelmente marcados peloo embrido da contradicao e
de um jogo dialéctico (Chagas, 1998:20-21).
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A constituicdo dos museus exaltadores da memoéria do poder decorre da vontade
politica de individuos e dos grupos sociais, e representa os interesses de determinados
segmentos sociais (Ponce, 2008). Assim, museus de celebracdo da memaria do poder das
classes hegemonicas (politica e socialmente porque detém uma sumptuosidade
institucional e simbdlica persuasiva) ainda que tenham tido origem, em termos de modelo,
nos séculos XVIIl e XIX, continuaram a sobreviver e proliferar durante todo o século XX
(Chagas, 1998:20-21).

1.4.0 SECULO XX — OBJECTIVOS INOVADORES

Se durante o século XIX os maiores esfor¢cos se concentraram na aquisicdo e na
conservacao das coleccgdes, o século XX teve como principal desfecho torna-las acessiveis
a sociedade e o potenciar dos valores que poderiam transmitir aos individuos, ou seja
converteram-se num verdadeiro servico publico. No entanto, até a Segunda Guerra
Mundial, o0 museu mantém-se como um espaco de armazenamento de uma realidade
histérico-cultural fossilizada e fechada cuja contemplagdo passiva e reverente s6 era
alcancada por uns quantos privilegiados (Homs, 2004: 29). De facto, se o0 espaco fisico das
instituicbes museoldgicas se tornou acessivel a todos, 0 acesso pleno aos bens culturais,
visto como fruicdo, entendimento e compreensao era ainda uma realidade usufruida por
apenas alguns privilegiados. Grossmann (2001) refere que estes problemas ja existiam
aguando da abertura dos museus ao publico no século XVIII: “os especialistas ligados a
instituicdo museu (...) concordavam, cinicamente que os museus em geral deveriam ser
acessiveis ao grande publico, mas por outro lado mantinham o entendimento da arte como
um produto de uma sensibilidade especial, passivel de ser adquirida somente por via de
um conhecimento a priori e certo grau de educagao”.

Em linhas gerais, no final do século XIX e do inicio do século XX, da-se um forte
impulso a especializacdo dos museus que, na sua maioria, podiam ser visitados, porém,
sem atribuir a devida importancia a comunicacdo entre os objectos e o publico. Nesta
época surge o primeiro periddico abordando questdes museoldgicas, Zeitschrift fur
Museologie und Antiquitaitenkunde (Alemanha, 1878), da inicio ao ensino em

Museologia na Ecole du Louvre (Franca, 1882), surge o primeiro cédigo de ética
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museologico (Alemanha, 1918) e é fundada a primeira entidade nacional de profissionais
de museus, a Museums Associaton (Inglaterra, 1889). Nesta mesma época surgiu a
American Association of Museums (Estados Unidos da América, 1906), que desenvolvera
importante papel na disseminacdo de conhecimentos museoldgicos. Surgem outros
periédicos nacionais abordando assuntos museoldgicos, na Inglaterra Museums Jornal
(1902), Alemanha, Museumskunde (1905), nos Estados Unidos da América, Museum Work
(1919). As outras iniciativas importantes comeg¢am a emergir com a constituicdo, em 1922
do Comité Internacional de Cooperacdo Intelectual (CICI), criado no &mbito dos objectivos
da Sociedade das Nacdes. O filosofo francés Henri Bergson foi eleito o seu primeiro
presidente.

Em Julho de 1926, foi criado o International Museum Office cujos objectivos eram “o
estabelecimento de vinculos entre todos os museus do mundo, a organizacdo de
intercaAmbios e congressos, assim como a unificacdo dos catalogos”. E a primeira tentativa
de se criar uma entidade internacional que reunisse 0s museus e seus profissionais de
todo o mundo. O International Museum Office estava ligado a Cooperacao Intelectual de
Paris (criado em 16 de Janeiro de 1926) com o intuito de organizar as reunides da CICI e
executar as suas decisbes, bem como agir em prol do desenvolvimento intelectual no
mundo (Chadwich in Homs, 2004: 29). A actividade de maior destaque da IMO
(International Museum Office) foi a edicdo da revista Mouseion que publicava trabalhos
relacionados com a pratica museoldgica em museus de Vvarios paises, porém havia uma
predominancia de artigos de cinco grandes paises: Franca, Italia, Alemanha, Estados
Unidos e Gra-Bretanha. Entre as opinifes criticas relativamente ao IMO, destaca-se a do
museologo inglés, J. Rothebstein, que no ano de 1937 aponta para a necessidade de
definir os objectivos do International Museum Office, criado para dar saida as opinides,
cada vez mais criticas, especialmente referente a situacdo de “armazéns de objectos” em
gue se encontravam muitos museus.

A partir do século XX, 0s museus passaram por varias transformacdes precipitadas
pelas duas guerras mundiais, por mudancas de ordem enddgena resultantes do aumento
do nimero de museus e da sua densificacdo no espaco das metropoles ocidentais e pelo
aparecimento de novas linguagens artisticas, que nao privilegiam s6 a fruicdo estética e os

aspectos formais da obra de arte, mas também 0s seus aspectos conceptuais. A intencao
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era educar e “cultivar’ através de um repositério de objectos/mediadores, simbolos
historicos de poder e de afirmacéo da nacionalidade e dos valores do academismo vigente,
interpretando designios fortemente centralistas de educacéo, cultura e civilizacao, tal como
era a prerrogativa do pensamento iluminista e esclarecido, que assentava nos pilares da
razao, da liberdade e do progresso (Caillet, 1995).

As primeiras funcbes sdo as mais tradicionais e historicamente as mais
reconhecidas, enquanto as outras tém a ver com o publico e as dimensfes sociais da
gestdo do patriménio cultural. A questdo do uso social do patrimonio cultural ganhou maior
relevancia a partir de 1920-30, pela tomada de consciéncia de que a perda de ligacdo com
0 contexto de producédo e uso desse patriménio significaria a perda do seu significado.
Qualquer coleccdo ou museu s6 pode ser explicado através da sua histéria (Hernandez e
Tresseras, 2001). Foi neste periodo que o0s responsaveis pelos museus se tornaram mais
sensiveis aos desejos e motivacdes da procura e se demonstraram mais abertos a uma
interaccdo entre proteccgdo, difusdo e estudo. Datam deste tempo as primeiras grandes
exposicOes temporarias, as visitas escolares e o0s primeiros departamentos pedagdgicos e
educativos dos museus. Sao introduzidos novos sistemas de exposicéo e de apresentacao
das coleccfes e surgem os primeiros estudos de publicos.

No dia 16 de Novembro de 1946 € fundado o ICOM (International Council of
Museums), organismo da UNESCO, pela iniciativa de Chauncey J. Hamlin, Presidente do
Comité politico da American Association of Museum e director do Museu da Ciéncia de
Buffalo, nos Estados Unidos. Hamlin foi escolhido presidente temporario do ICOM e em 4
de Setembro do mesmo ano, enviou cartas para os directores de museus de diversos
paises, comunicando a proposta de criagdo do Conselho e solicitou que fossem criados
nos seus respectivos paises comités de directores de museus, para estabelecer uma
cooperacao internacional entre os museus. A primeira reunido teve inicio, numa sala do
Museu do Louvre, em Paris, Franca, a primeira reunido do Conselho Internacional de
Museus. Estiveram presentes trinta e quatro pessoas, representando quinze paises, além
de representantes da ONU, UNESCO e do Escritorio Internacional de Museus da
Sociedade das Nagoes.

Na primeira Assembleia-geral, que se realizou em Paris, em Novembro de 1946,
foram elaborados e aprovados os estatutos, e delineadas as principais linhas gerais de

actuacado. Decidiu-se também dar prioridade a formacéo e ao intercambio de estudantes e
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conservadores, contando para tal com a colaboracdo dos comités nacionais. A partir daqui
as relacbes profissionais entre museus desenvolveram-se extraordinariamente a nivel
internacional. Implementam-se mais servicos pedagogicos e novos conceitos
museograficos e museoldgicos, acentuando-se cada vez mais a fungéo social dos museus.
Por outro lado, o discurso expositivo passa a integrar dispositivos mediadores
museograficos como maquetas, fotografias, pequenos textos, ou ainda, como no Museu de
Historia Natural em Nova lorque, reconstituicdes de ambientes naturais (Bazin, 1967).

Outro acontecimento que marca o desenvolvimento da museologia no século XX é o
surgimento das grandes exposi¢cOes temporarias, sobretudo a partir da década de 1960,
como um fendmeno da cultura de massas. Para Germain Bazin (1967) € nesta altura que o
objecto de museu comeca a perder a aura de objecto sagrado, passando a vulgar condicao
de objecto de consumo no contexto do quotidiano. O conceito de museu amplia-se mais
uma vez quando comeca a ser usufruido como local de lazer e isso deve-se em grande
parte a distincdo cada vez mais nitida entre tempo de trabalho e tempo de lazer, que se
torna predominante na Europa a partir de meados do século XX, com a reducédo do tempo
laboral e o inicio das férias pagas. Mas o objectivo ndo era s6 fazer do museu um lugar de
lazer, mas também um meio de transmissé@o de conhecimentos.

A producéo de documentos produzidos no Seminario Regional da UNESCO sobre a
Funcdo Educativa dos Museus ocorrido no Rio de Janeiro no ano de 1958, na Mesa
Redonda de Santiago do Chile em 1972, no | Atelier Internacional da Nova Museologia na
cidade de Quebec (Canad4d) em 1984, na Reunidao de Oaxtepec ocorrida no México em
1984 e na Reunido de Caracas (Venezuela) em 1992, criaram igualmente momentos de
viragem e de ruptura no seio do ICOM — Concelho Internacional de Museologia. Estes
documentos influenciaram o pensamento e a pratica museolégica actual. Levaram a
preparacao de diversos outros documentos, por um lado; por outro, alguns paises criaram
leis especificas para a gestdo da sua politica cultural. Esses documentos possuem uma
particularidade: todos eles foram elaborados e produzidos no Continente Americano,
marcado pela colonizacéo. O processo de colonizagéo resultou na fuséo de racas, com as
suas diferentes culturas, assim como em alguns momentos também foi marcado pela
barbarie, pela destruicdo de civilizacbes e de tradicdbes amerindias. Os documentos

referidos questionam crencgas, visto que muitos destes dogmas foram criados e
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consolidados pela civilizacdo europeia, colonizadora do Continente Americano (Primo,
1999).

“O museu pode trazer muitos beneficios a educacdo. Esta importancia ndo deixa de
crescer. Trata-se de dar a funcdo educativa toda a importancia que merece, sem diminuir o
nivel da instituicdo, nem colocar em perigo o cumprimento das outras finalidades néao
menos essenciais: conservacgao fisica, investigacado cientifica, deleite, etc. ” (Seminario
Regional da UNESCO sobre a fungéo Educativa dos Museus, Rio de Janeiro, 1958).

O entendimento do Patrimoénio Cultural reflecte as consequéncias do pds-guerra.
Grande parte do patrimoénio arquitectonico e monumental estava destruida, tinham ocorrido
muitas pilhagens de obras de arte entre os paises envolvidos na guerra. Reflectindo esta
situacao de instabilidade e de mudanca no panorama museoldgico, varios profissionais
reinem-se em 1958 para discutir a funcdo educativa dos Museus, e consideram que o
espaco do museu é adequado para se exercer a educacdo formal, um facto novo no
pensamento museoldgico da época (Primo, 1999). O documento realca a énfase da funcéo
educativa dos museus, entendendo que a educacdo exercida € a formal; reconhece o
museu como se fosse uma ampliacdo da escola. Também estabelece um objectivo de
estudo para a museologia: 0 objecto museoldgico, entendido como o objecto artistico,
historico e tridimensional. Dedica atencdo a exposicdo museografica, criticando a
museografia utilizada nos museus devido ao excesso de etiquetas e cartazes nas
exposicoes: “a exposicdo ndo é um livro”. Aproveita para realgar o caracter didactico da
exposicao, procurando alternativas para os problemas expositivos, como a utilizacdo das
novas tecnologias para comunicar. Um outro aspecto importante do documento € a
importancia que da a necessidade da formacao dos técnicos sugerindo a criacao de cursos
especificos.

O museu afirma que a sua mais importante funcdo € consciencializar a sociedade
acerca do seu patrimoénio. A medida que se vai avancando no século aumentam-se as
posicdes que afirmam que o museu é uma instituicdo fundamentalmente educativa. A partir
da Segunda Guerra Mundial engendram-se algumas mudancas substanciais que
assinalam o fim do conceito de instituicdo intangivel e elitista. Estas mudancas ocorreram
pela existéncia de uma nova atitude social, encarando 0 museu como uma instituicdo que
deve ser compreensivel por toda a comunidade e ainda pela aparicdo de um “novo

publico”, com novas opinides politicas, sociais e econémicas que foram geradas apoés a
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Segunda Guerra Mundial. De entre estas transformacgfes do pds-guerra destaca-se a troca
de uma politica centrada no objecto para uma politica centrada no publico e no papel que
deveria ter junto dele. O museu surge entdo como uma entidade dinamica, dialogante com
0 meio, um centro difusor de cultura em que o publico est4 presente como parte integrante.
Seja qual for o ponto de vista que se considere, a actividade museoldgica s6 pode
justificar-se, social e culturalmente, em funcéo do seu destinatario — o publico.

Mais uma etapa desta evolucdo dos museus foi estabelecida no momento da
criacdo, na Dinamarca, em 1964, do Museu de Lejte, fundado sobre um sitio arqueoldgico.
O museu tornou-se num atelié, e ja ndo se trata apenas, Como N0OS museus a céu aberto
ou de territdrio, “de apresentar os objectos no seu meio, mas de transformar”: os visitantes
nao se satisfazem em contemplar os objectos expostos, assistem a sua utilizacdo e podem
também utilizd-los. Clair explica que todos os anos “as familias estabelecem-se neste
‘museu” e ali vivem por alguns dias ou semanas, nas mesmas condicdes de vida
conhecidas pelos seus antepassados da Idade do Ferro” (Clair, 1976).

A partir dos anos 70, na Europa, comegcam a ser introduzidos meios audio-visuais
nos museus para dar informagdes e para tornar o visitante mais participativo, recorrendo-
se, uma vez mais, a suportes materiais de mediacdo. Os proprios auditérios dos museus
tém uma accdo cultural mais alargada: filmes, conferéncias, entre outras actividades
(Caillet, 1995). H& assim uma série de transformacdes nos museus durante o século XX
que reflectem as préprias transformacdes e crises da sociedade. Nesse sentido, comeca-
se a reflectir sobre a sua funcdo social, pois este ndo pode ficar indiferente a estas
transformacdes, como instituicdo cultural e social. Sera que existem limites para o Museu?
E preciso fazer essa pergunta para poder compreender o que levou o Museu e a
Museologia a transformarem-se, ao longo dos anos, adoptando novas formas e
assimilando novos paradigmas, sem, entretanto, abandonarem os seus respectivos “mitos
de origem”.

Na década de 1970, os debates sobre o crescimento da populacdo mundial, o
aumento da poluicéo e a crise da energia contribuem para o realce dado a perspectiva do
movimento ambiental. Ganha forma a ideia de desenvolvimento sustentavel. O papel social
do museu teve que adquirir a forma de uma responsabilidade diante da protec¢cdo do meio

ambiente e 0 conjunto dos seus recursos. As sociedades devem conhecer suas proprias
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evidéncias culturais e as suas proprias concepc¢des de mundo. A evidéncia cultural sé pode
ser integralmente compreendida dentro dos limites préprios estabelecidos pelo espaco,
pelo tempo e pelos tracos culturais de cada grupo. A palavra “ecomuseu”* foi criada em
1971 por Hugues de Varine, que posteriormente desenvolveu o conceito em colaboracao
com outro museodlogo francés, Georges Henri Riviere, dando origem a um movimento
internacional onde se tém vindo a integrar projectos museologicos muito diversificados,
associados também aos conceitos de “museu de comunidade” e de “museu de territorio”*

Esta tendéncia que mediou a imaginacdo de muitos tedricos nas ultimas décadas
deu origem ao que foi chamada de Nova Museologia. A Nova Museologia € um “fendmeno
historico”, a expressdo de uma mudanga pratica no papel social do Museu. Para Marc
Maure, (1995), a Nova Museologia é a expressdo de uma ideologia especifica. E uma
filosofia e um estado de espirito que caracterizam e orientam o trabalho de certos
museodlogos. No que concerne a Nova Museologia podemos sem davida defini-la como um
“‘Museologia de acgao”. Para Hugues de Varine (1985), o Novo Museu € diferente do
museu tradicional no realce dado ao territorio, em vez de enfatizar o prédio institucional em
si; no patriménio, em vez da coleccdo; na comunidade, em vez dos visitantes.

Para Scheiner (1998): “La nouvelle muséologie, paradigme des années 80, cohabite
maintenant avec de nouvelles théories et de nouvelles pratiques, dont quelques-unes ont
été déja légitimées en tant que lignes conceptuelles et méthodologies du travail muséal. La
muséologie est aujourd'hui définie comme le champ de connaissance consacré a |'étude du
Musée et de ses relations avec le réel, ce qui implique une synthése entre la théorie et la
pratique. Et le Musée est saisi comme un phénomene social, capable d'actions non
seulement dans la sphere de la préservation de la culture, mais également comme
générateur de connaissances, influencant, d'une facon positive, le développement social” A
Nova Museologia integra-se nas “novas tendéncias da Museologia”, antecedida pela

Ecomuseologia, pouco a pouco reconhecida no seio do ICOFOM. Aqui, as duas ideias sédo

340 termo Ecomuseu esta ligado & politica francesa de desenvolvimento iniciada no ano de 1963. Caracteriza-se por ser um espago
aberto, um espago da povoagdo, do ordenamento do territorio, da identidade da populagdo. Neste espago o visitante converte-se
num actor - participante. O Ecomuseu situa objectos no seu contexto, preserva conhecimentos técnicos e saberes locais,
consciencializa e educa acerca dos valores do patrimdnio cultural; implica interpretar os diferentes espagos que compdem uma
paisagem; permite desenvolver programas de participagéo popular e contribui para o desenvolvimento da comunidade.

35 Sobre 0 Ecomuseu, debrugamo-nos no subcapitulo referente a evolugdo dos museus portugueses.
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essencialmente e sistematicamente analisadas: em primeiro lugar, o Museu da a prioridade
ao Homem como seu objecto e, a segunda ideia, € a de que o patrimonio passa a ser uma
ferramenta Gtil ao servigo do desenvolvimento do Homem e da sociedade.

A definicdo de Museu Integral, proposta pela Mesa Redonda de Santiago do Chile,
(ICOM, 1972) um novo conceito de museu é expresso de forma muito clara: “o museu é
uma instituicdo ao servico da sociedade, da qual é parte integrante e que possui nele
mesmo o0s elementos que |he permitem participar na formagdo da consciéncia das
comunidades que ele serve”. O Museu Integral estd destinado a proporcionar a
comunidade uma visdo de conjunto do seu meio material e cultural. Com este novo
conceito, a instituicdo passa a ser entendida enquanto instrumento de mudanca social, de
desenvolvimento e de accdo, criando-se assim a perspectiva do patriménio global. A

designacéo de museu integral®*®

esta naturalmente ligada as ideias que sao propostas para
a educagdo integral.

A Declaracdo de Santiago pode ser considerada como a primeira reunido
preocupada com a interdisciplinaridade no contexto museolégico e voltada para a
discussdo do papel do museu na sociedade. Ao museo6logo comeca a ser cobrado um
posicionamento politico/ ideoldgico, pois enquanto profissional que trabalha numa
instituicdo que tem por objectivo o desenvolvimento social, ele € agora entendido como um
ser politico, pois todas as narrativas sédo politicas. Os museus séo espacos privilegiados de
educacdo nao formal e tém um papel importante na formagdo de todos, no campo da
cultura. A preocupacdo com a accdo educativa dos museus é uma realidade que se
intensifica nos paises americanos a partir da década de setenta, fase em que a Educacédo
também passa por transformacdes devido a novas correntes pedagoégicas. Neste periodo,
os educadores passam a procurar as instituicbes museoldgicas como uma extensdo da
escola, surgindo com isso o0s departamentos educativos que nha sua maioria, se
preocupavam apenas com a formacao de monitores, a elaboracdo de material didactico e a
marcacgao de visitas guiadas. Nesta nova corrente hd agora um olhar mais atento sobre os

novos processos pedagdgicos e a procura da adaptacdo destes processos nas acgdes

36 Recomendagtes apresentadas & UNESCO pela Mesa-Redonda de Santiago do Chile, de 20 e 21 de Maio de 1972: 1. Um dos
resultados mais importantes a que chegou a mesa-redonda foi a definicdo e a proposi¢do de um novo conceito de acgdo dos
museus:; 0 museu integral, destinado a proporcionar a comunidade uma visdo de conjunto de seu meio material e cultural. Sugere
que a UNESCO utilize os meios de difusdo que se encontram a sua disposi¢éo para incentivar esta nova tendéncia.

114



educativas e culturais de caracter museoldgico.

E a partir da Declaracdo de Santiago que a comunidade museoldgica, ja ndo pode
ignorar que 0 museu comecga a ter um papel decisivo e a ser um importante agente de
desenvolvimento. Apos esta Declaracdo, aposta-se numa educacdo libertadora onde o
meétodo pedagogico defendido pelo pedagogo/pensador brasileiro Paulo Freire ganha um
novo sentido, que entende a educacdo como pratica da liberdade e constréi a teoria da
Educacdo “Dialégica” e Problematizadora, na qual a relacdo educador e educando é
horizontal, ou seja acredita-se que a partir do didlogo e da reflexdo os homens se educam
em comunhao: “Ja agora ninguém educa ninguém, como tampouco ninguém se educa a si
mesmo: 0s homens se educam em comunhao, mediatizados pelo mundo” (Freire, 1987:69).
A Teoria da Accdo Educativa Dialdgica, com a qual a museologia contemporanea tanto
tem evoluido, baseia-se na uniao pela libertagdo e na negac¢ao da educagao “bancaria”, em
gue o aluno ou, neste caso, o visitante do museu € um mero deposito de informacdes, sem
espaco para a reflexdo e critica. Sendo desta forma uma vertente da educacdo que
compreende 0 homem como um ser participativo que procura a colaboracéo e a uniao com
os outros individuos, a elevagdo do conhecimento levando a insercéo critica da realidade,
procura fundamentar-se no dialogo, na criatividade e reflexao critica.

O Museu na Declaracdo de Santiago € ainda entendido como Promotor ou Heroi
para a realizacdo das actividades com a comunidade. Porém, o documento tem o meérito
de ter sido, de todos os documentos, o mais renovador e talvez até revolucionario, o que
trouxe as maiores transformacdes conceptuais para o contexto museoldgico. O Director
Geral da UNESCO, Federico Mayor, na inauguracdo da XV Conferéncia Geral do ICOM,
em 1972, resumiu este esforco de adequacdo das estruturas museoldgicas as condicdes
da sociedade contemporanea da seguinte forma: “a instituicdo distante, aristocratica,
olimpica, obcecada em apropriar-se dos objectos com fins taxiondmicos vai dando lugar
cada vez mais a uma entidade aberta ao meio, consciente da sua relacdo organica com o
seu proprio contexto social. A revolucdo museoldgica do nosso tempo, que se manifesta no
aparecimento de museus comunitarios, de museus “sem muros”’, de eco-museus, de
museus itinerantes ou museus que exploram as possibilidades aparentemente infinitas da
comunicacdo moderna, tem as suas raizes nesta nova tomada de consciéncia organica e
filosofica.” O museu torna-se assim um verdadeiro recurso educacional publico, porém sem

perder qualquer uma das suas outras fun¢des essenciais. Em 1984, no Canada, a Declara-
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cado de Quebec vem referir que “A museologia deve procurar, num mundo contemporaneo
gue tenta integrar todos os meios de desenvolvimento, estender as suas atribuicdes e as
funcBes tradicionais de identificacdo, de conservagdo e de educacdo, a praticas mais
vastas que estes objectivos, para melhor inserir a sua ac¢cdo naquelas, ligadas ao meio
humano e fisico.” A evolucdo das novas formas de museologia levara ao reconhecimento
do novo movimento museoldgico, ja referido, no qual essas mesmas novas formas de
accao museoldgica se irdo validar: tratar-se-ia do Movimento da Nova Museologia que viria
a ser formalizado no ano seguinte em Lisboa durante o Il Encontro Internacional — Nova
Museologia/Museus Locais, sobre a denominacdo de Movimento Internacional para uma
Nova Museologia (MINOM), uma organizacdo que dois anos depois foi reconhecida como
uma Instituicao Afiliada do Conselho Internacional de Museus (ICOM).

A Nova Museologia ird4 aprofundar as questfes da interdisciplinaridade no dominio
da museologia, facto que contrariava o0 saber isolado, absoluto e simplificador da
museologia tradicional instituida, deixando desta forma espaco para uma maior reflexdo
critica. Fala-se assim da existéncia de uma museologia de caracter social em
contraposicado a uma museologia de colecgdes. A investigagao e a interpretacdo assumiam
importancia no contexto museoldgico. O objectivo da museologia deveria ser, a partir deste
momento, o desenvolvimento comunitario. Também em 1984 no México € redigido um
novo documento, a Declaracdo de Oaxtepec que refere “La participacidn comunitaria evita
las dificultades de comunicacion, caracteristica del mondélogo museografico emprendido
por el especialista, y recoge las tradiciones y la memoria colectivas, ubicandolas el lado del
conocimento cientifico.” Neste documento, a relacao: territorio, patrimoénio e comunidade é
considerada indestrutivel. Prop6e que a museologia leve o homem a confrontar-se com a
realidade por meio de elementos tridimensionais, representativos e simbdlicos. Como tal, é
necessario o dialogo e a participacdo comunitaria, evitando o mondlogo do técnico
especialista. Expande-se a ideia de patriménio cultural, passando a entendé-lo através de
uma visdo integrada. A museologia ndo pode manter-se isolada, nem dissociar-se do
progresso tecnologico e cientifico, dos problemas sociais, econémicos e politicos. Durante
a década de noventa a chegada do sistema democratico passa a ser um facto real, na
América Latina, apesar de em alguns casos esse mesmo sistema estar desajustado das
realidades socio-culturais das nacdes Latino Americanas. A adopcdo do sistema
democratico e a sua implantacdo ndo provocou a alteracdo desejada do sistema soOcio-

economico e cultural esperado pela populagdo. A economia capitalista provocou o
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aumento da crise econdmica, acelerou a desintegracdo sociocultural das comunidades e,
consequentemente, provocou um maior contraste entre os paises desenvolvidos e
subdesenvolvidos. A grande mudanca ou novidade ocorrida na Declaracdo de Caracas é a
evolugdo do conceito de museu integral para o conceito de museu integrado. Esta
declaracdo fez uma releitura do documento produzido em Santiago, confirmando a
vigéncia de muitos dos seus axiomas e as suas influéncias no conceito actual de museu.

A esséncia da Declaracao refere que “a funcdo museoldgica é, fundamentalmente,
um processo de comunicagdo que explica e orienta as actividades especificas do museu,
tais como a coleccédo, a conservacdo e a exibicdo do patriménio cultural e natural. Isto
significa que os museus ndo sdo somente fontes de informacdo ou instrumentos de
educacdo, mas espacos e meios de comunicagcdo que servem ao estabelecimento da
interacgdo da comunidade com o processo e com os produtos culturais.” Conceber o
museu como uma forma de comunicacdo entre os elementos desse triangulo (Territorio,
patrimonio, sociedade), servindo de instrumento de didlogo, de interaccdo das diferentes
forcas sociais, econdmicas e politicas, um instrumento que possa ser util, na sua
especificidade e fungcdo, ao homem individuo e homem social para enfrentar os desafios
gue vém do presente e do futuro (Horta, 1999). O documento, ao falar da importancia da
instituicdo na modernizacdo das técnicas museograficas, diz ser necessaria uma
descentralizacdo da accdo museoldgica, através da exposicdo itinerante. Recomenda
também a criacdo de cursos de formacdo de técnicos de museus (nivel secundario e
universitario). O documento analisa a situacdo dos museus da América Latina
estabelecendo um perfil das mudancas sécio/politicas, econdmicas e tecnolégicas dos
ultimos anos na América Latina e a transformacdo conceptual e operacional nas
instituicdes museoldgicas. Entende que os museus da América Latina ttm como desafio a
relacdo do museu com a comunicacéao, o Patriménio, a Lideranca, a Gestao e os Recursos
Humanos. Redefine o conceito trabalhado na Mesa Redonda de Santiago o de museu
integral para o conceito de museu integrado na comunidade. Recomenda ainda a
reformulacéo das politicas de coleccbes, de conservacao, de investigacao, de educacéo e
de comunicagéao, tudo isso em funcdo de se estabelecer uma significativa relagdo com a
comunidade.

Nesta Declaracéao afirma-se um novo conceito de que o museu ja ndo € um espaco
cheio de certezas, que define o seu mondlogo. Procura-se que a instituicdo encontre

espaco para o diadlogo e que a funcdo pedagogica, referida na Declaracdo do Rio de
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Janeiro em 1958 se transforme numa missdao empenhada em traduzir uma pratica
fortalecida pela teoria museoldgica e pela elaboracdo de documentos fundamentais. Os
Documentos da Mesa Redonda de Santiago e a Declaracéo de Caracas tém muitos pontos
em comum: ambas as declaragbes denunciam a desigualdade e a injustica; analisam o
papel das organizacdes museoldgicas na América Latina; reconhecem o museu como uma
Instituicdo ao servico da comunidade; reclamam um papel de modificador social para o
museu; entendem o museu como espaco dindmico que proporciona e estimula o espirito
critica, além de ser um instrumento para o desenvolvimento e afirmacao da identidade.

O museu passa a agir, independentemente da sua tipologia e do seu acervo, como
um meio de comunicacdo e fortalece-se como um mediador social; redefine-se as novas
praticas museograficas que visam uma maior eficicia da accdo museoldgica. D4 inicio ao
processo de implantacdo de cursos universitarios para a formacao de profissionais na area
da museologia e consolida-se o processo de construcdo da museologia enquanto ciéncia
social. Novas tipologias de museus surgem e adquirem legitimidade, como € o caso dos
museus ao ar livre, ecomuseus e museus locais. Quando falamos em espacos publicos,
falamos cada vez mais de espacos culturais e socialmente compostos. Nesse sentido,
altera-se a concepcdo do publico de museu, como ‘uma massa homogénea e algo
anénima”, assim como se altera a relagdo deste com o museu fazendo surgir iniciativas
gue privilegiam dinamicas de interaccao que sedimentem esta nova relagéo.

A propdsito deste “novo publico” e da “nova relagao” que estabelece com o museu,
Margarida Faria refere: “a consciéncia da sua [do publico] diversidade social e cultural veio
alterar o sentido educacional dos museus (até entdo ainda fortemente marcado por
principios de educacdo de tipo escolar) optando-se por formas diversificadas de
comunicacao inter-social e inter-cultural e mesmo inter-geracional. A esta nova definicao
de educacdo/comunicacdo ndo € alheia uma dimensé&o ludica, ou de prazer” (Faria, 2000:
8). Uma destas formas de comunicacao é a mediacdo. O museu pode assim actuar como
mediador no seio da sociedade, ajudando a integrar as diferentes subculturas através da
partilha dum patrimoénio cultural de todos, cumprindo assim a sua funcéo social. Alguns dos
intervenientes dos processos mediadores em museus sd0 essencialmente 0s responsaveis
pelo acolhimento dos publicos: conferencistas, animadores de ateliés, responsaveis de

iniciativas, de programacéao e de servigos culturais, que trabalham em permanente ligacao
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com professores, animadores de tempos livres, responsaveis de instituicbes culturais,
coordenadores de grupos de terceira idade (Caillet, 1995).

O papel do museu na actual sociedade encontra-se em acesa discussao,
reconhecendo-se de forma crescente que o conceito “tradicional” de exposicdo e de museu
esta em crise e declarando-se a necessidade do museu se tornar mais dinamico e
competitivo, procurando uma ligagdo mais estreita e participada com a sociedade,
utilizando um discurso mais comercial, mas sem que se distancie das missdes de
‘conservacdo e conhecimento da arte”. Os museus sdo, ou deviam ser “espelhos da
sociedade”, do seu desenvolvimento e da sua cultura, do passado e do presente. As
alteracdes resultantes da evolucdo da sociedade determinaram que o conceito de museu
tradicional se tornasse obsoleto (McLean, 1987).

Hoje, o museu é considerado um instrumento educacional capaz de promover o
reconhecimento de novos patrimonios. O conceito de museu do ICOM (International
Council of Museums) também tem sido frequentemente redefinido e adaptado a realidade.
Esta defini¢cdo foi adoptada em Haia, na Holanda, em 1989, tendo sido revista em 1995 e
novamente em 2001: "A museum is a non-profit making, permanent institution in the
service of society and of its development, and open to the public, which acquires,
conserves, researches, communicates and exhibits, for purposes of study, education and
enjoyment, material evidence of people and their environment.” (ICOM Statutes, 1989,
article 2, paragraph I).

O ICOM apresenta nos seus estatutos do ano de 1995, a seguinte definicdo de
museu: “‘uma instituicido permanente, sem finalidade lucrativa, ao servico da sociedade e
do seu desenvolvimento, aberta ao publico e que realiza investigacdes que dizem respeito
aos testemunhos materiais do homem e do seu meio ambiente, adquire 0S mesmos,
conserva-os, transmite-os e expde-nos especialmente com intencbes de estudo, de
educacéo e de deleite.

(a) A definicdo de museu acima dada deve ser aplicada sem nenhuma limitagdo resultante
do tipo da autoridade tutelar, do estatuto territorial, do sistema de funcionamento ou da
orientacao das colecc¢des da instituicdo em causa,

(b) Além dos museus designados como tal, sdo admitidos como correspondendo a esta
definicao:

(i) os sitios e os monumentos naturais, arqueoldgicos e etnograficos e os sitios e

monumentos histéricos que possuam a natureza dum museu pelas suas actividades de
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aquisicao, de conservacao e de transmissdo dos testemunhos materiais dos povos e do
seu meio ambiente;

(i) as instituicbes que conservam colecgbes e que apresentam espécimes vivos de
vegetais e de animais tais como os jardins botanicos e zooldgicos, aquérios, viveiros;

(i) os centros cientificos e os planetarios;

(iv) os institutos de conservacédo e galerias de exposi¢cdo que dependem das bibliotecas e
dos centros de arquivo;

(v) os parques naturais;

(vi) as organizacdes nacionais, regionais ou locais de museu, as administracées publicas
de tutela dos museus tal como foram acima definidas;

(vii) as instituicdes ou organizagbes com fins ndo lucrativos que exercem actividades de
investigagdo, educativas, de formagao, de documentagédo e outras relacionadas com o0s
museus ou a museologia;

(viii) qualquer outra instituicdo que o Conselho executivo, segundo opinido da Comissao
consultiva, considere como detentoras de algumas ou da totalidade das caracteristicas de
um museu, ou que possibilite aos museus e aos profissionais de museu os meios de
fazerem investigacbes nos dominios da museologia, da educacdo ou da formacéao.”
(Estatutos do ICOM, 1995:2-3).

Como se pode verificar, as referéncias a aquisicdo e a conservacdo na definicdo de
1989, permanecem prioritarias sobre as questdes de educacdo e de entretenimento, mas
melhoradas em 1995 (ponto VII). As fun¢des principais de qualquer museu sao: identificar,
recuperar e reunir grupos de objectos e de colec¢gBes; documenta-los; preserva-los;
estuda-los; apresentar ou expor esses objectos ao publico em geral; e interpreta-los ou
explica-los (Hernandez e Tresseras, 2001).

A versdo mais recente do conceito de Museu data de 2001: “Um museu € uma
instituicdo permanente, sem fins lucrativos, ao servico da sociedade e do seu
desenvolvimento, aberto ao publico, e que adquire, conserva, estuda, comunica e expde
testemunhos materiais do homem e do seu meio ambiente, tendo em vista o estudo, a
educacgao e a fruicao” (20% Assembleia Geral). Esta definicdo devera ser aplicada sem
quaisquer limitacbes resultantes da natureza da entidade responséavel, do estatuto
territorial, do sistema de funcionamento ou da orientacdo das colec¢des da instituicdo em

causa. Este organismo prevé ainda que para além das instituicbes designadas “museus”,
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sejam abrangidas outras instituicdes (ICOM, 2003: 16). Na evolucdo do conceito verificada
entre 1946 e 2001 sobressai, desde 1974, a estabilizacdo da definicdo de museu, incluindo
as funcdes museoldgicas que deve cumprir e a precisdo e alargamento das categorias das
instituicdes incluidas, passando de 4 em 1961 para 9 em 2001. Esta defini¢do, a de 2001,
evidéncia o conceito actual de museu, com as caracteristicas e as funcdes que
actualmente se deve reger. A visdo moderna de museu nao inventa nada nem assume

&

funcdes totalmente novas, somente reivindica a sociabilizacdo das suas funcdes. “sus
tradicionales funciones (...) coleccion, conservacion y exhibicion (...) todavia hoy persisten,
dado que son imprescindibles (...) la nueva orientacion radica en el énfasis puesto en
servir como instrumento de comunicacioén” (Martin in Sagues, 1999: 37).

A mudanca da focalizacéo de estudo do objecto museoldgico para a comunidade foi
um momento de viragem. Conservar objectos deixou de ser o0 Unico objectivo da instituicao.
Considerou-se também que o conceito de objecto cultural foi ampliado e, nas actuais
abordagens, as questdes como a tangibilidade, raridade e mobilidade passam a ser
discutiveis. Verifica-se também que ha uma tendéncia para a preservacdo in situ. O
objecto museal deve ser preservado no seu contexto original para que seu significado seja
globalmente compreendido. O conceito de museu “tradicional”, centralizado e fortemente
institucionalizado estéa ultrapassado, surgindo novos conceitos de museu descentralizado,
integral, integrado, entendido como um factor de desenvolvimento social e enquanto uma

instituicdo de accao (Mensch, 1989: 49-50).

1.5.0 SECULO XXI: O PROGRESSO DOS MUSEUS

Neste inicio de século XXI discute-se muito 0 que devera ser 0 museu, ou seja,
guais as modificagcbes e acréscimos que estas instituicbes deverdo assumir para se
revitalizarem frente as demandas da contemporaneidade? De facto, o conceito de museu
afasta-se do modelo de templo de objectos consagrados, tornando-se cada vez mais num
agente cultural e recreativo. Converte-se assim numa instituicdo multifuncional que pode
servir a comunidade de varias formas e em diversos niveis intelectuais, embora por vezes
de forma desajustada.

Actualmente assume-se que ‘0 museu € uma instituicdo de caracter permanente,
com ou sem personalidade juridica, sem fins lucrativos, dotada de uma estrutura

organizacional que lhe permite: Garantir um destino unitario a um conjunto de bens
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culturais e valoriza-los através da investigacdo, incorporacao, inventario, documentacao,
conservacgao, interpretacdo, exposicdo e divulgacdo, com objectivos cientificos,
educacionais e ludicos; Facultar acesso regular ao publico e fomentar a democratizacdo da
cultura, a promoc¢ao da pessoa e o desenvolvimento da sociedade” (Lei n° 47/ 2004, de 9
de Agosto, Artigo 3°).

Esta recente definicdo vem preencher uma lacuna legislativa de décadas, no que
respeita as limitacdes e individualizagdo dos campos funcionais desta instituicdo. Fica aqui
bem patente que o museu ja ndo se preocupa somente com as suas coleccbes e
respectiva conservacdo, mas também com o0 seu publico e a exposicdo das suas
manifestacdes. Deste modo, € funcdo do museu investigar para incorporar, inventariar para
documentar, conservar para interpretar e expor para divulgar os testemunhos humanos em
interface com o meio, organizados em conjuntos — as colec¢des. Estas remetem lato sensu
para uma realidade mais abrangente: € como se 0 museu trouxesse 0s territorios, fisicos
ou simbdlicos, para dentro das suas paredes para projectar, para além delas, percursos e
reflexdes sobre multiplos tempos e espacos (Araujo, 2005:126). Todas estas funcdes — ou
funcionalidades — que vinculam as actividades operacionais dos museus S&o0 universais e
devem ser aplicadas a todos as instituicdes, embora cada uma possua 0s seus proprios
propoésitos ou fins. As finalidades tém que possuir um profundo vinculo com o local, com o
particular. Se a politica cultural norteia as fun¢cdes do museu, estas, por sua vez, servirdo
como um termometro para detectar os erros e acertos dos propoésitos. A finalidade do
museu € proporcionar algum tipo de beneficio as pessoas e provocar mudangas nas suas
vidas, e ndo ser simplesmente uma casa de custddia para obras de arte ou um centro
erudito. Isto implica um constante questionamento das suas funcdes e propositos. Estes
espacos culturais sdo, antes de mais, como afirma o director do Museu Het Domein da
cidade holandesa de Sittard, “ [...] instituigdes cientificas com uma tarefa publica e nao
vice-versa (ou seja, 0 museu ndo é uma instituicdo publica com tarefa cientifica) ” (Lara,
2005).

Um museu do século XXI, seja criado agora ou ndo, sera aguele que se
compromete em despertar a curiosidade cientifica através da criagdo de emocgoes. “[...]
Seduzir o visitante para os mistérios da realidade é a melhor forma de fazer com que ele
queira entender a realidade” (Lara, 2005). Nao se trata apenas de assimilar as novas
técnicas e tecnologias, mas de estruturar politicas culturais inovadoras e estimulantes.

Este processo de estruturagao tem vindo a sofrer profundas alteragdes ao longo dos
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tempos, criando um novo tipo de museu que €, por vezes, contestado pela propria
contradicdo dos seus termos (novo e museu). Apesar destas criticas, continuam a surgir
semanalmente um grande numero de museus em todo o mundo, predominando os de arte
contemporanea, antropologia e ciéncias. Este dinamismo, que até pouco tempo atrds nao
era previsivel, traz a preméncia da revitalizacdo dos museus ja existentes, processo que
passa pela reestruturacdo das suas funcdes, pela reformulacdo dos seus espacos de
acolhimento ao publico e expositivo — reformas e ampliacdes dos edificios —, e também
pela procura de uma nova museografia. Estes novos museus possuem uma ViSao
pragmatica e até mercantilista inventada pelos norte-americanos e que por vezes se torna
excessiva. Para além de incluir novas manifestacfes e producdes, até entdo nunca vistas
num museu, estes espacos culturais passam também a promover exposi¢cées temporarias,
conferéncias, debates, sessdes de cinema, entre outras. Estes eventos permitem alcancar
novos publicos que se tornam assiduos e que inclusive ddo um certo sustento financeiro.
Esta renovada atraccdo dos espacos museoldgicos deve-se também a sua insercdo no
mundo da imprensa. Deste modo e como escreve Grossmann, “0 museu ja ndo € mais
considerado apenas como mero depdsito, mas também como um agente cultural’
(2001:198). Assim, o museu do século XXI vé-se diante de um dilema: dar prioridade a
popularizagéo do seu acervo, a qualquer custo, transformando o museu num showroom ou
num shopping center (Grosmann, 2001: 193), ou preservar o caracter “culto” da producéao e
da prépria origem do museu, em prejuizo de sua popularidade?

Ha algumas décadas atras, sobretudo na Europa central, certos académicos
comecaram a privilegiar uma visdo mais ampla e mais teodrica da Museologia. Stransky,
segundo Andre Gob & Noemie Drouguet desejou fundar uma “meta-museologia” (Gob e
Drouguet, 2006), uma teoria da teoria da Museologia que se insere na teoria do
conhecimento. O que ele acabou por fundar foi a Museologia como ciéncia, inserindo-a,
finalmente, no conhecimento pds-moderno. Dentro do pensamento de Stransky, o objecto
da Museologia ndo podia mais ser o Museu, mas a “musealidade”, que seria uma relacao
especifica do Homem com a Realidade; especifica, pois passa pelo Museu que, neste
contexto, é apenas o meio e ndo o fim. Como meio, o Museu néo pode ser o objecto de
estudo axiol6gico da Museologia.

Stransky afirma que rompendo com o paradigma do museu instituigdo, o Museu é
detentor de um caracter fenomeno e que “Museologia’, “Museografia”’, “Teoria dos
museus” e “Museistico” sdo termos que reportam ao fendmeno museu. Recorda que a

teoria em si ndo é uma ciéncia e que a Museologia ainda chega a Pés-Modernidade tendo
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de lutar por um espaco entre as ciéncias. O Museu, portanto, chega a esta POs-
Modernidade trazendo consigo a necessidade de uma reflexdo sobre o seu caracter
fenomenolégico (Gob e Drouguet, 2006). Para Stransky, o museu, levando em conta 0s
processos de formacgdo da cultura humana, tem hoje o seu lugar na sociedade e também a
sua missao propria. O termo “Museologia” ou “Teoria de Museu” concerne a esfera da
actividade de conhecimento especifico, orientado em direc¢cdo ao fendbmeno museu. O
autor lembra que é preciso dar conta que o Museu ndo é mais do que uma forma histérica
de objectivacao, da relacdo do Homem com a Realidade, ndo constituindo uma estrutura
Unica, mas que continuara a sofrer modificacbes e no futuro serd substituido,
eventualmente, por uma estrutura inteiramente nova ou, quem sabe, vera a sua definicdo

completamente modificada.

2.BREVE HISTORIA DO MUSEU EM PORTUGAL

2.1.MUSEUS DO SECULO XIX, INICIOS DO SECULO XX

Madalena Braz Teixeira considera existirem trés grandes periodos da museologia
em Portugal, sendo o primeiro das origens a criacdo do Museu Portuense (1833) e a
extincdo das Ordens religiosas®’; o segundo vai até a instauracdo da Republica & Lei da
Separacdo do Estado da Igreja (1910); e o terceiro e ultimo comeca a partir de 1910 (1985:
186-239).

A histéria dos museus em Portugal acompanha a evolucao da prépria sociedade e
cultura portuguesas: “Tem sido possivel documentar a existéncia de colecgbes, através de
inventarios e de testamentos da Casa Real e da Nobreza, assim como dos bens da igreja,
em mosteiros, conventos, catedrais, igrejas de peregrinacdo, paroquias, ermidas e
capelas. Provenientes de instituicdes religiosas, muitos desses bens artisticos,
arqueologicos e cientificos, considerados um entesouramento sagrado, persistiram até aos
nossos dias protegidos pelo apego comunitario das populacdes, caso dos tesouros das

Sés de Braga, Coimbra e Evora” (Brigola et al, 2003). Na época da pré-museologia, a partir

370 Decreto de 5 de Agosto de 1834 proibiu os noviciados em qualquer mosteiro, prevendo a extingdo gradual das ordens e
determinou a extingdo dos conventos, mosteiros, casas seculares e hospicios com menos de doze religiosas e que as suas
propriedades fossem incorporadas nos bens nacionais. A clausula de extingdo apenas apds a morte da Ultima freira levou a que o
processo culminasse, nalguns casos, ja na transi¢ao para o século seguinte.

124



do século XVI, na época dos gabinetes de curiosidades, tesouros e galerias de principes,
nobres e burgueses (mercadores), constituiram-se varias colec¢cdes que se mantiveram até
ao século XVIII, acessiveis a uma pequena elite, constituida por eruditos, cientistas e
vigjantes. As mais conhecidas sao as do 1° Duque de Braganca, D. Afonso, do infante D.
Pedro de Avis, de D. Diogo de Sousa, de André de Resende, de Damido de Gais, de D.
Jodo de Castro, de Anténio de Gouveia e de Garcia de Orta. No tempo de D. Manuel, o
Paco da Ribeira recebeu uma recolha de naturalia e artificialia provenientes de outros
continentes.

Ja no século XVII, Gaspar Estaco e D. Rodrigo da Cunha reuniram coleccfes de
moedas, enquanto Severim de Faria, na mesma época, para além de um tesouro de
moedas romanas e portuguesas, “conservou grande numero de vasos e outras reliquias da
grandeza Romana de que formou um Museu digno de um Principe” (Nabais, 1993: 72). D.
Luis de Menezes, 3° Conde da Ericeira, iniciou, no Palacio da Anunciada, em Lisboa, um
Gabinete de curiosidades naturais, bem como uma biblioteca que chegou a possuir mais
de quinze mil volumes, para além de instrumentos mateméticos e colecgbes de
antiguidades e de numismatica. Foi seguido pelo seu filho, D. Francisco Xavier de
Menezes, 4° Conde de Ericeira (Brigola, 1998: 70). No reinado de D. Jodo V, o monarca
instituiu, em 1720, a Academia Real de Histéria Portuguesa e, no ano seguinte, através do
Alvar4d de 20 de Agosto sobre a Conservacdo de Monumentos Antigos, atribuiu aos
académicos e aos soécios correspondentes a incumbéncia de salvaguardar o patrimonio

edificado e os bens culturais moveis. “ [...] examinar os monumentos antigos que havia
gue se podiam descobrir no reino dos tempos em que nele dominaram os Phenices,
Gregos, Persas, Romanos, Godos e Arabidos [...] achava-se que muitos edificios estatuas,
marmores, cippos, laminas, chapas, medalhas, moedas, e outros artefactos, por incaria e
ignorancia do vulgo se tinham consumido, perdendo-se por este modo um meio mais
préprio e adequado para verificar muitas noticias da veneravel antiguidade assim Sarada
como Politica [...]” (Alvara de 20 de Agosto in Nabais, 1993: 72- 73). Desta acc¢ao resultou
a recolha de inUmeros objectos arqueoldgicos em marmore, descobertos em escavacdes
acidentais em distintas partes do pais. Com estes objectos organizou-se, no edificio do
Paco dos Duques de Braganca, o “primeiro museu nacional de arqueologia”, designagao
atribuida por José Leite de Vasconcelos. Além destes bens culturais e de acordo como o

coleccionismo barroco, os interesses da Coroa, nobreza, clérigos e eruditos também se
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dirigiram para as obras de arte em geral, numismatica, medalhista e para os espécimes da
natureza (Brigola, 1998: 51-57). “Destes objectos armazenados em gabinetes de erudigéo
curiosa e em galerias de arte pouco restou, além da sua memoria arquivistica, devido a
completa devastacdo ocorrida com o terramoto de 1755 no Pagco Real da Ribeira e do
Paco dos Duques de Braganca, ao Chiado, bem como de inimeros palacios e conventos
de Lisboa, entre os quais deve ser destacado o citado Palacio da anunciada do 4° Conde
da Ericeira” (Brigola, Teixeira, Nabais, Pereira, 2003:32-45).

As coleccdes portuguesas do Estado comecam a organizar-se no final do século
XVIII e, mais tarde, no século XIX, multiplicam-se. Nos finais da centuria de setecentos,
como vimos, instala-se a consciéncia de que a designacgao “Museu” deveria ser reservada
a iniciativas que envolvessem dimensdes que ultrapassassem a realidade do vulgar
coleccionismo privado de amadores e eruditos. Desde entdo, o “Museu” aparelha um
espaco de exibicdo fisicamente vasto, dotado de um quadro de profissionais, que assume
obrigag¢des permanentes para com o publico e, por sua vez, a designagao “gabinete” passa
apenas a reflectir a realidade de um coleccionismo de particulares que ndo cumpre,
genericamente, o triplo alcance publico, permanente e profissional das coleccfes (Brigola,
Teixeira, Nabais, Pereira, 2003: 32-45).

A luz do Absolutismo Esclarecido, as iniciativas do Estado para a criacdo dos
museus de histéria natural e jardins botanicos da Ajuda (1768) e os da Universidade de
Coimbra (1772) ganham folgo. E importante salientar a acgdo de Domingos Vandelli (1735-
1816), "cuja ligacao durante mais de quatro décadas a fundacéao e direc¢gao dos museus de
historia natural e jardins botanicos da Ajuda (1768-1810) e de Coimbra (1772-1791) faz
dele, indiscutivelmente, o mais importante musedlogo setecentista do nosso pais” (Brigola,
1998: 98).“Alargam-se o0s publicos e abriram-se portas, num dia fixo da semana;
sofisticaram-se os equipamentos — livraria, casa do risco, laboratorio, salas de preparacéo,
armazém; contrataram-se especialistas estrangeiros e funcionarios permanentes;
organizaram-se expedicdes cientificas ao territério continental e ultramarino (as Viagens
Philosophicas) e envolveu-se a nossa diplomacia na rede internacional de aquisi¢des”
(Brigola, Teixeira, Nabais, Pereira, 2003: 32-45).

Na fase pos-pombalina, o coleccionismo privado adquire uma importante dimensao

com as coleccbes de eclesiasticos (de Caetano do Bem, José Mayne, Manuel do
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Cenaculo), os gabinetes de antiguidades e medalhas (de Vidal da Costa e Sousa e o da
Livraria Publica) e os gabinetes de aristocratas e eruditos (Marqués de Angeja,
Comerciante inglés Gerard de Visme, Visconde de Balsemao (D. Luis Maximo Pinto de
Sousa Coutinho) Luis José de Vasconcelos e Sousa (Aristocrata da Casa dos Castelo
Melhor), Luis Albuquerque de Mello Pereira Caceres, (Fidalgo beirdo da Casa da insua),
Marqués de Abrantes, Marqués de Alorna, Marqués de Aveiro).

Relativamente a histéria da museologia arqueoldgica, Frei Manuel do Cenaculo
Vilas Boas, bispo de Beja e arcebispo de Evora, desempenhou um papel notavel ao
recolher e organizar variadissimos materiais arqueologicos. A ele se deve a instalacdo do
primeiro museu em Portugal, o museu Cenaculo Pacense, aberto em Beja no ano de 1791,
e as primeiras escavacdes arqueoldgicas em Tréia. Para Frei Manuel do Cenéaculo, o
estudo das ruinas, a observacdo dos lugares arqueoldgicos, através das colec¢gbes dos
objectos achados nas suas escavacdes era necessario para a intervencdo e datacao.
Cenaculo destaca-se positivamente dos outros estudiosos de arqueologia pelo manifesto
cuidado posto na informacéo (levantam-se plantas, desenham-se artefactos, copiam-se e
transcrevem-se epigrafias e os seus suportes). Além da Antiguidade Classica, Cenéaculo
deu igualmente importancia aos vestigios proto-histéricos (Matos, 2002: 44-45). “E um
coleccionador com uma perspectiva de futuro: como homem das Luzes, reuniu todo esse
patriménio para o divulgar e colocar a disposicdo do publico, constituindo bibliotecas e
museus. Enumeremos apenas as instituicbes que ficaram a dever-lhe importantes doacdes
de livros: Biblioteca do Convento de S. Francisco de Lisboa, Biblioteca da Real Mesa
Censoria; Biblioteca dos Paulistas da Serra da Ossa; Real Biblioteca Publica (actual
Biblioteca Nacional)™®. (Vaz, 2006).

A partir do século XVIII, a palavra Museu “passou a associar-se a um espaco de
exibicdo fisicamente mais vasto, dotado de um quadro de profissionais e assumindo
obrigagdes permanentes para com o publico. Ou seja, a designagao “Gabinete” passava a
reflectir a realidade de um coleccionismo de particulares que ndo cumpria, genericamente,
o alcance publico, permanente e profissional das colec¢des suportadas pelo Real Eréario
(Ajuda e Coimbra) ou dos casos excepcionais dos “museus” do padre - mestre Mayne
(Padre Frei José Mayne foi um dos membros mais prestigiados da primeira fase de

existéncia da Academia Real das Ciéncias) e do arcebispo Cenaculo, libertos das

38 Qutras foram por ele fundadas como a Biblioteca Eclesiastica e Museu de Beja; o Museu e Biblioteca Publica de Evora.
Demonstrou que a cultura e a difusdo do saber, constituem um importante pilar do desenvolvimento e eram, por isso, um
investimento lucrativo e de futuro.
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contingéncias desagregadoras dos patriménios familiares” (Brigola, Teixeira, Nabais,
Pereira, 2003: p.32-45). Henrique Coutinho Gouveia refere “As preocupacgdes sentidas na
época (século XVIII) proporcionaria também aos museus um vasto campo de aplicacao,
servido por uma metodologia e técnicas préprias e uma acentuada repercussao nos planos
cientifico e socio-econdémico. Considera-se portanto que o0 periodo museologico
oitocentista corresponde, no caso portugués, a uma segunda fase de evolucdo desse
sector institucional (Gouveia, 1997: 31).

Na segunda metade do século XIX, a museologia portuguesa conheceu uma fase
importante da sua historia. A sociedade liberal estabelece uma ruptura com a acentuada
macrocefalia das épocas anteriores, e evidencia uma nova concepc¢ao de museu enguanto
centro de estudo, de inventario e catalogacao de colec¢des. Os factores historicos, como a
implantagéo do constitucionalismo, a extingdo dos conventos e a nacionalizagdo dos bens
da igreja, bem como a adopc¢éo de novos valores culturais, promovem esta mudanca, ndo
s6 nas novas realiza¢cdes museoldgicas como na natureza das coleccoes.

Nesta altura, os museus em Portugal afirmaram-se como espacos publicos e
pedagdgicos, cuja oferta cuja oferta museologica s6 ndo foi mais generosa devido a
instabilidade politica e cultural que o pais atravessava no final do Antigo Regime. S6 na
museologia arqueoldgica e até 1893, data da criacdo do Museu Nacional de Argueologia
por José Leite de Vasconcelos, foram constituidos varios museus e coleccdes, entre 0s
quais se destacam a do Paco da Ajuda (numismatica e arqueologia), da Academia das
Ciéncias (argueologia, numismética e antiguidades), da Comissao Geoldgica (pré-historia e
antropologia), do Museu Arqueoldgico da Associacdo dos Arqueodlogos Portugueses ou
Museu do Carmo (arqueologia pré-romana, romana, portuguesa e numismatica), da Casa
das Moedas (numismética), do Museu da Universidade de Coimbra (numismatica), do
Museu do Instituto de Coimbra (arqueologia), do Museu do Bispo (em Coimbra,
arqueologia religiosa), do Museu Municipal do Portugués, do Museu da Sociedade de
Martins de Sarmento de Guimardes, do Museu Arqueoldgico ou Municipal de Santarém, do
Museu Cenaculo em Evora, do Museu Municipal de Elvas, do Museu Arqueol6gico
Municipal de Beja e do Museu Municipal da Figueira da Foz (Nabais, 2003: 73). “As

coleccBes artisticas assumiram um papel central nas preocupacdes museoldgicas de
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particulares (galerias de Jodo Allen®, Pedro Daupias, Monteiro de Carvalho, Alfredo Keil,
do Rei D. Luis) e do Estado (Museu Real das Belas Artes e Arqueologia, as Janelas
Verdes, e Museu da Academia de Belas Artes do Porto” (Brigola et al, 20003). Outras
importantes iniciativas museolégicas de cariz artistico, histérico, arqueoldgico, etnografico
e cientifico, cuja influéncia se prolongou até aos nossos dias, ficaram a dever-se, entre
outros, a Santos Rocha, a Antdnio Augusto Gongalves, a Francisco Tavares Proenca
Junior, a instituicdo militar com o Museu de Artilharia, aos Servicos Geoldgicos, a
Sociedade de Geografia de Lisboa e sobretudo a acgéo tedrica e pedagogica de José Leite
de Vasconcelos.

No inicio do século XX, Portugal estava ainda longe de poder acompanhar o
dinamismo cultural vivido na maior parte da Europa. Porém, a instauracdo da Republica
em 1910 fortaleceu a intengdo politica de criar uma rede de museus nacionais e regionais,
de acordo com uma visdo pedagdgica, patrimonial e artistica que se queria essencialmente
difusora e descentralizadora. Em Maio de 1911 é criado o primeiro decreto (Decreto n° 1
de 26 de Maio de 1911) sobre legislacdo relativa a institucionalizacdo de trés
“circunscri¢des artisticas” — Lisboa, Porto e Coimbra — que eram dirigidas pelos recém
criados Conselhos de Arte e Arqueologia, com responsabilidade na guarda dos
monumentos e na direccdo dos museus nacionais e regionais. O Decreto de 1911
considerou os museus um complemento fundamental do ensino artistico e um elemento
essencial do ensino geral.

O escasso numero de museus em Lisboa fez com que se dividisse o Museu de
Nacional de Belas Artes e Arqueologia em dois museus, o Museu Nacional de Arte Antiga,
expresso no Decreto n° 1 de 26 de Maio de 1911 (o seu primeiro director foi José de
Figueiredo, até 1938, sendo entdo substituido por Jodo Couto), que iria permanecer nas
Janelas Verdes, e o Museu Nacional de Arte Contemporanea (o seu primeiro director foi o
pintor Carlos Reis), que acolheria as colec¢des posteriores a 1850 e que voltava ao
Convento de S. Francisco, junto da Escola de Belas Artes. Este ultimo abriu as suas portas
em 1913, com um catalogo inventario que registava 142 obras. No ano seguinte, 0 seu
director serd substituido pelo pintor Columbano Bordalo Pinheiro. A Republica criou
também o Museu Escola Jodo de Deus, o Museu Antoniano, diversas casas-museu e 0

Museu da Cidade de Lisboa. A ideia de um museu de cidade

¥ A investigadora Maria Emilia de Oliveira Ferreira, Investigadora do Instituto de Histéria da Arte da
Universidade Nova/Casa da Cerca considera que ndo se deveria considerar uma galeria, mas museu.
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da Monarquia, mas sera apenas com a 12 Republica que toma um
desenvolvimento concreto. A Republica acarinhou o projecto chegando a nomear uma
comissdo directiva para a instalagdo do museu formada por D. José Pessanha da
Academia das Belas Artes, Gabriel Pereira da Associacdo de Arquedlogos Portugueses e
Eduardo Freire de Oliveira, autor dos “Elementos para a Histéria do Municipio de Lisboa”.

Em 1914, aquando da Exposicdo Olisiponense no Museu Arqueoldgico do Carmo, o
projecto volta a ser defendido, mas apds oito anos, a intencdo de criar um museu de
cidade continuava fragilizada pela falta de instalagbes adequadas. Duas outras tentativas,
ocorridas entre 1931 e 1935, irdo reviver o projecto. Pensado em 1909, o Museu da Cidade
de Lisboa s6 viria a ser inaugurado em 1942, no Palacio da Mitra, sob a responsabilidade
de Mario Tavares Chicé. Além dos museus referidos, a capital contemplava ainda o Museu
Etnoldgico Portugués e o Museu Nacional dos Coches (criado em 1905, inaugurado a 23
de Maio pela Rainha D. Amélia e elevado a categoria de museu nacional em 1911).

A reforma da 12 Republica fez com que a accao cultural e a reforma dos museus
acompanhassem a evolugdo no ensino nos seus diferentes graus, a reestruturacado de
arquivos e bibliotecas e o fomento do ensino livre. A associagdo benemérita “O Vintém
Preventivo” inaugura o Museu da Revolugéao, instalado nas dependéncias do “suprimido”
Colégio do Quelhas. As suas coleccdes ocupavam cinco salas, designadas de Sala da
Marinha, Sala do Exército, Sala dos Documentos, Sala do Povo e Sala Buica e Costa.

No Porto determinava-se a criacdo do Museu Nacional de Soares de Reis e em
Coimbra era fundado o Museu de Machado de Castro (abriu ao publico a 11 de Outubro de
1913). Para além da reestruturacéo e da criacdo de novos museus, o decreto n.° 1 de 26
de Maio de 1911 ainda assinalava a importancia da criacdo dos museus regionais. Entre
1912 e 1924 inauguram-se treze museus regionais: Aveiro (1912), Evora (1915), Faro
(1915), Braganca (1915), Viseu (1916), Lamego (1917), Leiria (1917), Beja (1917), Braga
(1918), Tomar (1919), Abrantes (1921), Chaves (1922) e Vila Real (1924), com coleccbes
ligadas as artes, a arqueologia, a histéria e a numismatica (Primo, 2007: 76). A politica de
descentralizacdo preconizada pelo édito de 1911 incita a uma nova reflexdo sobre o que &
um museu regional, municipal e nacional. No processo de alteracdo dos museus, outros
dois diplomas republicanos séo de salientar: a ja citada lei da separacéo do Estado e da
Igreja que decretou sobre a propriedade, encargos e destino dos edificios e bens
eclesiasticos e a lei que regulou as expropriacdes necessarias para a instrucdo publica
(bibliotecas e museus), bem como a salvaguarda do patriménio artistico

(monumentos histéricos ou antiguidades nacionais) quando estivessem na posse
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de entidades que nao cuidassem da sua conservacao.

2.2.MUSEUS NO PERIODO DA DITADURA E ESTADO NOVO

A revolta de 28 de Maio de 1926 pde fim a Primeira Republica portuguesa e coloca
no poder uma Ditadura Militar. Com as transformacdes no regime politico o sistema
museologico estava definido de acordo com um discurso regionalista, utilizando um
método pouco sistematico e marcado pelas disciplinas da histdria natural, da etnografia e
da antropologia. Mais tarde, com o regime do Estado Novo — de 1933 (Nova Constituicéo)
a 1974, as novas ideologias vao ter impacte sobre a museologia nacional, nomeadamente
a do restauro imperativo do patriménio edificado e o das comemorac¢fes nacionais. Nao se
privilegia a construcdo de espacos proprios, pelo contrario, sdo eleitos edificios pré-
existentes para novas funcbes museoldgicas. Observa-se assim que muitas vezes as
exposicoes tiveram de rivalizar com simbolos do passado, nomeadamente as igrejas, e de
se adaptar a espacos pouco favoraveis para as suas dimensdes — talvez por isso se tenha
privilegiado as exposicdes temporarias em detrimento das permanentes. O apoio dado a
estes museus continua a ser o das elites letradas. No entanto, € neste periodo, com a
publicacao da “Carta Organica dos Museus” em 1932, que acontece a primeira tentativa de
organizar o sistema museoldgico portugués.

A “Carta Organica dos Museus” refere algo muito singular: "Porque a propaganda,
0s pequenos trabalhos de proteccdo, conservacdo e limpeza dos monumentos
classificados e dos repositorios de arte sdo do interesse das comunidades onde estes se
encontram, poderdo ser criadas, opcionalmente, comissdes de arte e arqueologia, que
constituirdo um elo essencial entre os homens bons, amigos dos monumentos e da sua
terra, e a organizacdo administrativa dos servicos, permitindo desta forma estabelecer por
todo o pais uma rede de elementos corporativos interessados na salvaguarda e
propaganda do nosso patriménio artistico e arqueoldgico.” O Estado Novo utilizara trés
meios nesta fase para afirmar a centralizacdo de um Estado forte, que recusa o demo -
liberalismo e que promove uma imagem nacionalista: desenvolvendo o culto dos edificios
particularmente simbdlicos, como os castelos, 0s conventos e as sé€s, que sdo objecto de
obras de restauro; instituindo uma série de comemoracdes, das quais 0 Duplo Centenario
da Fundacédo e Restauracdo de Portugal (1940), o 8° Centenario de Lisboa (1947) e o

centenario henriquino (1960) foram as mais significativas; conduzindo uma pratica
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museologica caracterizada pela vontade de enclausurar obras em espacos de privilégio
gue lhes confeririam uma conotacdo capaz de fabricar uma imagem consagrada do
passado. Sérgio Lira (1997) refere “(0) territério, nacao, historia e tradicdes formavam um
todo, explicativo da identidade portuguesa, indivisivel e coeso. Sobre esta base foi erigido
muito do discurso nacionalista e também sobre esta base foi pensada muita da
museografia da época”. No entanto, embora seja uma legislagdo clara nos requisitos
técnicos e procedimentos institucionais, ndo fornece problematicas sobre os publicos, as
tematicas dos museus e 0 que coleccionar por ndo ter uma resposta. Quanto a referéncia
aos “homens bons” na Carta Orgéanica, segundo Howard Wiarda (1974:18), “nao devem
ser confundidos com uma elite ou nobreza, mas entendidos como o elo constante entre os
interesses publicos e o soberano ou, nos tempos modernos, entre o interesse publico e o
Estado.”

Em 1932, foram abolidos os trés Conselhos de Arte e Arqueologia criados
anteriormente, mas a politica de descentralizacdo manteve-se, através do incentivo dado
as Comissdes Municipais. A Carta Organica dos Museus ird observar-se na pratica através
da reestruturacdo museoldgica do pais. Foram, por exemplo, atribuidas competéncias
museoldgicas as Casas do Povo, no sentido de “providenciar assisténcia social e servi¢os
de auxilio, tornar acessiveis estruturas de apoio educativo e cultural e encorajar o
desenvolvimento das comunidades”. No documento “Normas Gerais de Organizagdao dos
Museus e das Casas do Povo”, publicado em 1946, ordenava-se que em cada Casa do
Povo fosse instalado um museu no sentido de recolher e agrupar elementos etnogréficos,
a arte e a vida rural de cada regido.

A categoria de museu regional é reconhecida pela primeira vez na histéria do
sistema museoldgico portugués e introduzida num programa governamental. S&o
reconhecidos os museus Machado de Castro em Coimbra, o Museu de Aveiro, 0 Museu
Regional de Evora, o Museu Regional de Braganca, o Museu Gr&do Vasco de Viseu e o
Museu de Lamego (art.° 51 do Decreto lei n® 20895, Diario do Governo do dia 7 de Marc¢o
de 1932). E-lhes dado um enquadramento legal e financeiro. A excepcdo do Museu de
Aveiro, que era um museu de arte e histéria, todos os restantes eram museus de arte e
arqueologia. Incluiam parte dos acervos das extintas ordens religiosas e das colecc¢des
reais (apos 1910), objectos diversos de arqueologia, pintura e escultura. Uma nova

discusséao é incitada nesta fase relativamente aos objectivos dos museus regionais e
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sobre o local da sua instalacéo (Trindade, 1988)

A legislacdo de 1932 classificou 0os museus em trés grupos: 0s trés museus
nacionais (o de Arte Antiga, o de Arte Contemporanea e o dos Coches), os sete museus
regionais (Machado de Castro, Grdo Vasco, de Aveiro, Regional de Evora, Regional de
Braganca e de Lamego) e 0Ss museus municipais, tesouros de arte sacra e outras
coleccdes de valor artistico, historico e arqueoldgico. Além dos museus nacionais e
regionais mencionados, havia ainda, segundo um inquérito realizado pelo Museu Nacional
de Arte Antiga, outros trinta e trés museus no pais, dos quais vinte e dois eram
dependentes das Camaras Municipais, dois das Comissdes de Iniciativa e Turismo, dois
pertencentes as Juntas Gerais dos Distritos, dois ligados a Misericérdias, trés particulares
e ainda o Museu da Casa da Nazaré e o Museu Camiliano (Couto, 1961).

As Exposicdes Colonial em 1934 e a Exposi¢cdo do Mundo Portugués de 1940 foram
verdadeiros instrumentos do discurso cultural do Estado Novo, concretizando o modelo
ideologico que sera aplicado as estruturas museoldgicas. Em resultado das Celebracdes
dos Centenérios, trés novos museus surgem: o Museu José Malhoa, nas Caldas da Rainha
(1933), o Museu de Arte Popular em Lisboa (1948) e o Museu Nacional de Etnografia das
Provincias do Douro Litoral, no Porto (1945). Até ao final da década de 50, surgem
iniciativas como a instalacdo no Porto do Museu Nacional Soares dos Reis (1940) — cujo
acervo resulta da colecgdo do Museu Portuense e de um acervo da Camara Municipal do
Porto. Inédito na histéria dos museus em Portugal € a inauguracdo, nas Caldas da Rainha,
do Museu José Malhoa (1959), por ter sido a primeira instituicdo museoldgica com edificio
construido de raiz. “Por volta de 1940, o sistema museoldgico portugués possuia as
caracteristicas suficientes para permitir que a diversidade cultural de Portugal se
manifestasse através das colec¢Bes e programas. Os museus do pais pretendiam-se
modestos em tamanho e recursos, e a sua criacdo deveria ser impulsionada por
preocupacdes regionais, através do esforco das elites locais” (Pimentel, 2005: 141).

Com a abertura gradual de Portugal ao exterior que se verificava desde meados dos
anos 50, torna-se visivel a situacdo dos museus portugueses totalmente dependente das
elites locais com todas as desvantagens que essa situagcao tinha. Classificacdo da
documentacdo e coleccdes, formacdo dos funcionarios, diversidade de exposicoes,
armazenamento eram questfes ndo consideradas, 0S museus cresciam com as mais

variadas caracteristicas, sem objectivos claros quanto a sua finalidade. No entanto, o
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prestigio de certos estudiosos e conservadores vai permitir a problematizacdo destas
guestdes. Destaca-se o exemplo de Jodo do Couto. Tendo iniciado a sua carreira de
conservador no Museu Machado de Castro em 1915, assume as mesmas fungbes no
Museu Nacional de Arte Antiga em 1924, tornando-se seu director em 1932. Desenvolveu
um trabalho muito aprofundado sobre os museus portugueses e criou 0 primeiro servico
educativo numa organizacdo museoldgica portuguesa no Museu de Arte Antiga.

Em 1962, Jodo Couto tracou um mapa museologico do pais que se tornou num
balanco da actividade museoldgica do Estado Novo. Ao fazé-lo, chegou a conclusao que
era necessario alargar a rede dos museus nacionais e regionais: “Se 0os museus nao
fossem ainda letra morta no plano da cultura nacional e se os individuos, conscientes da
licdo que Ihes podem oferecer, os acalentassem, os frequentassem e 0s pagassem, O
problema estava em grande parte resolvido” (Couto, 1942: 314-315). Neste estudo, Jodo
Couto referia que o maior nimero de museus se aglomerava na regido entre Douro e
Mondego, seguido dos museus da area de Lisboa e depois de Evora. Jodo Couto
preconizava uma mudanc¢a na mentalidade face ao que deveria ser um museu: “Claro que
nao vejo o Museu como um simples agrupamento de obras capitais de arte de todos os
tempos antigas e modernas. Vejo o museu como um estabelecimento que preside aos
interesses turisticos da regido, mas ainda um local onde se desenvolve uma intensa vida
cultural que vai das exposicdes de arte plastica aos concertos musicais, das palestras as
licbes e aos cursos” (Couto, 1942: 314-315). A perspectiva de Joao Couto antevé aquilo
gue vira a ser o museu pés modernista do século XXI vocacionado a encontrar formas de
mediacdo com os diferentes publicos, tentando diversas formas de comunicar a arte.

A criagdo da Fundag&o Calouste Gulbenkian em 1956, e do seu museu em 1969,
dotada de meios absolutamente inéditos para a escala nacional, vai marcar a diferenca
pela sua capacidade econdmica, pela diversidade das suas iniciativas e pelas suas opcdes
modernas e independentes: “(...) Tanto no delineamento das suas diversas componentes
(espacos expositivos, acolhimento, reservas, laboratorios, oficinas e servicos) e respectiva
articulacéo funcional como nas solu¢cées museograficas adoptadas e respectivo percurso,
ele beneficiava dos notaveis progressos da museologia internacional entretanto ocorridos
que, em geral, proclamavam o Museu como lugar de cultura visual, de forte marcagao
estética, onde os varios conjuntos de pecas, mas também cada uma delas, deveria ser

capaz de entrar em dialogo silencioso com o visitante” (Silva, 2001 in Barbosa, 2006: 25).
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O papel dinamizador do ICOM (Conselho Internacional de Museus) nas décadas de
50 e 60 e a criacdo da Associacao Portuguesa de Museologia em 1965 levam igualmente a
uma nova viragem. A associagdo é criada com o objectivo de agrupar conservadores de
museus, restauradores de obras de arte, historiadores e criticos de arte, arquitectos e
outros técnicos e cientistas ligados aos problemas museoldgicos, mas também de
promover o conhecimento da museologia e dos dominios cientificos e técnicos que a
informam através de reunides e visitas de estudo, conferéncias, exposi¢des e publicaces.
O semindrio e o conjunto de palestras organizadas pela Associacdo Portuguesa de
Museologia em 1967 demonstram a preocupacdo que os profissionais dos museus
portugueses ja tinham, nesta fase e o papel da accdo educativa dos museus. Porém, seréo
as décadas de setenta e oitenta que irdo marcar a viragem decisiva neste campo, como
veremos a seguir (Camacho, 2007:26).

O decreto-lei n°46758, conhecido como o Regulamento Geral dos Museus de Arte
Histéria e Arqueologia, publicado a 18 de Dezembro de 1965, veio trazer novas
responsabilidades e exigéncias. Desde logo, foi elaborada uma lista de museus
dependentes do Ministério da Educacdo Nacional, para os quais foram sistematizados o
ambito das respectivas colec¢des, 0s objectivos e o papel educativo e social. Este novo
Regulamento introduzirda relevantes alteracfes na vida dos museus portugueses, se nem
sempre na pratica, ao menos na forma tedrica em que eram entendidos pelo poder
legislativo. No preambulo deste decreto-lei manifesta-se uma nova concepc¢do de museu
em Portugal: os objectivos, a constituicdo, as funcdes e as formas de as desempenhar, o0
préprio exercicio institucional, foram revistos e alterados. O museu, em especial 0 museu
de arte ou de arqueologia, passou a dever cumprir dois propositos fundamentais:
assegurar a conservagao e "(...) expor, valorizar, fazer conhecer e apreciar as obras que
nele sdo conservadas (...)". Uma missao cientifica e artistica e uma misséo educativa e
social: "Se o0 museu ndo for mais do que uma instituicdo com finalidade conservadora,
podera entdo qualificar-se de necrépole. (...) O museu deve ser um organismo cultural ao
servico da comunidade. (...) o museu [devera estar] aberto ao publico e destinado a
fomentar a ilustracdo geral." O texto do decreto-lei afirma a necessidade de o museu deixar
de ser uma instituicdo passiva. O operario, o estudante da escola priméaria ou secundaria, o

ndo iniciado, precisam ser esclarecidos, necessitam ter um museu interessante e
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interessado. O museu devera ser um "(...) instrumento de formacdo de espirito” e "(...)
exercer uma accao pedagogica eficiente”. Em resumo, conclui o legislador, "A novas
responsabilidades sé&o, pois, chamados 0s museus".

Um dos passos dados no sentido de responder a estas novas solicitagdes foi o da
substituicdo do estagio de conservadores por um curso de conservadores de museu, “(...)
acentuando-se a evolucéo iniciada pelo decreto n° 39116, no sentido de as formas de
aprendizado, quase exclusivamente empiricas, cederem o lugar ao ensino sistematizado,
de feicdo simultaneamente tedrica e pratica". Neste novo curso, a disciplina fundamental
passou a ser a Museologia, apesar de serem mantidas algumas outras, a imagem do que
acontecia no estagio. Mais uma vez, a preocupacao foca-se na profissionalizacdo do
pessoal dos museus, limitando o desempenho de cargos superiores a pessoas detentoras
do curso, especialmente tratando-se de cargos de provimento definitivo: "Com estas
cautelas se procura obstar a que a funcdo seja entregue, como muitas vezes tem
acontecido, a pessoas bem-intencionadas, mas inteiramente desconhecedoras das mais
elementares normas museolégicas.".

Outro aspecto que mereceu atencdo foi o da prépria organizacdo e arranjo dos
museus e suas exposicoes: "(...) a acumulacédo e a amalgama cederam o lugar a seleccao,
a simplicidade e ao bom gosto (...)", pois "(...) 0s museus sdo 6rgdos de cooperacao
escolar (...)", ndo mais abertos apenas a um publico de letrados, mas vocacionados para
um publico bem mais vasto. Outra questédo singular refere-se a uma formulacdo genérica
de uma politica aquisitiva para os museus do Estado, ndo sé relacionada com o0s
guantitativos orcamentais disponiveis, mas pautada por critérios mais vastos e,
tendencialmente, mais uniformes.

Relativamente a organizacdo interna regulamentada por este instrumento, no que
respeita a livros de registo e a inventéarios: pretende-se uniformidade a nivel nacional, tanto
nas documentacdes internas como na actividade de publicacéo de catalogos e guias' Ainda
a nivel nacional, fica determinada uma regra geral de horério de abertura, bem como uma
regra de pagamento das entradas*®. O decreto comeca por determinar a lista dos museus
dependentes da Direccdo Geral do Ensino Superior e das Belas-Artes, em nimero de vinte

e 0s seus encargos financeiros. Neste, as Camaras Municipais ficavam sujeitas a uma

40 Ficando as entradas livres possiveis apenas durante o fim-de-semana e assegurando, como antes se havia ja feito, 0 acesso sem
onus a professores e estudantes das Universidades e das escolas superiores de belas-artes, bem como a todas as visitas de estudo
de qualquer grau de ensino, dependendo dos directores de cada museu a respectiva regulamentacao.
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participacédo a acordar com os ministérios do Interior, Financas e Educacao Nacional.

Nos casos especificos das Camaras Municipais de Abrantes, Braga, Castelo
Branco, Guimarédes e Leiria, a lei era muito clara quanto a manutencdo das obrigacdes
financeiras para com os respectivos museus, conforme legislacao anterior, exaustivamente
citada no diploma. Preocupou-se ainda o legislador em anotar, em capitulo especifico, os
mais importantes principios de organizacdo interna e funcionamento dos museus, bem
como, em outros dois capitulos o que respeita as suas direc¢des e as funcdes reservadas
aos conservadores, ficando, desta forma, tracado um quadro algo rigido. N&o foi também
esquecida a inspeccdo dos museus, determinando a peca legislativa relativamente aos
principios do seu funcionamento, as suas responsabilidades e o0 &mbito da sua execucao.

Este decreto inovou no sentido de pretender que os museus fossem organismos
Vivos, se assumissem como centros activos de divulgagdo cultural para além das funcdes
classicas de conservarem, ampliarem, exporem, catalogarem e investigarem coleccdes.
Sugeriu que 0s museus observassem 0s modernos conceitos museoldgicos apelando para
uma mudanca do conceito de acumulacdo e améalgama de objectos para o da seleccao e
simplicidade. Incitou os museus a desenvolverem mecanismos de atrac¢ao dos publicos e
sobre eles exercerem uma acc¢ao pedagogica eficiente com cursos, palestras, exposicoes
temporarias e visitas orientadas Sugeriu um contacto estreito entre museus e escolas.
Instituiu o curso de conservador de museus no Museu Nacional de Arte Antiga.

No contexto do Estado Novo, a museologia etnoldgica ira alcancar um novo félego,
um papel inovador que até ali tinha pertencido a arte. O periodo longo do Estado Novo
estabeleceu uma dindmica nos museus assente numa restauracdo material, moral,
nacional instituida por Anténio de Oliveira Salazar e representada a partir do culto a
edificios simbdlicos, diversas comemoracdes e a valorizacdo do enclausuramento de obras
de arte que pudessem aclamar o passado. A intensa criacdo de museus regionais, como ja
foi referido, que vao desempenhar o papel de centros preservadores da memoria local e a
ideia de criagdo do Museu do Homem Portugués, que acabou por se traduzir na
constituicdo do Museu de Etnologia do Ultramar (com os seus impulsionadores Jorge Dias
e Veiga de Oliveira) e no de Artes e Tradi¢cdes Populares. Duas instituicoes com flagrantes
indefinicbes e marcadas por periodos de interrupcdes até os dias de hoje. Lentamente, os
museus deixam de ser da exclusiva responsabilidade da elite local, para passarem a ser

administrados por uma classe profissional regulamentada e financiada pelo Estado. Porém,
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a mudanca de uma mentalidade corporativista defendida em 1932 para uma realidade
diferente e mais progressista e moderna levou tempo a ser realizada. O Museu de

Etnologia sé viria a abrir apds o 25 de Abril de 1974.

2.3.ANOS 70-80 — A QUESTAO MUSEOLOGICA

Com o regime democrético fundado em 1974, surgem novos discursos sobre a
reorganizacdo dos museus. José-Augusto Franca defende a sua descentralizacdo dentro
dos ideais democraticos, devendo ser reformulados e modernizados, aproximados de uma
realidade que ja se observava na Europa, continuando a contar com o apoio das
comunidades locais (Franga, 1976: 11-19). Em 1975 havia cerca de 121 museus, com
cada distrito a ter pelo menos um museu. A década de setenta seria marcada pela abertura
de museus com novas tematicas como os Museus Nacionais do Traje e da Ciéncia e
Técnica (1976) e os Museus Nacionais da Literatura (1982) e do Teatro (1982). As novas
tipologias, nascidas a partir de experiéncias museoldgicas claramente inspiradas das
linhas doutrinais da chamada Nova Museologia e marcadas por um conceito mais
abrangente de patrimoénio, associado aos conceitos de cultura material, comunidade,
territorio e identidade, caracterizam as décadas de oitenta e de noventa (Brigola, Teixeira,
Nabais, Pereira, 2003: 37-38).

A transformacdo da mentalidade da estrutura museoldgica para uma perspectiva
democratica foi lenta e nem sempre igual nos varios museus portugueses. Por exemplo, as
Casas do Povo e as Casas dos Pescadores s6 foram abolidas em 1985, quando o
organismo que tutelava a sua existéncia, a Junta Central das Casas do Povo, foi extinto
pelo decreto-lei n° 185/85, publicado a 29 de Maio, transferindo as competéncias sociais
para os centros de seguranca social. Porém, isto ndo significou o fim das casas do povo,
mas a sua reestruturacdo porque, de acordo com a legislacdo, estas eram “pdlos de
desenvolvimento cultural, social e desportivo” (Decreto-Lei n° 185/85).

No pés 25 de Abril surgiu um renovado interesse pelo patrimonio natural e cultural
que, por um lado, promoveu a proteccdo e musealizacdo de numerosos sectores da
paisagem portuguesa e, por outro, culminou numa verdadeira explosdo museal. Deste
movimento resultou a “municipalizacédo” do universo museoldgico, uma vez que as
administracdes regionais e locais comecaram a tutelar uma frac¢ao significativa de museus

em Portugal. O pais procurava seguir as influéncias vindas de Franca, do modelo do
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ecomuseu, conceito desenvolvido por Hugues de Varine e George Henri Riviere adaptado
a realidade portuguesa. Procurava-se a afirmacdo de uma nova democracia que ia de
encontro aos ideais do ecomuseu, como ja tivemos a oportunidade de referenciar no inicio
deste capitulo.

H. Riviére refere-se ao ecomuseu como “um instrumento concebido, moldado e
operado conjuntamente por uma autoridade publica e a populacéo local. O envolvimento
da autoridade publica é feito através dos peritos, das condicbes e dos recursos que
fornece, o envolvimento da populagéo local depende das suas aspiragdes, conhecimentos
e perspectivas locais” (Riviere: 1985, p.182). A implantacdo do movimento do ecomuseu
em Portugal fez-se de uma forma pacifica porque o0s seus principios ndo colidiram com o0s
da estrutura museoldgica portuguesa. Defendendo o principio de um museu ao ar livre,
sendo os conjuntos de casas e campos recultivados, os espacos de trabalho reconstruidos
e 0 meio envolvente conservado, o Ecomuseu do Homem e da Industria em Le Creusot-
and-Montceau-les Mines € um dos melhores exemplos. Baseado nos modelos dos museus
ao ar livre escandinavos, que incluiam vérias casas ao ar livre, 0 equipamento agricola e o
gado alia-se a uma ideia de museu ambiental que sublinhava o impacto do homem no
ambiente e as interac¢cdes com 0s animais, minerais e vegetais num sentido ecoldgico.

Em Portugal, o conceito surge pela primeira vez na década de 1960 aliado ao
Ecomuseu do Parque Natural da Serra da Estrela, um projecto com uma ideologia proxima
da definicdo de Varine e Riviere (Pimentel, 2005:183), um museu interdisciplinar de
ecologia em que se associava a comunidade e o ambiente. Definia-se como um museu do
tempo que conjugava uma unidade museoldgica central e varios departamentos
espalhados pela comunidade, com uma marca profunda dos ecomuseus franceses. Apesar
de ter contado com o apoio directo de Riviere e Anténio Nabais, de se terem adquirido
edificios de arquitectura local e reunido uma equipa de investigadores universitarios, bem
como uma seleccdo de materiais etnogréaficos, o museu nunca chegou a abrir. O projecto,
para além de estar numa area remota do pais, ndo contou com 0 apoio institucional,
embora, no seguimento da legislacdo de 1976, se enquadrasse no novo objectivo
democrético da descentralizagdo. Procurou ser um projecto de grande impacto nacional,
mas nao conseguiu reunir a atencao necessaria.

SO em 1982 é que Portugal passaria a ter um Ecomuseu, ha margem sul do Tejo, o
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Ecomuseu do Seixal que incluia varios nucleos espalhados por uma extensa area. Em
1984, o projecto foi nomeado para o Prémio de Museu Europeu do Ano. Em 1985 existiam
em Portugal cinco nucleos de ecomuseus: Ecomuseu do Seixal, Museu Rural e da Vinha
do Cartaxo, Museu de Benavente, o Museu de Escalh&o, o Museu Etnologico de Monte
Redondo e as sec¢des museoldgicas do Museu de Mértola. Estes ecomuseus resultaram
de uma colaboracdo entre as comunidades e as identidades locais, estabelecendo uma
relacdo com a economia local, bem como com a vida cultural.

Mas em 1984, uma iniciativa internacional iria marcar uma nova viragem
museologica e ideoldgica. Teve lugar no Quebec, no Canada, o primeiro workshop
internacional sobre Ecomuseus e a Nova Museologia. Varias declaracoes, entre elas, a de
Pierre Mayrand, formaram um documento dos principios basicos da Nova Museologia
(documento conhecido pela Declaracdo de Quebec) que aliado aos principios vinculados
na Mesa Redonda de Santiago do Chile de 1972 irdo constituir a base ideoldgica de uma
nova organizacdo, o MINOM (Movement Internationale pour la Museologie Nouvélle). Por
sua vez, o MINOM associado ao ICOM e ao MNEM (Association Museologie Nouvelle et
Experimentation Sociale) irdo contribuir para a difusdo a nivel mundial do conceito de
ecomuseu.

Apesar de ser uma situacdo muito particular, os efeitos desse movimento também
se sentiram em Portugal, nomeadamente no processo de reestruturacdo dos museus
locais, criando uma nova pratica discursiva para 0os pequenos museus espalhados pelo
pais. Neste contexto foi fundamental o papel do Departamento de Etnologia do Instituto
Portugués do Patrimoénio Cultural, constituido por duas secc¢les, etnosociologia e
etnografia. Dirigido pelo musedlogo Henrique Coutinho Gouveia, este departamento iniciou
uma campanha sobre museus etnograficos cujo impacto “contribuiu decisivamente para
fomentar uma “ideia de museu” cuja origem e quadro ideolégico estavam fortemente
influenciados e condicionados pelos principios da ecomuseologia” (Pimentel, 2005: 191).
Pela primeira vez, era dada aos responsaveis pelos museus locais a oportunidade de
mostrarem, discutirem e de reflectirem sobre 0s seus projectos. O impacto desta politica de
actuacéo foi grande e conseguiu mudar a percepgcao em relagédo a estes museus, como
deviam ser organizados e quais deviam ser 0s seus objectivos, dando-se uma énfase a
etnografia em materiais recolhidos pelos grupos folcléricos, pois as suas

colecgdes incluiam fundamentalmente roupas e objectos tradicionais, muitas vezes
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relacionados com a musica popular. Porém, muitos destes museus néo tinham um espaco
fisico que os acolhesse e as recolhas eram realizadas de forma pouco sistematica. Muitas
vezes, ndo passavam de colec¢fes etnograficas dispersas (Pimentel, 2005: 193), embora
alguns contassem com apoio das Camaras Municipais ou das Juntas de Freguesia.

Mas outras e diversas experiéncias marcardo os museus portugueses. A partir de
1978, é criado, no ambito do Conselho da Europa, o Prémio do Museu Europeu do Ano,
recebido por alguns museus em Portugal. Novos espacos expositivos e a organizagao de
grandes eventos tornar-se-iam experiéncias museoldgicas importantes no territorio
nacional, como a XVII Exposicao de Arte, Ciéncia e Cultura (Conselho da Europa, 1983),
Europdlia (1991), Centro Cultural de Belém (1992), Lisboa Capital Europeia da Cultura
(1994), Exposicdo Mundial de Lisboa (1998), Porto Capital Europeia da Cultura (2001) e a
accao da Comissao Nacional para as Comemoracdes dos Descobrimentos (criada pelo
Decreto-Lei n.° 391/86, de 22 de Novembro, com términos em 2002). (Brigola, Teixeira,
Nabais, Pereira, 2003:32-45).

2.4. ANOS 90 — A CRIACAO DO IPM (INSTITUTO PORTUGUES DE MUSEUS)

Em 1991, o Instituto Portugués de Museus € criado pelo Decreto-Lei n® 278/91
(Diario da Republica, 1* Série, 9 de Agosto de 1991). Criava-se pela primeira vez uma
instituicdo governamental para orientar as actividades dos museus. No final da década de
80 e inicios da de 90, observou-se uma fase de mudanca na reestruturacdo de varios
organismos governamentais ao nivel social, politico, econémico e cultural. A criagcdo do
IPM veio provocar uma ruptura nos conceitos e modelos de museus. Nao podemos
esquecer que, no contexto internacional, novos conceitos e novos discursos museoldgicos
haviam revolucionado a forma com 0s museus se relacionavam com a sociedade. Por
outro lado, é nos anos 90 que varias universidades portuguesas vao empenhar-se na
formacao especializada ao nivel de pés-graduacdes e mestrados, criando-se lentamente
uma massa critica que ira contribuir para uma nova perspectiva do percurso museoldgico
portugués. A partir do século XXI sdo cada vez mais os jovens recém-licenciados que
saem de Portugal e procuram formagdo na area da museologia, estudos curatoriais ou

servicos educativos nas Universidades de Leicester, (Tem o Departamento de Museologia
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mais antigo a nivel mundial), Londres e Barcelona, consideradas referéncias cientificas
internacionais.

Relativamente & gestdo dos museus portugueses, verifica-se que antes do 25 de
Abril de 1974, os recursos econdmicos eram poucos, mas eram controlados pelo director
do museu, que detinha a total responsabilidade, situacao que garantia alguma estabilidade.
Nos anos oitenta, houve uma fase de investimento do Estado e de algum desafogo
econOmico. A partir da criacdo do IPM, interventivo e controlador da gestdo dos museus,
fomentou-se alguma desresponsabilizacdo por parte dos directores, pois muitas areas
passam a ser controladas pelo Instituto.

Importante contributo foi dado pela criacdo da Rede Portuguesa de Museus (RPM),
um sistema organizativo baseado na ades&o voluntaria, configurado de forma progressiva
e que visa a descentralizacéo, a mediacéo, a qualificacdo e a cooperacéo entre museus. A
estrutura do projecto da Rede Portuguesa de Museus foi criada na dependéncia do
Instituto Portugués de Museus pelo Despacho Conjunto n.° 616/2000, de 17 de Maio. As
suas actividades. Ao longo deste periodo, deram corpo as atribuicbes que lhe foram
cometidas naquele despacho, designadamente a definicho do modelo de rede, a
concepcao e a aplicacdo do regulamento de adesdo a RPM, a criacdo e a execucéo de
programas de apoio técnico e financeiro a qualificacdo dos museus e a promoc¢ao de
accoes de formagéo. Com a criacao do Instituto dos Museus e da Conservacao, a grande
parte das competéncias cometidas a anterior Estrutura de Missdo transitaram para a
Divisdo de Credenciacdo e Qualificacdo de Museus, integrada no Departamento de
Museus. Os objectivos da RPM sdo a valorizagdo e a qualificacdo da realidade
museoldgica nacional, a cooperagdo institucional e a articulacdo entre museus; a
descentralizacdo de recursos; o planeamento e a racionalizacdo dos investimentos
publicos em museus; a difusdo da informacao relativa aos museus; a promocéao do rigor e
do profissionalismo das praticas museoldgicas e das técnicas museograficas; o fomento da
articulagao entre museus.

Mas, a grande mudanca do século XXl do processo museoldgico portugués da-se
com a criacéo da Lei-quadro dos Museus Portugueses — Lei n.° 47/2004, de 19 de Agosto.
A sua preparacdo baseou-se no conhecimento da realidade portuguesa, na experiéncia
recente desenvolvida pelo IPM com a criagdo da RPM e nas orienta¢des internacionais.
Representantes da APOM, do ICOM, da ANMP, directores de museus e docentes
universitarios participaram na preparacdo do documento. A Lei & composta por 11

capitulos, que podem ser agrupados em cinco grandes areas tematicas. No primeiro
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capitulo, introdutorio, sdo apresentados 0s principios, 0s conceitos e o ambito dos museus
portugueses. Seguem-se trés capitulos concernentes ao regime geral dos museus,
fungBes museoldgicas, recursos humanos e financeiros, instalagdes, estrutura organica e
acesso publico. Os dois capitulos seguintes sao referentes ao patriménio movel
incorporado nos museus e a sua propriedade, seguindo-se um capitulo dedicado a criacao
de museus, assente em dois pilares fundamentais, o documento fundador e o programa
museoldgico. Encontramos depois dois capitulos relativos ao novo sistema organizativo da
realidade museologica, a RPM, e aos procedimentos de credenciacdo, 0s quais
institucionalizam a RPM. Por fim, o regime de contra-ordenacfes e as disposi¢cdes finais,
entre as quais esta prevista a transicdo dos museus actualmente integrados na RPM
(Artigo 140. Transicdo dos museus integrados na Rede Portuguesa de Museus 1 — Os
museus que actualmente integram a Rede Portuguesa de Museus dispdem de dois anos
para se adaptarem ao cumprimento das fungcdes museoldgicas previstas na presente lei e
poderdo ser objecto das medidas previstas no n°® 2 do art® 117.0 2 — No termo do prazo
previsto no numero anterior, 0 museu pode perder a qualidade de museu da Rede
Portuguesa de Museus) e a sua aplicacdo as regibes autonomas. Das grandes linhas
orientadoras da nova Lei-Quadro salientamos a introducdo de conceitos que ajudardo a
clarificar o panorama museoldgico, designadamente a definicdo de museu e a introducéo
do conceito de coleccéo visitavel. A definicdo dos requisitos exigiveis para a criacao deste
tipo de instituicdes, o impulso para a qualificacdo dos técnicos, o estabelecimento de boas
praticas e dos modelos a seguir sdo outras das consequéncias da Lei-quadro dos Museus
Portugueses.

Destacamos igualmente outros dois pontos fundamentais: O Artigo 9 e o art® 42 da
Lei-quadro dos Museus Portugueses que teremos a oportunidade de analisar nos ultimos
capitulos desta dissertacdo. O Art°9 sublinha o Dever de investigar 'O Artigo 42 refere-se
a Educacdo ** Simbolizando uma abertura diferente da pratica museolégica da

modernidade portuguesa, considerando a legislacao bastante inovadora no respeitante aos

41 — O museu promove e desenvolve actividades cientificas, através do estudo e da investigagdo dos bens culturais nele
incorporados ou incorporaveis. 2 — Cada museu efectua o estudo e a investigagéo do patriménio cultural afim a sua vocagéo. 3 — A
informagéo divulgada pelo museu, nomeadamente através de exposicdes, de edigbes, da acgdo educativa e das tecnologias de
informagao, deve ter fundamentacéo cientifica.

421 — O museu desenvolve de forma sistematica programas de mediag&o cultural e actividades educativas que contribuam para o
acesso ao patriménio cultural e as manifestagdes culturais. 2 — O museu promove a fungdo educativa no respeito pela diversidade
cultural tendo em vista a educagdo permanente, a participagdo da comunidade, o aumento e a diversificagdo dos publicos. 3 — Os
programas referidos no n° 1 do presente artigo sdo articulados com as politicas publicas sectoriais respeitantes a familia, juventude,
apoio as pessoas com deficiéncia, turismo e combate a exclusdo social.
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museus portugueses, teremos a oportunidade de analisar as dificuldades da execucéo na
pratica das componentes destes artigos.

A aposta na investigacdo preconizada pelo Observatorio das Actividades Culturais
tem sido fundamental para entendermos o0 progresso museoldgico portugués nas varias
vertentes. De acordo com um estudo realizado em 1999 por este Observatorio, (Neves,
1999) foram inquiridas todas as unidades museoldgicas no continente e ilhas sobre a
caracterizacdo dos museus em Portugal, num total de 680, tendo respondido 564 (34 das
guais estavam ainda em fase de projecto). O ultimo estudo data de 1996 e contou com 382
unidades museoldgicas. O inquérito foi realizado de acordo com alguns indicadores: a
tutela das instituicdes, o tipo de museu, a localizacdo e o tempo de existéncia. Observou-
se que 60% dos museus eram publicos (Administracdo Local 58%, Central 37% e Regional
5%) e apenas 36% dependiam unicamente do Ministério da Cultura. 40% dos restantes
museus eram privados (Associacdes 31%, Igreja Catolica 19%, Empresas Privadas 14% e
Fundacdes 13%). Relativamente ao tipo de museus, os de arte eram 0s mais frequentes
(22%), seguindo-se os de etnografia (21%) e os genéricos (18% - arte, arqueologia e
etnografia). Relativamente a sua localiza¢éo, havia uma maior concentracdo na area de
Lisboa e Vale do Tejo (36%, o0 que significa 188 museus) e no Norte (24%). A regido com
menos museus era 0s Acores, com 3%. A distribuicdo por concelhos registava uma
concentracdo de 65% em Lisboa, Porto 25%, Funchal 15%, Coimbra 15%, Sintra 13% e
Braga 10%. Verificou-se que 64% dos concelhos ndo possuiam qualquer tipo de museu
(Neves, 1999).

Se o interesse pelos museus e a sua criacdo e desenvolvimento se acentua na
década de 70, as décadas de 80 e 90 registam um aumento significativo da criacdo de
museus, mas também a melhoria significativa com o pessoal técnico superior,
reestruturacdo das exposicfes permanentes, inauguracdo de exposicées temporarias e
itinerantes, organizacdo de servicos educativos, promocéo e divulgacdo de actividades,
estudo e inventarios das colec¢bes, promocdo de catalogos. Os fundos estruturais da
Comunidade Europeia terdo uma importancia significativa, pois permitiram viabilizar
finalmente todo um conjunto de interven¢des hd muito necessarias e desejadas pelos
museus. Estes trabalhos realizados ao longo das duas décadas proporcionaram uma

franca melhoria nas condi¢des de trabalho, na conservacao e restauro das colecgdes, na
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adaptacao dos espacos expositivos e no atendimento ao publico.

A mudanca é notoria também no discurso museoldgico e num novo entendimento de
como atrair publicos. Como tal, as exposi¢des temporérias serdo um veiculo deste novo
chamamento. Em 1999, 43% dos 530 museus organizaram pelo menos uma exposi¢ao
temporaria produzida pelo museu; 22% organizaram pelo menos uma exposicao
temporaria ndo produzida pelo museu; 16% organizaram a sua propria exposicao
temporéria e também uma exposi¢do ndo produzida pelo museu; 48% apresentaram pelo
menos uma exposicao tempordria, produzida ou ndo pelo proprio museu. Relativamente as
iniciativas de marketing e publicidade, 40% dos museus referiram que tinham realizado
accdes nos ultimos dois anos. Em 2000, 44% dos museus referiu possuir servico
educativo.

Num estudo realizado pelo Observatério das Actividades Culturais (Neves, 2006)
sobre a evolugdo das unidades museoldgicas entre 2000 e 2005 verifica-se que,
efectivamente, a situacdo se modificou substancialmente face ao ultimo estudo aludido. Se
em 2000 havia 728 unidades museoldgicas abertas ao publico, em 2005 esse numero
aumentou para 1018. Observe-se que o maior numero € referente a abertura permanente
ou sazonal, que foi de 513 museus em 2000 e passou para 622 em 2005. Da-se um
anuncio publico de projectos e de intencdes de criacdo de museus, verificando-se que é a
Administracdo Local que explica uma parte substancial da possibilidade da criacdo do
museu. A maior concentracdo continua a efectuar-se no Litoral Norte e Centro e a menor
no Alentejo. 58 Concelhos passaréo a ter pelo menos um museu. S6 em cinco concelhos é
gue nao se verifica esta situacdo. Em 2000 encerraram 78 museus; em 2005, o numero de
museus encerrados ao publico passou para 98, uma taxa de variacao de 25,6% devendo-
se tal situacdo a varios factores: mau estado das infra-estruturas, desaparecimento da
tutela, processo de reorganizacdo do sector dos museus por parte da tutela. O crescimento
observado é de 16%, mas esse aumento ndo acompanha sempre 0s Critérios e requisitos
minimos exigidos relativamente as funcdes museoldgicas definidas na Lei-quadro dos
Museus Portugueses, no que concerne a tipologia e as condicbes de funcionamento. O
inquérito anual do Instituto Nacional de Estatistica revelou que em 2002, quase metade
das 591 unidades museoldgicas, 48%, afirmaram possuir servicos educativos. Cerca de
dois tercos dos museus dependentes da administracdo central possuem servigos
educativos (Camacho, 2007: 29). Na dependéncia autarquica, a percentagem € de 45%. A
regido de Lisboa e Vale do Tejo tem a parcela mais elevada de museus com servigos

educativos (57%), seguindo-se a regido Norte, com 50%. Nas regifes autbnomas, o
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destaque vai para a Madeira, com 71%. Verifica-se ainda que os museus abertos antes
dos anos 70 séo os que tém maioritariamente servigos educativos. A década de noventa €,
sem duvida, uma fase exponencial desta area, observando-se 46% dos museus com
servicos educativos.

Continua a verificar-se um elevado peso das tutelas publicas, tendo a administracéo
local a percentagem mais significativa, destacando-se as Camaras Municipais, bem como
a realidade emergente das Empresas Municipais). A Administracdo Central tem vindo a
perder o seu peso relativo - o Ministério da Cultura tem, porém, a tutela mais significativa.
Na tipologia destacam-se os museus de arte, etnografia e antropologia, especializados e
mistos, e pluridisciplinares. Verifica-se uma quebra nos museus de Ciéncias Naturais e de
Histéria Natural. A Regido de Lisboa e Vale do Tejo tem o maior nUmero de unidades
museoldgicas, mas o seu peso tem vindo a descer; na regido norte verifica-se uma
situacao inversa. Na Madeira, também se observa um desenvolvimento assinalavel. Em
2005 houve uma diminuicdo no numero de concelhos sem museu. 72% dos concelhos tém
pelo menos um museu (em 2000 era s6 63%). Nas regides autbnomas soO se verifica esta
situacao no arquipélago da Madeira. O estudo revela ainda que 0s museus estdo em
expansdo, mas com caracteristicas muito heterogéneas, quer com critérios de exigéncia,
guer com dificuldades na aplicacdo desses mesmos critérios.

Em 2006, no final do primeiro semestre, comparando com igual periodo do ano
anterior, o IPM registou um crescimento no numero de visitantes nos museus seus
dependentes de cerca de 25%. O IPM referiu no seu Boletim que as causas deste aumento
de visitantes se deviam a programacao das exposi¢des, ao sucesso das actividades do Dia
Internacional dos Museus e a ofertas diversificadas de actividades educativas.

Em Janeiro de 2010 é apresentado, o Planeamento Estratégico dos Museus para o
século pelo IPMC, que contém os fundamentos metodoldgicos e conceptuais do sistema, a
saber: 1. Articulacdo do documento com as linhas orientadoras do programa de Governo.
2. Inovagéao e criatividade no respeito pela tradi¢céo institucional do IMC. 3. Planeamento
tendo em conta a participagéo, a avaliacdo, a eficacia e a coeréncia. 4. Calendarizacéo e
monitorizagdo das medidas planeadas, com divulgacdo dos relatorios anuais. Refere como
eixos estratégicos de intervencdo: 1. Reenquadramento do sistema de gestdo dos museus

tutelados pelo MC/IMC. 2. Inovacédo de modelos de funcionamento nos museus e palacios
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do MC/IMC. 3. Gestao? de proximidade com os representantes e associa¢cdes profissionais
dos sectores da Cultura, das Universidades, da Museologia e da Conservacao e Restauro,
com 0S municipios, as regides autbnomas, outras entidades publicas, as dioceses, as
misericordias, as fundagbes e outros agentes. 4. Consolidacdo e crescimento sustentado
da Rede Portuguesa de Museus. 5. Politica coerente e integrada de preservacao, estudo,
documentacdo e comunicacdo das coleccdes de bens materiais, méveis e iméveis, sob a
sua tutela e do patrimonio imaterial. 6.Qualificacdo profissional e formacdo académica e
cientifica dos recursos humanos do IMC.

2.5.MUSEUS DE ARTE MODERNA E CONTEMPORANEA

A situacdo dos museus de arte moderna e contemporanea actuais necessita de uma
reflexdo, pela sua complexidade estrutural e pelo seu caracter precisam de uma
adequacao de funcdes. Tém elementos de definicdo, estrutura, contetdo e funcionamento
muito intrincados e especificos que os leva a ser um dos instrumentos socioculturais de
maior repercussao na sociedade actual. Este tipo de museu tem vindo a sofrer as tensdes
de uma sociedade em evolucdo cujas ideologias diversas e contrastantes estdo a ser
impostas no campo da criacao artistica e dos enfoques museoldgicos a um ritmo acelerado
neste século. A diversidade dos conteidos dos museus de arte contemporanea é enorme,
desde as belas artes tradicionais (arquitectura, escultura, pintura, desenho) as novas artes
da imagem (fotografia, cinema, video arte, instalacdes) e a outras expressbes da
sociedade actual e da imprensa (desenho, publicidade, grafismo, banda desenhada), bem
como outras propostas de caracter interdisciplinar.

A complexidade real e conceptual obriga estes museus a uma constante revisao.
Aos factores propriamente artisticos e culturais aliam-se a outros determinantes como 0s
sécio-econdmicos e técnicos (museograficos, por exemplo), didacticos que se tornaram
num motor de questbes delicadas, num encruzilhada dificil que envolve necessidades
como a rentabilidade econdmica, sociocultural, a actualizacdo dos meios e uma politica
museoldgica convincente. A sua dinamica impfe-se, mas resulta de uma constante
renovacao no sentido de corresponder as necessidades de uma sociedade em constante
mutac&o, mas por outro lado ndo se pode esquecer a vocagcdo do museu de transmitir no
futuro os bens artisticos e culturais de valor permanente: “Los museos de arte

contemporaneo parecen estar, en definitiva, atrapados entre la urdimbre de un tejido
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interminable y la condena de un permanente e indefenido proyeto”(Hernandez, 2001:117).

Uma nova ordem artistica e uma nova redifinicdo museistica nasce com as
sociedades pos industriais numa idade designada de pdés moderna. Os centros de arte
moderna consolidados essencialmente a partir dos anos oitenta utilizam de uma forma
mais flexivel e experimental o espaco expositivo amparados por meios tecnologicos
avancados que permitem maiores liberdades estilisticas e didacticas na sua montagem.
Naturalmente exigem um outro tipo de conteudo diferente do museu convencional, ainda
gue existam excepcdes, 0s que mantém o caracter misto, o perfil institucionalizado. Um
centro de arte ndo € um museu, € um estabelecimento cujas origens ha que as situar
dentro da conveniéncia e das necessidades da comunidade em receber licdbes de arte,
onde se mostram os artistas locais e onde se instala outro tipo de arte, mas nao existe uma
coleccao permanente de objectos.

O museu nasceu como uma instituicdo permanente com uma funcdo educativa,
difusora e estética desde a preservacao, investigacdo e exibicdo da sua prépria coleccéao.
A qualidade da instituicdo cultural estritamente relacionada com o seu meio ambiente. Sem
essa relacdo, o museu nao sobreviveria. O seu desenvolvimento depende dos ciclos da
vida e do crescimento internos, mas também das relacbes que estabelece como
organizacdo com o exterior. Um museu ndo é uma instituicdo que sobrevive isolada
(Trindade, 1993: 99-100).

A colaboracédo e a interligacdo com varias instituicdes como galerias de arte, outros
museus, coleccionadores particulares e investigadores nacionais e internacionais s&o
fundamentais para a complementaridade de conhecimentos e experiéncias. A capacidade
de intervencdo dos membros destas instituicdes, a sua qualidade e rentabilidade cultural
dependem em grande medida da preparacdo museoldgica e da capacidade profissional do
pessoal especializado. A sua duracao justifica-se em funcéo do publico. Este compromisso
social é fundamental para a sua existéncia. Os movimentos de vanguarda histérica
puseram em questdo o valor e a funcéo social da instituicdo museistica iniciando-se com
as correntes artisticas futuristas e dadaistas dos anos vinte e posteriormente com a ruptura

relativo ao valor dos contetdos. No pés segunda-guerra mundial comecaram a delinear-se
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novas tipologias de espacos museoldgicos com novas potencialidades didacticas. Os
exemplos de Guggenheim de Frank Lloyd Wright, Mies Van Der Rohe e Le Corbusier
levam a que os contetdos museisticos passam a ser observados de outro modo.

Desde 1956 até hoje deu-se uma explosdo de museus de multiplas (Hernandez,
2001: 120) e variadas tipologias associados a arquitectos de prestigio (Guggenheim em
Bilbao de Frank Gehry, Museu Judaico de Berlim, um projeto do arquitecto Daniel
Libeskind, O CEAC, Fundacédo Joan Mird, Barcelona, do arquitecto Josep Lluis Sert, entre
outros). Por outro lado, a reutilizacdo de espagos como armazeéns, escolas e fabricas (O
exemplo da Tate Modern em Londres) associados a novos comportamentos da arte do
objecto, dos ambientes e espacos ludicos, da arte pela accdo, arte povera e land art e
sobretudo pelas novas correntes da arte conceptual provocaram mudancas radicais no
meio socio-artistico e nos museus. Nos centros de arte podemos distinguir tipologias
gerais, uns mais dedicados a exposi¢cdes de obras, outros mais aplicados a criacéo
artistica. As duas situagcdes sdo uma solucdo estavel, mas transitéria para oS novos
comportamentos artisticos desde a década oitenta até hoje, especialmente do ponto de
vista da configuragéo espacial e da montagem das exposi¢cdes de vanguarda.

2.6. MUSEUS DE ARTE MODERNA E CONTEMPORANEA PORTUGUESES

A dissertacdo de Doutoramento subjacente incidiu sobre um conjunto de trés
museus portugueses de arte moderna e contemporanea focalizando o cruzamento entre a
educacdo artistica e a educacdo nos museus: Centro de Arte Moderna José Azeredo
Perdigdo (CAMJAP), Fundagéo Calouste Gulbenkian, Lisboa, Museu Colecgéo Berardo,
Lisboa e Museu de Arte Contemporanea de Serralves, no Porto. Como ja tivemos a
oportunidade de referir na introducao desta tese, esta selec¢éo faz-se pela tipologia destes
museus, mas também por consideramos serem estes, 0S museus portugueses com uma
dindmica mais diferenciada, a nivel nacional, na area dos servicos educativos, pela oferta
educativa que podem presentear os publicos diversificados e pela heterogeneidade das
equipas.

O cenario museoldgico portugués do século XX e do século XXI tem uma fraca
expressdo nos museus desta tipologia, a artistica moderna e contemporanea, denotando
igualmente uma assimetria na sua localizacdo geogréafica. O Inquérito aos Museus em

Portugal, desenvolvido pelo OAC (Neves, 2006) referencia que Lisboa e Vale do
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Tejo é a regido com maior percentagem de museus, havendo no ano 2000, 32,3% de
museus de tipologia artistica, que desce para 30,1% em 2005, seguida da regido Norte que
detém em 2000 uma percentagem de 22,7% e em 2005, 25,1%. O fendmeno de difusdo
museoldgica, em Portugal decorre apdés as décadas de 1980 e 1990. Com efeito, os
museus em apreco foram abertos ao publico (ou reabertos apds importantes
remodelacdes, como sucedeu com o Museu do Chiado), entre os anos 1980 e 1990. Entre
2000 e 2005, observou-se uma taxa de variagdo de 15,7% nos museus de arte, ou seja,
em 2000 havia 20,1% de museus desta tipologia em Portugal e em 2005 passa a 20,6%

continuando a ser uma expressividade ainda pouco significativa (Neves, 2006).

2.7.PROGRAMAS, COLECCOES, EXPOSICOES: O EXEMPLO DO MUSEU
SERRALVES, MUSEU COLECCAO BERARDO E CAM DA GULBENKIAN

O panorama dos museus portugueses de arte moderna e contemporanea é bastante
diversificado, no que respeita a programas e acervos. No conjunto dos casos analisados,
evidenciam-se duas situacdes distintas: museus cuja actividade se centra na apresentacao
de uma coleccdo permanente (ciclicamente reorganizada e complementada por diversas
exposi¢coes com uma duracdo mais curta, como é o exemplo do Museu do Chiado) e
museus ou centros de arte cujo programa privilegia a realizacdo de exposicdes
temporarias, de ambito nacional ou internacional. Verifica-se ainda que, do ponto de vista
das colecgcbes, estes museus estdo preferencialmente direccionados para a arte
portuguesa e privilegiam formas de expressdo mais tradicionais (principalmente pintura e
escultura), mas também a presenca da fotografia, video e instalacdes.

A coleccédo permanente do CAMJAP/Fundagao Calouste Gulbenkian, (Centro de
Arte Moderna) embora tenha em comum com o Museu do Chiado uma manifesta
orientacdo para a arte portuguesa, pretende dar uma visdo global da actividade artistica
em Portugal, desde 1910 até ao presente. Deste modo, a colecc¢éo integra hoje obras dos
principais artistas portugueses do século XX: Amadeo de Souza-Cardozo, Almada
Negreiros, Menez, Julio Pomar, Helena Almeida, Paula Rego, Alberto Carneiro, Jodo

Cutileiro, José de Guimaraes, Julido Sarmento, Pedro Cabrita Reis, etc. Para além da arte
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portuguesa existem alguns nucleos de arte internacional na coleccdo do CAMJAP.*® Um
grupo de obras de artistas que tiveram relacbes proximas ou foram importante influéncia,
para os seus colegas portugueses, tais como Sonia e Robert Delaunay, Candido Portinari,
Vieira da Silva, Arpad Szenes e Torres Garcia; um importante grupo de obras de arte
britanica, adquiridas desde os anos 60 e um grupo de obras de artistas Arménios, de que
se destaca Arshile Gorky.

A sede da Fundacdo Calouste Gulbenkian estd situada no centro de Lisboa. O
projecto dos edificios da Sede e do Museu € da autoria dos arquitectos Ruy Athouguia,
Pedro Cid e Alberto Pessoa. Os edificios foram inaugurados em 1969 e concebidos de
modo a criar um ambiente com diferentes perspectivas de visdo do interior, sobre diversos
angulos do arvoredo e dos terrenos circundantes. Em 1983, foi inaugurado no Parque
Gulbenkian o Centro de Arte Moderna (CAM) que, em 1993, passou a ser designado de
Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigdo, em homenagem ao primeiro
Presidente da Fundacé&o. O edificio do CAM é composto por dois corpos distintos: o Museu
de Arte Moderna, formado por trés galerias interligadas, e um espaco de animacao cultural
- que dispde de uma sala polivalente para a realizacdo de espectaculos e coléquios.

No que respeita a arte moderna e contemporanea de ambito internacional,
destacam-se a coleccdo do Museu de Serralves (de, aproximadamente, 1968 a
actualidade) e o Museu Coleccao Berardo. No ultimo caso, estamos perante uma colec¢ao
comparavel aos acervos dos principais museus internacionais, sendo representativa dos
principais movimentos e artistas europeus e americanos do século XX, com nucleos
tematicos dedicados as vanguardas Europeias, a Arte Pop, a Arte Minimal, a Arte
Conceptual e a Arte Povera e outras tendéncias estéticas. Entre os artistas portugueses
representados na Coleccdo Berardo contam-se: Vieira da Silva, Paula Rego, Helena
Almeida, Julido Sarmento e Rui Chafes. A representacdo de mais de 70 correntes
artisticas evidencia o forte pendor museolégico e didactico desta coleccéo

(http://www.museuberardo.com, observado a 21 de Janeiro, as 21horas e doze minutos).

43 A semelhanga do que sucede com o CAMJAP, mas com um programa distinto € uma escala mais restrita, 0 Museu Municipal
Amadeo de Souza-Cardoso apresenta também uma colecgao retrospectiva da arte portuguesa, ao longo do século XX. A Ultima tem
como principais referéncias Anténio Carneiro e Amadeo de Souza-Cardoso, incluindo igualmente obras de diversos artistas
portugueses que se evidenciaram em diferentes periodos, tais como: Acacio Lino, Carlos Botelho, Sarah Afonso, Julio Resende,
Artur Bual, Vieira da Silva, Manuel Cargaleiro e Nadir Afonso, entre outros. Embora o Museu integre um nucleo representativo da
obra de Amadeo de Souza-Cardoso, ndo assume, propriamente, um caracter monogréafico. Essa vocagédo é bastante mais acentuada
no Museu da Fundagéo Arpad Szenes - Vieira da Silva, que tem como objectivo fundamental promover a divulgacéo e o estudo da
obra dos dois artistas, bem como dar a conhecer o trabalho de artistas que tiveram afinidades estéticas com estes pintores ou que
com eles conviveram.
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A Fundacéao de Arte Moderna e Contemporanea, Coleccéo Berardo foi criada com o
Dec-Lei 164/2006, de 09 de Agosto, que teve como objectivo instalar no Centro de
Exposicbes do Centro Cultural de Belém, um Museu permanente com base no acervo
daquela Colecgcdo. A programacdo do Museu é orientada pela rotacdo dos diversos
movimentos artisticos que integram 0 acervo composto por 862 obras. A exposicéo
permanente do Museu, conjuntamente com as exposi¢cdes temporarias, cria uma dinamica
cultural geradora de fluxos de publico diversificados, desenvolvendo habitos de fruicdo
artistica O Estado adquiriu em Dezembro de 1986 a Quinta de Serralves, no Porto, para
ser criado um museu de arte contemporanea. Entre 1986 e 1989, data da criacdo da
Fundacdo de Serralves, foi constituida uma Comissao Instaladora composta por Jorge
Araujo, Teresa Andresen e Fernando Pernes. A Casa e o Parque de Serralves foram
abertos ao publico a 29 de Maio de 1987. A Fundacédo é criada com o Decreto-Lei 240-
A/89, de 27 de Julho. E estabelecida uma parceria entre o Estado e a sociedade civil,
representada por cerca de 51 entidades, procedentes dos sectores publicas e privado.

A Fundacéo de Serralves* tem uma coleccao representativa da arte contemporanea
portuguesa e internacional, através da apresentacdo de uma programacao de exposicdes
temporarias, colectivas e individuais, que representem uma comunicacdo entre 0sS
contextos artisticos nacional e internacional, assim como a organizacdo de programas
pedagdgicos que ampliem os publicos interessados na arte contemporanea e suscitem
uma relacdo com a comunidade local. E também objectivo da instituicdo incrementar
projectos com jovens artistas. A Coleccdo do Museu é constituida por obtencdes directas,
obras em depdsito do Estado e de coleccionadores privados, bem como doacgbes. O
Museu funciona como um centro pluridisciplinar aliado a utilizacdo do Parque que propde
valorizar o patrimoénio natural vocacionado para a educacdo e animacao ambientais e
beneficiando da utilizacdo do Auditério como meio de reflexdo e debate sobre a sociedade

contemporanea.

44 Em 27 de Novembro de 1996 teve inicio a construcdo do Museu de Arte Contemporanea de Serralves. A Administragdo convidou,
nesse ano, Vicente Todoli para Director Artistico, que constituiu equipa com o Director-Adjunto Jodo Fernandes. Em 6 de Junho de
1999 o Museu foi inaugurado com a exposi¢do “Circa 1968” que demarcou e reforgcou a intengdo da programagdo do Museu e de
futuras aquisicdes no sentido de definir um periodo cronoldgico entre meados dos anos sessenta e a actualidade, caracterizado por
profundas mudancas do paradigma artistico e por grandes transformacg6es nos contexto portugués e internacional. Em 2003 Vicente
Todoli assumiu a direcgdo da Tate Modern (Londres) e Jodo Fernandes passa a ocupar o cargo de Director do Museu com Ulrich
Loock, convidado para Director-Adjunto.
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O projecto do Museu é da autoria do arquitecto Alvaro Siza, convidado no inicio da
década de 1990 para conceber um programa museolégico que tivesse em consideracéo
particulares condicbes de espaco e de integracdo paisagistica. A implantacdo do edificio
fez-se no espacgo da horta da antiga Quinta de Serralves que permitiu facilitar o acesso do
publico ao Museu, a partir de uma nova entrada aberta na Rua D. Jodo de Castro.*°
Localizado aproximadamente a 500 m da Casa de Serralves, no Parque, é o0 espaco
primacial de exposi¢cdes da Fundacao, interagindo directamente com o Parque, onde se
encontram instalacées e esculturas. O Parque de Serralves®’ foi aberto ao publico em 1987
tendo sido foi objecto de um Projecto de Recuperacéo e Valorizacédo, iniciado em 2001 e
concluido em 2006. Dispondo de catorze salas de exposicfes e espacos para reservas de
obras de arte, 0 Museu apresenta no seu interior trés pisos®®. A organizacdo do espaco
expositivo permite percursos e da uma maior flexibilidade e funcionalidade a realizagédo das
actividades.*

A Casa de Serralves, para além de ser a sede da Fundacéao, constitui uma extensao
importante do Museu de Arte Contemporanea, reservada a apresentacdo de exposicoes
temporérias. Criada para ser uma residéncia particular, a Casa, exemplar da arquitectura
Art Déco e o Parque foram mandados construir pelo segundo Conde de Vizela, Carlos
Alberto Cabral. Com fachada para a Rua de Serralves e tendo a entrada principal pela
Avenida Marechal Gomes da Costa, a Casa de Serralves foi edificada nas proximidades do
Porto, entre 1925 e 1944. Em 1996, o patrimdénio imobiliario de Serralves foi classificado
como “Imével de Interesse Publico”.

Entre os artistas internacionais patentes na coleccdo de Serralves podem citar-se,
por exemplo: Georg Baselitz, Christian Boltanski, Dan Graham, Jannis Kounellis, Gordon
Matta-Clark, Mario Merz, Bruce Nauman, Sigmar Polke e Richard Serra. No conjunto de

artistas portugueses representados incluem-se: Helena Almeida, René Bértholo, Eduardo

45 Os primeiros estudos comegam em 1991.

46 Jodo Gomes da Silva foi o responsavel pelo arranjo paisagistico da envolvente do Museu em 1998.

4"Merecem especial referéncia os dois prémios ja atribuidos ao Parque Serralves: o Prémio da inovagéo no dominio da educagéo
ambiental da Associagdo Portuguesa de Museologia, APOM (1996) e o Henry Ford Prize for the Preservation of the Environment
(1997).

48 O edificio do Museu apresenta um corpo central que se divide em duas alas, separadas por um patio. A presenga de janelas,
permite aos visitantes um olhar sobre o exterior, a combinando a iluminag&o artificial e natural.

49 0 edificio do Museu dispde ainda de uma area para oficinas e outras actividades do Servigo Educativo, e 4reas complementares
como uma loja e um grande terrago com vista para o Parque.
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Batarda, Fernando Calhau, Alberto Carneiro, Lourdes Castro, Ana Hatherly, Alvaro Lapa,
Julido Sarmento, Angelo de Sousa e Ana Vieira. O facto de a colec¢do permanente ndo se
encontrar patente ao publico no Museu de Serralves evidencia que a finalidade deste
espaco museoldgico consiste, sobretudo, na apresentacdo de exposicdes temporarias. A
renovacao periddica da apresentacdo das colecc¢des, a organizacdo regular de exposicoes
temporarias e o0 desenvolvimento de actividades complementares (visitas guiadas,
coléquios e seminérios, cursos, etc.), que caracterizam o funcionamento dos principais
museus estrangeiros dedicados a arte do século XX*°, afiguram-se também como uma
prioridade para a maioria dos museus®* portugueses estudados.>?

Na conclusédo deste capitulo sublinhamos que as diversas finalidades possiveis da
Educacéo Artistica tém sido objecto de um intenso debate actualmente a nivel nacional e
internacional que conduz a questdes como: A Educacédo Artistica serve s6 para ensinar a
admirar ou deve ser também um meio para progredir a aprendizagem de outras
matérias?”; A arte deve ser ensinada como disciplina virada para si prépria ou virada para

0 conjunto de conhecimentos e valores que pode transmitir. A Educacao Artistica

%0 Relativamente & arte portuguesa, desde a segunda metade do século XIX até meados do século XX, destaca-se a colecgdo do
Museu do Chiado que proporciona "uma panoramica da modernidade em Portugal, num percurso que cobre o Romantismo, o
Naturalismo, o Modernismo, o Neo - Realismo, o Surrealismo e o Abstraccionismo". Entre os artistas representados encontram-se:
Silva Porto, Columbano Bordalo Pinheiro, Henrique Medina, Eduardo Viana, Carlos Botelho, Mério Eloy, Fernando Lanhas e Jorge
Vieira. O acervo do Museu do Chiado integra igualmente um nlcleo de arte francesa (desenhos e esculturas de finais do século XIX
até ao inicio do século XX), no qual se destacam obras de Jean-Baptiste Carpeaux e Auguste Rodin.

51 |nstalado desde Julho de 2007 no centro histérico da cidade alentejana, de Elvas, proximo de Espanha, o Museu de Arte
Contemporénea de Elvas (MACE) foi concebido com o intuito de acolher a Colecgao Anténio Cachola é gerido pelo Municipio e foi
albergado no reestruturado Hospital da Misericérdia, outrora destinado a cuidar da populagéo néo militar. Jodo Pinharanda, director
de programacao, definiu uma estratégia assente na complementaridade entre uma mostra permanente, concebida a partir do acervo
da colecgdo e contemplando a rotatividade de obras (cerca de trés centenas de pegas em depdsito), com a aposta em exposigoes
temporarias, de produgdo propria € com ambigdes de itinerancia, abrangendo artistas nacionais (representados ou ndo) e
internacionais. A mostra reflecte a prépria colecgao conjugando nomes ha muito concertados com artistas reconhecidos e outros que
praticamente desconhecidos. H& uma diversidade de suportes na constitui¢do do acervo, assente sobretudo no gosto subjectivo do
coleccionador destacam-se, sobretudo os trabalhos de Joana Vasconcelos, Fernanda Fragateiro, Jodo Pedro Vale e Rui Chafes. A
Colecgdo Antonio Cachola teve inicio no final dos anos 90 do século XX. Nasceu de uma paix&o individual do gestor Antonio
Cachola. O objectivo fundamental da Colecgao é seguir as propostas criativas dos artistas portugueses a partir de 1980 (até ao
periodo actual), pois os artistas portugueses alcangaram nesta fase uma visibilidade publica superior e um maior reconhecimento
nacional e internacional. Em finais de 2007 era constituida j& por vérias centenas de obras, tendo em consideragao a histéria cultural
nacional e internacional, desejando também contribuir para uma definigdo da histéria portuguesa da arte. Cristina Campos sublinha
que as pretensdes transfronteirigas, com Badajoz a vista, de olhos postos no Meiac, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte
Contemporaneo, em Badajoz (onde a Colecgao foi exposta pela primeira vez em 1999 com comissariado de Pinharanda) e na futura
sede da colecgdo Helga de Alvelar, revelar-se-&o, ou néo, certeiras, aquilo que a autora considera de uma espécie de Petit Tour no
sudoeste ibérico, transgredindo as fronteiras da Extremadura espanhola e do Alentejo nacional (Cristina Campos, 2007).

52 Esta amplitude programética reflecte-se na organizacdo espacial dos museus portugueses que, na maioria dos casos, integram
um conjunto diversificado areas de acolhimento ao publico (cafetaria/restaurante, loja/livraria, auditério, servigos educativos, etc.). Os
museus de arte moderna e contemporanea afirmam-se, assim, como espagos dindmicos e multifuncionais, susceptiveis de atrair
diferentes tipos de publico.
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destina-se a um nucleo restrito de alunos talentosos em disciplinas seleccionadas ou a
Educacao Artistica deve ser para todos?” Algumas destas questdes foram colocadas no
documento Roteiro para a Educacao Artistica, desenvolver as capacidades artisticas para
0 século XXI criado em 2006, aguando do encontro da Comissdo Nacional da Unesco, em
Lisboa que pretendeu ser um documento de referéncia, em que se apontaram as
mudancas e 0S passos necessarios a introducdo ou promocao da Educacéo Artistica em
ambientes educacionais (formais e ndo formais) e a definicdo de um enquadramento solido
para futuras decisbes e acc¢des neste campo.

Neste sentido podemos atraves do sitio do IMC

(http://www.imcip.pt/ptPT/museus palacios/actividades museus/ContentDetail.aspx?id=25

98, observado a 22 de Janeiro de 2011, as 22 horas e vinte minutos) observar o
desenvolvimento do Programa «Educacado Estética e Artistica» que pretende incrementar
um plano de intervencdo no dominio das diferentes formas de Arte em contexto escolar
(Pré-escolar e 1° Ciclo) de modo a formalizar nas préticas educativas o0s principios tedricos
assumidos, neste ambito, pela Lei de Bases do Sistema Educativo, e pelas linhas de
orientagdo definidas pelo Ministério da Educagdo nos documentos normativos,
designadamente, as «OrientagBes Curriculares para a Educagdo de Infancia» e o
«Curriculo Nacional do Ensino Basico — Competéncias Essenciais», bem como, um modo
de dar cumprimento a algumas das Recomendacdes da primeira Conferéncia Mundial de
Educacdo Artistica da Unesco (Portugal, 2006), e reforcadas na segunda conferéncia
Mundial de Educacéo Artistica realizada em Maio de 2010 em Seul.”

Constitui-se como uma estratégia de apreciacdo das Metas de Aprendizagem na
area das Artes que serdo definidas durante este ano 2010/2011 e aplicadas no proximo
ano lectivo por uma rede de escolas. Numa primeira fase, as instituicdes envolvidas neste
programa serdo prioritariamente os museus, havendo o objectivo de prevenir formas de
iliteracia cultural nas criancas e na restante comunidade educativa, envolvendo varias
formas de conhecimento de forma transversal. Assim, o subprograma, por ora denominado
«Museu para que te Quero?», pretende fazer uma intervencdo baseada em estratégias
gue concorram para um modelo integrado de accdo educativa, remetendo para 0sS
seguintes pressupostos: “Ser uma acg¢ao faseada em termos de tempo e de contextos a

abranger; Abranger, numa primeira fase, as crianc¢as dos 4 aos 10 anos; Possuir as
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componentes de investigacao e de avaliacdo das praticas desenvolvidas; Alcancar outros
contextos educativos com base nos elementos recolhidos das praticas de trabalho e das
conclusbes dai retiradas; Promover dindmicas de trabalho sistemético entre as vérias
instituicdes; Incentivar a dimensao estética da educacdo, enquanto tematica transversal a
ligacdo da Escola — Museu — Comunidade; Incentivar estratégias dinamicas, interactivas e
participantes, cujas accdes assumam a ideia de globalidade educativa, integrem
significados expressivos e comunicativos através de uma confluéncia de linguagens;
Fomentar modelos alternativos de formagéo dos profissionais de educacdo em contexto de
trabalho”. De alguma forma este programa vem aprofundar a iniciativa “A minha escola
adopta um museu, um palacio, um monumento”, um projecto promovido conjuntamente
pela Direccao Geral de Inovagéo e de Desenvolvimento Curricular (DGIDC), no ambito do
Programa de Educacédo Estética e Atrtistica, pelo Instituto dos Museus e da Conservacéo
(IMC) IP e pelo Instituto de Gestdo do Patriménio Arquitectonico e Arqueoldgico, IP
(IGESPAR). Esta relacédo de proximidade entre educacao formal e ndo formal (ao nivel dos
museus) de continuidade e por vezes de descontinuidade que continuaremos a analisar

nos capitulos seguintes.

3.BREVE HISTORIA DO ENSINO ARTISTICO EM PORTUGAL

3.1. DO SECULO XVI AO SECULO XIX

Que condicionantes determinaram a evolucédo da educacéo artistica em Portugal e
gue explicacdes temos para esse crescente poder? Que meios se utilizaram e de que
modo foi gradualmente sistematizado o ensino artistico em Portugal? Que consequéncias
resultaram do ensino das artes no século XVIII para a pedagogia de forma geral e ao nivel
das ideias? Que problemas se colocaram no ensino artistico ao longo do século XIX e XX
com as novas realidades culturais, econémicas e politicas do pais? De que forma Portugal
conseguiu apresentar novas propostas pedagoégicas para artistas, operarios e publico em
geral num pais que se queria mais culto e civilizado? Estas sdo algumas das questées que
nortearam 0 Nosso estudo neste capitulo e que se apresentaram como desafios numa
interrogagdo e inquietagdo constante de olharmos o momento presente da educacao

artistica como herdeiro desse passado agitado.
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A evolucdo do ensino das artes plasticas em Portugal estruturou-se em trés fases: a
conventual, a oficinal e a do ensino publico. No ambito do interesse da nossa tese,
focalizdmos a nossa atencdo nas Ultimas duas. Ponderdmos ser fundamental esta analise
historica e evolucionista para entendermos o desenvolvimento da educacéo artistica em
Portugal, no sentido de compreender os avanc¢os e recuos do ensino publico e dos seus
cruzamentos com o privado, a mercé de fases mais prosperas, outras menos
desenvolvidas e dos fluxos e refluxos de artistas portugueses e estrangeiros que criam
novas necessidades, levando ao aparecimento de escolas e movimentos artisticos. Seria
dificil isolar a evolucéo da educacéo artistica do restante processo da historia da educacéo
portuguesa e como tal fomos cruzando essas duas vertentes de modo a conseguir uma
leitura da realidade em estudo mais esclarecedora e clarividente.

A partir do século XVI, o ensino artistico comeca a deixar de estar limitado a
transmissao oficinal de saberes e técnicas, como acontecera até ali, multiplicam-se, por
isso, os tratados tedricos e surgem as academias, onde a transmissdo das técnicas se
acrescentava o debate tedrico. As academias surgiram para ultrapassar o sistema
corporativo e de status artesanal das guildas medievais de artistas, e tinham como
designio fundamental a ideia de que a arte pode ser ensinada, através da sua
sistematizacdo num corpo de teoria e de técnica integralmente comunicavel, minimizando
a importéncia da criatividade como uma contribuicdo original e individual. Valorizavam
antes a emulacdo de mestres consagrados, modernos e antigos, e adoptavam conceitos
formulados colectivamente que possuiam, além de um cardcter estético, uma origem e
propdsito éticos (Knabe, 2000: 23-34).

As academias foram importantes para a ascensdo do status profissional dos artistas,
afastando-os dos artesdos e aproximando-os dos intelectuais. Também tiveram um papel
fundamental na organizacdo de todo o sistema de arte enquanto funcionaram, pois além
do ensino abarcaram a ideologia cultural, o gosto, a critica, 0 mercado e as vias de
apresentacao e difusdo da producao artistica, e estimularam a formacdo de coleccbes
didacticas que acabaram por ser a origem de muitos museus de arte. Essa ampla
influéncia deveu-se principalmente a sua estreita unido com o poder constituido dos
Estados, tendo sido condutor da divulgacdo e consagracdo de idearios ndo apenas

artisticos, mas também politicos e sociais (Kleiner, 2009).

157



Maria Luisa Malato (2009) tem uma perspectiva critica relativamente a definicdo do
conceito de Academia: “Quantas academias poderiam efectivamente usar desse nome? ”
Até que ponto se pode (...) dividir entre as suas fungbes especulativas e pragméticas?
Como pode procurar simultaneamente o conhecimento (ilimitado) e o controle (limitac&o
desse conhecimento)? Mas se a academia tem somente algumas destas caracteristicas,
como distinguir entdo uma academia de uma universidade, de uma tertulia, de um centro
de investigagdo, de uma corporacao profissional, ou de um comité de efemérides? Trata-se
de uma escola ou de uma assembleia de interessados? Dedica-se a trabalhos préticos ou
a sua teorizacdo especulativa? Tem funcBes estatutarias e reunibes regulares ou é
espontanea e esporadica?” Efectivamente, ao longo dos séculos, as academias tiveram
funcdes diversas e nem sempre de forma regular, sendo distinto o contexto do seu
funcionamento, de pais para pais.

A primeira academia moderna seria a Accademia Platonica, fundada em Florenca (1459
ou 1462) por Marcilio Ficino, e tendo como patrono o influente Cosme de Medicis: “A
semelhanca de outros humanistas, Cosme vai construindo uma biblioteca de textos raros,
muitos de Platdo, consultados por Ficino (que chamara a Plethon —o segundo Platéo),
Pico de la Mirandola, Landino. O exemplo frutifica. Ao longo dos séculos XV e XVII, a
academia torna-se uma forca interessante: sempre proxima do poder, mas cada vez mais
dificil de controlar (Malato, 2009). Mais tarde, a Academia Bandinelli, é fundada em 1530
na cidade de Roma, mas transferida para Florenca em 1550. Esta Academia procurava a
meditacdo e a reflexao artistica em torno da pratica do desenho. A Academia do Desenho,
fundada em Florenca no ano de 1563, por iniciativa de Vasari, procurou um tipo de
organizagdo do ensino artistico distinto do que funcionava nos ateliés dos artistas. No
entanto, serd com a criacdo da Academia Romana de Sdo Lucas em 1577 que um
programa de ensino artistico aliou pela primeira vez as componentes tedrica e pratica. A
primeira teoria do desenho foi produzida no contexto desta academia, por Frederico
Zucarro, que a presidiu em 1593. Em Bolonha, em 1582, funda-se a Accademia degli
Incamminati, a qual adoptou 0 modelo da Academia do Desenho de Florenca (Knabe,
2000: 23-34).

Embora o ensino tenha, de certa forma, continuado ligado a tradicdo humanistica e
literaria, principiaram a surgir as primeiras tentativas de escolariza¢do inclinada para um

saber préatico. Em Franca, as novas necessidades econdmicas levaram a tentativa de
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organizar uma educacéao técnica formal. S&o criadas academias de nivel superior para o
ensino das artes e do desenho, a fim de atender ao desenvolvimento técnico (Nascimento,
1994).

A Academia do Desenho de Florenca e a Academia Real de Pintura e Escultura fundada
em Paris no ano de 1648 alteraram substancialmente o estatuto social do artista, deixando
este de ser um mero artesdo >* Apesar da maioria das academias mencionadas terem
aberto sem um programa definido e com objectivos pouco claros, ndo deixaram, porém, de
alcancar pequenas vitorias e de irem dando consisténcia as formas de aprendizagem.
Sublinhe-se o0 seu forte pendor humanista com uma preocupacéo central, a da imitacédo
com base na origem aristotélica onde a imitacdo corresponde a fiel imitacdo da natureza.
Por outro lado, destaca-se a influéncia de Platdo onde a “ideia existe a priori no espirito do
artista” (Ferreira, 2006: 26).

Em Portugal, as primeiras tentativas de formacao das academias comecaram a fazer-se
sentir nos finais do séc. XVIl e o reinado de D. Jodo V desenvolvera a criacdo das
primeiras academias, a mais significativa das quais, foi a Academia Real de Historia, criada
pelo monarca em 1720, responsavel por uma producao historiogréfica importante. O longo
reinado de D. Jodo V ficou ainda marcado por varias outras academias fundadas em
Lisboa e noutras cidades do pais, incluindo a Baia e o Rio de Janeiro, abarcando Poesia,
Histdria, Filosofia, Literatura e Ciéncia.

Ao longo do século XVIII, sob o exemplo francés, florescem as academias reais. Em
1700 surge a Academia Real das Ciéncias e das Letras, em Berlim. Em 1714, a Real
Academia Espanhola, autora do principal dicionario da lingua castelhana. Em 1725, a Real
Academia de Sao Petersburgo, segundo o modelo da Academia de Berlim. Em 1739, a
Academia Real Sueca. Em 1752, a Real Sociedade Holandesa das Ciéncias. Em 1772, a
Academia Imperial e Real das Ciéncias e Belas-Letras de Bruxelas. Em 1779, a Academia
Real das Ciéncias de Lisboa.

O titulo de Academia Real certifica ndo s6 a sua estabilidade financeira, mas também
uma hierarquia do saber, estabelecido pelo poder politico. O Rei decide os seus estatutos,

S3Em 1648, ainda durante a regéncia de Ana de Austria, da-se a fundagdo da Academia Real de Pintura e Escultura; em 1661, a
fundagdo da Academia Real de Danga. Colbert, em 1663, funda a Academia das Inscricbes e Belas-Letras; em 1666, a Academia
Real das Ciéncias; em 1669, a Academia Real de Musica (mais tarde, a Opera de Paris); em 1671, a Academia Real de Arquitectura.
A Academia de Paris esteve fechada entre 1793 e 1795 e quando reabre esta dividida em duas vertentes: por um lado a Escola de
Belas Artes dedicada ao ensino e, por outro, a Academia das Belas-Artes, responsavel pela administragéo politica das artes. Ja no
século XVIII, em 1768, foi aberta a Real Academia de Londres. Esta passou a organizar exposicdes anuais com trabalhos dos seus
alunos, marcando uma fase que, no nosso entender, inicia a problematizacéo e reflexdo acerca do trabalho dos artistas e da sua
importancia na sociedade. (Maria Luisa Malato, 2009).
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aprova-os, o que lhe da o poder de fiscalizar. A academia real permite a instituicdo de um
estilo, a valorizacédo de certos temas ou géneros. Proximos do poder, os artistas adquirem
visibilidade. Do ponto de vista politico, é preciso também salientar que a imagem agressiva
e militar do aristocrata estava a mudar profundamente (Malato, 2009).

Relativamente ao ensino artistico, sera apenas com 0s governos saidos do Liberalismo
gue serdo reunidas as condicBes para surgirem as academias de Belas-Artes. Até este
periodo, a formagéo artistica era feita no @mbito das corporacdes de oficios, através de
oficinas particulares com aprendizagem passada de mestre para aprendiz, ou em obras
promovidas pela Igreja e associagdes religiosas ou pela corte. Uma situacdo que levou a
gue a producdo artistica em Portugal se baseasse em modelos praticos, ajustada as
necessidades que iam surgindo, sem se fundamentar em discussdes tedricas, em
reflexdes que pensassem a Arte e as suas obras, que criassem uma filosofia de criagédo
artistica. Um ensino que formava praticantes mas sem a indispensavel componente
intelectual, que fosse capaz de acompanhar a producdo artistica com uma saudavel
reflexdo tedrica que a complementasse.

As crises politicas e econdémicas que assolaram o pais ao longo do século XIX foram
pouco favoraveis ao desenvolvimento artistico e cultural. As invasdes francesas, a saida
da corte para o Brasil, 0 dominio econdmico inglés e a gradual perda do Brasil levaram a
desagregacao do Antigo Regime, culminando com a Revolucéo Liberal, a implantagédo da
monarquia constitucional e a guerra civil entre liberais e absolutistas (Pereira, 1995: 353).
O pais mergulhou numa instabilidade cronica que o impediu de acompanhar o
desenvolvimento técnico e cultural do resto da Europa®*. Logo a seguir & revolucao vintista,
foram apresentados varios projectos com o objectivo de agrupar num so estabelecimento o
ensino artistico nacional, entre 0s quais acrescentam a proposta de um Ateneu de Belas-
Artes, iniciativa do pintor Domingos Sequeira (1768-1837) em 1823, mas com existéncia
efémera, devido as agitacdes politicas que se seguiram; e o0 aparecimento na Ajuda da
Academia de S. Miguel, em 1829, com uma curta existéncia.

O Ministro do Reino, Agostinho José Freire, em 1835, (A Portaria de 18 de Fevereiro)
nomeou uma comissao para elaborar os estatutos da futura Academia de Belas-Artes. A
comissdo terd como objectivo estudar a criagdo de uma academia com os fins de promover

a civilizacdo geral dos portugueses, o gosto do belo, proporcionar os meios de

% Carta de José Cid a Jo&o Chagas in Jodo Medina (direc¢&o), Vol. | s/d: 205 “...vocé reconhece que a sociedade estd toda
cretinizada por igual. Eu também reconhego (...) N&o. Jamais raiara esse sol da inteligéncia que vocé desesperadamente reclama,
como um chanceler de fé perdida e sem voz (...)".

160



melhoramento dos oficios e artes fabris. Os atrasos, a revolucdo de Setembro e a morte do
ministro Agostinho José Freire levam ao adiamento das medidas que serédo retomadas por
Passos Manuel, pelo decreto de 25 de Outubro de 1836 com a fundacdo de duas
Academias em Lisboa e Porto (Serrdo, 1989). No ano seguinte, 0 Seu sucessor na pasta
ministerial, Passos Manuel (1801-1862), que se distinguiu precisamente por uma notavel
accao de reforma educativa, com a criacdo de novas escolas politécnicas, liceus e
conservatorios, criava enfim as novas academias de Lisboa e do Porto. Mas as academias
dependiam da estrutura do ensino e da preparacdo e mentalidade dos professores
escolhidos. O ensino seria assegurado por professores disponiveis, sendo a maioria
originario das obras do Palacio de Ajuda. Reuniram-se oito professores, seis “substitutos” e
guarenta e seis artistas com a categoria de “agregados”, considerado por José-Augusto
Franca: "Cotejando todos os nomes que nos aparecem nas listas da Academia, com as
suas responsabilidades de ensino e de producdo, um sé emerge da mediania, ou da
mediocridade, e foi “Mestre Fonseca”. Nao que a sua obra seja, finalmente, importante, por
qualidade: retratos régios e outros, conforme modelos classicos, composicées religiosas do
mesmo gosto e muitas copias feitas em Italia, segundo a melhor recomendacao académica
e com patrticular preferéncia por Rafael” (Franca, 2004: 84).

As academias foram instaladas, tal como aconteceu com inimeras outras instituicdes,
em edificios antigos religiosos que ficaram disponiveis a partir da extingdo das ordens
religiosas nos anos de 1833 e 1834. Na Academia de Lisboa® foi usado o convento de S.
Francisco da Cidade, ao Chiado, no Porto o convento de Santo Anténio, ambos sem as
condi¢cBes ideais, de que resultaram varias obras de adaptacdo, projectos para novas
instalacées que nunca foram realizados, e algumas ampliagdes, remédios sempre parciais
(Lisboa, 2007:350- 359) que, ironicamente, acabaram por resultar em mais despesas
bastante avultadas do que se tivessem construido novos edificios. A exiguidade das
verbas orcamentais, a falta de materiais, a reducdo de cursos e de artistas agregados
seriam algumas das dificuldades pelas quais passard a Academia. Havia em média
trezentos alunos por ano, sendo metade dos cursos nocturnos para “artistas fabris”. Refere

José-Augusto Franga: "o desenho da Historia e o da Arquitectura tinham maior frequéncia,

% A academia lisboeta teve de dividir o espago do convento com a Biblioteca e com a Administragdo Geral de Lisboa; mais tarde, em
1846, teve de ceder varias dependéncias ao Batalhdo de Voluntarios do Comércio, ocupagédo que durou, debaixo de repetidas
queixas, até 1852. Em 1875, foi a vez do Governo Civil de Lisboa se instalar também no velho convento.
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gue para a pintura de Historia e para a escultura faltavam vocacfes ou capacidades, e
mais ainda para a paisagem, mal servida em coOpia de estampas pelos mestres de outros
tempos — com efeito de revolta de alunos logo em 1844, a pedirem trabalho do natural,
com modelos vivos ou mortos e paisagens do campo” (Franga, 2004:87).

Os deficientes recursos econdmicos levaram a que a inspiracdo estética e os modelos
de ensino recorressem a modelos setecentistas franceses e romanos de grande restricao.
Apesar de pouco conhecerem 0os movimentos artisticos que ja se faziam notar na Europa,
regista-se lentamente uma certa revolta por parte dos jovens artistas portugueses que
comeca por ser tematica rejeitando a iconografia classica da pintura de histéria e a
repeticdo da mitologia classica. Lentamente, o Unico espaco de trabalho do artista que era
o atelié passa a ser partilhado pela pratica ao ar livre ainda que fosse para os esbocos
iniciais, sendo o trabalho final terminado no atelié (Silva, 1995: 332). As criticas eram
inimeras, pedindo-se uma reforma do ensino que vigorava considerado rotineiro, com
estudos errados e incompletos. A Academia passa a designar-se Academia Real de Belas-
Artes em 1862. Em 1871 da-se a sua primeira (e tdo exigida) reforma, destacando-se a
criacdo de um curso preparatério de Desenho, com a duracédo de 4 anos. Mais tarde, com
a grande reforma pedagogica de 1881, implementa-se a separacdo do sector escolar da
Academia, criando-se a Escola de Belas-Artes (Serrdo, 1989).

Com um atraso de séculos em relagdo as principais nacdes da Europa, estas academias
propunham-se, em contra-corrente, formar alunos em duas vertentes, uma artistica, outra
de producao industrial, dirigida a formacéo de operarios e artifices fabris, de modo a tentar
recuperar o0 atraso do pais nesta area fundamental para a economia. Uma decisdo que
evidenciava as deficiéncias do meio cultural portugués, dado que as academias europeias
tinham marcado precisamente essa diferenca entre criacdo artistica e producao industrial,
assente na superioridade da primeira, privilégio pelo qual os artistas tinham Ilutado
duramente (Sandra F. Leandro, 2008). Mas, a instabilidade politica continuou a provocar
uma inseguranc¢a que nao possibilitava um normal desenvolvimento das instituicdes, e s6
com a Regeneracdao, a partir de 1851, estédo criadas as condi¢des para uma evolucdo mais
apropriada (Lisboa, 2007:350- 359).
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Em 1870, o governo saido do golpe militar liderado pelo Duque de Saldanha criou
um Ministério da Instrucao Publica, de curta duracédo; em 1890, por decreto de 5 de Abril,
foi criado pelo governo do regenerador Antonio Serpa Pimentel, o Ministério de Instrucdo
Publica e Belas Artes, responsavel por todos os niveis de ensino e também pelo patriménio
artistico e cultural. Mas estes esforcos estiveram sempre condenados a ter resultados
efémeros, dado que as prioridades eram sempre outras: “A sociedade portuguesa
oitocentista, refugiada na sua inculta e falta de tradicdo artistica, caia sistematicamente no
erro de atribuir as belas artes — que incluiam a Pintura, a Escultura, a Arquitectura e a
Gravura — um papel supérfluo e um estatuto de luxo. Este erro, infelizmente, afectou
mesmo o julgamento de personalidades que nada tinham de incultas e que em outras
areas da cultura demonstraram uma capacidade de intervencdo adequada e proficua.”
(Lisboa, 2007).

A constante falta de verbas, as faltas de material pedagdgico adequado, o atraso
cultural do pais e os poucos artistas de qualidade disponiveis para ensinar resultaram num
ensino com muitas lacunas e sempre debaixo de muitas vozes criticas. ‘Monumento de
vergonha™® foi mesmo afirmado em 1850, a pouco mais de uma dizia de anos da criagdo
da instituicdo, e arrastando nisso queixas politicas contra o Cabralismo. A reforma ja era,
porém, pedida em 1844, e de novo cerca de 1860, mas s6 sera realizada em 1868”.
(Franga, 2004) O governo setembrista de Rodrigues Sampaio nomeou uma COMiSSao
dirigida pelo seu secretéario Luciano Cordeiro, resultando num projecto de lei inovador, mas
gue ndo chegou a ser discutido no parlamento. Porém, o relatério de Luciano Cordeiro, a
par do escrito Observacdes sobre o Actual Estado das Artes em Portugal, de Sousa
Holstein, acabou por ter ampla divulgagcéo e discussdo, mostrando um panorama cultural
muito deficiente. Uma reforma como a que vinha a ser reclamada pelas muitas vozes
criticas — de que provavelmente a mais ldcida e informada seria a de Joaquim de
Vasconcelos, que sublinhou uma critica constante de centralismo que frequentemente foi
feita pela academia do Porto que so seria efectivada em 1881, pelo ministro José Luciano
de Castro, vigente até 1911.

Mesmo com todas as vicissitudes que marcaram a vida das academias de belas

artes portuguesas, estas foram mesmo assim cumprindo o seu papel pedagdégico, a um

% Diversas acusagdes de desleixo e incuria, leva a direc¢do da academia lisboeta, através do vice-inspector Sousa Holstein, chegou
a solicitar o conselho de Viollet-le-Duc, em 1862, e no ano seguinte nomeou-o ‘académico de mérito’, aparentemente sem grandes
resultados.
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nivel muito aceitavel, por onde passaram 0s maiores nomes da arte portuguesa de
oitocentos, quer como alunos quer como professores. A formacéo destes cursos era por
vezes complementada pela concessdo de bolsas para aprendizagem no estrangeiro,
nomeadamente em Italia e Franca, concedidas pelo estado e também por particulares,
onde assumiu um papel destacado o Rei D. Fernando Il, que directamente concedeu
bolsas e também deu o exemplo de mecenato apoiando muitos artistas comprando as
suas obras (Lisboa, 2007).

Apesar das suas deficiéncias, o trabalho de grande valor humano e artistico elevou
substancialmente os padrdes artisticos em Portugal e inovou os padrdes estéticos de uma
minoria mais culta e esclarecida. Baseadas nos modelos estrangeiros de paises
desenvolvidos, as academias portuguesas ndo deixaram de reflectir a menoridade cultural
do pais face aos paises europeus mais desenvolvidos com os quais Portugal ndo se podia
comparar. Para além disso, desde o inicio da existéncia das academias italianas e de
outros paises europeus, foi feita a distingcdo entre as artes mais nobres, assentes na
criacdo artistica, e as artes menores, mais dirigidas a producdo de modelos para a
indUstria e para a decoragdo; a0 mesmo tempo, a criacao artistica era acompanhada de
reflexdo tedrica e intelectual, na esteira dos elevados padrdes artisticos e culturais do
renascimento italiano, onde o artista rapidamente se emancipou ao servico do grande
senhor, que com ele alcangava um maior prestigio.

Em Portugal, essa producao intelectual, quase néo existiu, e a producédo artistica e o
respectivo ensino tiveram sempre uma predominancia pratica e dirigida para as obras
concretamente em actividade. Ndo se desenvolveram aqui os circulos de estudiosos de
arte, ao contrario do que aconteceu na Europa mais culta, nunca se produzindo um
enquadramento cultural que levasse o poder politico a perceber a importancia da arte e do
ensino artistico. Alias, o aparecimento das academias ndo foi o resultado de um
movimento cultural, mas sim algo que surgiu da consciéncia da classe dirigente em relacéo
a necessidade de instituicdes deste tipo: “Verificamos, assim, que as academias de arte
portuguesas s6 foram criadas com caracter definitivo no séc. XIX, fruto do impulso do
Liberalismo. Ndo estdo na sua génese, portanto, nem a iniciativa de artistas, nem a do
poder absoluto dos reis, mas sim 0s interesses de um novo regime politico que, pelo

menos ha expressa proclamacao dos principios, via a producéo artistica e 0 seu ensino
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como um servigo publico que teria de ser sustentado e desenvolvido pelo Estado” (Lisboa,
2007).

As academias nacionais limitaram-se de um modo geral a sua componente
pedagdgica, ndo impulsionando publica¢des, conferéncias, debates ou estudos teoricos
gue promovessem uma reflexdo critica sobre a arte e a producdo artistica, e que
educassem e formassem um publico exigente e conhecedor. Estes estabelecimentos de
ensino resultaram assim do novo regime politico que triunfou com a Revolucao Liberal e
com a guerra civil, numa tentativa de desenvolver o pais e de recuperar 0 atraso em
relacdo a Europa mais culta, num processo que obviamente depara com inUmeros
obstaculos e incompreensdes, num quadro geral de debilidade cultural e de escassos
recursos econdmicos e prioridades politicas erradas (Lisboa, 2007: 508-509)

Sob a influéncia cultural francesa, o aparecimento das academias portuguesas tenta
emular as prestigiadas congéneres francesas, que paradoxalmente, no entanto, comecam
neste periodo de meados do séc. XIX a perder algum do seu prestigio e a serem
ultrapassadas na sua concepc¢ao pelos desenvolvimentos da sociedade francesa e pelo
surgimento de novas escolas mais adaptadas aos novos tempos. Um desfasamento de
gue as academias nacionais vao sofrer praticamente desde o seu aparecimento, com as
criticas e tentativas de reforma que ja foram abordadas.

Criadas pouco depois da extingdo das ordens religiosas, as academias deveriam ser
consignatéarias do enorme espdlio de pintura dos conventos, embora naturalmente sem as
devidas condicdes para tdo pesado encargo®’. Rapidamente se imp6s a ideia de criar pelo
menos um museu para onde estas obras pudessem ser transferidas e expostas em
condicdes, mas deveriam ser depositarios do enorme espolio de pintura dos conventos,
embora naturalmente sem as devidas condi¢cbes para tdo pesado encargo. Assim, surge a
ideia de criar um museu para onde estas obras pudessem ser transferidas e expostas em
condi¢Bes, o0 que resultou num processo muito demorado.

A coleccéo de arte da Academia de Lisboa crescera imenso com as passagens do
espolio dos conventos e cada vez se tornava mais inconcilidvel para esta instituicdo a
salvaguarda de tantas obras.®®. Com os recheios das instituicdes religiosas a serem

canalizados para S. Francisco a partir de 1834, um primeiro inventario deste espadlio s6

57 Enquanto no Porto houve condi¢des para se proceder a uma inventariagdo mais sistematica que levou a criagdo do primeiro
museu portugués, em 1833, em Lisboa acumulavam-se obras sem quaisquer condi¢des, amontoadas, sujas e cheias de humidade.
58 Mesmo depois de algumas obras feitas no convento de S. Francisco para esse efeito, que nunca passaram de solugdes
provisérias e remediadas
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comecou a ser feito em 1840, e as primeiras tentativas de restauracdo apenas tém lugar
em 1844.° Com a nomeacdo de Sousa Holstein para Vice-Inspector da Academia de
Belas-Artes, em 1862, que este dotou a Academia de um minimo de condi¢cbes, com uma
série de medidas que permitiram melhorar as condicbes de conservacgao, classificacdo e
exposicao das obras.

Em 1868, ano da saida do cargo de Holstein, foi editado o primeiro Catalogo
Provisorio, que listava cerca de 450 pinturas, e foi possivel abrir uma Galeria Nacional, o
principio de um futuro museu nacional. Uma galeria, mesmo assim, a enfrentar toda a
ordem de dificuldades e caréncias, descritas no Relatério da comissdo de pintura
encarregada de examinar o estado dos quadros antigos, elaborado no final desse ano e
publicado no diario do Governo de 28 de Maio de 1869. A comissdo dizia-se
impressionada com o “deploravel estado a que chegaram os quadros (...) 0os mais
preciosos exemplares das escolas estrangeiras estdo em grande parte em completa ruina.”
(Neto, 2001)

O rei D. Fernando contribuiu com uma doacgdo de vinte mil réis para a aquisi¢cdo de
novas obras, nomeadamente de autores contemporaneos, como foi o caso de Domingos
Sequeira, por exemplo, assim como de outras obras mais antigas que ainda ndo tinha sido
vendidas para o estrangeiro. Com novas aquisi¢cdes e doacdes, rapidamente esta galeria,
no entanto, deixou de ter condi¢cdes para a sua exposicdo e conservacao, comecando a
multiplicar-se os apelos e os esfor¢cos para a abertura de um museu nacional condigno,
diligéncias essas que inevitavelmente esbarraram com a indiferenca e a insensibilidade do
poder politico.

No catélogo elaborado em 1883%°, estavam ja representados diversos e importantes
artistas nacionais e estrangeiros. A Academia era também depositaria de mais de 2260
desenhos, dos quais 400 eram de Sequeira, para além de cerca de 1230 gravuras,
algumas de Diirer. (Lisboa, 2007: 288-291) E neste contexto que, ja em 1878, se propde o
arrendamento do palacio da Janelas Verdes, propriedade dos Condes de Alvor, projecto

gue é concretizado no ano seguinte.

% Em 1857, no entanto, ainda o pintor Francisco Metrass (1825-1861), que foi professor da Academia em 1854, solicita uma
intervencdo de urgéncia para se salvarem muitas obras em mau estado.

60 Josefa de Obidos, Vieira Lusitano, Cirilo V. Machado, Pedro Alexandrino, Domingos Sequeira, Pillement, Vieira Portuense,
Monteiro da Cruz, Ferreira de Freitas, Francisco Metrass, Luis Pereira de Resende, Antonio Manuel da Fonseca, Tomas da
Anunciacdo, Cristino da Silva, Miguel Lupi, Bordalo Pinheiro, Luis Tomasini, Visconde de Menezes, Marciano Henriques da Silva;
mais de cem obras de autores portugueses do séc. XVI, e pintura estrangeira de muitos nomes sonantes como Rafael ou Brueghel,
entre muitos outros
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Depois de algumas obras de adaptacdo para este espaco acolher a exposicdo de
arte ornamental portuguesa e espanhola, procura-se efectivar a definitiva abertura do
Museu Nacional de Belas Artes e Arqueologia, projecto que € aprovado em 1881, mas que
continua a deparar-se com uma grave falta de verbas e de uma passividade continua por
parte do poder. O novo museu e as suas colec¢cfes estavam sob a responsabilidade da
Academia de Belas Artes, cujos membros desesperavam com a falta de condi¢cbes para
poder abrir as portas ao publico e em Fevereiro de 1884 uma comissdo nomeada pela
Academia elaborava um relatério sobre a situacéo, para ser entregue ao Ministro do Reino
(Lisboa, 2007:293-295)

Lentamente obtiveram-se alguns resultados, jA que em Junho de 1884 abria as suas
portas 0 novo museu das Janelas Verdes, futuro Museu Nacional de Arte Antiga. No seu
catalogo provisorio, o Vice - Inspector da Academia, Delfim Guedes, defendia que este ndo
era um museu que pretendesse ombrear com os grandes museus da Europa, mas que
procurava ilustrar a riqgueza da arte nacional. Apontava também para que este passo agora
dado fosse coadjuvado por uma politica de investimento na educacéo artistica, que incluia
a abertura de escolas por todo o pais, combatendo a exclusividade dos centros de Lisboa
e do Porto (Lisboa, 2007:295).

Depois da observacdo sumaria da situacdo enfrentada pela coleccdo nacional de
pintura, sobressai a falta de uma politica de accdo por parte do Estado.®* As iniciativas
isoladas de alguns eruditos tendem a diluir-se numa Academia que continuou a ser a
entidade responsavel pelo museu, e o seu director, Antonio Tomas da Fonseca, acumulava
com a gestdo deste. Somente em 1905 um decreto governamental separou as duas
instituicbes, tendo sido nomeado na altura como primeiro director do museu nesta
situacao, o pintor Carlos Reis.

Logo a seguir a implantacdo da Republica, em 1911, o resto do acervo artistico da
Academia passou definitvamente para as Janelas Verdes, enquanto a arte
contemporanea, a partir de 1850, foi empregue na criagdo do novo Museu de Arte
Contemporanea, instalado de novo, sempre pela aflitiva falta de verba, no convento de S.

Francisco, do que resultou que, apesar das obras de reconstru¢cao em 1945, sob o Estado

61 Também comum & area do patrimonio imdvel
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Novo e, mais tarde, de 1994, sob a direccédo do arquitecto francés Jean-Michel Willmotte,
ainda hoje este espaco museoldgico, ndo obstante o seu rico espolio, ndo ter condicdes
para expor a totalidade do acervo.

Foi também em 1881 (Decreto de 22 de Margo) que se deu o primeiro esfor¢o de
reforma da Academia Portuense de Belas Artes, idéntica a de Lisboa, embora mais
modesta (Franca, 2004:87)62. Este diploma atribuiu a Academia as funcdes de promocéao
da arte e da arqueologia, de realizacdo de exposi¢cOes, de conservacédo e restauro de
monumentos e de defesa do patrimonio museoldgico, enquanto que a Escola de Belas
Artes foi objecto de uma reforma do ensino que ministrava, tendo-se aumentado o niamero
de cursos. (Ferreira, 2006: 30)63

Auxiliando a Academia na prossecucdo dos fins para que fora criada funcionou a
Escola Académica, que ministrava os cursos de Desenho Histérico, Pintura Histodrica,
Escultura, Arquitectura Civil e Naval e Gravura Histérica. Em 1839, o Museu Portuense de
Pintura e Estampas, também designado “Ateneu D. Pedro” ou, simplesmente “Museu
Portuense”, foi agrupado a Academia Portuense de Belas Artes. A criagao deste Museu,
em 1833, ficou a dever-se ao regente D. Pedro®. Na origem desta instituicdo esteve a
necessidade de conservagédo das obras de arte sequestradas durante o Cerco do Porto,
bem como das que haviam sido abandonadas pelos Conventos. A sede da Academia teve
lugar no extinto Convento de Santo Anténio da Cidade, local onde se instalou, também, o
Museu Portuense. Algumas das aulas principiaram o seu funcionamento no edificio da
Academia Politécnica, onde permaneceram até a década de 70 do século XIX (Ferreira,
2006: 30).

A implantacdo da Republica provocou grandes transformacdes. As Academias de
Belas Artes foram extintas, criando-se os Conselhos de Arte e Arqueologia em sua
substituicdo com o objectivo de recolha e inventariacdo de arte e vestigios arqueoldgicos
(Um dos Conselhos ficou sediado no Porto, Decreto de 26 de Maio de 1911). O Museu
Portuense, que entretanto passou a designar-se Museu Soares dos Reis, ficou

subordinado ao Conselho da “3.2 Circunscrigao”.

62 A Academia Real de Belas Artes de Lisboa ira dividir-se em Academia, propriamente dita, e em Escola de Belas Artes.

63 Em 1901 publica-se o Regulamento da Academia Nacional de Belas-Artes mas s6 em 1925 se publica o Regulamento da Escola
de Belas-Artes.

64 A fundagao propriamente dita so foi oficializada trés anos depois, pelo Decreto de 12 de Setembro de 1836.
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Apesar destas reestruturacdes, a Escola de Belas Artes manteve-se, embora com o
estatuto de organismo autbnomo. A organizacdo interna passou a observar, em tracos
gerais, a da Escola Académica, datada de 1881. O ensino repartiu-se por dez cadeiras,
constituidas por varios médulos, e por Cursos Especiais (de Escultura, de Pintura e de
Arquitectura). O Decreto n° 5053 de 13 de Dezembro de 1918 ir4 remodelar as Escolas de
Belas Artes do Porto e de Lisboa. O Museu Soares dos Reis passara a ser anexado a
Escola de Belas Artes do Porto, ficando na dependéncia do seu director.®*O ensino
artistico foi novamente reformado em 1931, pelo Decreto n.° 19.760, de 20 de Maio. Nesta
altura constituiram-se Cursos Especiais, de nivel elementar, para cada uma das trés artes,
a cuja frequéncia se seguia a de um Curso Superior. O Decreto n° 20 985 de 7 de Marco
de 1932 refere: "A organizacao dos servicos de belas artes, decretada pela lei n.° 1:700, de
18 de Dezembro de 1924, procurou coordenar os principios basilares enunciados no
relatério que antecede o decreto de 26 de Maio de 1911, marco milenario da evolugao
administrativa deste importante ramo dos servicos publicos. Produziu os seus frutos a
organizacdo que ora se substitui, devido talvez mais ao desenvolvimento da cultura
estética em geral do que a exceléncia do complexo sistema”. A Lei n.° 2.043 de 10 de
Julho de 1950 prop06s as bases para a reorganizagdo do ensino nas escolas superiores de
Belas Artes de Lisboa e do Porto. Porém, o funcionamento da Escola do Porto manteve-se
sensivelmente com as mesmas caracteristicas até 14 de Novembro de 1957, data em que
foi promulgado o diploma que aprovou o Regulamento das Escolas Superiores de Belas-
Artes. A organizagdo dos cursos de Arquitectura, de Pintura e Escultura foi entdo

profundamente modificada, passando a ser considerados cursos superiores.

3.2.0 ENSINO DO DESENHO (A EDUCACAO ARTISTICA)

Relativamente a educacéo artistica portuguesa, o ensino oficinal predomina até ao

século XVII e a sua evolucéo faz-se paralelamente ao aparecimento e enriquecimento de

5 Em Marco de 1932, ap6s a extingdo do Conselho da Arte e Arqueologia, 0 Museu ficou a depender da administragdo da Escola
durante um periodo transitério. Ganhou a sua autonomia ainda nesse ano, altura em que também recebeu a designagéo de Museu
Nacional Soares dos Reis.
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uma nova classe mercantil, que promove o0 mecenato artistico e leva a consolidacéo de
uma formacdo artistica fora do circuito das oficinas. Nas épocas de maior progresso
assistiu-se a circulacdo de artistas que contribuiram para o desenvolvimento das artes,
nomeadamente com D. Jodo | que chamou importantes arquitectos, como o estrangeiro
David Huguet, para a construcdo do Mosteiro da Batalha. “A importancia do estaleiro da
Batalha deu origem a outros estaleiros que reflectem as aportacdes do gotico tardio, quase
sempre fruto do recrutamento de oficiais ou mestres secundarios que fizeram ali o seu
tirocinio, mas chegando téo longe quanto as ilhas atlanticas” (Pereira, Vol. |, 1995: 416).

A importancia de obras como De re aedificatoria ("Sobre a arte de construir", em latim)
ou a de Vasari, (1511-1574) o primeiro historiador da arte, conhecido através de seu livro
Vite ou Le Vite de' piu Eccellenti Pittori, Scultori e Architettori (1550) onde registou a
biografia dos principais artistas do Renascimento vai ocasionar uma alteragcdo nas artes.
Este conhecimento livresco é difundido também ele em Portugal através dos artistas
estrangeiros.

Das trés artes, arquitectura®’, pintura e escultura®, foi a primeira a que mais cedo exigiu
um ensino normalizado pela sua responsabilidade social. Em 1594, Filipe | criou a Aula do
Risco do Paco da Ribeira, considerada como a primeira escola de arquitectura. “As pragas
de aprendiz de arquitectura”, (Serrdo, 1985, Vol. Il: 387), apenas em numero de trés, so
podiam ser admitidos quando ja tivessem demonstrado algum trabalho e autonomia. Estes
alunos sdao os que tém contacto com os melhores mestres, muitos dos quais sao
estrangeiros que terdo acabado por se fixar entre nds. Além da sua ardua formacéao

pratica, assentando "praca" e acompanhando os mestres aos estaleiros, para quem

66 De re aedificatoria é um tratado arquitectonico classico, escrito por Leon Battista Alberti, entre 1443 e 1452. Apesar de estar
bastante dependente do De architectura de Vitrivio, foi o primeiro livro tedrico sobre o assunto escrito no Renascimento e em 1485
tornou-se o primeiro livro impresso sobre arquitectura. "Da Pintura", ja traca os fundamentos da perspectiva ao se referir aos "raios
extremos", "raios medos" e "raio céntrico”, na piramide visual. Coloca a observagdo da natureza como a melhor forma do artista
aprender a fazer a pinturas. Mas Alberti ndo procurou retratar representacdo das formas e condena a pratica da imitagéo, isto &, fazer
pintura a partir de outros fragmentos da realidade mas sim, retirar dela aquilo que ela tivesse de mais belo.

67 A 16 de Janeiro de 1689 é publicado o Regimento dos Mestres Arquitectos dos Pagos Reais que regulamentava e orientava a
arquitectura civil.

68 No ensino da escultura, observa-se a vinda de varios mestres no tempo de D. Manuel |. No século XVII, talhou-se madeira para
dar relevo a ricos retabulos, mais do que se esculpiu pedra, mas devemos assinalar, a Escola de Monges Barristas, o ensino
conventual do Convento de Alcobaga. Durante o periodo barroco a escultura em terracota (barro cozido) estofada e policromada
torna-se num dos campos artisticos de maior interesse no mosteiro, tendo como principal mentor o abade Frei Sebastido Sottomayor
(1675/1678). Na pintura passou-se do ensino oficinal para o ensino particular individual, mas s6 no século XVIIl se impde a
necessidade de organizar uma escola.
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tracavam riscos, recebem ainda formacéo teorica, em grande parte baseada na leitura e
comentario dos tratados de arquitectura. No caso daqueles que se dedicam em adquirir
tais conhecimentos sem que para tal passassem o0os muros das academias, observar a
producdo europeia através das gravuras dos livros ou dos textos dos tratados significaria
receber uma prestacdo da melhor formacdo possivel. Através de duas vias distintas,
academias ou do auto didactismo, o papel formativo dessa literatura era fundamental num
pais tdo periférico quanto o nosso, relativamente aqueles movimentos artisticos que se
procurava compreender e acompanhar (Abreu, 2003).

Em 1647, surgiu a Aula de Fortificacdes e Arquitectura Militar, na Ribeira das Naus. Luis
Serrdo Pimentel, engenheiro militar e cosmografo do Reino, foi mestre e o inspirador desta
Aula. A ligacao a arquitectura militar e as exigéncias a que esta obrigava terdo conduzido a
necessidade de um ensino mais normalizado e institucionalizado. No entanto, apesar desta
maior organizacdo, permanece ainda uma estrutura familiar e oficinal, € uma fase de
transicao.

Ser4 com a reforma pombalina (1750-1777)%°, que se estabelece uma ruptura na
evolucdo do ensino’® em Portugal, trazida pela difusdo do lluminismo e da accéo dos
Estrangeirados, visando actualizar os métodos do ensino e recuperar o significativo atraso
do pais.” Encontra-se ai as origens do ensino técnico/profissional, com a criacdo da Aula
do Comércio (1755).

Ap0Gs 1755, e na sequéncia do terramoto de 1 de Novembro é criada a Casa do Risco
das Obras Publicas de Lisboa, em Junho de 1756, substituindo a antiga Aula do Risco do
Paco da Ribeira. Na continuidade da aprovacao do seu projecto de reconstrucdo da Baixa

de Lisboa, Eugénio dos Santos ficou a dirigir a Casa do Risco, (e sucessivamente por

69 A actuagdo de Pombal teve como aspectos fundamentais a expulséo dos Jesuitas e as reformas do ensino primario, secundario e
universitario; neste, foi renovada a Universidade de Coimbra, e em 1761 foi criado o Colégio dos Nobres. Em 1768 foi fundada a Aula
da Impressdo Régia. A mais importante academia pombalina, expressdo mais pura das Luzes, foi a Academia Real das Ciéncias,
fundada em 1779.

70 Até 1759, o ensino em Portugal passava pelas escolas ligadas as ordens religiosas, das quais os colégios dos jesuitas cobriam as
maiores cidades do pais, sendo de assinalar o importante papel desempenhado pelos padres oratorianos, da Congregacéo de S.
Filipe Néry. Em 1753, iniciara-se a escola de escultura de Mafra, sob a direcgdo de Alessandro Giusti, onde se forma, entre outros,
Machado de Castro.

71 No Porto cria-se em 1762, a Real Escola Nautica. A Junta Administrativa da Companhia dos Vinhos do Alto Douro vai ampliar os
estudos desta escola, criando a Aula Publica de Desenho e Debuxo no Porto em 1779, por Decreto de D. Maria | (27 de Novembro
de 1779), a qual foi desenvolvida no Seminario dos Meninos Orfaos do Porto e mais tarde no Hospicio dos Religiosos de Santo
Antdnio da Provincia da Soledade, sendo crucial para o desenvolvimento do ensino técnico. O primeiro lente foi Antdnio Fernandes
Jacome. Apesar da principal preocupacgdo da Aula Publica de Debuxo ter sido o curso de pilotagem, havia também um cuidado em
relagdo a industria que prosperava no Porto: a indUstria fabril e manufacturas.
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Carlos Mardel, seguido por M. A. De Blasco e Reinaldo Manuel dos Santos), organismo
gue dirigiu e superintendeu na reconstrucdo e coordenava o trabalho de todos os técnicos,
engenheiros e arquitectos quase todos com formacdo militar, criado pelo Marqués de
Pombal empenhados neste projecto (Franga, 2004:25). Mesmo apds a queda do Marqués
de Pombal, a instituicdo continuara a existir e s6 veio a desaparecer com as invasdes
francesas e a reorganizacdo posterior. Mas uma outra Casa do Risco funcionara também
no Século XVIII, ligada a construcao da obra do Convento de Mafra, tendo como orientador
Joao Frederico Ludovice (Serrdo, 1989).

Em 1760, Ribeiro Sanches, nas suas "cartas sobre a educagdo da mocidade",
publicadas em 1766 pelo Real Colégio dos Nobres, define as bases do ensino
predominantemente geométrico. Mais tarde, em 1787, o escultor Machado de Castro, num
discurso proferido perante a corte a 24 de Dezembro de 1787, pronunciou-se sobre o
desenho como uma disciplina essencial da aprendizagem artistica. O Desenho, para além
de um exercicio de destreza manual, apresentava-se como uma disciplina racional, um
processo estruturante do pensamento. O século XVIII’?, com o Illuminismo e o poder da
razdo de interpretar e reorganizar o mundo, trouxe o ideal liberal de educagdo. Uma das
figuras de destaque na pedagogia foi Rousseau e a procura do homem integral educado
"para si mesmo". O desenho ndo demanda propriamente a arte em si, mas a educacao dos
sentidos: "tornar o olho justo e a mao flexivel" (Rousseau, 1968:145). Sendo assim, propde
0 contacto directo com a natureza, evitando o tracado de memoria ou a cOpia de outros
desenhos (Nascimento, 1994). Quando se refere a geometria, Rousseau propde o tracado
das figuras com instrumentos mas para que o educando pudesse relaciona-las, procurando
ele proprio, as propriedades geométricas, através da observagdo. A énfase nos sentidos e
a exaltacdo da espontaneidade, caracteristicas da pedagogia de Rousseau, deveriam ser
valorizadas no ensino do desenho e teriam de ser aproveitadas como elementos
educativos. Contudo, a nova ordem social, fundamentada no pensamento liberal e a
preocupacdo com a técnica, que comecava a ocorrer, desviaram a atencdo, fazendo

com que tais ideias ndo fossem plenamente aproveitadas no momento, s6 sendo

72 Relativamente ao ensino da pintura, no século XVIII, criam-se novas escolas junto da Casa da Moeda em 1720 e da Fundic&o de
Artilharia do Arsenal Real do Exército. Houve aulas na Real Fabrica das Sedas (1763), na Fabrica dos Estuques (1766) e na Fabrica
das Caixas (1767).
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retomadas bem mais tarde, principalmente por influéncia dos psicologos, ja no final do
século XIX.

Mas como actuaram os reformadores do ensino portugués num periodo de
transformacdes do século XVIII-XIX, de tecnologias associadas a revolucao industrial e de
novas mentalidades na importancia dada a formacao visual do aluno? A instituicdo da
instrucdo primaria oficial desenvolve-se a partir do século XVIII e detém em 1773, 526
lugares de mestres de ler, escrever e contar, preconizando os ideais de um Illuminismo de
Estado que pretende substituir as escolas encerradas com a expulsdo dos jesuitas.

Abriram-se cursos de Desenho e Arquitectura 73 Civil no Colégio Real dos Nobres
(1766) e na Universidade de Coimbra (1772) e de Desenho na Casa Pia (1780). Com a
abertura da Imprensa Régia em 1768, sob a direccdo de Carneiro da Silva e mais tarde de
Bartolozzi, criou-se também uma aula de Gravura Artistica (Antonio N6évoa, 1986). Se, por
um lado, o século XVIII € marcado pelo empenho governamental, por outro deveremos
igualmente sublinhar a prestacdo dos artistas a titulo individual que, equitativamente,
contribuiram para o desenvolvimento das artes nesta fase, como André Gongalves e Vieira
Lusitano, que tentaram criar a Academia do Nu (Serrdo, 1989). Esta é estabelecida em
1780 pelo pintor Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823), no Palacio de Gregério de Barros e
Vasconcelos e para onde veio trabalhar Vieira Lusitano. O trabalho da academia acaba por
ser interrompido aquando da morte do dono do palacio. A Academia pretendia estudar o
modelo nu masculino, tendo provocado escandalo e indignacdo na época. "
Posteriormente, esta ideia é prosseguida nas salas do Palacio de Pina Manique, com
professores da Aula Régia de Desenho e da Aula de Desenho da Casa Pia, juntamente
com Machado de Castro e o pintor Pedro Alexandrino (N6voa, 1986).

Satisfazendo a necessidade de um ensino artistico em 1781 foi criada a Aula Régia

73 Os timidos sinais do neoclassicismo manifestaram-se através das vias italiana, resultado da ac¢éo de artistas italianos activos em
Lisboa e de bolseiros portugueses que estagiavam em ltalia, e, por outro lado, da via inglesa de raiz neopalladiana, observada
especialmente na cidade do Porto, onde se concentravam os interesses economicos britanicos, ligados especialmente ao comércio
do Vinho do Porto, determinantes para a formagdo de uma influente comunidade inglesa que ali se estabeleceu. O Neopalladianismo
teve origem nos primeiros anos do século XVIII, sendo uma corrente importada directamente de Inglaterra, com a vinda do arquitecto,
John Whitehead (1726-1802), o consul britdnico na cidade do Porto, economista, arquitecto, astrénomo, mateméatico e planeador de
cidades, a quem é atribuido o projecto da Casa da Feitoria no Porto. Também se destaca o reverendo Henry Wood, capeldo da
comunidade “Nag&o Britanica” no Porto, entre 1757 e 1768 (Rui Tavares, 1987: 406).

74 A sua pouca duragdo também se deveu a concorréncia do gravador Carneiro da Silva, que pretendia criar outra academia.

173



de Desenho, também designada por Aula Publica. (Serrdo, 1989), proposta de J. Carneiro
da Silva, que inicialmente integrava apenas o ensino do Desenho Histdrico ou de Figura e
do Desenho de Arquitectura Civil. O arquitecto José da Costa e Silva, que estudara em
Bolonha, era o responsavel pela disciplina de Desenho de Arquitectura. Os alunos
aprendiam Aritmética e Geometria Elementar, estudavam nocdes de perspectiva e
copiavam os desenhos dos melhores arquitectos, em teméaticas como a natureza e 0 corpo
humano. Esta escola também era conhecida pela “Aula do Rocha” por ter sido dirigida por
Joaquim Manuel da Rocha, filho do professor de desenho Joaquim Manuel da Rocha.” Em
1803 sera incorporada na Academia Real de Marinha e Comércio, tendo sido directores da
mesma, Vieira Portuense e Domingos Sequeira.

Relativamente ao ensino geral, em 1790, cria-se em Lisboa a instrucdo primaria
para o sexo feminino que so6 tera inicio em 1815. Em 1816 abre em Lisboa a primeira
escola normal. Com as obras iniciadas no Palacio da Ajuda, tentou-se renovar o ensino da
pinturas, mas sem o sucesso pretendido, pois continuava-se a fazer o mesmo tipo de
ensino de “copia” de painéis antigos. A “... fuga da familia real e da corte para o Brasil, em
1807, interrompeu o funcionamento normal das obras do Palacio da Ajuda que, desde a
aprovacao do seu projecto, em 1802, se delineara como centro decisivo da actividade
artistica nacional, incluindo o ensino, de escola, ndo s6 para os arquitectos, mas também
para os pintores e escultores que deviam executar ambiciosos programas decorativos...”
(Silva, 1995:329). Artistas como Vieira Portuense e Domingos Sequeira, e de outros
notaveis como o escultor Machado de Castro e o mestre de desenho Joaquim Rafael,
consolidaram a sua formacdo académica em Italia. A Ajuda foi uma boa escola onde o
ensino nao era so6 tedrico, havia também um trabalho pratico, tendo ali trabalhado cerca de
noventa e um alunos. A Ajuda foi veiculo de transmissao do aprendido em Itélia por artistas
como Sequeira que regressados a Portugal foram ensinar na Ajuda.

Duas grandes correntes pedagogicas marcaram o periodo entre os séculos XVIII e
XIX: uma racionalista, tendo por base o desenho geométrico, primeiramente exposta pelo
suico Pestalozzi, continuada por Froebel (1782-1852) e pelo francés J. Guillaume, no final

75 A Aula Régia em Lisboa, criou em 1809, uma aula oficial de desenho e pintura. Até 1816 formaram-se aqui 385 alunos.
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do séc. XIX; outra de inspiracdo mais naturalista, anunciada por J. Rousseau (1712-1778),
defendida por H. Spencer (1820-1903) e precursora das correntes modernas da didactica
do desenho que se fundamentam na psicologia e nas novas teorias do conhecimento.

Por influéncia do positivismo, celebrando o raciocinio, pretendeu-se dar uma
preponderancia quase absoluta ao Desenho Geométrico. Eugéne Claude Jean Baptiste
Guillaume (1822-1905), escultor francés e membro de uma comissdo instituida para
reorganizar o ensino de desenho na Franga, considerando o desenho como ciéncia, fez
com que seus métodos de ensino fossem adoptados praticamente em todo o seu pais com
influéncia em varias partes do mundo. Para ele "o sentimento, o gosto artistico, a
expressdo da personalidade do aluno eram elementos de segunda ordem, de parco
valimento perante a austera rigidez do trago, a justeza e concordancia das linhas, o apuro
no rigor da construcdo, sempre genuinamente geométrica, inflexivelmente exacta."
(Bandeira, 1957:75).

A vitéria dos liberais em 1820 aponta para uma instrucdo para todos e a exigéncia
do conhecimento da leitura e escrita como condi¢cdo de cidadania. Procurando renovar a
mentalidade e a educacéo, o liberalismo elaborou uma profunda reforma da instrucéo
publica. O Liberalismo encontrou em Lisboa duas aulas de Desenho da Historia e de
Arquitectura Civil, criadas no tempo de D. Maria |I. Embora tivesse artistas de reconhecido
mérito como professores, ndo dispunha de um ensino de administracdo. Em 1823 foi
criada uma aula de Gravura, entregue a Duarte José Fava, que vem ainda desarticular
mais o sistema do ensino artistico. A partir de 1823, a Aula Régia de Desenho vai integrar
0 ensino das trés artes plasticas. A centralizacdo da educacéao artistica com o Diploma de
18 de Setembro de 1826, uma medida de Manuel Trigoso de Aragdo Morato mandava
subordinar as trés aulas a superintendéncia do tenente-coronel de engenharia Jodo José
Ferreira de Sousa. Ferreira de Aradjo que prop0s a instituicdo de bolsas no estrangeiro
para ciéncias e arte (Serrdo, 1985, Vol.ll: 352). Apenas com o definitivo triunfo liberal vai
ser possivel implementar as novas politicas que o partido vencedor considerava como
necessarias para a recuperacao do pais. Apesar disso, quando as condi¢cbes politicas
estabilizaram, foi desde logo evidente que o ensino publico, e em especial o artistico

continuava a ser a ultima das prioridades da nagéo.
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O Decreto de 2 de Dezembro de 1833 cria uma comissao formada por Almeida
Garrett, Francisco Manuel Trigoso de Aragdo Morato e Mateus de Vale do Couto que tinha
por objectivo apresentar um plano. Tendo em conta o ensino iniciado por Pombal, no
sentido de valorizar todos 0s grupos sociais, o ensino era visto em todos os niveis, sendo o
ensino primario a base desse processo (Serrdo, 1985, Vol. VIII: 314). A Lei de 25 de Abril
de 1835 autorizava 0 governo a organizar e formar o ensino publico para beneficio de
todos os grupos sociais, considerando, inclusive, ramos do ensino técnico, uma politica
global que visava o ensino publico de todas as ciéncias, artes e oficios. E neste espirito de
igualdade social recomendado pelo Liberalismo que Passos Manuel manda extinguir em
1837 o Colégio dos Nobres, pelo seu caracter de escola privilegiada que ndo estava em
harmonia com a nova filosofia da constituicdo politica da monarquia. Sendo abolida, os
seus edificios ficariam ao dispor das escolas publicas a criar, para onde passariam 0s
professores do colégio (Serrdo, 1985, Vol. VIII, p. 324).

A politica de ensino era tutelada pelo Ministério do Reino, que também se ocupava
de outras &reas, uma situacdo que naturalmente colocava muitos entraves e dificuldades, e
levou vérias vozes a clamar pela necessidade de um ministério especifico para a
educacdo. Qual o desenvolvimento que podemos observar em relacdo ao ensino do
desenho? Durante mais de um século, o desenho foi leccionado e confundido com a
disciplina de geometria. Esta escolha ir4 influenciar profundamente toda a trajectéria da
educacdo artistica portuguesa. Se, por um lado, na histéria da arte portuguesa’®, o
desenho tinha sido compreendido por Francisco de Hollanda como o meio de exprimir
sentimentos, por outro lado o desenho tanto na Europa como em Portugal foi entendido
apenas pelo aspecto pratico e utilitario, sobretudo por contribuir para o progresso da
inddstria, por ser um meio pratico de ligar a ciéncia a técnica. A actividade dos militares no
ensino da geometria e até, como aconteceu no séc. XIX, na luta contra o analfabetismo foi
preponderante’’. Por Decreto de 12 de Janeiro de 1837 foi criada a Escola do Exército,
com o apoio cientifico da Escola Politécnica, instalando-se no edificio do antigo Colégio
dos Nobres. A orgéanica da escola previa sete cadeiras; arte militar e fortificacdes,

76 0 ensino do desenho geométrico em Portugal teve raizes na cosmografia e na cartografia, dominadas pelos pilotos navegadores
portugueses no séc. XVI. O desenvolvimento da navegagéo e das viagens portuguesas no séc. XVI promoveu a necessidade de
estudar nogdes de representagao fundamentais para a cartografia e para a cosmografia. Esse tipo de ensino era restrito a pilotos e
mestres de cartas de marear e incluia, no programa, o estudo da esfera, dos movimentos celestes e dos instrumentos nauticos
(Carvalho, 1986).

TEm Leiria, Ernesto Korrodi alia-se, numa primeira fase do seu trabalho como arquitecto autodidacta com formagéo em desenho
ornamental, a José Theriaga, engenheiro militar. Essa parceria resulta em projectos de grande importancia, tal como a constru¢éo da
Camara Municipal de Leiria e o Teatro Chaby Pinheiro, no Sitio da Nazaré.
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fortificacdo permanente, artilharia, estabilidade de constru¢cbes, mecanica aplicada as
magquinas e obras de hidraulica, arquitectura civil e aplicacbes no tracado, abertura,
construcdo de estradas, caminhos-de-ferro, pontes e canais e desenho topografico, militar
e de paisagem e por ultimo lingua e graméatica inglesa. O objectivo era formar engenheiros
militares e civis. Como tal, entende-se assim o grande numero de autores de compéndios
de desenho que eram militares e professores de desenho que tinham sido militares de
carreira. Foi também nos colégios militares que melhor se desenvolveu o ensino da
geometria descritiva. A preponderancia do desenho linear e da geometria acontecia
também noutros paises da Europa, mas em Portugal manteve-se até aos anos 50.

Joaguim Antonio da Fonseca Vasconcelos (1877) afirmou que se constatava em
relatérios e exposicdes internacionais que o0 ensino da geometria descritiva em Portugal
era muito desenvolvido em detrimento do ensino do desenho ornamental ou do desenho
de observacdo. Vasconcelos considerava que isso era um factor negativo para a
modernizacdo do pais. O Desenho geométrico e, particularmente, a geometria descritiva
baseada no método Monge "®ainda hoje tem um papel preponderante no ensino artistico.
Actualmente, as pressdes para incluir este tipo de conhecimento no curriculum ja ndo
partem da esfera militar, mas sim de um forte grupo de presséao ligado a Arquitectura e aos
tradicionais métodos de ensino das escolas superiores de artes. O positivismo cientifico de
novecentos, presente na educacdo artistica em Portugal, privilegiava a representacao
grafica descritiva em detrimento da representacdo expressiva ou simbdlica. A geometria
descritiva apresenta uma representacao objectiva e universalista
da realidade, favorecendo uma visao totalitaria da ciéncia e da técnica como pressuposto
tedrico (Candeias, 2004).

Mas, a reestruturagdo do ensino continuava. A reforma de Costa Cabral em 1844
introduz a divisdo do ensino em dois graus, elementar e complementar. Sdo ainda criadas

escolas normais e escolas para ambos os sexos (Pereira, 1990, Vol. I: 211).

8 O método monge criado por Gaspard Monge - Francés, 1746-1818 - que utilizava dois planos de projeccao perpendiculares entre
si (Plano horizontal e Plano vertical) e ilimitados onde s&o feitas as projeccdes das figuras que se quer representar em duas
dimensdes)
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Em 1852 funcionam 1194 escolas primarias oficiais, sendo 49 femininas. As escolas
particulares eram 1082. Mas, as escolas primarias e secundarias ou liceus eram pouco
numerosos no séc. XIX, muitas vezes nao tinham sequer edificios proprios, os alunos
tinham de frequentar as aulas em casa dos varios professores. Os poucos liceus dividiam-
se entre os grandes centros urbanos: Lisboa, Porto e Coimbra onde eram chamados liceus
nacionais. Nas restantes cidades, nem todas as matérias eram leccionadas. Em 1877,
Joaquim de Vasconcelos afirmou que os alunos que entravam nas Belas Artes ndo tinham
suficiente preparacdo elementar’®. Na escola primaria, a tarefa privilegiada era a de
ensinar a ler e a escrever. No entanto, existia no segundo grau, o ensino do desenho
ensinado a partir do método Pestalozzi, mas raramente era leccionado.

O método Pestalozzi defendia que o desenvolvimento gradual na crianca deve ser
respeitado. Pestalozzi era um pedagogo suico do século XVIII que sustentava que a
impressao sensorial € fundamental e os sentidos devem estar em contacto directo com os
objectos, porque a mente é activa. O professor € comparado a “um jardineiro que
providéncia as condi¢gdes propicias para o crescimento das plantas”. Existe a crenca na
educacdo como 0 meio supremo para o0 aperfeicoamento individual e social. A
fundamentacdo da educacdo baseia-se mais no desenvolvimento organico do que na
transmissdo de ideias e na sua memorizacdo. O desenvolvimento é uma aquisicao
gradual, cada forma de instrucdo deve progredir de modo lento e progressivo. O conceito
de disciplina é baseado na boa vontade reciproca e na cooperacdo entre aluno e
professor. Pestalozzi deu impulso a formacdo de professores e ao estudo da educacéo

como uma ciéncia e introduziu novos recursos metodoldgicos (Névoa, 1993).

A segunda metade do século XIX € marcada por movimentos artisticos e novas
ideais que irdo instituir novos métodos de ensino. A fundacdo em Lisboa da Sociedade
Promotora das Belas Artes em 1861, a criacdo do Centro Artistico no Porto, a formacéao da

Escola Livre de Artes do Desenho em Coimbra no ano de 1878; em 1881 a criacao do

79 Joaquim Antdnio da Fonseca Vasconcelos nasceu no Porto em 1849. Deixou inlimeros estudos pioneiros da Histria de Arte em
Portugal, bem como na area da Musica e uma vasta obra nas éreas da arqueologia, do estudo de monumentos, da ourivesaria e de
joalharia portuguesas, do coleccionismo e museus.
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Grupo do Ledo; em 1890, o surgimento da organizacdo do Grémio Artistico, em Lisboa,
foram alguns dos grupos e instituicdes que irdo contribuir para um processo de ruptura no
ensino baseado na estampa que com o regime republicano ir4 sofrer profundas altera¢des
(Serréao, 1989).

Sera longo o caminho até que os principios sejam interiorizados e alcancem alguma
solidez de que o desenho € uma forma de pensar e ndo meramente uma representacao de
imagens mentais. Através deste registo podem exprimir-se ideias e emocdes, transformar
ideias, factos e objectos em simbolos, ha uma melhoria da memaria e novas possibilidades
de descoberta. Mas, se por um lado, a cultura visual se vai afirmar a nivel internacional, no
século XXI, como uma disciplina nova, rica pela sua capacidade interdisciplinar e anélise
critica do mundo global, por outro lado, continuamos a constatar que 0 ensino portugués
do desenho (e da educacdo artistica) continua, em termos préticos, demasiado formal,
afastado de uma perspectiva que se quer pos — modernista ndo contemplando e
praticando o ensino do desenho como um estudo fundamental na formacdo global do

individuo, como ja foi observado no capitulo 1.

3.3.0 ENSINO ARTISTICO NO SECULO XX E XXI

No inicio do século XX o ensino artistico em Portugal caracterizava-se por uma
aprendizagem assente na observacdo e na imitacdo, aplicado ao ensino artistico nas
Academias, posteriormente nas Escolas de Belas-Artes. Nesse periodo, o ensino cingia-se
a copia. Aos alunos era exigida a reproducdo das matérias, aos futuros professores
apenas era requerida a prova de possuirem os conhecimentos cientificos necessarios para
as leccionarem.

Em virtude da semelhanca da disciplina de desenho, no seu inicio, com a
Geometria, tanto os professores que eram formados pelas Belas-Artes, como o0s
profissionais oriundos ndo necessariamente da esfera artistica, mas de outras com
conteudos semelhantes, poderiam ensinar desenho. Ambos, a posteriori, aprendiam a
ensinar o Desenho, através de tentativas - erro e da imitacdo dos mestres, isto €, dos

professores mais experientes, considerados por isso, uma referéncia académica.
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Os conteudos, assim como a metodologia, eram tidos como verdades absolutas e
imutaveis, o que contribuia para a estagnacao do ensino. Apesar do desenho livre ter sido
introduzido no ensino preparatério em 1947-48, nessa mesma época, nas Belas - Artes, a
arte “moderna’, isto é, aquela que n&o fosse figurativa e mimética, era proibida. Assim se
compreende a persisténcia de uma abordagem mimética e tecnicista da Arte no ensino,
muito para la da reforma de 1947-48.

Na 12. Republica, tiveram lugar algumas inovacdes a titulo experimental, ao nivel da
formacdo de professores. Em 1915, fundaram-se as Escolas Normais Superiores de
Lisboa e Coimbra e a componente de pratica pedagogica fazia-se em exclusividade nos
Liceus Camdes, Passos Manuel, Pedro Nunes, em Lisboa e no Liceu José Falcdo, em
Coimbra (André, 2008)

O D.G. n° 151 (Il Série) de 2 de Julho de 1923 publicou um texto proveniente da
Camara dos Deputados® com o titulo de “Proposta de Lei sobre a reorganizagdo de
educagao nacional”®! da autoria do Ministro de Instrucéo Publica Jodo José da Conceicédo
Camoesas. O EEN foi o primeiro texto legal que demonstrou vontade de elaborar um
quadro legal béasico. Porém, nunca assumiu validade legal, pois deu-se a queda do
governo que o criou, quatro meses depois. O documento dividido em duas partes
apresentava na primeira um relatério sobre a situacéo vigente e uma segunda a proposta
de vinte e quatro bases que seriam tornadas lei. Alertava para questdes tdo essenciais
como a educacédo de deficientes, a formacéo de professores, a falta de uma rede publica
de jardins-de-infancia e uma critica dura ao estado do ensino primario, secundario, técnico
e superior, a relacdo escola/meio, a organizacdo, administracdo e autonomia financeira.

As vinte e quatro bases do documento fixam os graus de ensino, as idades minimas
de acesso, a duracdo dos cursos, 0s principios de obrigatoriedade e gratuidade do ensino
primario e do ensino técnico elementar. Preconizam a estrutura do ensino (objectivos,
actividades, disciplinas e contetdos programaticos nos varios niveis), a criacdo de servicos
de inspeccdo (inspeccao médico-escolar e inspeccdo técnica do ensino), a criacdo do

ensino superior (paralelo) das classes populares da responsabilidade das Universidades

80 Datado de 21 de Junho de 1923.
81 Ficou conhecido pelo Estatuto da Educagdo Nacional (EEN).
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Populares; a criagdo de uma Junta Nacional do Fomento das Actividades Sociais e
Investigacdo Cientifica; estabelece a divisdo educativa do pais, a definicdo das entidades e
orgaos responsaveis pela gestdo dos varios estabelecimentos dos diferentes niveis de
ensino e instituicbes de assisténcia escolar. Estabelece também a fixagdo do estatuto
profissional, cria medidas para o pessoal auxiliar e médico - escolar, estabelece as
condi¢cBes para a construcao de escolas e a criacdo de um Fundo da Educacdo Nacional
(Casulo, 1988).

Em 1926 introduzem-se, as ideias defendidas em Paris e Londres em 1900 surgindo
o0 desenho do natural e o decorativo ou seja, o desenho divide-se em:. Desenho
geométrico, de invencdo (composicdo decorativa) e de imitacdo a mao livre (copia de
estampas e representacdo de formas exclusivamente geométricas). Apenas em 1947
aparece, gracas a Bétamio de Almeida, o desenho livre. A composi¢cdo decorativa, 0
desenho a vista e a geometria continuava a tradicdo de um ensino dedicado a destreza
manual e em pouco ou nada contribuiram para uma verdadeira educacdo artistica. O
processo educacional reflectia o Estado Novo, era um sistema repressivo, onde a disciplina
consistia em castigos corporais. O Ministro da Justica em 1931, afirmou na inauguragéo do
X Congresso de Proteccao a crianca: "Educar € sempre torcer, podar, cortar, contrariar,
esmagar!" Filomena Monica comenta: "Rousseau fora finalmente derrotado” (Monica,
1978). No contexto da Ditadura Militar - 1926/1933 e durante a fase de consolidagéo do
Estado Novo, ndo houve praticamente investimento do estado na formacdo dos
educadores. O panorama era agonizante: a taxa de analfabetismo nacional era muito alta
(superior a 50%) Deixou de ser exigido o curso geral dos liceus aos candidatos a professor
e criou-se a figura de regente escolar, a quem se exigia apenas como habilitacdo a 42
classe e o conhecimento dos conteddos que ensinava (André, 2008).

Em 1936, o Diario do Governo n° 84 de 11 de Abril publicou na 12 Série, a Lei 1941,
destinada a remodelar o Ministério da Instrucdo Pulblica (que passard a designar-se
Ministério da Educacao Nacional). As catorze bases do documento introduzem uma nova
ordem ideoldgica, a do nacionalismo que tem dois grandes objectivos. Por um lado, criar
mecanismos de controlo centralizando toda a educacao e por outro, fixar a base ideologica
do nacionalismo. S&o criadas duas medidas emblematicas: cria-se a Junta Nacional da

Educacéao (presidida por uma pessoa nomeada pelo Ministro da Educacao) e que tem
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como objectivo o estudo de problemas que interessam a formacéo de caracter, ao ensino e
cultura e integra areas como a educacdo moral e fisica, 0 ensino primario, o ensino
secundario, 0 ensino superior, 0 ensino técnico, as belas artes, a investigacao cientifica e
as relagoes culturais.

Uma outra medida que advém do processo de centralizacdo resulta na extincdo do
Conselho Nacional de Instrucdo Publica, o Conselho Superior de Belas Artes, a Junta
Nacional de Escavagdes e Antiguidades, a Comissao do Cinema Educativo e a Junta de
Educacdo Nacional. Criam-se cursos obrigatérios sobre educacdo corporativa em todos
estabelecimentos do ensino excepto no ensino primario. A medida do livro Unico no caso
da leitura do ensino primario, livro de educacdo moral e civica (em qualquer grau de
ensino) e dos livros de Historia de Portugal, Historia Geral e de Filosofia (excepto os do
ensino superior) é uma afirmacéo das medidas do regime.

Ainda dentro do ambito da afirmacdo da ideologia nacionalista € afirmada a
importancia da mocidade portuguesa na educacao dos jovens, torna-se obrigatério o canto
coral como elemento de educacgéo e coesédo nacional (base Xll), bem como a afixacdo do
crucifixo nas escolas publicas do ensino primario. A Lei de 1936 exalta 0 homem devotado
a terra, aos valores do passado, um homem dedicado a Patria e a religiao (“Deus, Patria e
Familia”).

Embora Oliveira (2000) designe o periodo de 1936/-1947/8 de Pr6 - imaginacéo,
dizendo que os alunos (as) teriam eventualmente possibilidades de utilizar a imaginacao
através dos exercicios (rigidos) de composicao decorativa, ndo nos parece que alguma vez
a imaginacdo e criatividade tivesse estado presente nos objectivos ou nas praticas
pedagdgicas. A partir da analise dos manuais escolares da época apenas se verifica
preocupacao na repeticdo de formas e dominio das técnicas graficas rigorosas.

O ensino artistico ndo interessava portanto, mas interessava sim gque se tornasse
numa prova de disciplina e destreza manual, os conteudos do desenho continuaram a ser
a geometria descritiva, o desenho de cOpia de estampas, o desenho a vista de objectos e 0
desenho ornamental baseado nos estilos decorativos. No Ensino Secundario acentuou-se
a barreira entre o ensino técnico dado nas Escolas Industriais e Comerciais para as
classes mais baixas e os Liceus, que eram as escolas para a educacao das elites.

Ainda que nao sejam claramente definidos os grandes objectivos da educacgao
nacional, & possivel analisa-los & luz da divisdo dos graus de ensino e do que se pretende

atingir. Assim, na educacao infantil e ensino primério pretende-se favorecer e dirigir o
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desenvolvimento fisico, intelectual e moral da crianca. No ensino secundario pretende-se
atingir a cultura das virtualidades e aptiddes dos alunos e sua formacéo fisica, intelectual e
moral (curso geral e curso especial); preparacdo para o ingresso no ensino superior (sé
para o curso especial). No ensino técnico pretende-se o desenvolvimento da cultura geral e
preparacdo para o0 exercicio das diferentes artes e profissdes (curso elementar), a
preparacao geral e técnica para o exercicio das categorias subalternas a direccéo superior
das varias actividades profissionais (curso complementar) e preparacao para 0 acesso as
Escolas Superiores Técnicas (Curso complementar).

No ensino profissional pretendia-se uma preparacao exclusivamente técnica tendo
em vista o ingresso em trabalhos especializados da industria. No ensino superior e
universitario pretende-se a formacédo de uma elite capaz de ocupar os cargos de direc¢ao
da sociedade, o desenvolvimento da cultura superior do espirito e a promocao da
investigacdo cientifica e a aplicacdo dos seus resultados a utilidade nacional. Nas
universidades populares pretendia-se a promoc¢ao e aperfeicoamento da educacao fisica,
social, artistica, intelectual e moral do povo.

Assim, Portugal e, de certa forma, também a Espanha, como muitos outros paises
periféricos que foram politica e materialmente incapazes de construir o Estado-nacéo
moderno nas condicfes relativamente benignas do liberalismo da segunda metade século
XIX, vieram a fazé-lo na primeira metade do século XX, num contexto de regimes
autoritarios, que mediaram a transi¢cdo de uma forma de modernidade liberal restrita para
uma forma de modernidade organizada. A fraqueza das suas elites e o atraso da
acumulacéo de riqueza realcaram, nesta transicdo, uma visdo «reguladora» que, partindo
do principio de que 0s «seus» povos ndo estavam preparados para a «modernidade»
plena, acentuou os mecanismos de bloqueio a difusdo de praticas sociais autbnomas,
sendo a educacao um caso sintomatico. Hesitando entre a alfabetizacdo de todos, mesmo
gue de forma basica, e a educacdo das elites, (Candeias, 2005) Salazar fez-se eco do
tradicional dilema, comum ao pensamento conservador do século XIX e primeira metade
do século XX, que, perante a massificacdo da educacdo, coloca de um lado o
desenvolvimento econémico e do outro, 0 medo da subversdo da ordem tradicional que o
dominio de uma ferramenta conceptual tdo poderosa como a escrita possibilita, de um lado
o controlo social que a educacao permite e do outro a emancipagao a que ela abre portas.

Perante este dilema, percebemos que, em determinadas circunstancias historicas,

183



as praticas politicas conservadoras terdo agido como travao a uma escolarizacéo rapida e
ampla das sociedades europeias e também sabemos que sera no decorrer do salazarismo
gue a escolarizacdo do pais se fara (Candeias, 2005: 477-498).

No estudo da escola na sociedade salazarista Filomena Monica refere que entre
1926/39 para os pedagogos a natureza humana era a da doutrina cristd, a do homem com
a macula original da imperfeicdo (Monica, 1978: 308). A educacéao reproduz as diferencas
de classe e de sexo. As diferencas de classe jogam um papel importantissimo no ensino, a
educacdo decalca os valores sociais e € sobretudo através da educacgédo que se faz a
discriminacéo social. No Estado Novo a maioria das criancas portuguesas era analfabeta
(Ménica, 1978), salvo durante a 12 Republica, os politicos e os intelectuais portugueses
acreditavam que o0 povo ndo deveria ter acesso ao ensino, nao precisava de saber ler e
escrever. A sociedade portuguesa ligada a economia agricola ndo via necessidade de
escolas publicas, em meados do séc. XX a cultura geral era tida como nociva ao bem-estar
da nacdo. Além da funcdo politica como discriminatéria social a educacdo discriminava
sexualmente a sociedade. A educacdo feminina era diferente da masculina, as escolas
eram separadas e, no século XX, as raparigas eram orientadas para cursos de formacéo
feminina, que incluiam saberes considerados tipicamente femininos como as rendas e 0s
bordados, a musica, as "boas maneiras" e o conhecimento da lingua francesa.

Até aos anos 60 deu-se uma efectiva regressdo no sistema de formacdo de
professores e as medidas tomadas foram pouco planificadas: reduziu-se e dificultou-se o
acesso dos professores a formacao; optou-se pelo fecho de escolas primarias por falta de
professores; dispensaram-se dos estagios pedagdgicos os candidatos a professor do sexo
masculino desde que obedecessem a alguns requisitos (André, 2008).

"Admitimos que brevemente se devera estabelecer um programa de estrutura mais
geral e unificada, visando essencialmente o estudo da Arte. Nesse curso, tanto na
expressdo como na impressao plastica, havera, todavia, oportunidade para usar meios de
técnica rigorosa e meios de técnica livre" (Bétamio, 1967). Em 1967 Bétamio divulga a obra
de Herbert Read e a educacdo pela arte referindo o programa inglés de 1963 como
modelo. Menciona também pela primeira vez a obra de Gropius. Embora a influéncia de
Bétamio de Almeida (1947-1970) na constru¢do dos curriculos e elaboragdo de manuais
escolares tivesse timidamente abordado a expressao livre através da arte: o
reconhecimento da arte infantil, o estudo do desenvolvimento grafico da crianca; a

educacgédo do gosto, a apreciacdo da arte e a substituicdo do desenho a vista pelo desenho
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de interpretacdo (Betamio, 1967), ndo se pode afirmar que houvesse educacao artistica
nas escolas portuguesas dessa época. A partir dos anos sessenta, forma-se entre o0s
professores de desenho um grupo de pessoas informadas e com vontade de alterar a
didactica do desenho.

Foi na Fundacdo Calouste Gulbenkian (FCG) que acolheu, em 1971, um coléquio
sobre educacao artistica. Um elemento da instituicio, Madalena Perdigdo integrou a
comissao de reforma do Conservatorio Nacional, em Lisboa, onde o projecto viria a nascer.
A iniciativa, a "Escola Piloto para Professores de Educacgéo pela Arte, funcionou até 1974
no Conservatorio Nacional, fase em que foi substituida pela Escola Superior de Educacao
pela Arte.

Ja no final da ditadura no governo de Marcelo Caetano sendo Ministro da Educacédo
Veiga Siméo é criado um Plano de Reforma Global da Educacdo com a Lei n°5/73 de 25
de Julho publicada na | Série do D.G. n°® 173, com a mesma data criando vinte e nove
bases com cinco capitulos. O primeiro refere-se aos principios fundamentais; o capitulo Il a
estrutura do sistema educativo; o lll a formacédo de agentes educativos; o IV a Orientacdo
escolar e o V as disposicoes finais. Este Plano designava a Educacdo Nacional como uma
componente que deve formar integralmente todos os portugueses aparecendo aqui um
conceito de educacdo mais amplo extensivo as actividades no ambito da familia também.
O Estado deve defender como principios fomentar e coordenar a educacdo nacional,
ajudar as familias a cumprir o dever de educar os filhos, garantir o direito de todos a
educacéo, assegurar a liberdade de ensino, promover o cumprimento da obrigatoriedade
da educacéo basica.

O ensino deveria submeter-se a constituicdo e a liberdade religiosa. Era ainda
estabelecida a divisdo do ensino em trés partes: educacao pré-escolar, educacao escolar
(que se dividia em ensino basico, ensino secundario — dividido em geral e complementar —
e ensino superior (dividido em ensino normal, ensino politécnico e ensino universitario). O
Estado deveria ainda assegurar um servico de Orientacdo escolar em cooperagdo com as
familias e outras entidades. (Casulo, 1988). Porém, em 1974 o governo de Marcelo &
derrubado e as medidas de Veiga Simao nao tiveram tempo de serem implementadas.

As trés grandes finalidades da Lei de Veiga Sim&o estdo preconizadas nos
seguintes objectivos. Partindo da moral religiosa cristad tradicional do pais, pretende-se
assegurar a todos os portugueses uma formacéo fisica, profissional, intelectual e moral.

Fortalecer o amor a Patria e a consciéncia da solidariedade entre comunidades lusiadas
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espalhadas pelo mundo, tendo por horizonte, todavia, o “espirito de compreenséo e
respeito mutuo entre os povos e a efectiva participagdo internacional”. Preparar os
portugueses para a vida social e familiar, bem como para se tornarem nos agentes e
beneficiarios do progresso do Pais. Este conceito de intercultura e de visao internacional
destaca-se num governo que é ainda de cariz ditatorial mas que ja demonstra algum
sentido de mudanca.

Até 1974 ocorreram importantes reformas curriculares, como por exemplo, foi criado
o denominado ensino primario complementar. Estes factores obrigaram a introducdo de
algumas importantes alteracdes no dominio da formacdo de professores. E realizada a
reforma dos curriculos das escolas do magistério primario; faz-se uma aposta na
profissionalizacéo e na especializacao dos professores para os diferentes graus de ensino;
a definicdo do grau de bacharelato como um requisito minimo para 0 acesso ao estagio
pedagdgico; a inclusdo de um ramo educacional nas universidades, para os alunos que
pretendessem ser professores e cria-se a figura do orientador de estagio (André, 2008).
Serd uma época de reanimacao do pensamento pedagdogico marcada pelo Movimento da
Escola Moderna. Em 1976, cria-se 0 modelo de formagéo integrada na Universidade no
Minho, com a criacdo inicial dos cursos de bacharelato, substituidos depois por
licenciaturas. Posteriormente, este modelo veio a ser adoptado por muitas outras
instituicbes do ensino superior.

A partir dos anos setenta o termo Educacéo Visual substitui a designagéo: Desenho.
As nocbes de arte como terapia, arte como desenvolvimento cognitivo, arte como
conhecimento comecam a infiltrar-se timidamente nos professores das disciplinas
artisticas. Os pioneiros destas mudancas, especialmente o professor Arquimedes da Silva
Santos iniciaram o seu trabalho de experimentacdo e investigagdo com o0 apoio da
Fundacao Calouste Gulbenkian, a partir da Associacdo Portuguesa de Educacéo pela Arte
Fundada em 1957, presidida pela professora Alice Gomes. Foi uma Associacdo sem
precedentes, de inspiracdo em Herbert Read que divulgou o conceito de educacédo pela
arte, de expressodes artisticas integradas e de arte terapia. Gracas a este movimento, nos
anos 70 desenvolveu-se a Escola Superior de Educacéao pela Arte, uma escola virada para
0 ensino das artes e para a formagdo de professores e educadores (ensino pré-escolar e
primario) com uma filosofia inovadora onde se efectuava o ensino pela diferenca,

desenvolvimento do pensamento critico e a interligacdo de todas as artes ndo com o intuito
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de formar somente artistas mas também para formar educadores capazes de realizar o
gue entdo se apelidava de educacdo pela arte. Embora de curta duracdo essa escola
lancou as sementes e formou as pessoas que depois iriam influenciar a construcéo de
curriculos e fornecer diplomados para os quadros das futuras Escolas Superiores de
Educacao e algumas Universidades com cursos de Formacédo de professores na area das
artes (musica, teatro, danca, artes visuais). Os anos pos-revolucédo abalaram o sistema de
ensino em Portugal, grandes reformas curriculares e novas experiéncias foram
introduzidas, a diferenca entre escolas para baixas classes sociais e escolas de elites
desapareceu, a duracdo do ensino basico foi aumentada, um esforco muito grande na
educacdo de adultos foi realizado para reduzir a taxa de analfabetismo, o ensino pré-
primario comecou a ser implementado, a formacao inicial de professores foi reformulada.
Os curriculos sucederam-se, desenvolvidos centralmente por equipas destacadas no
ministério da educacdo, alguns com inovac¢des, outros obsoletos. As reformas nunca
chegaram a ser avaliadas.

A Educacdo Visual baseia-se em conceitos de expressao pessoal e da
crianga/artista. As metodologias decalcaram o modelo do artista modernista, valorizando a
percepcdo visual e os elementos estruturais da linguagem plastica, a analise critica da
obra de arte foi evitada, valorizando uma concepc¢ao tecnicista da producéo artistica.
Mesmo quando a disciplina de Historia da Arte foi introduzida no ensino secundério ou
mesmo mais tarde a Teoria do Design estes conteldos foram ministrados através de
memorizacdo de movimentos cronolégicos numa leitura linear e descontextualizada da
historia.

Nos anos 80, a lei de bases do sistema educativo langca uma estrutura mais estavel,
no entanto tratou-se de uma reforma vinda de cima o que levou a sua dificil
implementacédo, a realidade das escolas levou muito tempo a aceita-la e continua a
perpetuar praticas tradicionais no ensino. A Lei n°® 46/86 de 14 de Outubro, publicada na |
Série do D.R. n°® 37 da mesma data é um documento mais completo que os anteriores
debrucando-se sobre questdes que até entdo ndo tinham sido contempladas como o
ensino do Portugués no estrangeiro. O grande objectivo € a promocdo da democratizacéo
do ensino e da liberdade de aprender e de ensinar. Um verdadeiro incremento da
profissionalizacao dos professores da-se também a partir de 1986.

O sistema educativo passa a dividir-se em trés areas: pré-escolar, ensino escolar e

ensino extra-escolar. O ensino escolar subdivide-se em ensino basico, ensino
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secundario recorrente para adultos, ensino a distancia e ensino do portes no estrangeiro).
Séao contemplados os apoios educativos ao nivel psicolégico, médico e social (Cap. lll), os
problemas dos recursos humanos e materiais, as bases da administragéo e da avaliagao
do sistema educativo.

No capitulo VIII fixam-se as bases do ensino particular e cooperativo. De onze
finalidades divididas em trés grandes ndcleos: o desenvolvimento da personalidade —
direito a formacgdo civica e moral dos jovens, a realizagdo pessoal e comunitaria, o
aproveitamento criativo dos tempos de lazer. O desenvolvimento da Democracia € o
segundo ndcleo a salientar — o direito a diferenca, a descentralizacdo das estruturas, a
igualdade de acesso, oportunidades iguais a ambos 0s sexos preconizam um pais que
agora faz parte do que seria 0 mundo da Unido Europeia (alineas d, g, h, i, j, I). Os valores
da europeizacgao e da internacionalizacao destacam-se. O desenvolvimento da consciéncia
Nacional é o terceiro ponto basilar — ainda que a interculturalidade, o espirito de tolerancia
para com outros povos sejam principios norteadores da educacédo, a identidade nacional
continua presente nos grandes objectivos.

O ensino das artes visuais em todos 0s niveis de ensino € contemplado, embora
com associacbes ambiguas, como por exemplo, na disciplina de Educacdo Visual e
Tecnologica no segundo ciclo do ensino basico. Artes como a danca e o drama séo
deixadas de fora ou opcional, numa possivel oferta das escolas. A educacdo musical
apenas aparece nos primeiros ciclos (priméaria e 2° ciclo). Os programas da educacao
artistica (expressao plastica no 1° ciclo, educacdo visual e tecnologica no 2° ciclo,
educacédo visual no 3° ciclo, histéria da arte, desenho e geometria descritiva, teoria do
design, oficias de artes, tecnologias artisticas, oficinas de design) sao desenvolvidos por
equipas de professores no Ministério da Educacdo. A visdo transmitida por esses
especialistas é essencialmente modernista, a educacéo visual centra-se na andlise formal
da obra de arte, na producdo de objectos artisticos e no ensino da geometria. De igual
modo 0s manuais escolares deixam de lado a andlise contextual da obra de arte e as
capacidades de critica.

Os anos oitenta foram marcados pela reafirmacdo da é&rea das ciéncias da
educacéo e pela diversificacdo das modalidades de formacdo. As universidades passaram

também a oferecer o ramo de formacao educacional com caracter sequencial (um 5° ano
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destinado a preparacéo teodrica e pedagogica e um 6° ano dedicado a pratica pedagodgica
numa escola). Surge em Portugal pela primeira vez a formacéo a distancia proporcionada
pela Universidade Aberta (André, 2008).

Apesar dos programas criados a partir de 1991 no ambito da reforma curricular
apresentarem aspectos inovadores, apelando para a consciéncia critica e analise
contextual, a educacéo visual e as disciplinas do curriculo das artes no ensino secundario
baseiam-se essencialmente no método de resolucao de problemas, apelidado de cientifico,
contrapondo um sistema racional a subjectividade propria das representacdes artisticas.

Na realidade das escolas, enquanto no ensino pré-escolar as artes sao favorecidas
no ensino primario estas desaparecem muitas vezes do espaco de aprendizagem devido a
falta de tempo ou de preparacao dos professores. No segundo ciclo, a Educacao Visual e
Tecnoldgica € de convivéncia dificil. Na educacéo visual o design ocupa uma grande parte
dos conteudos, mas de um ponto vista funcionalista e ndo contextual. Por outro lado, existe
um grande laissez-faire na aprendizagem do aluno, consequéncia da crenca de que o
aluno deve desenvolver livremente a sua criatividade. No ensino secundario os exemplos
de obras de arte mais referidos pertencem a arte ocidental, branca e masculina,
nomeadamente do periodo pdés-renascentista até aos anos sessenta. E, a pratica
pedagodgica perpetua os modelos bauhausianos da escola de artes associados a
abordagens do design tipicas de Bruno Munari.??

Ainda no ensino secundario sobrevive como a mais importante do curriculo de artes
a disciplina de Geometria Descritiva, heranca de um passado que rejeita 0s aspectos
cognitivos da emocionalidade. O sistema de avaliagdo por um lado incide na necessidade
da avaliacdo formativa, individualizada e construtiva mas apenas aconselha estratégias de
avaliacdo baseadas em produtos, o processo de avaliacdo da aprendizagem nao
contempla, por exemplo, instrumentos de avaliacdo baseados na entrevista ou
conversacgdo, pouca importancia é dada a andlise semiética das obras produzidas ou
estudadas pelos alunos. Por outro lado a necessidade da avaliacdo externa obriga a
exames nacionais utilizando testes estandardizados para seleccionar os alunos para o

ensino superior e controlar a forma como o curriculo é aplicado nas escolas. Os exames

82 Bruno Munari (1907-1998; Italia) foi um artista e designer italiano, que contribuiu com fundamentos em muitos campos das artes
visuais (pintura, escultura, cinema, design industrial, grafico) e também com outros tipos de arte (literatura, poesia, didactica), com a
investigagao sobre o tema do jogo, a infancia e a criatividade.
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nacionais longe de avaliarem o produto da educacdo artistica avaliam somente
capacidades de memorizacdo e habilidades grafico - plasticas de representacéo fiel da
realidade. Os critérios utilizados para medir criatividade, imaginacao, interpretacéo pessoal
e andlise critica sdo dificeis de aplicar a uma escala nacional e em rituais de secretismo,
com duracao reduzida.

Nos anos 90, Portugal ja ndo apresentava grandes indices de professores sem
profissionalizacé@o. Este periodo sera marcado sobretudo por um aumento significativo de
accOes de formacgdo continua e pds-graduacdes direccionadas para os educadores e
professores das diferentes areas e graus de ensino. A regulamentacdo do Estatuto da
Carreira Docente dos Educadores de Infancia e dos Professores dos Ensinos Béasicos e
Secundario (1990) veio consignar a formacdo entendida como sendo um meio de
aperfeicoamento e de desenvolvimento profissional indispensavel (André, 2008).

Foi criado o Conselho Cientifico-Pedagégico de Formacdo Continua (1992) em
Braga e estabeleceram-se as prioridades de formacdo bem como foram conferidos créditos
as accoes de formacao. A principio esta formacéo era desenvolvida por um grande nimero
de professores do ensino superior mas lentamente este sector foi assumido pelos Centros
de Formacéo de Professores e de Associacfes de Escolas.

O ensino das artes visuais nas escolas basicas e secundarias portuguesas optou
por transmitir conhecimentos objectivos e desenvolver capacidades tecnicistas veiculando
uma ideologia que promovia um cidadado “acritico”. Com a revolucdo de 1974 e a
implantacdo da democracia, a educacao artistica optou por diferentes praticas educativas,
mas que ndo romperam totalmente com a heranca do passado. No entanto perante a
evolucdo da sociedade e afirmacdo das teorias p6s modernas e com as mudancas
tecnoldgicas tém vindo a modificar substancialmente as praticas em curso em Portugal.

O Curriculo Nacional do Ensino Béasico sustenta o desenvolvimento de
competéncias artisticas através da apropriacdo das linguagens elementares das artes, do
aperfeicoamento das capacidades de expressdo e de comunicacdo, do incremento da
criatividade e da compreensdo das artes no contexto. A estruturacdo do curriculo do
ensino basico tem como objectivo a reestruturagdo de conceitos que visam a aquisi¢éo de
competéncias operativas no sentido de fomentar o crescimento pessoal, social e cultural

dos alunos através do convivio com as expressdes Plastica, Musical, Dramatica e
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Fisico - Motora (no 1° ciclo do ensino basico); a Educacédo Musical e Visual (no 2° ciclo do
ensino basico) e a Educacédo Visual e outra disciplina artistica opcional (no 3° ciclo do
ensino basico).

Como ja tivemos a oportunidade de aprofundar, Efland, Freedman e Sthur (1996)
sugerem gque a finalidade da educac&o artistica num curriculo p6s moderno deveria
concorrer para a compreensao dos contextos sociais e culturais dos individuos. No entanto
as revisdes curriculares que tém vindo a ocorrer apresentam mais uma vez uma Visdo
eurocéntrica e tecnicista da educacao artistica.

A falta de enquadramento didactico e a confusao identitaria do perfil dos docentes
(professores generalistas, professores de artes, artistas) sdo uma das principais razées do
enfoque dado aos conteudos e as metodologias de natureza artistica no ambito da
formacao inicial e especializada (André, 2008). O professor generalista do 1° ciclo do
ensino basico realiza um papel preponderante no desenvolvimento da literacia artistica dos
seus alunos pelo que € essencial que tenha uma formacdo adequada na éarea das
metodologias e praticas.

Cada vez mais se entende o papel particular das artes no ensino, e nas vantagens
de um curriculo onde as artes estejam presentes para o desenvolvimento cognitivo das
capacidades dos alunos. E fundamental, no entanto que tanto as praticas pedagdgicas
como as orientacdes do ensino artistico se adequam a sociedade p6s moderna integrando
aspectos essenciais de analise critica e contextual, reflexdo e avaliacdo do processo de
aprendizagem. No entanto, para haver uma mudanca efectiva, um curriculo inovador ndo é
suficiente, € necessario que o estado portugués invista na formacao dos professores e na

reviséo efectiva do sistema de avaliacéo.

191



CAPITULO lIl - O DESAFIOS DOS DEPARTAMENTOS DE EDUCACAO
1. OS DEPARTAMENTOS DE EDUCACAO

1.1. O SEU APARECIMENTO

A sustentabilidade ndo pode ser a nossa obsessdo, mas sim a democracia de uma
forma directa e participativa. A sustentabilidade cultural, social e econdmica s6 pode ser
obtida se estivermos articulados® a nivel nacional e internacional. A globalizac&o tem duas
componentes, se por um lado somos individuos com direito a uma singularidade, por outro
somos cidadaos do mundo. Neste sistema paradoxal, a nossa cultura expressa as nossas
visbes do futuro, o que nds queremos passar as geracoes futuras, e neste ponto esta a
individualidade, a singularidade de um museu. A nossa cultura actual liga-se com o
passado e com o futuro. E com a cultura que estabelecemos conexdes, redes de sentidos
e valores, que contamos historias, € a expressao da nossa vida, como a celebramos, dos
nossos desejos de sermos criativos: "We are constant dynamic of reshaping what we
‘know” as we experience and learn new things.What we make of our heritage is our culture.
In a constant cycle not only does heritage becomes culture, but culture becomes
heritage. Yesterday’s stories are re-written for today’s stories are remeembered tomorrow”
(Hawkes, 2006: 239-246).

Os museus tém duas escolhas, ou serem guardides de sentidos do que foi feito ou
serem facilitadores de sentidos do que foi realizado. Um bom contador de histérias € um
conversador, ndao um conferencista, alguém que estabelece uma relacdo dindmica com
guem escuta e com a vida contemporanea. Como sabemos que 0s nossos esforgcos de
estabelecer conexdes estdo a funcionar? Através de uma constante andlise quantitativa e
gualitativa, uma constante reflexdo do nosso trabalho de educadores e comunicadores. A
histéria do museu moderno tem abragcado a tenséo entre a abertura e o isolamento, entre o
generalismo e a especializacdo, entre a massificacdo e o elitismo, e a questdo tem-se
tornado ainda mais problematica. Actualmente, j4 ndo se discute a evidéncia da missao
educativa dos museus; o0 obstaculo encontra-se, agora, na discussao da natureza dessa

Misséo, N0s seus meios e objectivos.

8 Qs interesses civis de uma nagé@o devem estar em consonéncia com os objectivos da educagio-escola/cultura-museu, bem como
outras institui¢des culturais e ter o apoio do poder politico e das empresas.
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Uma das primeiras alusbes a missdo pedagdgica das coleccdes de arte deve-se a
Francis Bacon, (1561-1626) que a refere na obra A Nova Atlantida® (1627) No final do
século XIX, Alfred Lichtwark, (1852-1914), director do Museu de Arte de Hamburgo, (1886
a 1914) teoriza pela primeira vez sobre o servi¢co educativo. “Lichtwark foi protagonista do
movimento de educacao estética na Europa, entendeu o museu como um territorio para a
educacdo cultural e artistica dos individuos” (Frois, 2008: 64). Também George
Kerschensteiner, (1854-1932), colaborador de Lichtwark, teve um papel preponderante na
criacdo da escola activa, abrindo as artes ao publico mais jovem.

Mas € do outro lado do Atlantico, que sdo encetados novos caminhos sobre a
educacdo em museus, emblematicos pela fundamentacdo de novas teorias e praticas e
gue consideramos primordial analisar. Apesar das conquistas europeias neste ambito, os
museus americanos irdo afirmar-se como um espaco de aprendizagem, consolidando a
educacéo (no ensino formal e ndo formal) como um pilar da democracia, fundamental para
a oportunidade e o desenvolvimento da populacdo no ponto de vista intelectual, econémico
e social. O primeiro museu de arte nos Estados Unidos foi fundado em 1805, em
Independence Hall, Filadélfia, Pensilvania, a Academia de Belas Artes. De acordo com
Stephen E. Weil (2001), o grande periodo de criacdo dos museus nos E.U.A. da-se por
volta de 1870 e trés designios acompanharam estas criacfes: a ideia de que os objectos
falavam por si préprios, tanto para o publico em geral como para os especialistas; a
organizacdo da exposicdo de uma forma sistematica e organizada que deveria assegurar
uma narrativa compreensivel para qualquer visitante; 0 museu era um lugar de producéo e
de franco desenvolvimento/divulgacdo do conhecimento. Porém, o tempo mostrara que
estes pressupostos iniciais eram pouco sustentados e as equipas pioneiras dos museus
irdo revelar outras formas de discurso museoldgico (Hein, 2000:4).

Em 1873, tinha-se criado o esteredtipo de que um museu cientifico era um armazém
de objectos, 0 museu de arte um tumulo de tesouros, bastante sombrio. Nessa época e até
ao final do século, um novo tipo de museu sera criado na América do norte. Entre eles,
alguns viriam a ser grandes instituicdes na actualidade, através da obtencdo de fundos e
doacdes privadas, tornando-se instituicdes publicas ou semi publicas, como sdo: o Museu
Metropolitano de Arte (1870); Museu de Belas Artes de Boston (1870); Art Institute of

84 Na obra "New Atlantis", publicada postumamente em 1626, Bacon idealiza um colégio, "A Casa de Salom&o", onde as suas
concepcdes educacionais sdo aplicadas, fazendo lembrar a "Republica" de Platéo e "A Utopia" de Tomés Moro. No colégio "A Casa
de Salom&o", os alunos ndo se limitam a aprender aquilo que o professor transmite, procuram um novo caminho através da
observagao e da experiéncia. Nesse colégio, havera laboratorios para estudar a natureza e até a matematica tera aplicagdes praticas.
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Chicago (1879); Cincinnati Art Museum (1881); Brooklyn Institute of Arts and Sciences
(1890) e o John Herron Art Institute (1896).

A relagdo escola/museu cedo vai-se tornando cada vez mais estreita, resultando de
uma tomada de consciéncia muito precoce de que é essencial uma ligagdo proxima aos
docentes, como meio de acesso ao publico escolar. O Departamento de Parques Publicos
de Nova York, em 22 de Dezembro de 1877, contém a seguinte declaracdo: “Todos 0s
professores das escolas publicas de New York, ou de outras instituicdes de aprendizagem
na referida cidade, na qual a instrucéo é dada gratuitamente, poderdo usufruir de todas as
vantagens oferecidas através do Museu, Biblioteca, coleccbes, ou ndo, para estudo,
pesquisa e investigacao, livre de quaisquer encargos” (The American Museum of Natural
History, 1878:23). Os museus criam uma abertura relativamente as escolas permitindo
uma participacdo democrética por parte dos docentes e tornando os espa¢os do museu,
lugares de partilha de investigacdo e producao de conhecimento.

A educacao foi também de suma importancia no trabalho do Metropolitan Museum
of Art, (1875: 63-64) em Nova York. No quinto Relatério anual desta instituicdo, o
Presidente referia a importancia educativa do Instituto que recebia a constante
consideracdo dos administradores. Eles tinham todo o desejo de alargar a sua utilidade e
tornar as suas coleccdes disponiveis para os académicos e 0s estudantes. Lentamente,
varias escolas irdo inserir nos seus cursos de educacao os principios das artes plasticas.

Professores, acompanhados por estudantes, visitavam frequentemente o Museu
para estudar as ilustracbes dos objectos de estudo e um grande numero de pessoas
jovens, especialmente senhoras, estavam entre o0s visitantes mais frequentes (The
Metropolitan Museum of Art, 1875: 63-64). No sexto relatorio era referido que o objecto da
instituicdo era a educacao do publico e da cultura no pais devendo manter-se um elevado
padrdo artistico. As escolas e as academias de aprendizagem deram mostras de uma nova
apreciacéo da importancia do ensino da arte (The Metropolitan Museum of Art, 1876: 77-8).

O trabalho educativo dos museus de arte pode ser considerado como tendo sido
iniciado em 1872, quando o Metropolitan Museum of Art ofereceu uma série de palestras e
em 1876 no Museu de Belas-Artes de Boston desenvolveram-se actividades de arte
durante as exposi¢coes, em espacos desocupados do museu. Estas actividades foram
posteriormente desenvolvidas por uma escola de arte sob a direccdo do museu. J.
Randolph Coolidge, Jr., um administrador do museu, que numa carta escrita a um amigo

em 1892, prop6s um plano de orientacdo especializada nas galerias. No décimo sétimo
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relatorio anual do museu, Coolidge, como presidente temporario, declarou: "Temos de
admitir que um museu falha no uso correcto das suas oportunidades, se negligenciar os
meios de tornar o significado das suas colec¢cdes numa forma clara e interessante para o
publico e estudantes " (Museum of Fine Arts, Boston, Seventeenth Annual Report, 1892:
4).

Tony Bennett (1995) afirma que a ndo coincidéncia entre a teoria, as intencdes
educacionais e a pratica, a apropriagdo do espaco museoldgico, se deve ao funcionamento
social do museu, das forcas contraditorias entre as duas tendéncias, a diferenciacdo e a
homogeneizacao. O director do New Jersey’s Newark Museum, John Cotton Dana, entre
1909- 1929, critica, em 1917, aquilo que considerava ser a heranca aristocratica e elitista
gue persistia nos museus americanos, vinda da Europa, propondo que 0S museus
passassem a ser encarados enquanto instrumentos ao servico da educag&o popular
(Roberts, 1997: 22). O Director acreditava que o0 museu era um espaco de conhecimento,
uma instituicdo de exposicdes e programas tornado possivel para toda a gente, um lugar
onde as pessoas poderiam ir e fazer algo que gostassem.

Numa fase inicial da sua existéncia, a educacédo de adultos poderia ser oferecida
pelos museus a um grupo muito limitado, através de palestras itinerantes. Estas
actividades nao tinham uma organizacao definida devido a falta de tempo das equipas. Em
1895, a interpretacdo de exposi¢coes do museu de Boston estava sob a responsabilidade
dos funcionarios do museu e no ano seguinte os Trustees consentiram em ter voluntarios
da Twentieth Century Club of Boston para acompanhar visitantes nas galerias de moldes,
para dar informacfes sobre as reproducdes de esculturas mostradas. A experiéncia foi
mantida durante trés meses, sob a supervisao de um funcionario do Museu, que
recomendou aos curadores que o servico devia ser oficializado. Em Junho de 1906, o
Boletim do Museu anunciou o projecto e aplicou o termo "docente" a essa pratica. A
necessidade de ter uma pessoa que poderia actuar como “instrutor” de pequenos grupos,
durante todo o dia tornou-se tdo premente que o Boston Museum of Fine Arts, em Abril de
1907, atribuiu a um membro do pessoal o servico de orientacdo publica e gratuita das

galerias. No inicio do ano seguinte, Louis Earle Rowe foi contratado, com o nome de

85 Grupos de actividade em artes foram realizados com sucesso, por vezes, com mais de trezentas pessoas inscritas.
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"docente”, dada a sua posicéo.%° Efectivamente estava aberta a discusséo que levara anos
a ser definida, particularmente em alguns paises, (homeadamente em Portugal) sobre o
papel do educador em museus, a definicdo do conceito®, as suas condicdes laborais e a
clareza sobre a sua importancia no contexto geral da organizacdo do museu. Esta forma
embrionaria de educador museal ird abrir o caminho para diferentes actividades educativas
e uma relacdo proxima com os professores.

Ives Benjamin Gilman, do Museu de Belas Artes de Boston, foi considerado o

inventor do “Gallery Talk”®

. Considerava que a pessoa envolvida neste trabalho né&o
deveria ser apenas um simples instrutor, mas um intérprete de objectos. A énfase foi
colocada no facto de qualquer pessoa pode ter o papel de aluno (aprender), mas também
de professor (ensinar). Portanto, a palavra “docente" foi escolhida para expressar esta
funcdo de interpretacéo.®® George Fisk Comfort, um dos fundadores do Museu de Belas
Artes, em Syracuse, Nova lorque, referiu em 1901 que criou o plano de convidar alunos a
entrar com os professores das escolas para ouvir conversas sobre as exposicoes de arte
do museu. Este trabalho foi reproduzido, mais tarde, por museus de todo o pais. Comfort
que, também foi um dos fundadores do Metropolitan Museum of Art.*® Em 1905, o
Metropolitan Museum de Nova York decidiu entdo, colocar o0 museu a disposi¢cdo das
escolas. O Museu de Belas Artes de Boston e outros museus de arte no pais aprovaram
também o plano de trabalho na educagdo (Winifred 1913, p. 304-5). E necessario,
especialmente nos museus de maior dimensdo, ter uma equipa técnica afecta a
interpretacdo das coleccbes e dos resultados do publico. "E significativo que a expanséo
dos museus veio com a realizacdo desta obrigacdo educacional para o povo” (Paul M. Rea
1912: 52.). Em 1908, no Metropolitan, Lucy O. Perkins foi nomeado “instrutor” tendo o
objectivo ndo s6 de contactar amigos do museu, mas também ainda grupos de criancas

em idade escolar.Dois anos depois o plano foi retomado na Inglaterra. Os servicos de

86 Compromissos similares, com a designacéo de "instrutor" e “docente” do museu foram realizados em 1907 e 1908 no Museu
Americano de Histdria Natural e no Metropolitan. O termo "docente”, cujo significado na pratica referia-se a pessoa que explicava as
exposigdes, um comentador oficial sobre as pegas de museu, desde entdo foi amplamente aceite no mundo dos museus americanos.
87 O conceito continua a ser diferente em alguns paises: monitor, educador museal, arte-educador, mediador, discuss&o sobre a qual
nos iremos debrugar em outro capitulo.

8 O objectivo do docente seria ajudar o visitante a desfrutar de uma obra de arte, como este foi feito para ser apreciado, "eine
Einleitung zum Genuss der Kunstwerke", “uma introducdo ao contento de arte”. O principio era que o servigo ndo deveria ocupar
ninguém a tempo inteiro, mas apenas nos intervalos do trabalho privado. Pensou-se que s6 dessa forma, o trabalho podia ser
aprazivel e vivificante. A repeti¢ao de itens de conhecimento deveria ser evitada.

89 Como originalmente foi usado nas Universidades alemas, o titulo docente aplicado a uma classe de pessoas que fizeram o0 ensino
e, ao mesmo tempo estudando e publicando, tendo em vista a nomeag&o posterior como professores, algo semelhante ao termo de
instrutor, assistente do professor, como foi usado em algumas universidades americana

% Tinha sugerido este trabalho numa reunido de organizagdo deste museu, mas s6 muitos anos mais tarde, é que teve a
oportunidade de experimentar as suas ideias.
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docentes em museus ajudou, assim a estabelecer alguma relacdo entre os visitantes e 0s
objectos expostos. Albert Barnes (1897-1974), fundador do Journal of Aesthetics and art
Criticism “considera que os servigos de docentes contribuiram para a afirmacao do servico
educativo e acreditou que as artes tinham o poder de civilizar e humanizar através da
convocacdo das capacidades intelectuais, morais e estéticas dos cidadaos.” (Frais,
2008:64). No inicio do século XX, os museus americanos ofereciam visitas guiadas,
palestras, manifestacdes, legendas e outros apoios como os catalogos e brochuras. As
exposicdes integravam com frequéncia diaporamas e recriacbes de espacos histéricos.
Mas a criacdo de duas importantes instituicbes, em diferentes lugares do Atlantico, nos
E.U.A. e Inglaterra serdo um passo fundamental para a afirmacéo para os departamentos
de educacdo nos museus. Em 1906, a American Association of Museums permitiu que os
profissionais dos museus se tornassem num grupo coeso e critico. A Museums&Galleries
Commission, em Inglaterra foi criada em 1931 e é reconhecida por Royal Charter. A sua
funcdo passa por prestar servicos de consultoria ao governo sobre assuntos relacionados
com museus com 0 objectivo principal de promover os interesses dos museus e 0S seus
acervos, bem como elevar os padrées dos museus.Para alcancar esse objectivo,
Museumsé&Galleries Commission procura proteger os interesses dos museus britanicos,
dando consultoria especializada e imparcial ao governo e aos museus, de forma individual
e colectiva, desenvolvendo normas relativas a conservacdo e aos cuidados com as
coleccdes, bolsas de estudo e a atencdo aos visitantes, estimulando e ajudando os
museus a adoptar essas normas e garantir verbas para esses fins, elevando os padrbes
dos museus, por meio de planos eficazes de doacdes, e uma oferta altamente selectiva de
verbas.

Em 1932, 15% dos museus americanos ofereciam ja programas educativos
organizados por profissionais com competéncias educativas (Roberts, 1997: 33) e trés
anos mais tarde, o estudo de Edward Robinson (1893-1973) e Arthur Melton, (1906-1978),
professores na Universidade de Yale, patrocinado pela American Association of Museum,
tem inicio. Os autores apresentam o primeiro relatdrio pormenorizado e metddico dos
percursos dos visitantes nas salas dos museus de arte e histéria natural (Hein, 1998: 47) e
estudaram também o tempo médio por visitante, em cada sala e com cada objecto,
definindo o que hoje designamos de ‘“visitor decay” e “visitor survival’. Assume-se que era

desapropriado continuar a falar de publico como um individuo similar. Pelo contrario, a
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investigacdo revelava como entre os visitantes dos museus existiam categorias tao
diversas desde o publico escolar (diferentes niveis etarios e de formacao, criancas NEES),
ao publico especializado, as familias, aos turistas, aos seniores, acrescentando novas
categorias a cada grupo, como as suas origens étnicas, religiosas, socioeconémicas, com
diferentes temperamentos, motivos e expectativas perante a visita.

Arthur Melton considerou 0os museus como instituicdes educativas, cujo objectivo
seria o0 de verificar a eficidcia educativa nas praticas museoldgicas. Defendia métodos de
observacgéao rigorosos do publico, de modo a que pudessem fundamentar uma ciéncia de
educacdo para 0os museus, alicercada nos propositos das reaccdes dos visitantes ao
discurso expositivo (Froéis, 2008:67). Foi o autor de Problems of Instalation in Museums of
Arts (1935) e Edward Robinson foi o autor dos primeiros estudos empiricos nesta tematica
(iniciados em 1928). Observa-se nesta fase, que esta especializacdo, a da educacdo,
acabou por segregar os que se dedicavam a educacdo museal, afastando-os das decis6es
de planeamento de exposi¢cdes e das politicas de aquisicdo: “While this split may have
given museums’ educational role a “home of his own’, it segregated what many thought
should rightly infuse all of a museum’s functions.” (Roberts, 1997: 34). A separacao dos
profissionais da educacdo dos museus dos restantes profissionais, especialmente nas
areas de delineacao e decisdo, manteve-se até muito recentemente, perdurando ainda em
VArios museus nacionais e internacionais. A publicacdo de bibliografia, a formacdo de
equipas de planeamento de exposi¢cOes, tem permitido, lentamente a integracdo dos
educadores, mas é uma realidade diversa e distinta de museu para museu (Melo, 2007).

A “pedagogia de museu, museum pedagogy”, foi usada durante a década de trinta
do século XX na Alemanha e, como bem notou Boris Stoliarov (citado em Fréis, 2008), foi
cunhada em 1934, por Karl Hermann Jacob-Friesen (1886-1960), director do Museu de
Hanover (Frois, 2008: 68). Em 1936, em Portugal, o art. 10 do Decreto-Lei n® 27084 define:
“prevé e recomenda a visita dos alunos e professores dos estabelecimentos de ensino aos
museus de arte e monumentos nacionais” criando uma abertura para aquilo que sera o
embrido dos servigos educativos em Portugal. Em 1953, no Museu Nacional de Arte Antiga
em Lisboa, um grupo de mulheres pioneiras, autodidactas, num trabalho isolado iniciava
uma nova era nos museus. Acolhia alunos e professores e mediava a coleccdo de belas

artes do museu. Em 1956, Jodo Couto (Moura, 2011), entdo director do MNAA, homem
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inovador e erudito escreveu: “tenho dito e redito que o museu em plena actividade, além de
preparar os que la trabalham, deve educar o publico num ensinamento permanente que
abranja todas as idades e graus de aprendizagem”. Em 1965, em Portugal, apontando
para um espirito de mudanca, o Decreto-Lei n°46758 regulamenta: art. 25° “Incumbe ainda
aos museus organizar visitas colectivas, orientadas, as suas coleccdes e estimular, por
todos 0s meios ao seu alcance, a organizacdo delas por quaisquer outras entidades e

promover que se multipliquem ....". Em 1969 surge em Lisboa a Fundagédo Calouste
Gulbenkian dedicada as areas das artes, da educacéo e da ciéncia.

A década de setenta assume um papel de relevancia no contexto da museologia
contemporanea produzindo estudos de rigor cientifico, auxiliados pela criacdo de
departamentos especificos em varias universidades a nivel internacional (Frois, 2008: 67).
Em 1975, Kenneth Hudson afirmava: “The public, as a homogeneous unit, does not exist;
and it is a waste of time to look for it or to attempt to cater for its needs. For museums (...)
there are many publics, each made up of individuals with roughly similar interests, abilities,
backgrounds and temperaments” (Hudson, 1975: 74). estudos vieram ainda revelar que a
necessidade de lazer é observada como um dos motivos que determinam a visita, como
Csikszentmihalyi, M., (1990), ou Roberts que refere “To suggest that museums make
leisure a legitimate pursuit was, in some yes, to erode hard-fought ideals about what
museums should rightly be” (1997: 37). Esta evidéncia ndo foi muito bem recebida pelos
educadores que comecam a ficar inquietos com a aparente banalizacdo da experiéncia
museal: “Educators, long accustomed to defending visitors’ rights to educational and
uplifting experiences, were forced to face the fact that, for a large part of the public, their
lofty ideals about society’s uplift just did not matter” (Roberts, 1997: 38). A ténue linha que
separa a aprendizagem do entretenimento, era agora exposta “(...) serious, knowledge-
based instruction against what increasingly came to be viewed as frivolous,
reconhecimento da existéncia de diferentes publicos com necessidades diversas foi uma

contribuicdo peremptéria.™*

91 Considerou quatro dimensdes da experiencia estética: a primeira dimensdo desta estrutura diz respeito ao conhecimento,
experiencia relacionada com os saberes do visitante; a segunda dimensao respeita a experiencia emocional, a curiosidade, a fantasia
e a satisfacéo; a terceira, ao impacto perceptivo que a “beleza” dos objectos, as suas formas e refinamento exercem no observador,
as comparagdes estilisticas e técnicas, que originam no visitante um foco de atenc&o, e, por ultimo, a dimens&o comunicativa, que
respeita a0 modo como a relagdo com a arte contribui para a compreenséo do préprio sujeito fruidor, a introspeccéo, a relagéo
através da arte, com as culturas de varios tempos e lugares (Frois, 2008: 68).
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Os educadores museais, foram 0s primeiros a trazer para 0 seu campo de
actividade as profundas transformacdes epistemoldgicas, que cursaram 0 século XX.
Thomas S. Kuhn publica The Structure of Scientific Revolutions, em 1962, em Chicago,
originando uma revolucdo em relagdo ao modo como percepcionamos o avango cientifico
(Melo, 2007). A demorada aglomeracdo de conhecimentos que, supostamente, nos
possibilitaria acercar cada vez mais da verdade, Khun objectou a ideia de que o progresso
cientifico move-se por cisdes: “Acknowledgement and, gradually, understanding of the
sheer variety of goals, needs, interests, expectations, and meanings that visitors bring to
their museum encounters has challenged long-standing and often lofty assumptions about
visitors’ experience and the role museums can or do play in their lives” (Roberts, 1997: 45).
Para Khun, (1962) nenhuma teoria consegue aclarar «todos os factos» e algumas
ignoravam, propositadamente, alguns factos para poderem alcancar a ratificacdo da
comunidade cientifica. A obra de Khun teve efeitos em todas as areas de investigacao
cientifica.

O fisico alemao Werner Heisenberg, (1901-1976) nos anos vinte, tornara manifesta
a influéncia dos utensilios e aparelhos de observacdo no que era observado e nas
verdades cientificas que assomavam do processo. Heisenberg, ao estabelecer um paralelo
entre a ciéncia e as circunstancias em que ela é produzida, abriu o caminho para o
entendimento do caracter explicativo do conhecimento. Era a promocdo da
condicionalidade do conhecimento cientifico, o agitador principio da incerteza. Outros
pensadores, de diferentes areas do conhecimento, seguirdo estes principios como
Ferdinand de Saussure (1857-1913) na linguistica, Jean-Francois Lyotard (1924-1998) na
critica literaria, Michel Foucault (1926-1984) na historia, que foram lentamente distinguindo,
ndo s6 o cunho de condicionalidades do conhecimento, como as conjunturas sociais e
politicas da sua ratificacdo. Na segunda metade do século XX, 0 museu enquanto espaco
de educacédo perde a energia anterior. Eilean Hooper- Greenhill (citada em Hein, 2000:5)
explica que esta viragem se deve a uma nova geragéo de curadores, mais voltada para a
acumulacéo de colecgbes, do que preocupada com o uso publico do museu. Cresce um
papel diferenciador entre o curador e o educador, adquirindo o primeiro, um papel
simbdlico associado a autoridade cientifica. O educador luta dentro da instituicdo para ser
reconhecido (Faria, 2000:4). As relacdes de poder hierarquico dentro do museu ditam

muitas vezes a capacidade de tomada de deciséo relativo aos servicos educativos e a sua
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relacdo com outras areas de funcionamento dentro do museu (Martinho, 2007), como
teremos a oportunidade de analisar no capitulo seguinte.

Em Portugal, em 1974, com o 25 de Abril, afirma-se a concretizagdo de objectivos
democréticos: 0 acesso a educacgdo e cultura para todos, a criacdo de novos curriculos
escolares do ensino primario contemplavam o0 ensino artistico e novas abordagens
metodolégicas. A Universidade Nova de Lisboa cria a variante em Historia de Arte.
Catarina Moura refere: “o museu organizava-se numa estrutura elitista muito hierarquizada,
centrando-se principalmente na investigacdo e na constituicdo das coleccdes. Rodeia-se
por um circulo restrito de conhecedores e especialistas que apreciam exposicdes
permanentes, estaticas, sobre as quais se constréi um discurso cristalizado. Nos grandes
museus nacionais, de belas artes, mantém-se a veneracéo pelo acervo que se defendia
dos publicos curiosos, sem conhecimento especifico ou cultura adequada. A presenca de
outro publico é pouco valorizada. Escolas e criangas sédo tidas como um mal necessario”
(Moura, 2011).

O grupo de Educagédo do Museu Nacional de Arte Antiga desenvolve diferentes
actividades de formac&o para pessoas que estivessem interessadas. Essas pessoas
lancavam-se depois, informalmente nos dominios da educacdo em outros museus do
estado, como é o caso dos Coches, Arqueologia, Soares dos Reis ou até no Malhoa das
Caldas da Rainha, e ainda, também, num museu particular, o Museu dos Condes Castro
de Guimardes. Na Fundagdo Calouste Gulbenkian é criado o Servigo Educativo com
monitores que promoviam visitas guiadas e actividades dirigidas ao publico.

Na auséncia de pessoas com qualificacdo para interagir com o publico, como ja
acontecia pontualmente no Museu Nacional de Arte Antiga, na Gulbenkian e nalguns
outros museus, Catarina Moura (2011) refere que “os directores dos museus do estado
confiavam em funcionarios com outros perfis, até guardas, que fizessem visitas as escolas,
desde que mostrassem algum jeito para criang¢as, o que, obviamente, redundava no
empobrecimento e qualidade efectiva da aprendizagem, porque, sabemos, a questao
central ndo dependia de ser ou ndo jeitoso. A funcdo dos ambicionados Servigos
Educativos nos museus do estado era marginal e subsidiaria”.

A evolucdo das teorias associadas a evolucdo dos museus, a nivel internacional,
mas também a evolucdo da educacdo artistica nas escolas, como ja tivemos a

oportunidade de analisar nos capitulos anteriores, vai igualmente marcar o territorio
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nacional com a introducdo da nova museologia com os projectos do Eco Museu do Seixal
e do Parque Argueoldgico de Mértola. Os Servicos Educativos tinham nascido de forma
informal em muitos museus do estado, mas assumem-se lentamente como “uma realidade
incontestdvel com pessoas reais e fungdes concretas, que, enfrentando todas as
adversidades, perante a incredulidade de muitos directores e conservadores.
Demonstravam na pratica a possibilidade e a vantagem educativa em estabelecer relacdes
de cumplicidade e criar lacos simbdlicos entre acervos e publicos. Pessoas, que
dependiam de um pagamento a hora ou de um subsidio da Fundacdo Calouste
Gulbenkian” (Moura, 2011). Esta mantém-se pioneira concentrando-se a oferta de
exposicoes temporarias de ambito internacional. Em 1977, o ICOM cria o Dia Internacional
dos Museus, a 18 de Maio, que vem valorizar a forma, a quantidade de actividades e
visitas guiadas.

No ano de 1983, tem lugar em Lisboa, dois acontecimentos marcantes: a XVII
Exposicdo Europeia de Arte, Ciéncia e Cultura e a inauguracédo do Centro de Arte Moderna
da Fundacao Calouste Gulbenkian. Surgem também nesta década os Servigos Educativos
dos museus autarquicos. E legitimada a actividade nos servigos educativos com a criagéo
do Decreto-Lei n° 45/80, que diz: “Cria-se nos quadros dos museus do estado a carreira de
monitor do servico educativo, atribuicées: o monitor colabora na accao cultural do museu,
exercendo junto do publico, fungdes de educagdo, animagéo e informagao”. Sobre esta
medida Catarina Moura refere:"Vitéria que tracava a nascenca o declinio e morte de uma
carreira. Como grau de acesso o curso complementar dos liceus, (porque se adequou o
perfil dos monitores de facto quase em tempo de reforma), contra a habilitacdo superior
gue inflacionava ja a sociedade portuguesa. Foi bizarria que trouxe sequelas intemporais.
Condicionou o recrutamento de novos profissionais, desesperou quem por vocacgao ja
estava vinculado aos Servicos Educativos, mesmo com formacé&o superior, e ainda, minou
irreversivelmente a credibilidade e visibilidade de um Servico que se desejava de qualidade
para todos os publicos.” (2011) Dois anos depois o Decreto-lei n°® 88/82 vem estabelecer a
necessidade de avaliacdo da capacidade profissional dos monitores que informalmente, ha
anos ja estavam a desempenhar essa fungao, através de “provas de conhecimento pratico
de museu e de comunicagdo com o publico”. Sendo assim, foi nomeado um juri de

museologos, José Luis Porfirio, Madalena Cabral e Madalena Bras Teixeira.
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Em Abril de 1983, o Museu Nacional de Arte Antiga promove o Encontro “Museus e
Educacao” momento decisivo de debate que teve a presenga do pedagogo Rui Gracio. Os
anos 90 foram marcados pelo espirito do inglés David Fleming que defendia a educacéo
como a unica razéo de ser dos museus, principio ja defendido por John Cotton Dana, nos
E.U.A.,, como tivemos a oportunidade de analisar no inicio deste subcapitulo. A
conservadora Simonetta Luz Afonso que tutelava a direccdo dos museus do estado,
promove a introducdo de mudancas significativas como obras de conservacgao nos edificios,
a renovacao das estruturas, permitindo aos museus terem lojas e cafetarias e uma maior
visibilidade. Faz-se uma aposta decisiva na circulacdo de grandes exposicdes. Em 1991 e
1992, na cidade de Lisboa, inauguram-se trés espacos expositivos: Centro Cultural de
Belém, Museu Arpad Szenes Vieira da Silva e Fundacao Culturgest. O Museu Nacional de
Arte Contemporéanea, actual Museu do Chiado, € reinaugurado em 1994. Raquel
Henriques da Silva foi a sua directora e uma mulher que se veio a tornar decisiva no
cenario museolégico de entdo. Cristina Moura serd convidada por esta, para fundar o
Servico Educativo deste museu que detinha a maior coleccdo publica de arte
contemporanea.

Em Abril de 1993, o Servico Educativo do Palacio Nacional da Ajuda promove uma
reunido que tinha como objectivo fundamental o encontro e o conhecimento dos
profissionais e a partilha de preocupacfes inerentes a desqualificacdo e ignorancia dos
Servigos Educativos. A adesdo foi grande tendo participado 86 profissionais. Estavam
representados cinquenta e dois Servicos Educativos e ausentes apenas nove (Moura,
2011)%.

Em Maio de 1993, o Instituto Portugués de Museus acabara por nomear um Grupo
de Trabalho com elementos dos Servigos Educativos dos Museus de Lisboa, para “reflexao
e apresentacdo formal, de documento sobre a situacdo dos referidos servicos de
educacao”. Mais tarde, o Instituto Portugués de Museus convoca todos os Servigos
Educativos do pais para uma jornada de trabalho onde submete a apreciacao e discussao
o Documento elaborado pelo Grupo de Trabalho de Lisboa, com o intuito da aprovacao das
conclusdes finais, mas que nado foi conclusivo. Em 1995, os Museus de Setubal

promoverem o “Encontro Nacional de Museologia e Educacao. Servigos Educativos dos

92 Até 2001, este grupo encontrou-se mensalmente, em diversos museus do pais, com o objectivo de discutir praticas pedagégicas,
metodologias e as dificuldades inerentes & profisséo.
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Museus Portugueses, Que perspectivas? Que carreiras? Que técnica?” Nas conclusdes
assume-se que a educacdo museal é distinta da escola e os servicos educativos sao
mediadores entre a colec¢ao e a comunidade. Como ja tivemos a oportunidade de analisar,
0 Decreto-Lei n° 398/99 cria a Rede Portuguesa de Museus, entidade decisiva na acgao
dos Servicos Educativos.

O seéculo XXI é caracterizado por novas linhas orientadoras a nivel internacional
com a afirmacdo do Museu de Inclusdo (Sandell, 2002; Mason, 2006) e é criado um novo
impeto nos servicos educativos, associado a uma ideia de um museu mais extenso aos
diferentes publicos, utilizando estratégias empresariais como o marketing, a publicidade e
a relacdo com a imprensa. As universidades portuguesas (Lisboa, Porto, Evora) apostam
cada vez mais em novas opcgoes, ligadas a museologia (se bem que, como ja vimos
anteriormente, a educacdo em museus ainda nédo tenha sido uma grande aposta), 0s
alunos tém a possibilidade de fazer estagios integrados nos museus, como é o exemplo do
mestrado em museologia da Universidade do Porto. Sdo criados os Servicos Educativos
da Fundacao de Serralves e do Centro de Arte Moderna da Gulbenkian. Raquel Henriques
da Silva, enquanto Directora do Instituto Portugués dos Museus, com o Decreto-Lei n°
55/2001 erradica a carreira dos monitores, extinguindo essa funcao.

Em 2001, no Centro Cultural de Belém, Raquel Henriques da Silva, organiza o
Encontro “Museus e Educagdo”, com a programacgdo: Politica Educativa: objectivos,
Formacéo, Captacdo de Novos Publicos, Parcerias e Avaliacdo. Em Dezembro de 2002 o
Museu Nacional de Arte Antiga promove o Encontro designado “Ver, Rever. Museus,
Educacao”, onde se faz uma homenagem a Madalena Cabral, a “veterana” da educacgao
nos museus, responsavel pela formacéo de varias equipas de educadores (Moura, 2011).
Estes encontros, a semelhanca dos ocorridos na década anterior, servirdo de debate e
reflexdo da causa “educagdao em museus e das condigdes laborais dos educadores”.

O Despacho Conjunto n® 1062/2003 constitui o0 Grupo de Trabalho do Ministério da
Educacéo e do Ministério da Cultura. No relatorio final, dedicado & missdo educativa nas
estruturas culturais refere-se aos Servigcos Educativos tutelados pelo Ministério da Cultura:
“...grande parte deles tendo praticas afinadas ao longo de varias décadas, metodologias

de trabalho didacticamente informadas e resultados de tal maneira relevantes que,
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algumas praticas podem mesmo ser consideradas, referenciais... “.A Rede Portuguesa de
Museus promoveu trés cursos de Formacao especifica no ambito dos Servicos Educativos
(2005 a 2007). Como ja tivemos a oportunidade de analisar, a Lei n® 47/2004 define a Lei-
quadro dos Museus Portugueses. O artigo n° 42 na alinea 2 refere: “O museu promove a
funcdo educativa no respeito pela diversidade cultural tendo em vista a educacao

permanente, a participagao da comunidade, 0 aumento e a diversificagdo dos publicos”.

2.A MISSAO EDUCATIVA DOS MUSEUS

2.1.UMA DEFINICAO DE MISSAO

Os museus sdo definidos como uma instituicdo guardid da memdria. Esta fungéo
primordial do museu inscreve-se na sua origem institucional e nas circunstancias historicas
do seu estabelecimento, muito determinadas pelos nacionalismos, tal como referimos no
capitulo anterior. Além do mais, os museus tém uma importancia politica, pois guardam
uma estreita relacdo com o processo de formacdo de uma cidade. (Santos, 1996:197). O
museu é um espaco que representa a cultura dos homens, 0s seus objectos e as suas
relacdes locais.

Em 1971 realizou-se a IX Conferéncia Geral do ICOM, em Paris e Grenoble, com o
propodsito de discutir o tema: “O Museu ao Servico do Homem, Actualidade e Futuro, o
Papel Educativo e Cultural”’. Nas conclusdes desta Conferéncia do ICOM, foi sublinhada a
necessidade de uma mudanca na instituicdo museoldgica em resultado das
transformacdes ocorridas na sociedade contemporanea. Era indispensavel redefinir a
missdo dos museus, 0s seus meétodos de exibicdo das coleccbes e procurar, quica, um
novo modelo para a instituicdo (Santos, 2000:4-18).

Neste encontro é reconhecido um novo modelo de museu, denominado
“neighbourhood museum” que tem como objectivo a construcdo e analise da histéria das
comunidades, contribuindo para que os cidadaos se orgulhem da sua identidade cultural,
utilizando as técnicas museolégicas para solucionar problemas sociais e urbanos. ** Os

museus deveriam deixar de actuar como coleccionadores passivos, um espaco de custodia

93 0 modelo proposto teve como inspiragdo o trabalho desenvolvido pelo Museu de Anacostia, em Nova York, apresentado pelo
director, John Kinard.
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de objectos e documentos por mais expressivos que estes possam ser, para se tornarem
participantes activos, um espaco culturalmente dinamizado de producdo de conhecimento
e de educacdo patrimonial que reflecte a constituicdo cultural e a politica local porque,
através do seu acervo, contam a histéria de formacédo do lugar e as histérias pessoais
envolvidas no processo. Nesse sentido, sugere-se a realizacdo de exposicdes que
apresentem os problemas e as contradicbes da sociedade, valorizando-se, também, as
contribui¢des culturais das minorias. (Santos, 2000:4-18).

E de grande importancia ter presente que, na maioria das vezes o modo como um
determinado museu lida com o seu acervo, isto €, como musealiza 0s objectos e os expde
ao publico sdo estabelecidas por uma determinada pessoa ou um pequeno grupo. Muitas
vezes, para entender a propria tematica e a adopcao de determinadas visdes num museu
€ necessario ter a no¢do daqueles que seleccionaram os objectos a exibir, como também a
construcdo museoldgica e o seu entorno. A construcdo de um discurso museolégico é da
autoria de um individuo ou de um conjunto de individuos, reflectindo, por isso, as suas
convicgoes e intengbes com as condi¢cdes de acomodacéo e conservacgao do acervo e com
as caracteristicas do contexto cultural.

O museu é uma instituicdo especializada na producdo da memodria. A memoria
estabelece um papel importante na construcdo de imaginarios, e a identidade constroi-se a
partir desses imaginarios. Qual € a representacao que um museu nacional pode dar a uma

2 9 Contestar

etnia estritamente local, particular, através de seu amplo acervo multicultural
essa questao implica compreender o papel dos museus como expressao de um discurso
politico, de uma relacdo de poder. Os museus nacionais pretendem fixar uma memoria
nacional selectiva, que nada mais é do que firmar uma ideologia, uma visdo hegemonica
da historia e da identidade nacional. Uma marca que muitas vezes corresponde a memoria
dos actores preponderantes, que termina por excluir a memdria local dos vencidos e dos

oprimidos. Os museus sao representantes de uma memoéria “nacional”’, cumprem um papel

9 0 Museu Nacional de Etnologia em Lisboa acolhe diferentes colecgdes. Destacam-se as que resultaram de sucessivas campanhas
de recolha em Portugal, contemplando objectos ligados a vida rural portuguesa. Mas do seu acervo destacam-se também as
colecgdes africanas, representativas da cultura de Angola, Mogambique, Cabo-Verde, Guiné-Bissau, Mali, Costa do Marfim, Gana,
Nigéria, Camardes e ainda dos indios da Amazonia, Indonésia, Timor e Macau.
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de construcéo e divulgacdo de um designio nacional e de uma identidade nacional *°. E
como tal, concertam uma visao particular da histéria, muitas vezes das elites dominantes,
definindo o que pode ser central ou periférico, o que tem valor e o que € inutil, o que pode
ser conhecido e o que pode ser escondido.

Nos museus nacionais, sobretudo nos histéricos, focaliza-se a preservacao, o uso e
a transmissao de uma determinada heranca cultural, composta de parcelas a que se atribui
0 papel de representacdo do nacional, ou melhor, de representacdo de determinados
eventos, narrados sob determinada Optica. Essa heranca, a medida que se articula com
factos, acontecimentos, processos e conjunturas politicas, € convertida em memoria
politica. ° Por sua vez, a preservacdo e a difusdo dessa memoria ¥ esta unida a politica
de memdria posta em curso pelas instituicdes museoldgicas (Abreu e Chagas, 2003: 142).

Célia Santos sublinha que a preservacdo da memodria alia-se a preservacao da
nossa identidade e como tal € o resultado de uma prética de cidadania: “O entendimento e
a pratica da cidadania, no nosso entender, comeca pelo conhecimento da realidade onde o
individuo esté inserido, a memaria preservada, os dados do presente, o entendimento das
transformacdes e a procura de um “novo fazer’, o que nao significa uma aceitacdo
submissa e passiva dos valores do passado, mas o0 reconhecimento de que estdo ali os
elementos basicos com que contamos para a conservacdo da nossa identidade cultural.”
(Santos, 1994).

O cidadao tem sido, muitas vezes, excluido do processo de apropriacdo e da
preservacdo do seu patriménio. A procura conjunta do exercicio da cidadania e da nossa
identidade cultural deveria ser o objectivo fundamental da nossa politica de preservacao,
mas que nao tem sido efectivada de forma regular (Menezes, 1984:33). Mas

a construcdo das memdérias também tem 0s seus vazios, pois em muitas realidades a

95 O Museu Virtual Aristides de Sousa Mendes (MVASM) é um exemplo de uma memoria marcante para um povo. Este museu
permitiu propiciar a investigagdo sistematica de conteldos sobre Aristides de Sousa Mendes, o0 seu acto humanitario e o
correspondente contexto histérico. Narra, de uma forma contextualizada, o acto de desobediéncia consciente de Aristides de Sousa
Mendes que, enquanto Consul de Portugal em Bordéus, possibilitou através dos vistos concedidos, salvar um niimero de pessoas
que se estima em 30.000.

96 O exemplo do Museu da Chapelaria em S&o Jodo da Madeira, Portugal, surgiu da vontade da Camara Municipal, tendo aberto em
2005. A autarquia adquiriu o espdlio industrial resultante do encerramento de unidades fabris relacionadas com a industria de
chapelaria e adquiriu também o imével unidade industrial deste ramo de actividade, a Empresa Industrial de Chapelaria.

97 Tomemos um outro exemplo - a criagdo do Museu da Luz em Portugal, no Alentejo, que tem na sua origem a inédita submerséo
da aldeia da Luz, derivada da construgdo da barragem do Alqueva. Foi criado por vontade expressa da comunidade da Luz,
assumindo-se como um espaco de debate, interpretagdo e salvaguarda da memoria e da identidade. O museu, implementado e
tutelado pela EDIA (Empresa de Desenvolvimento e Infra- -Estruturas de Alqueva), foi inaugurado em 22 de Novembro de 2003.
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recordar, também existem coisas que se deseja esquecer. ® A meméria tem diferentes
usos em distintos momentos da histéria. Como tal, é necessario ter em mente que as
memorias sdo processos dinamicos e flexiveis em determinadas situagcbes politicas e
sociais. No entanto, a memoéria ndo se opde a nenhum modo de esquecimento, ela é
sempre uma interac¢cao entre o esquecimento e a lembranca. A memoria é o fio condutor
gue liga as geracGes umas as outras, conferindo-lhes um caracter de contiguidade. Ja as
semelhancas e as diferencas identitarias traduzem-se por manifestacdes materiais ou
imateriais. Assim, o desafio que se coloca hoje aos investigadores que analisam o museu,
0S seus objectos e a sua estrutura arquitectonica € o de indagar a importancia cultural e a
insercdo social do museu no campo da controvérsia, onde se debatem questdes
relacionadas como o que se entende por cultura, a propriedade cultural e as modalidades
de representacgéo, considerando que o museu recolhe as mais diversas manifestagdes do
progresso humano através de factos, acontecimentos e narrativas. *° A histéria de uma
comunidade € a sua memdria colectiva e, cumpre a mesma funcdo da memoaria individual:
a de dar-lhe um sentido de identidade cultural que a faz ser, ou aparentar ser.

Ortiz (1994), questiona: quem seriam os artifices da identidade e da memaria que se
guerem nacionais? A que grupos se vinculam e gue interesses se servem? O processo de
construcdo da identidade nacional'® fundamenta-se sempre numa interpretacdo e os
mediadores seriam os agentes que “descolam as manifestagbes culturais de sua esfera

particular e as articulam a uma totalidade que as transcende”. A cultura seria um fenémeno

9% Um exemplo assinalavel é o Museu Judaico em Berlim aberto em 2001, projecto do arquitecto Daniel Libeskind. Representa dois
milénios de histéria judaica alema. E um monumento & memoria da historia em comum. Grande parte da sua exposigdo permanente
¢ dedicada ao sofrimento dos judeus durante o regime da Alemanha nacional-socialista.

9 Anderson (2008: 32) define a nagéo como “(...) uma comunidade politica imaginada - e imaginada como sendo intrinsecamente
limitada e, a0 mesmo tempo, soberana” Para o autor, a nagdo seria: Imaginada, porque 0s seus membros nunca conhecerao todos
os individuos; na mente de cada individuo reside uma imagem da comunidade da qual participam, ou seja, ainda que os limites de
uma nagéo nao existam de forma empirica, os seus individuos s&o capazes de criar e imaginar tais fronteiras € os seus membros.
Limitada porque a nagao é limitada nas suas fronteiras por outros territérios. Anderson critica a possibilidade de uma nagéo abranger
toda a humanidade, pois seria inviavel para a consolidagdo de um sentimento nacionalista abarcar toda a humanidade - uma vez que
a nagao é um critério de distin¢do entre grupos e comunidades. Soberana porque o surgimento do nacionalismo, segundo Anderson,
esta relacionado ao declinio dos sistemas tradicionais de governabilidade (monarquia, na Europa, ou administragéo colonial na Asia
e Américas) e a construgdo de uma nacionalidade baseada na identificago étnica, racial e/ou cultural. Esta identificagdo possuiria
um projecto comunitario de unido baseada nas diferengas de um povo para 0 outro. Sendo assim, a soberania nacional, é um
simbolo da liberdade frente as estruturas de dominagdo antigas - gerando novas estruturas de dominagéo, como a administragao
estatal, a divisdo intelectual do trabalho, o capitalismo editorial e o surgimento de praticas de controlo estatal (censo para a
populagdo, mapas para o territorio e museus para a cultura legitima).

100 K. Pomian (1990) sublinha duas orientagdes basicas que podem ser entendidas nos denominados museus nacionais: Por um
lado, os museus que valorizam a civilizagdo e procuram sublinhar a participagdo da nagdo no contexto universal e para isso
privilegiam as obras de arte de valor consagrado e ao seu lado colocam os elementos da natureza e os artefactos de povos primitivos.
Por outro lado, os museus que indicam a especificidade e a excepcionalidade da nag&o e a sua trajectéria no tempo, sublinhando os
tragos da histéria nacional.
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da linguagem e, portanto, sempre passivel de interpretagdo. Mas, em ultima instancia, “sédo
0s interesses que definem os grupos sociais que decidem sobre o sentido da reelaboracéo
simbdlica desta ou daquela manifestacao. (...) Os mediadores culturais tém neste processo
um papel relevante, pois sao eles os artifices desse jogo de construgdo simbdlica” (Ortiz,
1994: 142).

Enfatizou-se 0 modo da criagdo de uma identidade no mundo contemporaneo, a
qual procurou unificar culturas diferentes num espago geogréafico: o estado nacional
moderno (Ortiz, 1994). Este por sua vez ergue-se ao dissimular historias e identidades
locais ou regionais em prol de uma identidade maior (nacional), que, enfim, conseguisse
congregar todas as outras numa identidade nacional. Posteriormente, ocorreu o inverso,
pois essas diversas identidades aparentemente “esquecidas” estdo a ser reavivadas,
porque, mesmo que reprimidas, nunca desapareceram.

Este processo, ocorrido principalmente a partir da segunda metade do século
passado, provocou transformacfes histéricas que também influenciaram as ciéncias
sociais e humanas, alteraram a compreensdo de muitos conceitos. Entre eles, a visdo de
museu, de patriménio cultural, de histéria e da identidade. Por exemplo, a valorizagdo do
patrimoénio cultural € uma das formas de afirmar uma identidade, e dessa maneira deve
responder as aspiracdes da comunidade a qual pertence. Mas cabe ao museu, dar relevo
ao seu acervo e demonstrar a comunidade, através do processo de mediacdo com 0s
diferentes publicos, a importancia da sua presenca, pois nem sempre as comunidades se
identificam com a existéncia dessa instituicdo.** Por isso, a materialidade atingida por este
patrimonio, principalmente representada pelos vestigios do passado, propicia que se atinja
0 patrimonio imaterial, que se constitui na meméria de cada individuo ou do colectivo, e,
assim como esse patriménio se redignifica dando unidade e sentido ao grupo que
congrega. Dessa forma, o museu como patrimonio e local de memdéria tém esse papel
fundamental de fazer com que a falhar comunidade se sinta por ele representado. O tenha
como referéncia e mostra do seu passado, dando um sentido a histéria de sua comunidade
e permitindo assim a continuidade historica ambicionada por todos 0s grupos sociais.

Segundo a concepgdao de Canclini (2006), num mundo interligado, “as

sedimentac¢des identitarias organizadas em conjuntos histéricos mais ou menos estaveis

101 Tomemos o exemplo do museu MiMo (museu da Imagem), em Leiria criado ha catorze anos. O seu acervo foi adquirido, sem
qualquer identificagdo com a comunidade local e apesar da criagdo de um novo espago, inaugurado em 2010, a mediagéo da
instituicdo com a comunidade leiriense tem sido lenta.
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(etnias, nacdes, classes) reestruturam-se num meio de conjuntos inter-étnicos,
transclassistas e transnacionais.” Canclini adopta o conceito de hibrido, como processo de
interseccdo e transaccdes para compreender de que maneira € possivel que a
multiculturalidade evite o que tem de segregacido e se converta em interculturalidade. E
deste mesmo caracter hibrido que Scheiner nos fala na imagem simbdlica do mestico,
“esse produto do encontro entre diferentes, resultado da mistura entre seres e imaginarios”.
Para Scheiner, “pensar a mesticagem é uma estratégia que permite evitar a armadilha do
“passadismo“e compreender a dinamica de mesclas e repulsas que esta na base de toda
mistura”. Portugal € um pais cuja historia foi marcada ao longo dos séculos, desde a sua
formacédo, pela mesticagem, pela multiculturalidade, por uma dindmica de contactos entre
territérios de varios continentes, pais de imigrantes e de emigrantes, mas interrogamo-nos
porque é que na missdo dos museus estudados néo é visivel e legivel essa unicidade que
faz de nds, portugueses, mesticos culturais?

Fica cada vez mais claro que as sociedades devem conhecer as suas proprias
evidéncias culturais e as concep¢fes do mundo, as suas leituras especificas da realidade.
A evidéncia cultural s6 pode ser integralmente compreendida dentro dos limites proprios
estabelecidos pelo espaco, pelo tempo e pelos tracos culturais de cada grupo, e é
fundamental ter acesso aos codigos das culturas dos grupos com 0S quais se quer
estabelecer comunicacdo. A cultura € um resultado de multiplos processos no tempo, e
embora este resultado possa, as vezes, parecer uno, ele é sempre multi (Soares, 2007).
Se tivemos um multiplo passado cultural, precisamos descortinar o seu resultado, o
mosaico repleto de novidades que é a nossa cultura do momento presente. Stransky
(1980) lembra que € preciso observar que o Museu ndo € mais do que uma forma histérica
de objectivacdo da relacdo do Homem com a Realidade, referindo que o Museu né&o
constitui uma estrutura Unica, mas que continuara a sofrer modificacdes e que no futuro
podera ser substituido por uma estrutura inteiramente nova, ou ter, quem sabe, a sua
definicAo completamente transformada.

Isabel Melo sublinha que os elementos essenciais para a politica educativa do
museu se desenrolam em torno de diversos pontos, salientando, em primeiro lugar, a
elaboracdo da Declaracdo da Missdo Educativa, um documento que, no quadro da
Declaracdo de Missdo do museu, especifica 0 seu papel educativo, deve-se numa
afirmacao sintética condensar a visdo do museu no que diz respeito a aprendizagem e a

educacao. Para a sua elaboracéo é fundamental ouvir o que os utentes esperam da
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instituicdo (Melo, 2008: 55). A autora refere ainda que o auto-conhecimento se identifica,
igualmente, no reconhecimento da misséo da instituicdo e na sua consequente divulgacao.
Este € um trabalho identitario que pode ser particularmente complexo em instituicdes cujos
diferentes interesses no seu interior lutam pela supremacia. E dificil conciliar os interesses
de salvaguarda dos objectos e simultaneamente aumentar a acessibilidade das coleccdes.
Neste equilibrio necessario expressam-se os valores da instituicdo, que deverao servir de
modelo para todo o trabalho de programacao e aquisicdo. Ao identificar a sua missao, o
museu estd, ainda, a contribuir para tornar a experiéncia museal Unica, pois ilustra as
praticas que a instituicdo quer providenciar ao seu publico, desenvolvendo as condicdes
para que essas experiéncias acontecam. Apos a analise do conceito “missdo” debrugamo-
nos perante as diferentes missdes dos museus que sao 0 objecto do nosso estudo relativo
a sua clareza de intencdes.

No sitio do Centro de Arte Moderna (CAM) da Fundacdo Calouste Gulbenkian
(http://www.camjap.gulbenkian.pt, observado a 6 de Abril de 2010, as 12 horas) refere-se
gue este tem por missdo: “Divulgar e estudar a arte moderna e contemporénea, com
especial incidéncia na arte portuguesa, através da apresentacdo permanente de obras da
sua coleccdo e da organizacdo de exposi¢cdes temporarias e, simultaneamente, captar e
fidelizar publicos desenvolvendo o seu interesse pela arte moderna e contemporanea,
através de acgdes nas areas da educacgao, divulgagao e animagao”. Apesar da referéncia a
palavra missdo, esta esta incorporada nos objectivos da mesma. Refere-se ainda no sitio
que “fundado em 1983, o CAM tem o nome do primeiro presidente da Fundacgao, José de
Azeredo Perdigdo. A sua coleccdo de arte, que vem sendo constituida desde o final dos
anos 50, reune os artistas mais representativos de todo o século XX portugués até a
actualidade, alguns artistas estrangeiros que com eles se relacionaram, sobretudo durante
a primeira metade do século, um nucleo de arte britanica adquirida desde o final dos anos

50 e ainda um conjunto de obras de arte arménias”.
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Fig. 1 — Visita de professores do 2°Ciclo ao Ensino Secundario ao CAM, Outubro de 2009

(Professores em formagéao)

CAM mantém a sua preocupacao patrimonial de alargamento da maior coleccao de
arte portuguesa do século XX e XXI e um perfil de programacéo diversificada de
exposicoes temporarias, que se realizam no seu edificio e na sede da Fundacdo. Com as
exposicOes temporarias, procura valorizar a sua coleccao e acompanhar a producao. Para
além das exposicdes temporarias, o0 Museu do CAM expde uma parte da sua coleccdo de
forma permanente. Através do seu sector de Educacdo, o CAM favorece o debate em
torno de problematicas da Cultura Visual na sociedade Contemporanea, da Histéria de Arte
e da Estética, desenvolvendo iniciativas ligadas a colecgéo e as exposi¢oes”.

Relativamente ao sitio do Museu Berardo (http://mirror.berardocollection.com,
observado a 6 de Abril de 2010, pelas 11 horas e 16 minutos), podemos ler que “0 museu
oferece uma visdo global, um panorama da criacdo nas artes plasticas do século XX e
inicio do século XXI, em especial na arte europeia e americana. Traduz toda a riqueza da
histéria, dos estilos, das origens e dos suportes e técnicas das obras da coleccéo, e
proporciona uma viagem através da criacdo artistica portuguesa moderna e
contemporanea, pondo em destaque a sua originalidade e o lugar que ocupa na cena
internacional. O Museu Colecc¢éo Berardo oferece aos seus visitantes, ndo so a riqueza da
sua coleccdo permanente através de um percurso renovado periodicamente, mas também
um leque muito variado de exposi¢cdes temporarias que possibilitam, por sua vez, alargar o

ambito da coleccédo e aprofundar determinados temas, problematicas ou abordagens”.
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Fig. 2 — Exposicéo de trabalhos de alunos do 9° ano no Museu Colecc¢éo Berardo em 2007/2008

Salientam como objectivos “Constituir um Museu contemporaneo internacional,
contribuindo para a afirmacéo de Lisboa enquanto destino de turismo cultural; Dar a
conhecer a evolucdo das artes plasticas a partir do séc. XX através de uma exposicao
didactica, dinamica e flexivel; Possibilitar o desenvolvimento de um vasto e plural programa
de animacdo cultural e também pedagdgico, realizado pelo Servico Educativo em
articulacdo préxima com os criadores, criticos e docentes dos Vvarios niveis de ensino;
Estreitar o didlogo com outras coleccdes e espdlios, alargando o ambito da coleccao;
Possibilitar o intercambio de obras e exposicdes de artes plasticas com outras instituicdes
internacionais, dando a conhecer as diferentes tendéncias da arte moderna e
contemporanea e promover a circulacao internacional de obras da Colecc¢ao; Servir de
plataforma para a apresentacado temporaria de nucleos autorais de artistas nacionais”.

Consideramos que tal como no CAM a missdo educativa deste museu nao € clara,
incorporando-se com os objectivos do museu. Por ultimo, podemos ler no sitio do Museu
Serralves (observado a 6 de Abril de 2010, pelas 11 horas) que este tem como “objectivos
essenciais a constituicdo de uma coleccdo representativa da arte contemporanea
portuguesa e internacional, a apresentacdo de uma programacao de exposi¢cdes
temporarias, colectivas e individuais, que representem um dialogo entre os contextos
artisticos nacional e internacional, assim como a organizacédo de programas pedagogicos
gue ampliem os publicos interessados na arte contemporanea e suscitem uma relacdo com

a comunidade local.
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E também objectivo da instituicdo desenvolver projectos com jovens artistas que
permitam a afirmagdo das suas obras e o desenvolvimento das suas pesquisas’.
Consideramos ndo ser clara a missdo pedagogica do museu, ela estd omissa através dos
objectivos gerais e também dos objectivos dos servigos educativos: “O programa do
Servico Educativo da Fundacédo de Serralves tem por objectivo sensibilizar e motivar os
diferentes publicos para as tematicas da arte, da arquitectura, do ambiente e da cidadania,
integrando momentos de formacéao, de partilha de conhecimentos, emocdes e valores, que
estimulam uma aproximacao critica e criativa a cultura contemporanea, potenciando a
fruicdo de um espaco com caracteristicas singulares. E objectivo do Servico Educativo
propor ao publico modos de expandir e aprofundar este contacto, assente em accoes
pedagogicamente orientadas e de longo prazo, que procuram intensificar a relacao
estabelecida com a comunidade e incentivar a criacdo de habitos culturais. O caracter
inovador da programacdo do museu exige que o0 Servico Educativo assegure um
acompanhamento especializado e proporcione, a quem o0 visita, uma aproximacao
dindmica a arte contemporanea.”

Consideramos que nos sitios dos trés museus portugueses em andlise nao existe
uma apresentacao clara e distinta, relativamente aquilo que é a missao de cada um e 0s
seus objectivos. Naturalmente, a apresentacao é parte integrante de uma imagem e de um
estilo proprio, mas deve ser claro ao leitor/publico saber o que é a instituicdo, a sua
missao, o que faz, quais sdo os seus objectivos, qual € o seu tipo de publico-alvo, bem
como o historial da instituicio e momentos - chave do seu percurso. Explicar o que a
instituicdo oferece e o que o publico ali procura.

Os museus Coleccdo Berardo e o Centro de Arte Moderna da Gulbenkian
privilegiam a arte moderna e contemporanea, enquanto o Museu Serralves apenas a arte
contemporanea. Mas afinal qual é a grande singularidade de cada um? Importa definir um

Plano de Accao Museal, com base na investigacdo subjacente ao proprio projecto, no
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Fig. 3. Visita de alunos do ensino secundario profissional ao Parque de Serralves em 2010

sentido de orientar a politica educativa do museu, tragar uma programacédo, definindo
objectivos e promover a sustentabilidade. Um plano deve ser pensado em funcéo de cinco
anos de trabalho, sendo anualmente revisto de modo a estabelecer prioridades, determinar
procedimentos, envolver a equipa, solicitar a participacdo do Mecenato, pedir patrocinios e
identificar o publico-alvo. Sara Barriga (2007: 50) refere que a redaccdo da missédo deve
corresponder a resposta as seguintes perguntas: "Porqué este servico? Que finalidades?
Quiais os seus principios orientadores? Que orientacfes pedagodgicas? Qual a sua fungéao?
Que orientacdes programaticas? O que se pretende alcancar? Que metas? Que
objectivos? Que estratégias? Para quem? Que publicos? Que tipo de experiéncias se
pretende oferecer? Que relagdes se pretende estabelecer como exterior?” Efectivamente,
consideramos que os sitios dos museus referenciados ndo respondem a totalidade destas
guestdes. Nos trés casos referenciados, ndo se tem em conta o publico a que se dirigem
(ou que pretendem) e a comunidade em que estdo inseridos. Ana Barros (2008: 151),
numa investigacao sobre os profissionais de educagdo dos museus da cidade do Porto,
refere: "Qual a misséo e objectivos do museu? A resposta a esta questdo basilar envolve
uma reflexdo profunda sobre os intentos de cada espaco museoldgico, algo que deveria
estar bem marcado quer na consciéncia de todos os profissionais, quer na propria
documentacdo que confere validade aos museus. A realidade €, contudo, outra. Misséo e
objectivos sdo ainda topicos pouco definidos e dominados verbalmente nos discursos dos

inquiridos”. Os técnicos profissionais do museu, nomeadamente os do departamento
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da educacéo, ndo tém assumidamente claro qual é a missdo do museu onde trabalham,
certamente porque esta ndo foi assumida como uma parte integrante da politica do museu.

Ana Barros afirma ainda:” Perante a referida questdo basilar, todos os entrevistados
sublinham a importancia do museu ao nivel da comunicagdo, reconhecendo o valor da
conservacao, da inventariacdo e da investigagdo. Ao mesmo nivel, colocam a funcéo
educativa como ultimo fim de toda a actividade museoldgica, em prol do individuo e do
desenvolvimento da sociedade” (2008: 151). Um dos entrevistados de Ana Barros referiu
“(...) nés temos de pensar muito bem no que somos, as vezes temos de parar, 0 mundo
tem de parar, ndo pode ser tdo sofrego, tem que parar e tem que pensar assim, 0 N0SSO
museu € isto, a nossa colec¢ao € esta, nés temos estes publicos, portanto, ndés ndo vamos
tentar fazer o que os outros fazem, ndo, nés temos é que pensar, fazer uma introspeccao e

pensar, nés com esta colec¢cdo temos tanto para dar a estas pessoas”.

Fig. 4 — Formacéo de docentes no CAM, Gulbenkian, Outubro de 2009
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Embora o entrevistado revele que nao é conhecedor da missdo do museu, mas tem,
contudo, consciéncia da unicidade do museu onde trabalha e da necessidade de um
trabalho para divulgar essa individualidade museologica, no sentido de captar novos
publicos e fazer face a concorréncia da industria cultural. E continua: “ndo ha outro museu
com estas caracteristicas, esta coleccao € esta coleccdo, e vamos entdo preparar coisas
gue sejam realmente substantivas e pertinentes e trabalhosas ou motivadoras para as
pessoas, sublinhando ainda que € precisamente essa massa bruta que apresenta o
diferencial e torna os museus Unicos, capazes de oferecer algo exclusivo e inovador. Essa
caracteristica devera ser valorizada e ndo secundarizada, pois ai reside a razdo da sua
existéncia e sobrevivéncia, sobretudo face a feroz concorréncia da industria de lazer”
(2008: 152). O museu ao conhecer a comunidade onde esté inserido podera trabalhar esta
proximidade local reforcando a importancia do seu acervo. Também aposta huma equipa
de servicos educativos heterogénea e devidamente preparada cientificamente e
pedagogicamente podera permitir a aposta numa multiplicidade de publicos.

Para Roberts, (1997: 21), a histéria do museu moderno tem girado em torno da
tenséo entre a abertura e o isolamento, entre o generalismo e a especializacdo, entre a
massificacdo e o elitismo. Actualmente, ja ndo se discute a evidéncia da misséo educativa
dos museus; a questdo centra-se, agora, na discussdo da natureza dessa missdo, nos
seus meios e objectivos.

A revelacao da filosofia geral da instituicdo quanto a educacéo e ao papel do museu
enquanto agente e facilitador da aprendizagem é fundamental, funcdo que sera mais
inteligivel se os museus tiverem uma ideia clara do que pretendem inspirar nos seus
visitantes, explorando as suas colecg¢des, 0s recursos humanos, os recursos edificados, o
seu patrimoénio tangivel e intangivel: “The statements should set the direction for education
in the museum, identify priorities and areas for development, and define standards or levels
of quality that the museum would like to maintain or meet” (London Museums Agency,
2001).

A Pinacoteca do Estado de Sao Paulo refere no seu sitio (www.pinacoteca.org.br

consultado a 12 de Setembro de 2010, as 22 horas e quinze minutos) que a “sua missao é
constituir, consolidar e ampliar, estudar, salvaguardar e comunicar um acervo museoldégico,
arquivistico e bibliografico de artes visuais, produzido por artistas brasileiros ou
intrinsecamente relacionado com a cultura brasileira, seus edificios e memarias; visando o

aprimoramento da experiéncia do publico com as artes visuais, e 0 estimulo & producgéo e
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ao conhecimento artisticos”. Refere ainda um outro item mais explicito, que designam de
“Visao”, cujo objectivo é “ser reconhecida como museu, espago de producao e difusdo de
conhecimento, centro educacional e de inclusdo social, referéncia de qualidade,
consisténcia e dinamismo no cenario museoldgico brasileiro e internacional”’.Consideramos
a explicitacdo da misséo e visdo do exemplo da Pinacoteca, um modelo claro e objectivo.

Num périplo atento pelos sitios dos museus e palacios sob a tutela do Instituto
Portugués de Museus e Conservacdo (IPMC) podemos observar que na maioria dos
museus hd uma omissdo sobre qual deve ser a missdo do museu, logo qual é a sua
identidade, e em nenhum deles € clara a verdadeira importancia da educacdo como pilar
da instituicdo. Todos os museus tém de ter obrigatoriamente um Regulamento Interno (que
€ essencial pela Lei-Quadro dos Museus Portugueses Lei n°® 47/2004 de 19 de Agosto),
onde deve ser expressa a missdo, vocagao e objectivos. O Regulamento € um documento
publico e tem de ser publicado em DR (Diario da Republica) (embora nunca o tenha sido
até ao momento). Numa consulta aos blogs e sitios disponiveis dos museus do IPMC
podemos observar que nem todos divulgam qual é a sua vocagao e missao.

O Museu José Malhoa, nas Caldas da Rainha, ndo tem como principio claro a sua
missdo e o Museu Monografico de Conimbriga ndo alude a sua missdo, bem como o
Museu Nacional de Arqueologia em Lisboa, o Museu Nacional de Arte Antiga o Museu
Nacional de Etnologia, o Museu Nacional Soares dos Reis, a Casa Museu Dr Anastécio
Goncgalves, o Palacio Nacional da Ajuda em Lisboa, Palacio Nacional de Sintra, o museu D.
Diogo de Sousa em Braga, bem como o Museu de Evora.

O Museu Nacional do Azulejo €, no nosso entender, aquele que sob a tutela do
IPMC tem a sua missdo apresentada de forma mais clara e consistente: “O Museu
Nacional do Azulejo tem por misséao recolher, conservar, estudar e divulgar exemplares
representativos da evolucdo da Ceramica e do Azulejo em Portugal, promovendo as boas
praticas de Inventariagdo, Documentacdo, Investigacdo, Classificacdo, Divulgacéo,
Conservacdo e Restauro da Ceramica e, muito em especial, do Azulejo.
(http://mnazulejo.imc-ip.pt/pt-PT/OMNAZz/ContentList.aspx, consultado a 12 de Setembro
de 2010, 23 horas e vinte e dois minutos).

Ao lermos a informagéo disponivel daqueles museus que referem a sua missédo

poderemos assinalar que ndo ha grande diferenciacéo entre eles, o que nos leva a rebater
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existir uma auséncia de discusséao e reflexdo dentro da propria instituicio sobre a sua
verdadeira identidade. Em museus de tipologia totalmente diversa, ha uma repeticao
corrente relativamente ao estudo, a conservacao e a divulgacao das colecgbes, bem como
o desenvolvimento de acg¢les de extensao cultural ao servico da sociedade e da cultura,
realizacdo de exposicdes temporarias, edicdo de publicacdes, realizacdo de visitas
educativas, conferéncias e outros eventos, repetindo 0 que esta contemplado na Lei-
Quadro e nao apresentando originalidade. S&o poucos 0s museus que sublinham a
investigacdo e a avaliagcdo como elementos integrantes dos seus objectivos. Se a misséo
nao é um principio claro dentro da instituicdo, interrogamo-nos relativamente a clareza de
actuacdo e de principios que podera ter o departamento da educacdo e de que modo é

que este ¢ efectivamente assumido como basilar dentro da instituicdo.

3.QUAL O CONCEITO APROPRIADO PARA OS DEPARTAMENTOS DE
EDUCACAOQO?

3.1.DEFINICAO DO CONCEITO

Servicos educativos? Departamento de Educacdo? Departamento de Animacéo
Pedagdgica? Educacdo? Mediacdo? Comunicacdo? Departamento de Animacao Cultural?
Estas sdo algumas das designacdes que surgem associadas ao departamento que, em

12 tem a responsabilidade de concretizar e executar a

diversos paises e em Portuga
missdo educativa dos museus. Qual a mais apropriada? Esta questdo prende-se, sem
davida, no nosso entender, com a definicdo da missédo educativa do museu e com 0s seus
objectivos. Somente depois de se tracar claramente o que 0 museu pretende desenvolver
como projecto, é que se podera chegar a designacdo deste departamento e a definicao
dos respectivos conteudos. Estes, no entanto, poderdo vir a ser alterados, caso a
instituicdo reveja 0 seu posicionamento e a forma de actuacdo. A seleccdo do nome
também tera de estar relacionada, necessariamente, com a criagdo da equipa de técnicos

gue o formara.

102 Os museus por nés estudados adoptaram a seguinte terminologia: O CAM da Gulbenkian adoptou “Descobrir, Programa
Gulbenkian para a Educacéo e Cultura” que integra as diferentes vertentes museolégicas do museu, Museu Gulbenkian, CAM e a
area da musica; O Museu Colecgdo Berardo adoptou:”Envolver, Actividades de Servigo Educativo”; A Fundagdo Serralves:
“Programas Educativos”.
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Sera legitimo considerarmos que “Departamento de Educagdo” ou “Servigos
educativos” sdao denominagbes apropriadas a um servigo constituido por um unico ou
apenas dois técnicos ' como acontece em muitos exemplos museolégicos portugueses?
N&o nos parece, embora aparecam associadas a muitoSs museus portugueses que
integram pequenos grupos de profissionais de educacdo na sua equipa. Clara Camacho
(2007:28) distingue “servico educativo” organizado e sistematico, de “ac¢ado educativa
pontual”, de actividades de caracter educativo realizadas de forma pouco sistematica.
Efectivamente, uma estrutura educativa marcard a diferenca dos servicos a oferecer a
diferentes publicos. Se no caso portugués, Jodo Couto (como ja tivemos a oportunidade de
desenvolver no segundo capitulo) criou o primeiro servico educativo no Museu Nacional de
Arte Antiga e a Associacdo Portuguesa de Museologia organizou varias conferéncias sobre
o tema em 1967, s6 a partir das décadas de setenta e oitenta € que o interesse por este
tema cresceu. Mas, efectivamente, foi na década de noventa que adquiriu uma expressao
mais vincada. A existéncia do servico educativo acompanha a evolucéo e a reorganizacao
dos museus e a mudanca de paradigma a nivel internacional. Clara Camacho (2007: 26)
refere a importancia de duas palavras-chave, “abertura e alargamento, consubstanciadas
na abertura dos museus a sociedade, no alargamento dos seus conteudos patrimoniais, na
extensdo geografica e territorial e na complexificagao organizacional’. Nos anos setenta e
oitenta, a expressao mais utilizada era “servico educativo” ou “servico de acg¢ao cultural”.

Alice Semedo (2006: 78) afirma que “No periodo pds-revolucionario (0) conceito de
educacdo-animacdo — associado ao par acGao-servico — expressa o caracter interventivo
que o grupo® gostaria de imprimir as actividades e missées de museus, participando
inteiramente na reestruturacdo e nascimento de uma nova identidade, desenvolvendo — o
gue pensam ser- uma politica correcta de recolocacao dos museus portugueses ao Sservico
da cultura e da promogao social do povo.” Referindo-se aos encontros de Museologia
ocorridos nos anos oitenta, nomeadamente aquele que recebeu o titulo de “A escola vai ao
Museu”, ocorrido em 1987, Alice Semedo sublinha que “O conceito de “identidade” assume
um lugar central no campo da discusséo, fazendo parte, definitivamente, do vocabulario do

grupo (profissionais de educac¢éo) Neste contexto, 0s museus sdo compreendidos como

103 Nos museus portugueses analisados o numero de pessoas por equipa & varidvel, pois é constituido por um lado, por um pequeno
grupo que é efectivo e por outro, por um grande grupo de educadores que muitas vezes ultrapassa o numero de vinte, mas que
trabalham em regime de freelancer.

104 Profissionais de educagao nos museus.
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‘reserva de recursos identitarios” e ja ndo tanto como “recursos de animagao” (2006: 79).
Sublinha ainda a necessidade da adopcdo de uma museologia dinamica centrada na
comunicacdo de ideias e problemas. Neste sentido surgiu recentemente uma outra
designacao associada a uma nova aposta social dos museus, a designagao “servico de
accao comunitaria”.

Ja em 2002, um inquérito do Instituto Nacional de Estatistica revelou que de 591
entidades museoldgicas inquiridas, 48% possuiam servicos educativos, sendo cerca de
dois tercos destes museus dependentes da administragdo central. Em 2007, os 120
museus integrados na Rede Portuguesa de Museus cumpriam o requisito da existéncia de
servico educativo, embora em dez dos mesmos ndo houvesse uma estrutura organizada
neste ambito (Camacho, 2007: 31).

Um outro conceito a definir, especialmente em Portugal, prende-se com a questao
dos educadores museais. Qual o conceito apropriado para esta actividade que ganha cada
vez mais visibilidade dentro e fora do museu? Educador Museal? Monitor? Guia?
Mediador? Técnico de educacao? Sendo uma especializacdo recente em Portugal, ndo
tendo ainda direito a um devido reconhecimento ou conhecimento por parte da populagao
em geral, dentro de alguns museus, o educador € um “profissional multifacetado”, por
vezes com uma actividade distanciada dos objectivos da esséncia da sua profissdo, a
vertente educativa. O educador nimero sete, do Museu Coleccao Berardo comparou o seu

» 105

trabalho de educador a um “canivete sui¢co” >, (Fig.1), um profissional que tem diferentes

tarefas a desempenhar e uma constante exigéncia na area educativa e cientifica.

105 Os desafios econémicos da sociedade actual criaram um mundo onde o trabalho esta a passar por mudangas rapidas e de longo
prazo. A natureza do trabalho tradicional estd a ser radicalmente transformada, com base na tecnologia da informagéo e
comunicagdo (TIC) e da prestagcdo de servicos. As economias dependem cada vez mais da capacidade dos individuos e
organizagdes para gerar novas ideias. Mas é na expansdo das industrias criativas como a publicidade, arquitectura, artes,
artesanato, design, designer de moda, filmes, software de lazer, musica, artes cénicas, software e servigos informaticos, televisao e
radio, entre outros que oferecem oportunidades de crescimento rapido para os jovens. O ritmo de trabalho também mudou. A
tendéncia é o trabalho freelancer, contratos de curta durac&o, auto-emprego e ter capacidade empreendedora. O impacto destas
mudangas é global e atravessa as fronteiras nacionais. Os empregadores pedem qualidades, aptiddes e qualificagbes académicas
As empresas reconhecem que se devem tornar em "organiza¢des de aprendizagem" e investir no desenvolvimento pessoal para
promover essas qualidades.
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Fig 5- Canivete suico, analogia utilizada pelo educador n°7 referente aos Educadores Museais

Teremos a oportunidade de debater este conceito no Ultimo capitulo, a propdsito do
Nosso contacto com os trés museus portugueses inquiridos na nossa investigacdo. Mas em
multiplos paises, onde esta discusséo ja ocorre ha muito tempo, o conceito € claro. Por
exemplo, nos Estados Unidos da América e Gra-Bretanha, educator foi o conceito

adoptado; no Brasil, utiliza-se “educador” e “Arte-educador” *%°(

para 0os museus de arte);
em Franga, “mediador”. Excellence in Practice: Museum Education Principles and
Standards foi um documento produzido em 2002, pela American Association of Museums,
em que esta explicito que: “Museum educators are specialists who help museums fulfill
their educational mission. They recognize that many factors affect the personal, voluntary
learning that occurs in museums. They seek to promote the process of individual and group
discovery and to document its effect. On museum teams, museum educators serve as
audience advocates and work to provide meaningful and lasting learning experiences for a
diverse public” (2002:6).

A educacdo museal podera ser entendida num sentido amplo, como quase todas as
praticas educativas que acontecem no museu, quer sejam promovidas pelos diversos
departamentos dos museus, (Direcgdo, Curadoria, Restauro, Investigagdo, Marketing,
entre outros), quer especificamente pelos departamentos educativos dos museus. O

sentido das préticas educativas permite-nos também considerar, dentro do trabalho de

106 Os arte-educadores seguem o referencial histérico-social em resultado da acgdo Escolinha de Arte do Brasil e da Escola de
Comunicacao e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA/USP). O referencial histérico-social baseia-se na forma e no conteudo do
ensino da arte que se desenvolveu a partir de 1960 do século XX, reflexdes que abarcaram questdes referentes ao posicionamento
do arte-educador, face a sociedade e a relagéo da arte com o publico.
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educacdo museal, os servicos oferecidos ao publico, (Escolar, NEES, Comunidades,
Seniores, Empresas), os materiais produzidos de apoio as exposic¢oes - folhetos, catalogos
-, 0S préprios programas e 0s projectos educativos fornecidos a determinadas instituicdes.
Esse conceito de educacdo museal abrange todas essas praticas educativas que
acontecem no museu e sao oferecidas pelas instituicbes museoldgicas. Tornado um
conceito extremamente abrangente, ha uma tendéncia actual de fazer corresponder a
educacdo museal tanto as praticas oferecidas pelos museus como aquelas que séo
apropriadas, promovidas e oferecidas pelas escolas e por outras instituicbes dentro dos
espacos museologicos. Devemos entender, porém, que ha principios especificos da escola
gue sdao diferentes dos do museu.

No museu, devemos valorizar ndo s6 a maneira de apresentar o conhecimento
como também a maneira como se da essa relagdo entre o publico e a prépria instituicéo.
Na escola, o conhecimento é apresentado de um modo mais hierarquizado, 0s
conhecimentos estdo sujeitos a avaliacdo, ha a construcdo de um saber dentro de uma
turma. Os espacos do museu estdo mais sujeitos ao acaso e a transitoriedade, o que torna
o trabalho neste espaco muito diferente. Os projectos educativos facilitam tanto a
comunicacdo com o publico 1" como com o museu, ou seja com os curadores e as
pessoas que pensam as exposi¢cdes, que sdo responsaveis pela relacdo do museu com o
seu publico. Isso € possivel criando materiais e estratégias diferenciadas que permitam
cruzar as diversas informacfes e as praticas, no sentido de reforcar o aspecto educativo
destas instituicbes. A separacdo dos profissionais educativos dos museus dos restantes
profissionais, especialmente das esferas do planeamento e da decisdo, manteve-se até
muito recentemente, persistindo ainda em varios museus nacionais e internacionais.
Contudo, tém vindo a ser feitos esforcos visiveis para reduzir esta distancia, quer através
da publicacdo de bibliografia, quer através da formacdo de equipas de planeamento de
exposicoes onde os educadores tém finalmente uma palavra a dizer.

Segundo Roberts (1997), os reflexos da accéo dos educadores sentiram-se em trés

frentes sucessivas. Primeiro, através do reconhecimento da interpretagdo museal enquanto

107 Uma parte importante do planeamento educacional é decidir como informar os publicos-alvo sobre as actividades oferecidas. O
tempo, o0 esforgo e os recursos indicardo o nivel de compromisso do museu com a educagao como objectivo prioritario.

223



instrumento de comunicacédo e de envolvimento com as audiéncias '°, fragmentando a

resisténcia de muitos conservadores, para quem, durante décadas, “a interpretagao
diminuia a arte, ao tornar um fendmeno estético numa construcdo historico-social’,
interferindo “com a contemplagao directa do objecto” (Roberts, 1997: 63). No entanto, até a
década de oitenta do século passado (a partir da qual a interpretacdo ganha um
reconhecimento generalizavel na maior parte das instituicbes), os servicos educativos
debatiam-se com a falta de recursos humanos e financeiros: “Throughout the 1960’ and
well into the 1970’, educators worked with miniscule budgets in substandard office space;
they were rarely involved in exhibit development, and they had little or no voice in museum
affairs” (Roberts, 1997: 65).

O segundo momento de accao dos educadores visou essencialmente a melhoria
dos dispositivos de interpretacdo, procurando torna-los mais acessiveis e apelativos as
varias audiéncias. Tradicionalmente, os textos que acompanhavam as exposi¢des (painéis,
legendas, catalogos, etc.) eram da responsabilidade dos curadores, altamente
especializados, mas pouco inteligiveis. Conseguir um equilibrio entre rigor e
comunicabilidade passou a ser um combate dos educadores, através de novas formas de
apresentar a informacéo, com a utilizagéo de graficos, da definicdo de standards no tipo e
tamanho da letra da legendagem, da divisdo da informacdo em unidades mais pequenas.
Porém, a marca mais indelével do trabalho dos educadores tem-se feito sentir, ndo tanto
na forma da mensagem, mas especialmente no seu conteudo. Foram os educadores 0s
primeiros a sentir que uma coleccao, por mais valiosa e cientificamente relevante que seja,
s6 ecoa nos visitantes se estes nela se reconhecerem. “/ would argue that the essence of a
museum’s public function is to enable the visitor to use museum objects to his own greatest
advantage. To call for museum literacy, therefore, is to call for a theory of instruction
focused on teaching visitors how to have personally significant experiences with objects....
The goal [of such a theory of instruction] must be an experience on the part of the visitor
which the visitor values; therefore the significance, if any, of the encounter will be
determined by the visitors’ value system, not by our own.” (Williams, apud Roberts, 1997:
70).

108 Antes de escrever sobre a politica do museu, é importante saber quais s@o as necessidades especificas dos publicos-alvo. A
politica devera incluir o compromisso com consultas constantes em relagdo as demandas do publico. Podera ser muito frutifero
estabelecer articulagdes com outras instituigdes para desenvolver e oferecer projectos educativos. Analisar cuidadosamente todas as
actividades do museu para se compreender como elas podem contribuir para o papel educacional da instituicdo, decidindo o que se
pode fazer a curto prazo e o que precisa ser planeado a longo prazo.
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No Il Encontro Nacional da Rede de Educadores em Museus e Centros Culturais do
Rio de Janeiro, realizado entre os dias 2 e 4 de Dezembro de 2009, no Palacio Gustavo
Capanema, em que participaram aproximadamente cento e cinquenta profissionais da area
de educacdo em museus, representando as cinco regides brasileiras foi elaborado um
documento denominado Carta de Principios do Educador. Ao iniciar a reflexdo sobre esta
tematica, o grupo sentiu a necessidade de definir o termo educador em museus,
concluindo tratar-se do profissional, oriundo de diferentes areas de formacéo, que possa
atender as especificidades da categoria institucional em que se encontra (museus de
ciéncia, museus de arte, museus de historia) e que elabora, desenvolve, pesquisa e avalia
as accoles voltadas para o publico com fins educativos.

Os educadores em museus apontam como necessidades primordiais: toda a
instituicdo deve possuir um Sector Educativo formado por uma equipa multidisciplinar, um
guadro permanente, podendo contar com apoios e consultorias externas; a construcao e a

explicitacdo de um projecto politico-pedagégico *%°

que oriente a concepgdo, O
desenvolvimento e a avaliacdo das acc¢bes educativas, apresentando os referenciais
tedrico-metodoldgicos que o fundamentem; a integracdo do educador em museus ha
equipa de planeamento da instituicdo, tendo em vista a dimensdo comunicativa da
educacdo que é transversal a todos os sectores; o continuo investimento na formacao e
qualificacdo profissional; a implementagcédo de Politicas Publicas visando a legitimacéo do
profissional educador de museus por meio de uma formacdo especifica, cursos de
extensdo e formacao continua, o que exige o fortalecimento dos lacos com a Universidade;
contemplar, nas suas acc¢des, 0s varios segmentos de publico (etarios e sociais), incluindo
as pessoas com necessidades especiais; reafirmacéo do papel social da instituicdo através
das acc¢Oes educativas. Um especialista em educacdo de museus deve saber como as
pessoas aprendem a partir dos objectos, ter boa capacidade de comunicacdo e
experiéncia pratica. Em geral deve possuir formacdo na area de educacao e, talvez,

também uma qualificagdo em Estudos de Museus.

109 E preciso considerar a fungdo educativa do museu e como esta pode ser posta em pratica. Uma politica é uma estrutura util para
essa acgdo. E preciso ter uma politica educacional redigida que devera fazer parte integrante de seu plano director. Uma politica é
uma declaragao de principios endossada pelo Conselho de Administragdo do museu, que orienta o desenvolvimento de um plano de
trabalho detalhado. Podera fazer parte de um documento separado e deveré ser revista regularmente.
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O planeamento eficaz das actividades educativas em museus podera aumentar e
aperfeicoar essas oportunidades. Os tipos de programas educativos a serem implantados
vao depender do tamanho dos museus, dos recursos financeiros, do quadro de pessoal, do
tipo de acervo e dos publicos potenciais. No entanto, cada museu deve procurar maximizar
a funcdo educativa de seus acervos e actividades - por exemplo, as exposicdes e a
documentacdo de acervos tém um importante potencial educativo. Todos os funcionarios
podem desempenhar papéis proeminentes no exercicio educativo dos museus. Para fazer
o melhor uso de seus recursos, é essencial planear cuidadosamente o trabalho educativo.
Os museus tém um potencial para oferecer oportunidades educacionais a pessoas de
todas as idades, formacfes, habilidades, classes sociais e etnias. No entanto, sera
necessario decidir qual o publico(s)-alvo(s) se deseja atingir a curto-prazo.

Serd util para converter a politica do museu num plano de trabalho educativo
especificar metas, o cronograma e 0S recursos necessarios. E importante ser realista ao
planear programas educativos. Os objectivos da politica e do plano de trabalho devem
estar em consonancia com teorias e conceitos sobre educacdo e com outros
conhecimentos. E preciso verificar regularmente se o plano de trabalho esta a ser
cumprido e avaliar a qualidade das actividades desenvolvidas.

“A equipa” inclui todas as pessoas que trabalham regularmente para um museu, ou
para organizagcfes que apoiam, orientam ou prestam servicos a museus, sejam
remuneradas ou ndo, em tempo integral ou parcial e que tenham ou ndo um contrato
formal de trabalho (adaptado da definicdo da Associacdo Britanica de Museus). Todos 0s
funcionarios podem desempenhar uma funcdo educativa de uma forma ou de outra e as
actividades educativas podem ser desenvolvidas por varias pessoas (ou pessoas de fora
como artistas, professores, professores aposentados e especialistas independentes). Para
tal, serd necessario que todos saibam quais sdo0 as suas responsabilidades na
implementacéo da politica e do planeamento educacional.

A responsabilidade pela criacdo, implementacéo e avaliacdo da politica e do plano
de trabalho devera ser atribuida a um profissional integrante da instancia directiva do
museu. Este devera ocupar uma posi¢cdo que inclua responsabilidade pelo cumprimento
dos objectivos primordiais do museu e ser, idealmente, um(a) especialista em educacao
em museus. Uma pessoa sem formacdo especifica que assuma responsabilidade pela

area educativa devera receber treino e contar com consultoria profissional para exercer
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adequadamente a sua funcdo. A contribuicdo do responsavel pela area educativa é
necessaria em todas as actividades do museu. Diferentes actividades exigem diferentes
niveis e tipos de especializacdo. Deve-se avaliar que tipo de capacidade, assessoria ou
guais 0s outros servicos de apoio que serdo necessarios. Todos os membros da Direccéo
ou Conselho de Administracdo do Museu devem compreender o papel educativo do museu
e as suas responsabilidades ao apoia-lo.

Todos os museus deveriam reconhecer a sua fungcao educativa como fundamental,
apoiar programas educativos direccionados a todos, ter uma politica escrita sobre
educacéo, que seja endossada pelo Conselho de Administracdo ou Direccdo e seja parte
integrante do plano director, ter um plano de trabalho por escrito com objectivos de curto e
longo prazo, delegar a responsabilidade pelos programas educativos a um profissional que
participe da instancia directiva e que, idealmente, seja um especialista em educacao em
museus, garantir que a equipa receba treino, assessoria e outros tipos de apoio para que
possam cumprir suas responsabilidades educacionais, garantir que a Direc¢cdo apoie 0
papel educacional da instituicdo.

Como teremos a oportunidade de analisar no capitulo V, entre os educadores
portugueses ndo ha um amplo consenso sobre o conceito mais apropriado para estes
profissionais. As escolhas variam entre conceitos como mediador, arte-educador ou
educador museal. Nos diversos museus portugueses (museus de diferentes tipologias, néo
s6 os de arte) actualmente, a designacdo correntemente utilizada €& “monitor”, nao
constituindo esta porém uma escolha de agrado generalizado, entre o0s técnicos de
museus e 0s investigadores. Falta-nos, certamente, tal como os profissionais brasileiros e
outros povos europeus e americanos, que ja realizaram esta discussdo ha algum tempo,
criar uma equipa de trabalho que defina uma terminologia que ir4 certamente contribuir
para a definicAo da melhoria das condicGes laborais destes técnicos, para a clareza das
caracteristicas da profissdo, bem como para a afirmacéo da profissao.

Esta indefinicdo do conceito destes profissionais est4 patente também no publico
gue visita 0s museus, nomeadamente os professores. Estes utilizam muitas vezes o
conceito’guia” e desconhecem que estes profissionais sao técnicos de educacgao altamente
especializados, como teremos a possibilidade de analisar no capitulo V. Também teremos
a oportunidade de observar que do ponto de vista das direccbes dos museus, a

consideracao dada ao departamento da educacéao € variavel e nem sempre € assumido
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gue este € um departamento fundamental para o desenvolvimento do museu e para a sua

afirmacdo na comunidade.

4.SINAIS DE MUDANCA NOS TEMPOS CONTEMPORANEOS

4.1.0 RERENCIAL EUROPEU DAS PROFISSOES

No sitio do Programa Ibermuseus do qual Portugal faz parte, pode-se ler que este
‘compreende os museus como instituicbes dinamicas, vivas e de encontro intercultural;
como lugares que trabalham com o poder da memoaria; como instancias relevantes para o
desenvolvimento das fun¢des educativa e formativa; como ferramentas adequadas para
estimular o respeito a diversidade cultural e natural e para valorizar os lacos de coesao
social das comunidades ibero-americanas e a sua relacdo com o meio ambiente. Uma
afirmacdo dos museus como ferramenta de mediacdo, transformacdo social e
representacdo das diversidade e identidades culturais dos distintos povos e comunidades

da Ibero — América” (http://www.ibermuseus.org, consultado a seis de Abril de 2010, as 20

horas e 44 minutos).

Igualmente importante no contexto do século XXI foi a redaccdo do Referencial
Europeu das Profissées Museais (Direccédo de Angelika Ruge, 2008, ICOM), o qual refere
que “no actual contexto de modernizagcao dos museus por via de ac¢des espectaculares e
de actividades economicamente rentaveis, torna-se absolutamente necessario efectuar
uma reflexdo critica sobre a especificidade da instituicdo que € o museu. Os museus sao
feitos por pessoas e para pessoas. Para conseguir este objectivo, € necessario apoiarmo-
nos no saber, conhecimentos e responsabilidade de cada colaborador individual” (2008:5).
Este documento teve por base outros documentos: Les professions du musée, definidas
pelo Comité do ICOM Suica, Basileia, 1994; Musées et expositions. Métiers et formations
en 2001, de Elisabeth Caillet e Michel Van-Praét, com a participacdo de Jean-Louis
Martinot-Lagarde, editado pelo Département des Arts Visuels, de I’Architecture et du
Patrimoine, Chroniques de I'AFAA, no. 30, Paris 2001; Carta nazionale delle professioni
museali, da responsabilidade de Alberto Garlandini (coord.), Mildo 2006; o Cdbdigo
Deontoldgico do ICOM para os Museus (Code of Ethics for Museums), 2006. A publicacao
francesa Musées et expositions. Métiers et formations en 2001 destacava trés objectivos
fundamentais: colocar o publico no centro da vocacédo do museu; criar as bases para uma

colaboracéo mais estreita entre museus, independentemente do estatuto de cada um,;
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acompanhar o processo de descentralizacdo cultural Nesta obra foram consideradas as
seguintes profissdes e actividades: Arquitecto/Mestre de obra, Programa, Conservacéao,
Restauro, Concepc¢do de exposicbes, Concepcdo de produtos multimédia, Mediacao,
Gestao, Comunicacao, Acolhimento e vigilancia, Avaliagdo, Investigacao, Livrarias, lojas,
Restauracdo, cafetaria. A experiéncia francesa no tocante a modernizacdo das
exposicdes e utilizacdo dos recursos multimédia abriu caminho a novas areas de
actividade. Estas encontram-se explicitadas nas condicbes de recrutamento e de
formacao.

No caso italiano, a Carta Nazionale delle professioni museali, finalizada em Outubro
2005 e adoptada em Outubro 2006, resultard de um trabalho de cooperacédo entre as
diferentes associacdes de museus italianos. Responde as mudancas fundamentais
ocorridas nos museus italianos e diagnostica: “O profissionalismo, competéncia e a
capacidade do pessoal sdo necessarios e indispensaveis para garantir que da missdo do
museu decorrem efectivamente programas e accfes. A eficacia e eficiéncia de qualquer
instituicAo dependem do seu pessoal. Por outras palavras, o pessoal representa o
presente e o futuro dos nossos museus.” Sublinha que a presenca de pessoal qualificado
€ um requisito indispensavel para a acreditacdo ou qualificacdo de museus, sendo o
objectivo criar um corpo cientifico vocacionado para o desenvolvimento dos museus e do
patriménio, que partihe métodos, competéncias e objectivos. Quatro campos de
actividade sado identificados: Investigacdo, preservacdo e gestdo das colecgoes,
Administracdo, financas, gestdo e comunicagdo; Servicos e relagdes com o publico;
Estruturas, desenho de exposicdes e seguranca.

O Cadigo Deontolégico do ICOM para os Museus foi igualmente fundamental para a
redaccado do documento pois “representa os standards minimos para 0os museus, uma
série de principios sobre as praticas profissionais a aplicar. Em certos paises, as normas
minimas encontram-se definidas na lei ou na regulamentacdo nacional. Noutros, as
directivas e a avaliagdo das normas minimas séo disponibilizadas sob a forma de
credenciacdo, de habilitacdo ou de um sistema de avaliacdo similar.” Referem-se trés
obrigacbes dos museus: a preservagcdo, a documentacdo e a promocdo do patriménio
natural e cultural da humanidade. Para atingir estes fins, é necessario pessoal qualificado
que possa “adquirir, preservar e valorizar as suas colec¢des com o fim de contribuir para a

salvaguarda do patriménio natural, cultural e cientifico. Além disso, é proibido aceitar
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Presentes e favores. Para garantir a eficacia do pessoal, aconselha-se que os museus
elaborem programas de formacéo continua e outras medidas para uma melhor formacéao
do pessoal’.

A discussao sobre a profissionalizagdo nos museus, que comegou nNos anos oitenta
do século passado nos Estados Unidos, na Gra-Bretanha e no Canada, encontra-se
relacionada com as mudancas estruturais e de financiamento. Se o nimero de museus
aumentou significativamente, esta crescente democratizacdo dos museus pede uma nova
compreensao do papel da instituicdo na sociedade. Novos campos de acgédo exigem uma
formacéo continua geral e especifica. Esta verificacdo tem uma aceitacdo cada vez maior
a nivel internacional. A profissionalizacdo é o motor que permite evitar que o trabalho do
museu se cristalize, porém havera sempre caminhos distintos para a profissionalizacao.
Nos paises em que a profissionalizacdo dos museus j& se encontra avancada, constata-se,
nos ultimos anos, a existéncia de insuficiéncias fundamentais. Assim, por exemplo, falta
uma politica de pessoal bem estruturada e, por vezes, os salarios sdo demasiado baixos.
Gaynor Kavanagh (2007) defende a necessidade de se fazer investigagdo sobre as
profissées museais, incluindo aspectos socioldgicos e histoéricos.

Num estudo ainda inédito, Eva-Maria Kampmeyer e Felix Handschuh, ao analisarem
setenta e trés anuncios de emprego, de Dezembro 2006 a Abril 2007 concluiram, para a
Alemanha, de forma proviséria, que as competéncias museais especificas se tornam cada
vez mais importantes em todos os dominios culturais. Cada vez mais se celebram
contratos de curta duracao, obrigando o profissional a ser capaz de reagir e de trabalhar
num quadro de flexibilidade e mobilidade crescentes. E igualmente exigida uma
experiéncia profissional plurianual, uma capacidade elevada de resisténcia as dificuldades
do trabalho quotidiano, uma capacidade aguda de decisdo, bem como o conhecimento de
varias linguas estrangeiras (Kavanagh, 2007)

Frequentemente se pedem conhecimentos basicos de financas, marketing e
mecenato. A motivacdo, a capacidade de trabalhar em equipa e de forma autébnoma séo
indispensaveis em todos os dominios do trabalho cultural. Duas categorias de
colaboradores tém tido importancia crescente nos museus: 0s colaboradores externos e 0s
voluntérios, o que implica ter critérios de recrutamento extremamente exigentes. Todos
deveriam ter conhecimentos em museologia. A qualificacdo dos colaboradores voluntarios

€ um tema de reflex&do recente, mas que deveria pautar-se pelos critérios ja existentes para
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0 pessoal permanente. A colaboracéo voluntaria carece de acompanhamento continuado e
€ um trabalho que exige tolerancia e apoio permanente O grupo de trabalho do Referencial
Europeu identificou uma lista com vinte profissées (Angelika Ruke, Referencial Europeu
das Profissbes Museais, 2008) Cada uma, contribui na sua especificidade, para valorizar a
organizacdo no seu conjunto. Este numero corresponde ao contingente minimo num
grande museu. As instituicbes pequenas e médias deverdo fazer as suas escolhas de
acordo com as suas missdes e disponibilidades financeiras. As condi¢cées e objectivos
fixados devem servir de base a tomada de decisdo. As pessoas que trabalham nos
museus devem preencher os seguintes requisitos: um diploma de estudos universitarios
para a maioria das profissdes do museu; conhecimentos de museologia; experiéncia nas
areas em causa; conhecimento, no minimo, de uma lingua estrangeira. A organizacdo dos
graus em Licenciatura [Bacharelato], Mestrado e Doutoramento, que deveria ser
implementada na Europa até 2009/10, permitindo o estabelecimento de uma carreira
individualizada. Em principio, em cada grau universitario adquire-se uma nova qualificacdo
e novas perspectivas no mercado de trabalho. Nestas condi¢des, a mobilidade profissional
na Europa sera facilitada. No quadro das grandes linhas de orientagdo estabelecidas pelo
processo de Bolonha, cada Estado europeu tem autonomia para decidir a duracdo dos
diferentes ciclos e as respectivas designacdes (Kavanagh, 2007).

O grupo de trabalho do Referencial destaca, para todas as actividades de direcc¢éao,
uma formacéo cientifica sélida e uma formacdo em museologia, de natureza tedrica e
préatica, como condi¢Bes prévias ao recrutamento. O recrutamento deve ser transparente e
publico, em particular se tratar de lugares de direc¢cdo. Em certos paises (como E.U.A. e
Gra- Bretanha) € obrigatéria a realizagdo de um concurso. Nos ultimos anos, a area da
mediacdo desenvolveu-se enormemente e profissionalizou-se. As fungdes dos servigos
educativos e da mediacéo diferenciam-se claramente de outras fun¢cdes no museu, como
por exemplo as da documentacao ou das relacdes publicas.

Trabalhar num museu significa trabalhar em equipa. As diferentes areas de
actividade podem sobrepor-se ou podem deixar espagos vazios. E preciso estar
particularmente atento a complementaridade das func¢des. Criaram-se trés polos fortes
para uma organizagcdo clara dos campos de actividade: Colec¢cbes e investigagao;
Pulblicos; Administracdo, organizacdo e logistica. Na area dos Publicos destacam-se as
seguintes funcdes: Responsavel pela Mediacao e Servico Educativo, Mediador/a,
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Responséavel pelo Servico de Acolhimento e Vigilancia, Técnico de Acolhimento e
Vigilancia, Responsavel pela Biblioteca/Mediateca, Responsavel pelo Sitio Web (Angelika
Ruke, Referencial Europeu das Profissdes Museais, 2008)

Ol/a responsavel pela mediacéo e pelo servi¢o educativo tem a seu cargo 0 conjunto
dos programas, actividades, estudos e pesquisas destinados a relacdo dos acervos e
temas propostos pelo museu com o0s seus publicos e publicos potenciais. Participa, sob a
responsabilidade do/a director/a, na definicdo da politica de publicos e define o programa
as actividades em funcdo do conjunto dos publicos-alvo. Para o fazer, estabelece uma
rede de organismos exteriores que funcionem como pontos de ligacdo junto dos publicos-
alvo. Associa os diferentes responsaveis cientificos do museu as accdes, a concepcao e a
producdo de materiais de apoio a visita. E responsavel pela formacdo de mediadores.
Participa na formag&o do pessoal de acolhimento e vigilancia. Participa na realizacdo de
exposicoes. Prepara e disponibiliza os instrumentos de avaliacdo dos programas e das
accoes. A sua formacédo inicial deve ser um diploma universitario de segundo ciclo com
uma dupla competéncia, em museologia ou pedagogia e numa das disciplinas ligadas ao
acervo do museu. Deve ter experiéncia complementar, plurianual, numa instituicdo museal
ou similar, prévia ao exercicio da responsabilidade pelo servico (Kavanagh, 2007).
Relativo a accéo do educador, este esta encarregue de executar as diferentes ac¢des para
todos os publicos, actuais e potenciais. Participa na concep¢ao e animacado das accdes e
dos recursos que acompanham as exposicdes de longa duracdo e as exposicoes
temporarias. Participa na avaliacdo dos programas e das accdes. Informa os/as
responsaveis sobre as necessidades e expectativas dos publicos no desenvolvimento de
novos programas ou de novas accoes. Da sua formacéo inicial deve constar um diploma
universitario de primeiro ciclo numa das disciplinas ligadas ao acervo do museu e/ou em
pedagogia e/ou em comunicacdo (Angelika Ruke, Referencial Europeu das Profissbes
Museais, 2008)

4.2.0S MUSEUS COMO CENTROS DE APRENDIZAGEM
O conceito de aprendizagem desempenha um papel importante na construgcao das

actividades para o publico do Museu contemporaneo. A aprendizagem ndo € uma simples

saida do ensino no sentido de que "os alunos aprendem o que os professores ensinam”.
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Os processos de aprendizagem envolvem dimensdes cognitivas, emocionais e sociais,
bem como diferentes niveis de envolvimento e de reflexao (llleris, 2002; Hermansen 1997).
O ponto de vista construtivista da aprendizagem, que foi desenvolvido de formas diferentes,
sublinha que os alunos constroem o seu conhecimento como um bem independente e de
forma personalizada, aliado a estilos individuais de aprendizagem, bem como a uma ampla
sucessao de factores sociais e culturais. Uma consequéncia importante é que o0s
ambientes educativos devem ter como objectivo estimular os processos de aprendizagem,
proporcionando o0 acesso a muitos diferentes caminhos para o conhecimento aos
educandos.

Para se considerarem como "centros de aprendizagem”, os museus devem facultar
mais do que exposi¢cdes sobre temas interessantes, devem ser capazes de ligar essas
exposicoes e os temas as experiéncias de vida dos diferentes grupos de audiéncias. Para
promover a aprendizagem, 0os museus tém de perceber o facto, por vezes surpreendente,
gue muitos potenciais visitantes preferem aprender sobre as coisas que séo
profundamente distintas das preferéncias da equipa do museu'!® A necessidade do
conhecimento sobre o publico tem estimulado um numero crescente de estudos
relacionados com a aprendizagem em museus. O pesquisador americano George Hein
forneceu-no uma visao geral do desenvolvimento historico dos estudos de visitante (Hein,
1998). A sua pesquisa mostra como esses estudos tiveram diferentes pontos focalizados
em diferentes periodos histéricos, desde os estudos behavioristas de visitantes adultos em
1920 e 1930, para o desenvolvimento do estudo sobre o publico e exibem a avaliagéo
realizada em 1960, com os métodos qualitativos e estudos de campo. Destes estudos
pode-se deduzir que diferentes métodos de pesquisa tém contribuido para as diferentes
formas de compreensdo das posi¢cdes de audiéncia, a partir do "grande publico" quase
indiferenciado do behaviorismo. As constru¢des contemporaneas de audiéncias podem ser

110 Nem sempre os interesses dos diferentes publicos véo ao encontro das actividades preparadas pelos departamentos de educagao.
Como tal, a possibilidade de percorrer o museu de forma livre e autonoma apresenta-se como a ideal para uma grande percentagem
do publico, pois preferem fazer sozinhos a sua descoberta e a respectiva interpretagdo. Mas também, fica claro que a visita ao
museu ndo é o suficiente para mudar uma pratica educativa, para promover realmente uma pratica consciente nesse caminho de
transformag&o.
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divididas em dois grupos: os estudos psicologicos e o0s sociologicos. Recentes estudos
psicologicos tém-nos dado uma complexa imagem diferenciada das audiéncias como
potenciais aprendizes, como os estudos de Piaget, com os estagios de desenvolvimento, a
teoria de Howard Gardner de inteligéncias multiplas, e estilos de aprendizagem de David
Kolb (Jensen 1999; Davis e Gardner, 1999; Hein, 1998).

Uma influéncia adicional em estudos sobre o visitante contemporaneo pode ser
encontrada na pesquisa socioldgica sobre as barreiras ao acesso ao museu e galerias, que
estdo relacionados com os direitos econdémicos, culturais ou o nivel educacional. O famoso
estudo realizado em museus de arte europeus por Pierre Bourdieu e Alain Darbel (1966)
constitui um marco importante para a mais recente abordagem sociolégica de estudos do
visitante. As visitas dizem respeito a uma ampla sucessao de factores sociais, tais como as
relacdes de classe e de educagéo, cultural e etnias, estilos de vida, sexo, deficiéncias
fisicas e mentais, etc. (Bennett 1999; Hooper Greenhill, 1997, 1999, 2000; Gunther 1999;
McGinnis, 1999). Uma consequéncia dos factores psicolégicos e sociolégicos das
audiéncias & que o “publico visitante” dos estudos iniciais foi transformado em varias outras
definicbes de “Publico”, como “publico potencial”, “alunos”, publico escolar e “participantes”.
A educacdo, mesmo quando tem a melhor intencdo de inclusdo social e de promover as
capacidades pessoais, também estd sempre relacionada, de alguma forma, com a
disciplina ou o poder. Portanto, é necessario que os educadores estejam muito conscientes
das técnicas de disciplina que podem ser relacionadas com a aprendizagem centrada no
museu e como estas técnicas diferem de outras formas mais tradicionais.

Um outro conceito desenvolvido por llleris (2009) é o de desconstrucédo. Esta € uma
forma de andlise que visa tornar-nos conscientes de como a constru¢cdo de oposicdes
faladas e ndo faladas funcionam como um principio dominante para o entendimento
ocidental sobre o mundo, ou seja, as oposi¢cdes que se expressam de forma simbdlica e
subtil, muitas vezes ndo verbal, mas através de imagens agressivas e ou violentas e as
oposicdes que sao explicitas e por vezes verbalizadas. Neste sentido, a divisdo de préaticas
como a construcédo de posi¢cOes do participante e as tipologias do aluno séo ferramentas
Uteis da ordem e do entendimento, mas, a0 mesmo tempo, exercem inevitavelmente uma
forma simbdlica de "violéncia" por ocultar as diferengas, através de formas mais subtis e

complexas. Numa abordagem desconstrutivista de discussao, diferentes construcdes de
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actividades do publico tém a consequéncia inevitavel do desenho de linhas mais ou menos
visiveis entre aqueles que sao incluidos e os que estédo excluidos do contexto educacional.

O ponto de partida de llleris € o conceito de "educacdo". A desconstrucao simples
deste conceito mostra como ela é vinculada aos discursos, que sdo agrupados em torno
das oposicoes da "educacdo" e "ndo educacao”; "educacdo” como um sinal positivo, 0
conceito "ndo Educacado” como um sinal caltico, aquele que tem de ser mantido fora e
reprimido. Num artigo inspirado no filésofo francés Michel Foucault e Lynn Fendler, da
Universidade de Wisconsin-Madison (1998), analisa trés formas de discurso, que designa
de Educacéo "objectivacdo do sujeito”, "Auto-disciplina” e "de desejo ". Os discursos que
pertencem a esta nocao, objectivacdo do sujeito, estdo relacionados com a escolaridade
na sua forma primitiva moderna, baseada na mudanca de comportamento através da
aprendizagem do comportamento fisico como um requisito necessario para a aquisicdo de
conhecimento factual (Fendler, 1998: 51)

Os tipos de contextos educativos que foram criados especificamente para educar o
olhar tem como principal objectivo criar novos desafios e em incluir diferentes grupos de
visitantes que sao solicitados a dar forma a sua aprendizagem: “The kinds of educational
settings that have been created more specifically for the education of the desiring eye take
the form of open ‘laboratories’ or ‘projects’, where different groups of visitors (and former
non-visitors) are invited to shape their own learning processes through activities that often
challenge the museum’s traditional practices of looking (Rung, 2008: 5-6).

Nesses ambientes, 0s alunos s&o convidados a posicionarem-se como
espectadores, mas também como uma espécie de "autoridade cultural® ao poderem dar o
seu contributo pela mudanca: “In these settings, the learners are asked to position
themselves not only as viewers but as some kind of ‘cultural authority’, for example, by
making proposals for new hangings, texts or even art forms to be hypothetically included in
the gallery. The point of departure is highly individual: through learner-centred and
personalized exercises, each learner is supposed to take full responsibility for her own
‘eyes’ through an attentive registration and analysis of what she sees, what she feels and
what she thinks, while less attention is given to the artwork’s possible responses (llleris,
2006a: 20)
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O papel do educador permite aos alunos uma nova e permanente descoberta bem
como o desejo de uma aprendizagem individual:"The role of the educator can be likened to
that of the midwife in that she helps the learners to ‘give birth’ to their individual learning
desire, and of the cultural operator, who contextualizes the processes within the aim of the
project (llleris, 2009).

"Sujeito educado” vé e pensa, € uma pessoa capaz de reflectir tanto sobre os
objectos no mundo como sobre si prépria ou sobre o seu proprio ponto de vista. O publico
€ construido como uma massa indiferenciada de pessoas que tem de ser controlado e
ensinado através da organizacdo didactica do museu, com definicbes atribuidas pela
equipa (Hooper-Greenhill, 2000: 26-27). O objectivo reflexivo do museu € o
estabelecimento do que se poderia chamar de “olhar disciplinado”: o olhar que perspectiva
0os objectos de uma distancia controlada e, assim, cria uma racionalizacdo e relacao
reflexiva entre os sujeitos reflexivos e os objectos distantes. O outro, que ndao tem um “olho
disciplinado” é o caos, irreflectido descontrolado, associado aos visitantes que ndo sabem
como se comportar nos museus e galerias.

O sujeito visitante not educated é a pessoa que nao reflecte como um visitante.
Como observa Tony Bennett, um importante instrumento de disciplina torna-se a marcacao
directa dos 6rgaos do publico através da proscricdo dos codigos de comportamento: "néo
dizer palavrdes, ndo cuspir, ndo brigar, ndo comer ou beber, sem cal¢cado sujo, ndo jogar”
(Bennett, 1994: 27). A fim de manter os visitantes sob controlo, 0s museus séo construidos
como "um espaco de observacédo e de regulacdo, de modo que o corpo do visitante pode
ser moldado de acordo com os requisitos de novas normas de conduta de publico"
(Bennett, 1994: 27).

O olho de desejo, pode ser comparado a educacdo de ambos os olhos: o
disciplinado (educacional) e o olho estético (ha um forte interesse na aproximacédo dos
museus aos visitantes individuais para as obras de arte com base nas suas preferéncias
pessoais). Existe, por parte da instituicio museu, uma necessidade de estimular a
individualidade criando motivacdo e vontade de aprender: “The desiring eye, can be
compared with the education of both the disciplined eye and the aesthetic eye. (...) in
educating the desiring eye, the expository agency tries actively to stimulate the visitors’ first
personhood by designing gallery settings and educational settings which aim directly at

meeting the visitors’ motivation and desire to learn (llleris, 2009). De acordo com Fendler,
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os discursos educacionais de auto-disciplina estdo relacionados com o surgimento da
moderna Psicologia nas primeiras décadas do século XX. Neste entendimento, 0 sujeito
culto tem o poder de governar a si proprio através da identificacdo com uma necessidade
objectiva para o ensino. (Fendler, 1998: 53). Neste discurso, 0 sujeito educado € uma
pessoa (geralmente um homem) que, por si, sabe a que lugar pertence na sociedade e
guais sao as suas necessidades.

Fendler adopta o conceito de “governamentalidade” de Michel Foucault para
descrever a nova forma de auto-disciplina que se espera do sujeito educado (1998: 53).
Nos discursos de auto-disciplina, a consciéncia sobre as nossas proprias capacidades,
aptiddes e necessidades tornam-se num pré-requisito para a educacdo. Neste
entendimento, a construcdo de posi¢cdes do publico esta relacionada com as classificacfes
dos diferentes grupos de acordo com 0s seus conhecimentos de respeito e as praticas
ritualizadas do museu ou galeria. O "museu da educacao”, que aborda as massas atraves
de proscricdes de comportamento e mostra a didactica, difere do "museu estético”, uma
espécie de museu que se tornou especialmente dominante nas artes plasticas no século
XX e que enderecou o publico experiente, na procura de um conhecimento sofisticado e
contemplacao tranquila (Duncan, 1995: 16).

No caso do museu, a estética do “publico” é substituida por uma diferenciagao
quase indizivel das audiéncias que vao desde jovens analfabetos aos especialistas
capazes de gerir de acordo com o seu "sentimento para o jogo” (llleris, 2009). Muito mais
disciplinado do que o olhar disciplinado, o olho estético do conhecedor € marcado pela sua
exclusividade gue esta relacionada com as faculdades naturais como a sensibilidade e um
sentido de cultura visual marcadamente cultural. Como os estudos de Pierre Bourdieu
sobre a distingdo tém mostrado, a alegacao elitista para o gosto natural combinada com a
auto-disciplina interiorizada é tdo poderosa que 0s grandes grupos da populacdo
declararam por vontade prépria ndo terem gosto e, consequentemente, ndo frequentarem
os museus ou galerias (Bourdieu, 1979). E esperado gostar de aprender, de ser ao mesmo
tempo positivo e motivado para entrar numa alianca estreita com o educador. A
necessidade de ensinar é subjectiva e profunda (Fendler, 1998: 55). O sujeito educado
sente-se responsavel pelos seus préprios processos de aprendizagem e identifica-se com

a necessidade de se envolver num processo interminavel de desenvolvimento de acordo
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com as mudancas de necessidades pessoais e as exigéncias de rapidas mudancas da
sociedade. A construcdo de posi¢des do publico esta intimamente ligada a aprendizagem
construtivista, teoria em que se concentra na transformacéo de um publico de participantes,
responsaveis por encontrar 0s seus proprios caminhos para a aprendizagem (llleris, 2009).

O objectivo educacional do "museu construtivista” (Hein, 1998) é o olhar do
envolvimento individual e a presenca, combinada com a vontade de compartilhar
experiéncias pessoais em situacdes educacionais. Do ponto de vista do desejo, o olhar dos
educadores vai ser considerado facilitador dos préprios participantes, dos processos de
aprendizagem e eles esperam que 0s participantes se envolvam em projectos relativos ndo
s6 ao museu e as suas coleccdes e exposicdes, mas a diversos temas e problematicas
relacionadas com a sua vida pessoal e experiéncias. Neste sentido, a "educacdo do
desejo", tem fortes ligacbes com a ideia anteriormente mencionada dos museus e galerias
como "centros de aprendizagem”, onde o publico pode escolher entre uma variedade de
ofertas educativas, de acordo com 0s seus interesses e as necessidades individuais (llleris
1999, 2005).

Ao justificar a adop¢do do termo reconstrutivo para a aprendizagem, Pedro Demo
(2000:102) assinala que aprendemos a partir daquilo que ja aprendemos, conhecemos a
partir do que esta conhecido, lemos a realidade dentro de certo contexto prévio. O autor
salienta que utiliza o termo reconstrutivo fazendo uma aluséo tanto a sua marca biologica
de interpretacdo selectiva quanto a vertente social da formacéo do sujeito capaz de fazer
histéria. A reconstru¢cdo conduz-nos, entdo, a compreender a educagcdo como projecto.
Gimeno Sacristdn (2000:49) comenta sobre a compreensdo da educacdo como um
projecto, destaca a importdncia de um certo imaginario individual e colectivo que o
configure e dé forca de projeccédo futura. Ao explicar que a educacgéo se nutre da cultura ja
conquistada, refere que ela atinge o seu sentido mais moderno como projecto, pois tem a
capacidade de fazer emergir homens, mulheres e sociedades melhores, com uma melhor
gualidade de vida.

De um ponto construtivista, ser um membro de uma audiéncia ou um participante de
projectos educacionais ndo é algo oferecido, € uma constru¢cdo social. Como podemos
construir um museu em relacdo a aprendizagem ao longo da vida, mantendo um objectivo

humanista de educacéo de poder pessoal e social, quando os conhecimentos da
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educacéao, incluindo as suas formas centradas no aluno, incluem sempre relacées de poder
e formas simbdlicas de violéncia? E como podemos resistir a instrumentalizar os discursos
de adaptacao e de empregabilidade relacionados com a aprendizagem ao longo da vida?
llleris (2009) utiliza o conceito metareflection como um termo que tem sido desenvolvido na
teoria da aprendizagem construtivista, em que é usado para descrever uma forma de
pensar pela qual o individuo reflecte sobre o seu caminho (Hermansen, 1997: 137-142,
llleris, 2002: 261-263). O professor dinamarqués Lars Qvortrup define metareflection na
educacdo como "a faculdade de observar condi¢cdes e o desenvolvimento de competéncias
(2001: 109). Nesta metareflection, o sentido na educacdo representa, efectivamente,
bastante mais do que o pré-requisito para o pensamento didactico que é hoje um dado
adquirido, ou seja, é esperado que os professores reflictam amplamente sobre os
objectivos das actividades educativas que promovem.

No que diz respeito as praticas educacionais contemporaneas, porém, llleris (2009)
argumenta que a metareflection ndo pode ser considerada um privilégio unicamente do
professor, porque os alunos exigem cada vez mais a participacdo na organizacao de seus
proprios processos de aprendizagem. Portanto, uma estratégia importante na educacao
deve consistir na promog&o da metareflection transparente ou compartilhada, onde todos
0s participantes tém a oportunidade de entender, comentar e, eventualmente, alterar as
condicbes para a situacdo de aprendizagem a partir de uma posicdo informada. Na
educacdo do museu, a metareflection compartilhada pode ser entendida como uma
estratégia de relativizacdo, que permite aos educadores e aos participantes trabalharem
juntos para questionar e desafiar pressupostos sobre o ensino e a aprendizagem. A
metareflection é, assim, um pré-requisito para a revisao de conceitos sobre a educacdo em
museus, introduzindo o conceito de desempenho (llleris, 2003). Inspirado por abordagens
antropoldgicas para o desempenho da década de 1970, desenvolvidas por investigadores
como Richard Bauman (1977), Barbara Kirshenblatt-Gimblett (1974) e a sueca Karin
Becker (2004), llleris propde uma compreensdo da educagdo no museu ndo como uma
pratica sistematica, mas como um evento localizado.

Robin Usher, um professor australiano de educacgéo de adultos, refere que para se

ser capaz de trabalhar numa realidade pos-moderna, os professores tém de problematizar
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o seu papel convencional de “pedagogos iluminados” (Usher, 1998: 64). A educacao num
museu é pensada como um jogo onde cada posicdo tem um papel a ser desempenhado,
mesmo 0s objectos expostos ou o prédio, abrindo o caminho para algo muito mais livre. A
questdo central € a de insistir num continuo questionamento das relagcbes de poder.
Mesmo nas relacdes ludicas e bem-humoradas, as questdes de poder ndo podem ser
ignoradas (llleris, 2009). Quando, por exemplo, o educador adopta uma posicao de poder
pode facilmente ser usado para reproduzir e reforcar as ja existentes divisbes e as
relacbes entre as posi¢cdes no cenario educacional. Mas a autonomia nos contextos
educativos ndo é apenas uma questédo de adoptar uma atitude centrada no aluno, mas sim
um contexto em que cada qual segue, sem restricbes, 0 seu proprio caminho para a
aprendizagem. Dar a todos os participantes, incluindo o educador, possibilidades de
op¢Oes informadas, expondo, discutindo e tentando diferentes posicionamentos e
possibilidades.

No caso do museu, devemos considerar a educacdo nao apenas como um beneficio
individual, mas como uma actividade social na envolvente de contextos sociais (Usher,
2000: 64). Se formos capazes de reconhecer, problematizar e, eventualmente, agitar as
posicbes no ensino, criar um espaco de acordo com as necessidades e ideias dos
participantes, o0 museu pode até ser capaz de tomar consciéncia da necessidade de uma

posicao de resisténcia as orientacdes para o mercado, individualizando discursos.

5.AS NOVAS EXIGENCIAS DOS MUSEUS DO SECULO XXI

5.1.NOVOS PARADIGMAS ASSOCIADOS AOS MUSEUS DE ARTE MODERNA E
CONTEMPORANEA

Qual é a funcdo dos museus na sociedade do século XXI? Importantes e dificeis
guestdes sao hoje colocadas para tentar justificar essa existéncia. Os museus nao
reproduzem meramente a realidade, os museus (re) definem essa mesma realidade no
contexto da sua proépria ideologia e, por essa razdo, devem ser compreendidos como
performers, criadores de sentido, como praticas de significacdo (Semedo, 2006:15). Os
museus, nomeadamente os museus de arte moderna e contemporanea, tém vindo a
reorganizar oS seus espagos e acervos no sentido de se apresentarem como um espaco

de desenvolvimento baseado na experiéncia e dirigido muitas vezes a novos publicos,

240



novas audiéncias. A acumulacao de materiais foi uma das formas de conhecer o mundo
através de gabinetes, repositérios, estudos, os museus tém sido constituidos de acordo a
privilegiar contextos epistemoldgicos e distintas possibilidades de conhecimento tendo em
vista diferentes regras e estruturas de acordo com o lugar e o tempo (Hooper-Greendhill,
1992:180).

As novas praticas de coleccionar, de expor e interpretar do século XX e XXI vém
confrontar a diferente missdo do passado moralizador e disciplinador do museu enquanto
classificacdo cientifica do mundo natural e humano (Semedo, 2006:19). Os museus séo
hoje fonte de “discursos dissonantes”, instituicbes socioculturais que vivem
constantemente uma crise de posicionamento. Tenta-se descortinar as relacbes de forca
gue se estabeleceram, no seio da actual geopolitica da cultura, entre os discursos politicos
e as suas representacOes espaciais e que conferem aos Museus e Centros de Arte
Moderna e Contemporanea o protagonismo da narrativa (Semedo, 2006).

O museu nao é uma entidade pré-constituida produzida da mesma forma em todos
os tempos (Taylor, 1987: 2002). Identidades, objectivos, fungbes e posi¢cdes sociais sao
descontinuas e variaveis ao longo dos tempos. Novas dominacdes, novas relacbes de
vantagens e desvantagens emergem ao longo dos tempos. “Truth is of the world: it is
produced by virtue of multiple constraints” (Foucault, 1977:13). Cada sociedade produz a
sua forma politica. O conhecimento é descontinuo e sujeito a abruptas revisdes. Os
principais temas do conhecimento sdo as pessoas, as suas historias, as suas vidas e as
relacbes que estabelecem entre si (Hooper-Greenhill, 1992:198). Esses temas e
respectivas estruturas podem ser hoje observados nos museus e galerias através de novas
tecnologias, novas articulacées do espaco e dos objectos. O desenvolvimento gradual de
museus nacionais, regionais e locais tem sido no sentido de alterar as suas metas e
estratégias e a sua relacdo com o publico.

Relativamente a Direccdo dos museus, a tendéncia, a nivel internacional, tem sido a
de desenvolver o departamento da educacédo e criar novas condi¢cdes de auto-suficiéncia

econémica do museu.'** Através do conhecimento das audiéncias tem sido possivel

11 Note-se que a realidade inglesa e norte americana é, totalmente distinta da Ibérica. Em Portugal, de acordo com o estudo da OAC
(2006), vinte e dois museus dependem da Administragdo Central, trinta e nove da Administragdo Local, oito museus dependem da
Administragdo Regional, nove museus dependem da Administragdo de Fundagdes, dois de Associagdes e cinco de outro tipo de
situagoes.
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diversificar as actividades e conhecer a s suas necessidades econdémicas e sociais e as
suas expectativas. A criacdo de protocolos com associacfes e instituicbes locais tem
possibilitado integrar diferentes grupos sociais. A relagdo com o Estado faz-se também no
sentido de valorizar o investimento publico.

Ha, porém, inimeras criticas sobre o facto dos objectivos e as funcdes deste
trabalho talvez ndo terem mudado assim tanto. Os museus continuam a estar aquém na
resposta as diferengas culturais e sociais dos publicos. Se no passado o conhecimento do
objecto era o mais importante e significativo, hoje o conhecimento das audiéncias é
igualmente importante. A interrelacdo com as ciéncias humanas como a Sociologia e a
Psicologia permitem que a investigacdo analise quem € o publico dos museus, a sua
proximidade, as suas necessidades. A medida que os museus descobrem os desejos do
publico, as suas atitudes e o0s seus valores, podem incorpora-las desenvolvendo
actividades que possam interagir de forma diversa. O publico € hoje muito diferente e s6
visitarA 0 museu se esta visita constituir uma experiéncia unica. O visitante esta habituado
a viajar, € culto e é critico. E um visitante exigente, com experiéncia, habituado a
guestionar e que quer pagar e auferir qualidade como em qualquer outro servico de
tempos livres que utilizar. A imensidao de informacéo disponivel, e ndo s6 pela Internet,
permite que o visitante tenha uma escolha cada vez maior sobre o quer observar e visitar.
Grupos que normalmente eram marginalizados ou excluidos fazem igualmente sentir as
suas demandas e fazem hoje parte do alargamento dos publicos dos museus.

Quanto aos profissionais dos museus, 0s debates sobre as inimeras alteracdes sdo
permanentes e passa pelo reconhecimento de alguns dos profissionais nos paises
Ibéricos, nomeadamente os do Departamento de Educacdo, que continuam a nao ter o
valor que lhes é devido.'*? O perfil profissional do educador dentro do museu esta pouco
definido, o que Ihe confere pouca credibilidade e pouco poder na participacdo de decisdes
e da producdo de narrativas expositivas. Carla Padr6 sublinha a importancia da
necessidade de desenvolver outro tipo de abordagem ao nivel da investigagdo com o

objectivo de auxiliar e compreender os mecanismos da educacdo em museus e poder

112 A instabilidade da profissao, a falta de concursos nesta area leva a que muitos jovens licenciados ou com mestrado nestas areas
especificas nunca trabalhem ou trabalhem de forma irregular nos museus. Em Espanha tem-se vindo a assistir nos ultimos anos a
criagdo de empresas privadas que tém colaboradores na area da educagéo e que estabelecem parcerias com os museus privados ou
publicos. Através da empresa, o trabalhador ira auferir um salario ainda mais infimo do que se estabelecer uma relagao directa com o
museu. Esta realidade tem vindo a desenvolver-se recentemente em Portugal também.
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reflectir-se sobre a mesma (citado por Semedo, 2006: 22). Esta abordagem apoiaria 0
discurso museoldgico sobre educacdo em museus, assumindo a vocacdo de servico
publico, promotor da cidadania activa, da inovacéo e do desenvolvimento pessoal.

O entendimento de que o publico ndo é Unico e homogéneo foi fundamental para o
desenvolvimento de varias actividades profissionais dentro do museu. A pluralidade de
visitantes com experiéncias singulares, mas que procuram um mesmo produto, 0 museu,
foi fundamental para entender a necessidade da diversidade das actividades. A ideia do
namero de audiéncias é tdo importante nos dias de hoje nos museus modernos que nos
altimos anos permitiu a abertura a lugares de trabalho a profissionais em areas como o
Marketing *** , aquisicdo de fundos e investimentos ou Relagdes Publicas. '** O
entendimento de uma visdo mais alargada do museu para além do seu espaco fisico que
se estende a comunidade local reflectindo as suas historias e perspectivas € também
basilar. A crenca num trabalho museoldgico fundamental na preservacao e conservacao de
uma heranca através de uma visdo apaixonada dos profissionais que tém vontade de
partilhar o seu conhecimento e entusiasmo.

No nascimento do museu publico existia uma divisao entre o espaco privado, onde o
curador produzia conhecimento como o especialista que é na organizacdo de exposicoes,
catalogos e palestras e, por outro lado, o espaco publico, local onde o visitante consumia
esses produtos. Lentamente estabeleceu-se uma clivagem entre o trabalhador do museu e
0 visitante. Assim, as experiéncias dos dois grupos face ao museu eram distintas. A falta
de conhecimento sobre o trabalho do curador por parte do visitante fazia deste altimo, um
ignorante e do primeiro um especialista em relacdo as colec¢des. Mas, por outro lado, o
curador ndo acompanhava as reaccdes e as respostas dos visitantes para quem todo o
trabalho intelectual do museu tinha sido preparado. Actualmente, a distancia entre o
espaco privado e publico do museu nao é tao linear e pode-se mesmo encontrar espagos
de convergéncia. Alguns curadores encaram o0 espaco privado como facilitadores de
aprendizagem.

O processo da exposigéao tendia também a ser subdividido, constituido por varias
actividades que decorriam de forma sequencial, mas, de uma forma geral, sem grande

discusséao acerca dos objectivos da mesma. Se no passado, a exposi¢cao era a solucao

113 O British Museum em Londres tem publicado livros de culinaria baseados nas suas colecgdes como s&o exemplo os livros “Feast
with the Pharaohs” e “Dine with Renaissance Prince”.

14 Nos anos 50, 60 e 70 na Gra-Bretanha, os técnicos do Departamento de Educagdo eram empregados em correlagdo com 0s
curadores. Nos anos 90 a realidade mudou e cada vez mais a area do Marketing é explorada.
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principal de simpatia e de comunicacdo com o publico, no século XXI é s6 mais um
elemento, embora o mais importante. O curador trabalhava no conteddo da exposicdo. O
designer na organizacdo e na forma visual de apresentar as ideias. No final, o
departamento de educacdo organizava actividades de acordo com o produto final. Porém,
sdo cada vez mais as equipas de exposicdo que emergem trabalhando em conjunto e os
lideres destes projectos também,*™® especialmente quando nos reportamos aos museus
por nés observados em Nova York e Londres.® A realidade portuguesa e espanhola
continua ainda a ter lacunas nesta area da organizacdo de um todo, devido a falta de
investimento governamental nos museus que, consequentemente, leva a lacunas nos
recursos humanos e econOmicos. Muito excepcionalmente se podem falar em
“‘Departamentos” nestes museus, pois as equipas sado diminutas, restritas, por vezes a um
elemento.

Exposicdes e coleccdes sdo agora, muitas vezes, o produto que reune esforcos
entre a audiéncia e o trabalhador do museu. Os “bastidores” do museu sao cada vez mais
abertos ao publico, sendo este convidado, nos “open days”, a observar o que esta para
além do cenario. Areas de conservacao, acervos, laboratérios e arquivos sdo mostrados e
explicados, bem como o processo de preparacdo de uma exposi¢ao. A ideia da abertura
do acervo armazenado emergiu nos ultimos anos (Ames, 1985: 25-31). Varios museus no
Canada, por exemplo, encontraram formas de divulgar o seu acervo e disponibilizar a
informacao até ali unicamente circunscrita ao conservador e ao curador.**’

A prépria arquitectura dos museus tem hoje, no século XXI, uma preocupacédo
diferente relativamente a este tipo de organizacdo das actividades. A dimenséo iconica da
arquitectura, o contributo do desenho dos edificios dos museus de arte contemporanea
para o desenho da cidade e para a construcdo de uma imagem capaz de representar um
ideal de urbanidade e de modernidade é parte dos novos desafios do século XX e XXI. A
ideia de “museu inteligente” requer adequada transmissdo de informagdao, como tal, a
capacidade eléctrica e electrénica do edificio é igualmente importante (Mizushima,
1989:241-243), de modo ndo sO a assegurar as melhores condi¢bes térmicas do espaco

e do acervo como a interagir com o visitante. As entradas dos museus, o Atrio, deixaram

115 Estes lideres de projectos ndo s&o necessariamente os curadores.

116 Nos museus briténicos, o papel do curador passou a ser descentrado e em vez de um unico ponto de vista sobre a organizagéo
da exposigao ha a participagéo de varios, inclusivamente do publico, como parte actuante.

117 Sa0 exemplos os museus da Universidade da British Columbia ou 0 Museu das Criangas em Boston.
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de ser cinzentas, pesadas e austeras como foram no passado. Hoje sdo espacos amplos e
repletos de luz.
Outros espacos do museu foram também revistos. Lojas, restaurantes, cafés,

® e outras areas foram

jardins, espacos para criancas '*®, suites de hospitalidade **
largamente ampliadas. Outrora essas areas estavam unicamente destinadas aos objectos,
hoje a preocupacéao reside também na inter-relacdo das pessoas. A relacdo do visitante
com o museu € hoje também diferente. Ao longo do percurso do museu, existem terminais
de computadores (veja-se os exemplos do Victoria&Albert em Londres, da Tate Modern em
Londres, do Museu Australiano em Sidney e do Museu de Melbourne na Australia) que
fornecem informacgBes ndo s6 sobre o museu, o seu edificio e o seu funcionamento, mas
também sobre a organizacdo da exposicao. Através dessa ligacao, é possivel recolher
informacdes pertinentes do museu em relacdo ao visitante testando-o para possiveis
investigacoes.

O publico,**® ao contrario do passado em que n&do tinha um papel participativo, é
hoje convidado a contribuir para as exposi¢cdes. Ao mesmo tempo, um curador consciente
emergiu e realca esses publicos omissos no passado. Cada vez mais 0s publicos do
passado tendem a mudar. Grupos étnicos, mulheres, terceira idade, jovens com problemas

de integracéo social, presidiarios***

(ou ex-presidiarios), pessoas com deficiéncia fisica e
motora sdo cada vez mais incorporados em actividades gerais e especificas do museu.
Ainda que muitas vezes esse numero de actividades seja apenas simbdlico, as
contribuicdes destes grupos € pequena, mas muito significativa. Como refere Graham
Black (2006:9), finalmente esta a ser concedida a audiéncia a prioridade que ela merece.
Cada vez mais no museu moderno, o visitante perdeu o caracter de visitante
passivo e adquiriu um papel de “cliente”, de consumidor. O museu do passado era um

espaco de visita em que o visitante tinha permissao para entrar naquele espaco, um

118 Em La Villette, em Paris ha uma ampla area de sofas e de um monitor de televisao.

119 O Museu da Ciéncia e IndUstria em Manchester possui um espago destes.

120 Numa investigagdo sobre audiéncias é fundamental o entendimento basico do segmento do mercado. Elementos como a
demografia (idade, género, educacdo, estado civil e ocupacdo) a geografia (residéncia/pais), socio-econémico, escolaridade,
interesses especiais (especialista, visitante em grupos, visitante individual, segmento psicografico (estilo de vida, opinides, atitudes)
para analisar os diversos publicos.

121 Numa iniciativa pioneira no Brasil, 0 Museu Histdrico Nacional viabilizou, em junho de 2010, as exposigdes itinerantes
organizadas pelo museu para os presidiarios internos. Foram levadas a pris&o Polinter Grajau as exposi¢des O Império e Republica,
A Republica no Trago de Rian e Brasil: Nossa Histéria, vistas por presos e familiares.A exposicdo Meméria Cearense, composta por
32 quadros, apresentou reprodugdes fotograficas de aguarelas e desenhos do pintor, desenhista e cendgrafo José dos Reis
Carvalho.
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territério de equipa profissional. Hoje, o cliente exige direitos e espera ser bem servido,
num contrato quase comercial em que a relacdo de poder é igual entre utente e museu
(Henley Centre, 1989: 34-36). A este utente s&o oferecidas hoje oportunidades diversas de
participagdo e muitas destas actividades sao realizadas unicamente se existir esta acgao
participativa.'*? A ideia de secretismo dos museus do passado tende a terminar e podemos
observar isso nos museus por nos visitados, sendo certo que 0os museus ibéricos tém
ainda um longo caminho a percorrer face aos “anglo-saxonicos”. O acto do conhecimento é
hoje estruturado como uma experiéncia tridimensional, holistica, que se define pela sua
relacdo com as pessoas. O acto de conhecer é hoje uma experiéncia que reune a
aprendizagem, mas também o prazer; aprender e ensinar sdo poderes iguais por parte do
visitante/cliente. Porém, esta ideia do divertimento, do prazer, ndo € imparcial, sendo
muitas as criticas a esta nova perspectiva sobre 0 museu moderno. Um museu que através
das novas tecnologias tenta ir ao encontro de varios publicos, oferecendo mudltiplas
perspectivas e diferentes pontos de vista, apenas disfarca as contradicbes e
desigualdades.

Como refere Eilean Hooper-Greenhill (1992: 214), a experiéncia total em museus e
galerias de arte pode ter a funcdo, num aparente sistema democratico, de querer suavizar,
silenciar as questdes inquietantes de mentes fechadas. Afinal qual € o grande objectivo
dos museus modernos por detrds do divertimento e ocupacdo das audiéncias? A
construcdo dos significados € variavel e fragil e constroi-se ao longo dos tempos. Os
significados adquirem sempre um novo significado num diferente contexto e diferentes
funcbes, estdo constantemente a reinventarem-se. Esta € a grande aposta dos museus,
saberem reinventar-se, estabelecer novos discursos e formas de comunicagdo, novas
regras e novos codigos podem ser encontrados. Uma nova leitura dos objectos pode
encontrar-se, um novo significado, uma nova relevancia que qualquer um de nds pode
encontrar, apesar da cultura contemporanea nos invadir com constantes mensagens
mediaticas e contextualizacdes onde a realidade e a super realidade pode dificilmente ser
distinguida (Umberto, 1986).

Os museus fazem hoje parte do destino total (Hooper-Greenhill, 1992: 204), de um

pacote turistico que inclui o hotel, percursos pedestres e visitas aos locais mais turisticos e

122 Conferéncias, Visitas guiadas, exposi¢des interactivas, Workshops para adultos e criangas, Histéria ao vivo, didlogo com artistas
residentes, por exemplo.
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aos museus. Os museus vendem-se nas brochuras turisticas, lado a lado, com outras
atraccdes.® A ideia de “museu universal’ cresce cada vez mais no sentido de dar
satisfacdo aos varios publicos com as suas diferentes necessidades. Mas neste museu
total, as ideias sao mais importantes do que os objectos. O seu foco nas ideias, nos temas,
nas relacdes das pessoas faz deste o principal objectivo do museu moderno.*?*

De um museu do século XXI espera-se que seja uma espécie de objecto tesouro
para as comunidades locais (Black, 2006:4), um agente de regenerag¢do econoémica, fisica,
cultural e social, acessivel a todos (intelectual, fisica, social, cultural e economicamente),
relevante para a sociedade, tendo a comunidade envolvida, melhorando e desenvolvendo
as suas vidas, uma celebracdo da diversificacdo da vida cultural, promotor da inclusédo
social e uma ponte com a sociedade, pro-activo nas varias comunidades, no
desenvolvimento de diversas audiéncias, e no desenvolvimento de diversos projectos, um
recurso educativo, uma parte integrante da aprendizagem na comunidade, um ponto de
encontro, uma atracc¢dao turistica, um gerador de rendimentos e um exemplo de servico de
qualidade e do valor do dinheiro. Mas para atingir estes objectivos, € necesséario que o
museu moderno assuma o compromisso com o visitante no sentido de estimular a visita
numa primeira instancia, que poderd ser conseguida através dos atributos do site,
gualidade de marketing, recomendacao dada por outros visitantes, agendas de programas
diversos reflectindo as tendéncias do lazer (Black, 2006: 4). A vontade de voltar ao museu

s6 é alcancada através de um servico de qualidade!®

, que se transmite através da
motivacdo, da qualidade de interpretacdo, estabelecendo um contrato entre o visitante e as

coleccdes, num verdadeiro sentido de pertenca.

123 As agéncias de viagens portuguesas e estrangeiras apresentam nas suas brochuras de viagens organizadas percursos que
inserem sempre vistas a museus.

124 Sobre 0 Museu da Civilizagdo no Quebec, Canada “While many museums focus on the artefact, the Musée de la Civilization
focuses on the human being. Artefacts, however important they may be, are only so because of their meaning and use. They are seen
above all as evidence of human activity.”, (Trudel, 1989:68).

125 Naturalmente que ha factos essenciais que resultam na atracgdo ou ndo de um visitante a0 museu, mas que ndo nos cabe a nés
aqui explorar. Como refere Graham Black, 2006: p.14, a localizagéo deste, os transportes de acesso, a localizagéo turistica que pode
favorecer os turistas individuais, os contelidos do museu que podem levar a que membros da familia ndo se sintam motivados a
visitar 0 museu como é o exemplo dos museus militares em relagdo as criangas séo factores cruciais na implementagcdo de um
museu. A cada vector destes deve ser dada a devida importancia.
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O desafio dos museus do século XXI deve centrar-se nas audiéncias?® e n&o
unicamente no produto ou no objecto (Black, 2006: 5). A visita a0 museu € cada vez mais
marcada por um interesse pessoal, do grupo social ou da familia do visitante. Partindo
deste principio, os visitantes sdo segmentos do mercado com os seus direitos cuja visita
resultara numa interpretacdo de acordo com as suas experiéncias individuais. Ao se
chegar a esta analise, os vectores como a idade, género, habilitacdes, estilo de vida,
estatuto de familia deixam de ter a importancia que tinham anteriormente. H& assim uma
tenséo entre aquilo que sé&o as necessidades individuais e as necessidades das massas
(Black, 2006:15) e que nem sempre 0S museus conseguem corresponder.

Maximizar publicos ndo é, pela experiéncia do passado, especialmente no Reino
Unido'¥’, uma grande aposta. O desafio estd em manter os publicos quando o museu
deixa de ser uma novidade ou deixa de ser uma atraccdo turistica.'®® Ai passara a
depender da comunidade local, dos grupos escolares e de visitantes ocasionais. Os
museus que dependem exclusivamente do valor das entradas tém um risco real, pois fica
hipotecada a possibilidade de criarem a diversificacdo de actividades que permitam o
regresso dos visitantes das comunidades locais ou de realizar grandes alteragdes. E
melhor estabelecerem-se planos reais, sustentaveis para audiéncias continuas, numa
tendéncia de estabilidade anual. No Museu The Tales of Robin Hood em Nottingham pode
observar-se trés fases de crescimento com a abertura em 1989/1990 com 135 000
visitantes, um periodo de maturidade em 1991/1992 atingindo um pico de maturidade com
214 000 visitantes e um periodo de saturacdo em 1995/6 observando-se algum declinio
com 120 000 visitantes. Esta solidez € fundamental para que os gestores dos museus, em

sintonia com a equipa de marketing, possam tracar trajectorias e planificar investimentos.

126 O primeiro estudo sistematico sobre Publicos foi realizado por David Abbey e Duncan Cameron nos anos cinquenta no Museu
Royal de Ontario, no Canada. (Rubenstein e Loten, 1996: 3) Estes estudos continuaram a serem desenvolvidos nos anos 60 nos
E.U.A.,, mas s6 em 1988 é que foi realizada a primeira conferéncia anual sobre estudos de publicos em Jacksonville, Alabama. Em
1989 é criado o Comité para a Investigacdo e Avaliagdo de Publicos como um departamento profissional da Associagdo Americana
de Museus. A Associagdo de Estudos sobre Publicos foi incorporada na AAM em 1992, Esta associagao tinha sido criada no Reino
Unido e Australia nos anos 70. No mundo ocidental, os estudos de publicos s6 se desenvolvem nos anos 90. Em Portugal tém sido
realizados alguns estudos sobre publicos nos museus, em resultado de monografias e de teses de mestrado, mas néo existe
nenhuma associagao ou instituicdo que se dedique exclusivamente a esta tematica. Nenhum dos museus portugueses observado
possui um departamento de investigacdo que se dedique a este tema ou tem vindo a pagar a empresas privadas para realizarem
esta pesquisa.

127 De acordo com Mori, os museus e galerias do UK tiveram um momento alto em 1994 com 44% de visitantes, mas que desceu
para 33% em 2000. Naturalmente que a andlise é diferente de museu para museu, alguns como a Tate Modern continuam a
constituir uma forte atracgao para o publico. Outros terdo de lutar para sobreviver.

128 Em 2008, o Museu Colecgao Berardo, em Lisboa teve aproximadamente 500 000 visitantes. Aberto no ano anterior e tendo as
entradas gratis, até quando conseguira este museu manter este nimero actual de visitantes e de interesse?
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Como tal, a investigacdo permanente’®® é indispensavel para revelar a percentagem de

audiéncias que realmente visita os museus'* e o perfil das mesmas permitira também aos
gestores do museu e ao departamento da educacédo e marketing observar 0os grupos que
n&o visitam o museu ou que estdo pouco representados.**

Davies (Black, 2006:17) sugere que o0s publicos do Reino Unido estao
representados em taxas pequenas entre os grupos com a idade entre os 16 e 0s 24 anos e
acima dos 55 anos. Mori (2009) refere a dificuldade em atrair grupos na faixa etaria abaixo
dos 35 anos, sugerindo que 30% sédo brancos e asiaticos e s6 10% s&o negros. No Reino
Unido, a maioria dos visitantes ndo viaja mais de uma hora para visitar um museu,
utilizando normalmente o carro. S&o normalmente os “day-trippers” ou residentes locais.
Estes sdo também os visitantes que repetem mais as visitas. Os grupos mais
representados sdo os que tém uma melhor educacdo/formacao académica, brancos e
profissionais. Esta distincdo ainda € mais visivel nas galerias de arte.

O estudo de Rubenstein e Loten (1996) apontam para uma faixa etaria entre os 35 e
0s 44 anos nos museus do Canada. Os grupos familiares (tanto turistas como residentes
locais; nas galerias de arte, 60% sao mulheres e 40% homens) sdo os mais frequentes,
ainda que seja variavel consoante o0 museu e a exposicdo. Os visitantes mais frequentes
sd0 0s que tém o ensino superior. No Museu da Australia em Sydney, 28% dos visitantes
estdo entre os 35 e 49 anos, 25% acima dos 50 anos e 22% entre os 25 e os 34 anos.
Cerca de 33% dos visitantes tém idade inferior a 16 anos, 0 que nos permite pensar nos
grupos escolares ou criangas acompanhadas pelas familias. Os visitantes mais frequentes,
50%, tém uma licenciatura ou outros graus superiores. Nos E.U.A.**? s&o as pessoas com

mais habilitagdes que frequentam os museus (Hein, 1998: 115-116). Questbes como 0

129 | amentavelmente, as poucas investigagbes que se fazem sobre esta tematica muitas vezes s@o generalistas e ndo séo
publicadas. Porém, nos E.U.A, Austrélia e no Reino Unido tém sido frequentes os estudos deste tema cujos dados quantitativos d&o
algumas pistas importantes sobre as tendéncias do mercado.

130 Em nenhum dos museus portugueses e espanhois observados existem equipas de investigagdo dedicadas exclusivamente ao
estudo dos mercados e das audiéncias de cada um dos museus. Normalmente, os museus sdo procurados por investigadores de
mestrado ou doutoramento e s&o essas as investigagdes que tém servido de apoio & informagdo sobre os seus publicos. N&o
esquecer também o importante contributo do Observatorio das Actividades Culturais, em Portugal

131 Hood (1993 e 1996) realizou importantes investigagbes sobre publicos nos E.U.A; Davies (1994) e Mori (2001) realizaram
importantes investigagdes sobre publicos no Reino Unido. Rubenstein e Loten (1996) realizaram importantes investigagdes sobre o
publico de museus no Canada.

132 Em 2001, num estudo da National Assembly of State Arts Agencies, (Fonte — website da NASAA), nas dez actividades mais
importantes para os norte americanos, nos E.U.A. consideraram os Lugares historicos/Museus atingindo 14% da preferéncia, mas no
exterior do pais 31.2% contra 34% da preferéncia pelas compras (valor que atinge 87% quando os americanos viajam).
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preco das entradas ou a escassez de transportes para os visitantes se deslocarem sao
muitas vezes apontados por grupos de fracos recursos econémicos.™® O facto de um
individuo ter sido sociabilizado com certas actividades culturais pode ser fundamental,

tendo a familia um papel fundamental.

5.2.AS EXPECTATIVAS DOS MUSEUS

Quando visitamos um museu, alguma vez nos interrogamos o0 que estamos a fazer
ali? Sera que preferiramos estar num outro lugar? Alguma vez conscientemente pensamos
na experiéncia que o pessoal de um museu constitui para né6s? Como é que participamos
na experiéncia? Praticamos a atitude do visitante ideal? Os investigadores de publicos em
museus analisaram que em duas pessoas henhuma tem uma experiéncia igual no museu
(Hooper-Greenhill, 2003). Mas os investigadores também analisaram estudos de mercados
e de audiéncias com o objectivo de definir o visitante ideal para quem os museus fazem os
seus programas (Hein, 1998).

Um visitante tipico representa o average para o museu em termos de educacao, um
estatuto socio-econdmico, raca, identidade étnica, na medida em que o visitante se sinta
em casa, em termos ideoldgicos e culturais, na exposi¢ao e politicamente confortavel com
a informacéo que é apresentada. Um visitante critico sabe que a exposicao, os objectos
estdo preparadas com um propdsito e com objectivos subjacentes. Antes de uma visita,
alguma vez nos interrogamos e definimos sobre as nossas expectativas, esperancas,
criticas acerca do que vamos ver? Durante todo o processo de observacdo devemos
reparar no que estamos a fazer, a pensar e a decidir em todo o processo. Pensar acerca
dos museus de uma forma geral e especificamente acerca do museu que vamos visitar. O
gue € que a palavra museu significa para nds? Alguma das instituicbes como a escola, a
igreja, 0S monumentos, o centro comercial, o centro comunitario fazem-nos lembrar o
museu? Estas comparacdes ressoam em nds como? Pensamos no titulo da exposi¢ao que

vamos ver. O que é que as palavras significam? Parece ser particularmente interessante

133 Desde 2001 voltou-se a introduzir as entradas gratis nos museus nacionais do Reino Unido. Esta medida permitiu aumentar as
audiéncias, mas porém 0s grupos continuaram a ser sensivelmente os mesmos. A investigagao permitiu analisar que mais do que os
constrangimentos economicos, as audiéncias dos museus sdo marcadas pelas escolhas das pessoas e as suas actividades de lazer
s8o direccionadas pelo gosto da aprendizagem, interesse por descobrir e compreender (Thomas, 1989: 86). Porém, os interesses
pelo lazer destes grupos s&o varidveis. Patmore (1983: 25) observou que as pessoas com mais competéncias e ocupagdes
profissionais de responsabilidade e com um longo periodo de formagéo académica tendem a ter uma vida de ocupagéo de tempos
livres mais diversificada.
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ou um hobby? E um bom lugar para levar a familia ou as visitas? Convidaria os seus
amigos para irem consigo? Se vamos com um propésito de visitar com 0s nossos alunos
gue obras escolheria e porque n&o escolheria outras?

Acumulamos muita bagagem para as visitas que fazemos aos museus. A inspiracao
profissional coincide com a emergéncia das teorias de um novo museu, a qual explica
como as exposicdes ilustram conceitos estéticos, fendmenos culturais e eventos historicos
gue revelam relagbes de poder. Ensaios sobre a teoria de um novo museu afectam as
visitas. Tornamo-nos num visitante critico. Comeg¢amos por notar que as exposi¢coes eram
apresentadas a europeus, homens como uma perspectiva econémica privilegiada como se
fossem uma autoridade das artes, da historia, da cultura a volta do mundo. Por vezes,
descobrimos algum cuidado parte dos curadores e educadores no sentido de mudar a
perspectiva, de clarificar o conhecimento e convidam-nos a uma diferente perspectiva, a
uma multiplicidade, atribuindo diferentes pontos de vista.

A arte tem uma Unica interpretacdo correcta? A ideia de que o trabalho tem apenas
uma interpretacao correcta € ainda partilhada por muitos na sociedade incluindo alguns
técnicos dos museus. Enquanto houve momentos na histéria em que era entendido que a
arte tinha um unico verdadeiro significado, a partir da ideia de Pierce, os pensadores do
século XX como Umberto Eco (1986) e Roland Barthes (1990) questionaram a ideia de que
o trabalho tem apenas uma interpretacéo correcta e verdadeira, e defenderam a ideia de
que a obra tem uma pluralidade de significados, € um processo aberto que requer a
cooperacao do destinatario ou do observador (Azcarte, 2010).

Segundo Falk e Dierking (1992) haveria trés tipos de motivacdes para visitar um
museu, as razfes sociais e recreativas; as razbes educacionais e as reverential reasons, a
procura de objectos e monumentos Unicos. Os autores chamam a atengéo para o facto das
pesquisas feitas junto dos visitantes poderem encobrir certos motivos que os levaram a
visitar o museu. O exemplo de um Jardim Zool6gico ou de um Oceanario revela que as
pessoas podem responder que o motivo para a visita € recreativa, mas, por outro lado,
também tém a expectativa de ver animais e, respondendo a sua curiosidade sobre estes,
também acabardo por aprender. Assim, aprender sobre animais estaria implicito nas
motivacdes e ndo seria necessario explicitar (Falk; Dierking, 1992: 14). A importancia da
motivacdo para a compreensdo do processo da visita ao museu ja havia sido destacada

por outros autores, mas Falk e Dierking valorizaram-na como elemento fundamental da
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experiéncia N0 museu e associaram-na as expectativas na composicdo da parte do
“contexto pessoal”. Assim, as expectativas e as motivagdes estdo intimamente ligadas ao
planeamento de uma visita.

No trabalho de Marilyn Hood (1983), constantemente citado na bibliografia da area
de avaliacdo em museus, a autora discute as motivacbes para a visita a museus,
comparando-0os com outros espacos de lazer, aprendizagem e socializacdo. Nos seus
estudos sobre os visitantes e n&o visitantes do Toledo Museum of Art, nos Estados Unidos,
a autora definiu trés categorias de acordo com a frequéncia ao museu: o “publico
frequentador”, que visitava o museu pelo menos trés vezes ao ano; o “publico eventual”,
gue fazia uma a duas visitas por ano; o “néo publico”, que passava dois anos sem visitar o
museu (Hood, 1983). De acordo com as pesquisas, a escolha de ir a0 museu ou ndo
estaria directamente relacionada com os critérios para escolher actividades de lazer, assim
definidos por Hood: interaccdo social; fazer algo que valha a pena para si ou para outras
pessoas; sentir-se confortavel e a vontade no ambiente; ser desafiado por novas
experiéncias; ter oportunidade de aprender; participar activamente (Meneses, 1994: 32).

Alguns autores criticam as exposi¢cfes histdricas que reconstituem ambientes, por
tentar tornar presente algo que ndo pode mais ser vivido, pois cada reconstituicdo é
efectivamente uma nova construcdo dos eventos do passado, uma nova leitura que nao
pode se impor como nova verdade. Ulpiano B. de Meneses aponta alguns riscos da
‘recontextualizacdo” nos museus historicos: o congelamento do objecto num contexto
anico, quando ele tem varios percursos; ignora-se que o objecto transformado num
documento ‘“introduz referéncias a outros espacos, tempos e significados numa
contemporaneidade que é a do museu, da exposicédo e do seu usuario”; e a reproducao de
contextos “mascara as articulagdes invisiveis”, fazendo com que a exposi¢do nao exija um
“esforco critico e criativo” do visitante (Meneses, 1994: 32).

Num estudo publicado pela Associacdo de Museus Canadianos em 2003, realizado
a 24 000 canadianos, refere aspectos relevantes a ter em linha de conta pelos
departamentos de educacéo e restantes. 60% dos inquiridos consideram que 0S museus
oferecem uma experiéncia de educacdo e de entretenimento. 92% Considera que é
importante para as criancas frequentarem os museus.96% acredita que 0s museus
contribuem para a qualidade de vida. 94% vé 0s museus como uma mais- valia para

estudos de caso e explicacdo dos processos artisticos. 97% encara que sao fundamentais
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para entender a heranca do passado. 96% Pensa que é a funcdo dos museus explicar 0os
avancos tecnologicos e a sua historia. 93% Refere que os museus tém um papel
fundamental na explicacdo das culturas de outras regides.97% considera ser importante o
museu manter a heranca da cultura e historia canadiana. 60% Menciona que 0 museu tem
um papel significativo na sociedade canadiana.

Em 1994/95 um estudo sobre a area East Midlands do Reino Unido referia que as
percepcdes do publico em relagdo aos museus tende a mudar rapidamente, assim como a
exigéncia do proprio publico. 96% Concordava que o museu tinha uma funcéo educacional
e 84% referiram que 0s museus sdo interessantes. Quando interrogados sobre a
possibilidade de voltarem ao museu, 14% responderam que era necessario mais espacos
para as criancas, 11% que os bilhetes deveriam ser mais baratos, 10% referiam a
necessidade de mais dispositivos interactivos e audio, 9% da necessidade de mudarem
com mais frequéncia as exposicoes, 6% exigia melhor catering®®* (37% referiu que os
museus ndo oferecem bom café) e 4% referiu a necessidade de melhores horarios de
abertura.™®

Em 1997, a Comissao de Museus e Galerias e a UK Arts Council, com base em
entrevistas a criangas entre os 7 e 0os 11 anos, analisava as seguintes questdes: as
criancas gostam de ir ao museu, especialmente se tiverem a oportunidade de participar na
histéria ao vivo; gostam de tocar e fazer, estarem envolvidas; gostam de exposi¢cdes
interactivas, computadores, actividades criativas e competicdes™*®; véem os museus como
uma oportunidade de aprender, mas também de divertimento e consideram util para o
trabalho escolar; se as criancas forem ao museu com um grupo escolar, normalmente
gostam de regressar para mostrar aos seus familiares. As criangas nos museus hao
gostam de ler muito, nem de estar um tempo demasiado longo, senao ficam aborrecidas.
Gostam de desenvolver actividades que as ndo facam pensar na escola formal. Nem

sempre 0s pais destas criancas conseguem realizar sozinhos a visita, precisam por

13 Os museus e galerias de arte devem estar atentos a sua imagem exterior de acordo com o padréo exigido actualmente pelos
consumidores e fazer destes espagos atracgdes que possam de algum forma rivalizar com espagos comercias comos 0s centros
comerciais ou uma tarde no café.

135 Sejam visitantes informais, criangas com familias, grupos escolares, visitantes regulares ou outros, cada grupo tem expectativas
préprias as quais o departamento de educagao devera estar atento.

136 Tendo embora as actividades como visitas guiadas interactivas e oficinas para criangas, a partir dos trés anos se tenham
desenvolvido em Portugal e Espanha nos ultimos anos de forma intensa, nos museus de arte moderna e contemporanea, as
exposigdes interactivas ou materiais audiovisuais ndo séo ainda frequentes nestes museus, ao contrario do que se pode observar em
museus como a Tate Modern e a Victoria & Albert, em Londres.
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vezes de apoio.’*” As criancas que visitam regularmente os museus tém a tendéncia para
melhorar o seu comportamento turbulento, melhorando a sua auto estima, capacidade de
atencdo e concentracdo, como foi observado num estudo nos E.U.A. e Austrélia (Kelly,
2003:34). No entanto, as expectativas das criancas sdo muito subjectivas, dependendo
muitas vezes das emog¢des com que visitam o museu e com quem o fazem.'3®

Para atingir novas metas, num futuro proximo, os museus de arte moderna e
contemporanea (e todos os demais) devem estar atentos as investigacbes sobre as
mudancas e variacdes dos publicos'®. Novas demandas surgem em qualquer tipo de
museu em termos de um servico de qualidade. A aproximacao as escolhas do publico é
fundamental. Cada vez mais as interpretacfes pessoais e a necessidade de ir ao encontro
de um estilo de vida.Para o visitante, 0 museu representa sé6 mais uma actividade de
tempo livre, como tantas outras que constituem o seu dia-a-dia. Quanto mais o museu for

apelativo na forma como se relaciona com o visitante, mais este o visitara.

5.3.DESENVOLVIMENTO DOS PUBLICOS

Estabelecer pontes e sedimentar a relacdo com o publico permanente, desenvolver
e manter novas audiéncias sdo fundamentais para os museus do século XXI. A legislacéo
europeia e nacional tem vindo a estabelecer pressdes que 0s museus sentem no seu
quotidiano, que, por um lado, reportam as questdes das acessibilidades para todos, das
relacbes étnicas e da igualdade de oportunidades. Mas a capacidade de mudanca do
museu e de se adaptar as necessidades da sociedade depende também dos recursos
econdmicos e os fundos publicos e privados tém vindo a oscilar obrigando cada museu a

reinventar-se nos tempos modernos.

137 Na Tate Modern € possivel visitar 0 museu com um guido préprio para criangas que acompanhadas de um familiar poderéo fazer
a descoberta de algumas pegas da colecgdo permanente através do desenho e da cor. Actividade semelhante é também
desenvolvida no Centro de Arte Moderna da Gulbenkian e no Museu Colecgdo Berardo, em Lisboa.

138 Em 2001 a USA Visitor Services Association produziu uma lista de necessidades dos visitantes: Conforto (Meet my basic needs),
Orientag@o (Make it easy for me to find my way around), Sentirmo-nos bem vindos (Make me feel welcome), Divertimento (I want to
have fun), Socializagdo (I came to spend time with family and friends), Respeito (Accept me for who | am and what | know),
Comunicagao (Help me to understand and let me talk too), Aprendizagem (I want to learn something new), Choice and control (Let me
choose; give me some control), Desafio e confianga (Give me a challenge | know | can handle), Revitalizagéo (Help me to leave
refreshed, restored).

139 Questionados sobre a necessidade de um estudo sistematico dos publicos, os museus portugueses e espanhgis contactados,
reconheceram ndo terem esse estudo realizado de uma forma sistematica e cientifica por ndo terem recursos humanos disponiveis.

254



Mas o desenvolvimento dos publicos ndo tem necessariamente a ver com aumentar
0S numeros, mas sim com outros vectores. Por exemplo, os museus ndo podem continuar
a negligenciar os grupos pouco representados, como teremos a oportunidade de analisar
no capitulo 1V.*° As barreiras psicolégicas e sociais devem ser derrubadas a fim de
encorajar os visitantes. Elas existem na sociedade, mas se 0 museu pretende trabalhar
como parte integrante da comunidade deve esforcar-se para as demolir. As barreiras sao
diferentes por parte do museu e do visitante. O primeiro tem receio de perder 0 seu publico
tradicional, privacdo de recursos humanos e técnicos, escassez de confianca, medo do
imprevisto. Por parte do publico, os pontos de vista divergem: a falta de tempo, a falta de
conhecimento da relevancia e da importancia do museu, falta de conhecimento das
facilidades e ofertas do espaco, o sentimento de ndo pertenga, 0os custos das entradas, 0
sentimento de exclus&o social, falta de conhecimento cultural.***

Em relacdo aos grupos com incapacidades fisicas e ou psicolégicas é muitas vezes
analisado como um todo, como uma unidade simples separada do resto da sociedade,
quando ndo ha efectivamente uma comunidade de pessoas com incapacidades. A palavra
per si esta plena de contetdos ndo homogéneos. Existem pessoas deficientes em todos os
grupos sociais. As barreiras por parte do staff do museu tém muitas vezes a ver com
desconhecimento e falta de treino/experiéncia. Se estes técnicos do museu sairem desse

142 & contactarem as comunidades na sua area, certamente esse seu

espaco fechado
conhecimento daquela realidade cultural iria ser alterado.**®Um primeiro contacto com o

museu tem a ver com a sua mensagem**, as primeiras impressées e a imagem (Black,

140 Em todos os museus contactados em Portugal, Espanha, Reino Unido, E.U.A, Dinamarca, Suécia, Australia as actividades para
certos grupos como jovens adultos e jovens profissionais, familias com bebés ou criangas pequenas, terceira idade, pessoas do
campo, desempregados, pessoas com problemas sociais sdo consideradas insuficientes ou ocorrerem muito pontualmente. Nem
todos os grupos aqui mencionados tém a mesma relevancia em todos os museus. As variaveis séo diferentes.

141 No Reino Unido desde os anos 70 que os museus procuraram estabelecer parcerias e lagos com as comunidades. Em Portugal
essa realidade foi mais visivel a partir da segunda metade dos anos 90 e do século XXI, mas um longo trabalho esta ainda por
realizar, embora os Museus como a Fundagao Serralves, Museu Colecgao Berardo e CAM da Gulbenkian tentem estabelecer essa
aproximacao através dos programas que tém para as Familias.

142 A Associagdo Americana de Museus comegou em 1998 comegou a desenvolver uma relagdo entre museus e as suas
comunidades. Mas, por outro lado, alguns grupos nomeadamente os afro-americanos, judeus e comunidades indias quiseram criar
0S Seus proprios museus.

143 No ano 2007/2008, o Centro de Arte Moderna da Gulbenkian, sob a responsabilidade da sua coordenadora, Dra. Susana Silva,
desenvolveu um projecto artistico com jovens adolescentes de etnia cigana e com problemas de integragdo social. O
desenvolvimento do projecto era realizado na localidade de residéncia dos jovens e uma parte no museu. Todos os envolvidos
puderam observar as realidades e vivéncias das pessoas envolvidas. Esse projecto acabou por ndo ter continuidade.

144 Uma investigagdo da Yorkshire Museums Council refere que é importante a mensagem passada de “boca em boca” nas
comunidades, mas néo se deve esquecer o papel da radio, televisdo, artigos em jornais e revistas da comunidade. Porém, os
publicos do século XXI estdo muito cansados de serem permanentemente bombardeados com informagédo sobre publicidade de
produtos, agendas politicas e religiosas. Naturalmente, a grande aposta e de longa duragéo é trabalhar directamente com grupos da
comunidade onde 0 museu esta inserido.
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2006: 57). A importancia de transmitir uma imagem *** positiva como um factor de
motivacdo € crucial. Persuadir o publico da posicdo do museu, que a visita aos museus
serd uma experiéncia positiva, agradavel, divertida e relevante para as necessidades de
cada um é um desafio constante, bem como influénciar a agenda do publico, preparando
as actividades com antecedéncia. Destaque aqui para a importancia dos departamentos de
educacédo que devem estar atentos aos horarios e agendas escolares bem como de outros
publicos.

Preparar o publico para a importancia de que 0 museu € um espago que tem muito
para oferecer (0 museu como um elemento cognitivo), procurar uma reaccao positiva (0
museu como um elemento emocional) e um local de pensamento e reflexdo (0 museu
como um elemento behaviorista, mas o visitante € passivo. O sujeito adapta o seu
comportamento as contingéncias num processo de conformagéo). Ao procurarem-se novas
audiéncias, 0 museu procura também a mudanca de comportamentos e atitudes e como tal
necessita de um plano que incorpore a resposta a questdes como guem somos nés* e o
gue procuramos alcancar, que 0s publicos incorporam 0s objectivos da instituicdo, quem
sdo as audiéncias agora, 0 que queremos que sejam as audiéncias no futuro, estamos
preparados para um trabalho com as audiéncias agora, temos as necessarias habilitaces
€ recursos, como encontramos as audiéncias e o que Ihes oferecemos.

Naturalmente existem passos a serem dados logo de imediato como saber o que a
instituicdo é agora, entender as audiéncias actuais e as barreiras sociais e psicoldgicas, ter
o conhecimento das potencialidades do museu para o desenvolvimento de audiéncias e
tracar objectivos, tracar um plano para cada meta de acordo com as caracteristicas das
audiéncias. (Black, 2006: 63).

De acordo com o gabinete de estatisticas nacionais do Reino Unido (dados de 2001)
s6 cerca de 6% das criangcas com idade até aos cinco anos frequentam os museus, 6.5%
das criancas tém entre 5 e 9 anos. H4 um potencial de audiéncias a ser explorado tendo

em linha de conta que estas percentagens perfazem 7.3 milhdes das criancas a viver

145 Para muitas pessoas que nao visitam os museus continuam a ter imagens estereotipadas dos museus. Uma imagem errada sobre
um museu pode manter-se durante décadas, mesmo apds o0 museu ter mudado. Em 1999, uma investigagdo de Mori sublinhava que
no UK, 23% dos jovens, entre 15-24 anos, referem-se aos museus como “aborrecidos”. Em 2001, Mori refere que 59% de 72% da
populagdo do UK que disse que nos Ultimos doze meses n&o tinha visitado museus, sublinhou que essa visita ndo constitui fonte de
interesse em relagao ao futuro.

146 £ ym enorme erro assistir por parte de inimeros museus portugueses e estrangeiros ao pressuposto que toda o publico sabe que
eles existem. Efectivamente, muita gente desconhece a sua existéncia. S&o potenciais audiéncias a cativar e a explorar.
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o Reino Unido. Se as familias tiverem mais de uma crianga, certamente estas virdo em
conjunto ao museu. Ao ndo explorar o publico dos bebés,*’ 0 museu esta a perder um

universo de criangas e respectivos familiares.

5.4.0 PUBLICO ESCOLAR: A RELACAO ENTRE A ESCOLAE O

MUSEU/ESCOLA

Num capitulo dedicado a educagcdo em museus, € fundamental ressaltar a
importancia da constru¢cdo do conhecimento e da cultura na mente do individuo, como
parte integrante do ser humano, e de quem, de uma forma fundamental, contribui para
esse desenvolvimento individual: os professores e os educadores dos museus - “La mente
es una forma de logro cultural y lo que constituye un logro, en cualquier caso, depende de
los valores y las prioridades de la gente que vive en una determinada cultura. La mente se
construye mediante la apropiacion de recursos culturales y no florece por si misma de una
forma natural. La mente es producto de la interaccion, y aquellos de nosotros que nos
dedicamos al arte y en especial al arte en los museos nos preocupamos, en ultima
instancia, de la influencia que tenemos sobre el tipo de mente que estamos fomentando en
los individuos” (Eisner, 2009).

A educacdo em museus é uma forma de utilizar as obras de arte para dar forma a
experiencia humana e assim modelar a maneira de sentir e de pensar das pessoas. A
satisfacdo estética € um dos resultados desse esfor¢co. A capacidade de sentir o que
expressa uma obra, de participar na viagem emocional que isso proporciona, é produto de
como pensamos sobre o que vemos. Por outro lado, o que vemos é um produto do que
aprendemos a procurar. O acto de ver ndo é somente uma simples actividade quotidiana;
ver € um logro do ser humano. Ver é um logro, enquanto que observar é uma tarefa; é
precisamente “vendo” a forma que modificamos a experiéncia e uma vez que conseguimos

modificar essa experiéncia transformamos a mente humana.

1470 Museu de Arte Contemporanea de Estocolmo, na Suécia, desenvolve ha mais de vinte anos actividades para bebés até aos 15
meses, juntamente com as suas maes, num percurso estabelecido na exposi¢do permanente, em que as criangas podem tocar em
algumas das obras artisticas e gatinhar no ch&o. Maria Tadau, responsavel pelos servigos educativos deste museu e criadora deste
projecto, sublinha que considera a actividade muito importante para as mées e a longo prazo para os bebés. Ao realizarem este tipo
de actividade estdo a apostar num publico de futuro (informagéo recolhida através de entrevista com Maria Tadau em Agosto de
2008).
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O museu é um espaco diferente da escola, com uma cultura prépria, um espaco
social particular, ritos proprios, codigos especificos. Esta afirmacdo tem por base o
conceito antropolégico de cultura apresentado por Geertz (1989, apud Gohn, 1999:28).
Herrero propde que 0 museu possa ser considerado como uma “casa da cultura cientifica”,
pois o termo “cultura” é apropriado ja que “engloba factores como a histéria de criagdo do
conhecimento cientifico, o seu contexto académico e politico e a seleccdo e periodizacao
do conteudo cientifico por uma comunidade que tem um marco interpretativo particular”
(1998:151).

Van-Praet e Poucet (1989) afirmam que, em mais de um século, a prética social do
museu, apesar de ter crescido relativamente ao niumero de visitantes, ndo evoluiu como
categoria social. As dificuldades da pratica escolar nos museus tém os seus fundamentos
na historia das praticas diferentes da escola e dos museus. Segundo os autores, desde 0
inicio do século, as pesquisas de avaliagcdo dos visitantes no museu faz-se focando a
eficacia em relacdo a aprendizagem escolar. No entanto, os estudos recentes mostram a
multiplicidade de parametros a serem considerados para verificar a razdo do efeito
positivo, mas as vezes indiferente, das visitas escolares aos museus.

Para Van-Praet e Poucet (1989: 21), uma parte essencial desta dificuldade reside
nas especificidades do lugar, do tempo e da importancia dos objetos nos museus. No
entanto, essa especificidade, apesar de ser um trunfo para a sensibilizacdo do publico,
pode ser exacerbada, tornar-se um obstaculo nas visitas escolares pouco ou mal
preparadas. Segundo Van-Praet e Poucet (Ibid.), a preparacdo dos professores para a
utilizacdo dos museus € uma preocupacao internacional e 0s estudos mostram a
necessidade deste processo na saida da escola para o museu, para melhorar a eficacia
das visitas. A formacdo de professores devera contemplar ndo s6 elementos descritivos
das exposicdes, mas também a perspectiva de compreensdo do que seria uma pedagogia
particular de museu. Assim, ndo se trata de opor o0 museu a escola, mas de analisar,
objectivando a melhoria, as especificidades das exposicbes e das accbes culturais no
museu. Esta matriz de especificidades relacionadas com o lugar, o tempo e 0s objetos no
espaco do museu é essencial e deve ser incluida na formacdo de educadores numa
didatica de museu.

Buffet (1995) identifica areas de interesse compartilhadas e areas de tenséo entre

os intervenientes envolvidos, e alude a necessidade de se estabelecer uma nova relacédo
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entre uma “ética da estética (Maffesoli, 1993) e uma ética da racionalidade”, referindo-se a
constituicdo de um espaco conjunto de educacgao e de formagao critica. “Consideramos,
ainda, que a visita escolar institui uma situacdo complexa, que nao se resume nem a
pratica pedagodgica do professor na sala de aula, nem & pratica cultural de visitas a
exposicoes, definindo-se simultaneamente como uma experiéncia profissional e/ou de auto
formacgao (pedagdgica), cultural e social” (Sepulveda-Koptcke, 1998).

Para que as visitas dos grupos escolares (inevitaveis por razées que se prendem a
critérios econdmicos e de programacao do préprio calendario e horério escolar) possam ter
sucesso, € necessario um trabalho preliminar de preparacdo cuidada da visita, trabalho
gue devera ser realizado conjuntamente pelos professores e pelos responsaveis pelo
servico de acc¢do cultural. Este trabalho ter4d como finalidade ndo apenas a explicacdo dos
objectivos e mddulos da exposicdo, como também a instrucdo dos professores na
linguagem museal, a definicdo clara dos objectivos da visita e o fornecimento dos materiais
de suporte necessarios a sua preparacdo e discussao. A preparacdo prévia das visitas
permite ainda fornecer uma informacao preciosa sobre a caracterizacao dos visitantes aos
educadores do servico educativo, ajudando-os a escolher e decidir sobre as accbes de
animacdo mais adequadas, e que - tendo em conta a brevidade do tempo dedicado a visita
- possam criar as motivacdes suficientes nos visitantes para que estes tomem consciéncia
da necessidade de enriquecer as suas pré-concepcdes pessoais do(s) tema(s) explorados
na exposicdo. E necessario ter em conta que os visitantes ndo sdo culturalmente
desprovidos, e que a exposicdo deve interagir com 0 seu suporte cognitivo, permitindo que
agueles se apropriem da exposicdo. (Brandéo, 1996)

Allard et all (1996) reflectem sobre a relacdo museu-escola e indicam algumas das
diferencas entre essas instituicdes, propondo um modelo para estudar a situacao
pedagdgica no ambiente de museu, que priviligie o visitante, o tema apresentado e o
educador, que faz a mediacdao entre ambos. Na perspectiva desses autores, o educador,
atravées dos programas educativos desenvolvidos no museu, realiza processos de
transposicao didatica dos contetdos para que o0s visitantes os compreendam.

Consideramos que os diferentes saberes podem estar em conflito na constituicdo do

discurso expositivo, porém este facto deve ser analisado em cada contexto, ou seja, em
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cada museu, pois depende da finalidade da exposi¢cdo, dos diferentes saberes que iréo
legitimar este discurso.

Considerando a questdo da transposicdo didatica/museogréfica, pode-se afirmar
que, ao ser elaborada, uma exposicdo requer selec¢do de contelidos, e esta seleccéo esti
condicionada tanto por elementos internos ao objecto do conhecimento quanto a externos,
relacionados com a forma de apresentacéo, os financiamentos, a administracéo e a gestao
do museu, a origem e a especificidade do acervo. Pode-se indicar que séo diferentes
aspectos responsaveis por influenciar a selecdo dos contetdos, além da propria
construcdo do discurso expositivo. Estes poderdo ser de ordem cientifica, de ordem
politica ou econdmica, historicas, comunicacionais, museoldgicas. Sendo assim, a
construcdo do discurso expositivo parece ser mais ampla do que a transposigcéao
didatica/museogréfica dos contetdos cientificos em exposi¢des de museus.

Consideramos a educacdo como um processo, utilizado como uma actividade
reflexiva, uma accao transformante do mundo e do sujeito que tem como objectivo
alcancar o saber. A necessidade de interaccdo entre as diversas areas do conhecimento e
da verificagdo a que este esta historica e socialmente condicionado, é a necessidade de
abertura ao mundo, daqueles que séo responsaveis pela sua producao, acreditando que é
possivel construir o conhecimento na relacdo entre o ensino formal e o ndo formal, relativo
a experiéncia e a criatividade dos muitos sujeitos sociais que estdo fora das academias e
gue podem indicar caminhos e solu¢bes muitas vezes ndo entendidos, os quais, também,
serdo enriguecidos a partir das reflexdes e do saber produzido de quem trabalha nos
museus e nas escolas.

Os conteudos transmitidos pelas escolas, ao longo dos anos, tém privilegiado
padrbes de cultura importados, aplicados, sem a devida reduc¢éo social, com curriculos e
contetdos impostos de cima para baixo, dissociados da realidade dos alunos, em escolas
burocratizadas e distantes das comunidades na qual estdo inseridas. O conceito de
museu, para a grande maioria de professores e alunos, ainda permanece como um
armazeém de objectos antigos, sendo que o patrimonio cultural € compreendido como algo
gue se esgota no passado, cabendo aos sujeitos sociais contempla-lo, de maneira passiva,
sem nenhuma relagdo com a vida, no presente. Cultura, patriménio e tradicdo sdo produtos
por vezes dissociados do quotidiano do professor e da vida dos alunos. A investigagao,

como principio educativo, deveria ser o caminho a ser percorrido, no sentido de
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estabelecer uma relacéo efectiva entre a educacéo e a cultura.

O processo museoldgico € compreendido como um processo, caracterizado pela
aplicacdo das accdes de investigacdo, preservacdo e comunicacdo. A actividade da
pesquisa tem como objectivo a constru¢cdo do conhecimento, tomando como referencial o
qguotidiano, qualificado como patriménio cultural, ou seja, observacdo, analise e
interpretacdo da realidade, qualificada como patrimonio cultural. Esse conhecimento é
construido na ac¢do museal e para a acgao museal, em interac¢cdo com os diversos grupos
envolvidos. Ndo se trata de pesquisa que se esgota na mera descricdo e analise dos
objectos. A investigacdo alimenta, no processo, todas as accdes museoldgicas.
Relativamente a comunicacdo, esta ndo esta restrita ao processo de montagem das
exposicoes. A exposicao é parte integrante do processo museoldgico, mas é importante
registar que ha uma distancia entre o material “inerte” que é exposto e o0 processo vital que
Ihe deu origem. Ao contrario do procedimento mais usual dos museus, em que a exposicao
€ 0 ponto de partida no sentido de estabelecer uma interaccdo com o publico, na accéo
museoldgica aqui proposta, a exposicdo €, a0 mesmo tempo, produto de um trabalho
interactivo, de criatividade e de reflexdo, que da origem ao conhecimento do que esta

exposto.

A reformulacédo das metas e dos objectivos a serem alcancados na interaccdo entre
museu e escola devera influenciar, também, a reestruturacdo dos procedimentos a serem
adoptados para a operacionalizacdo dos projectos a serem desenvolvidos na actuagao
conjunta entre as duas instituices. A necessidade de abertura, por parte do corpo técnico
e das pessoas responsaveis pela sua administracdo, expressa em atitudes que
demonstrem a motivagdo e o desejo de mudar, de procurar uma actualizacdo constante,
compreende que, para desenvolver o0 pensamento critico, € necessario haver
sistematizacdo e argumentacdo. Pensar a relacdo museu-escola na perspectiva de
processo implica, sobretudo, a transformacdo dos responsaveis pelos projectos, que
deverdo ser desenvolvidos com qualidade formal e politica. O museu, para atingir a sua
funcdo pedagogica, devera ter uma capacidade de producdo propria, um guestionamento
critico e criativo, sem, contudo, deixar de interagir com outras areas do conhecimento.

Como ja referimos no capitulo referente a investigacdo e avaliacdo, a pesquisa

como principio cientifico e educativo é o caminho para que o museu possa contribuir,
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efectivamente, para o desenvolvimento socio-cultural. A utilizacdo dos museus como
centros de recursos € ainda algo a que ndo tem sido dada a devida atencéo,
nomeadamente em Portugal. De facto, apesar de inUmeros condicionalismos ligados a
situacao socio-econdmica e distribuicdo espacial dos alunos, ou condicionalismos impostos
pela organizacdo e funcionamento do espaco-escola, os alunos deviam ser ensinados e
incentivados a recorrerem aos museus da mesma forma que, por exemplo, se Ihes ensina
e incentiva o recurso as bibliotecas e mediatecas. O museu poderia entdo surgir nao
apenas como um lugar de recolha de informagdo, mas também como um lugar de
formulacdo de questdes, de producdo de conhecimento que seriam posteriormente
trabalhadas, quer na escola, quer no préprio museu, nas galerias ou nas oficinas
organizadas pelos servigos educativos.

E necesséario compreender que ndo é somente o sector educativo do museu o
responsavel pelos programas com as escolas e como tal a operacionalizacdo das
programacdes pode ser responsabilidade de um sector especifico, ou de varios sectores,
em interaccdo. E necessario repensar os procedimentos adoptados nos programas
desenvolvidos com as escolas, superando as questdes burocréticas, as limitacdes de
tempo, a ansia de mostrar toda a colec¢cdo do museu. Mais do que tornar-se conhecido e
divulgado, o museu necessita de ser vivido, compreendido como um local onde a tradicédo
pode ser conhecida, percebida, questionada e reinventada, estimulando e apoiando,
inclusive, a criacdo de novos museus.

Como ja sublinhamos, a relacdo formal museu-educacdo é complexa e a parceria
estd aquém de constituir uma consequéncia natural desta relacdo. Jacobi e Copey, (1995)
apontam que o museu e a educacao formal entretiveram e entretém relagcbes de uma
natureza diversa, podendo ser estas de colaboracdo, de complementaridade ou ainda de
contradicdo. Esta classificacdo pode estar relacionada com o facto de ambas as
instituicbes proporem, entre outras coisas, promover uma situacdo de construcdo do
conhecimento, num espaco/tempo definido, segundo regras e valores implicitos nem
sempre idénticos ou mesmo harmoniosos. Esta relagdo varia, ainda, segundo o nivel do
ensino. Observa-se que a relacdo entre o museu e a educacao formal que tem vindo a
desenvolver-se, frequentemente, segundo uma logica de oferta, nem sempre é permeével

ao dialogo: ao museu cabe oferecer “produtos” as instituicdes da educacao, e
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isto, mesmo quando a natureza manifesta da relacdo estabelecida é a de colaboracéo
(Brandéao, 1996).

Em relacdo aos professores, acreditamos que estes devem deixar de ser
considerados como um problema e passar a ser parceiros. Nao devem ser culpados pela
falta de um relacionamento mais estreito entre os museus e as escolas, e pela falta de
gualidade dos programas de educacédo nos museus. Consideramos que os problemas de
relacionamento entre 0os museus e 0s professores nao serdo resolvidos apontando
culpados, mas sim estreitando a proximidade entre as duas instituicoes e pelo debate entre
0s técnicos de cultura e educacéo, sobre as suas dificuldades laborais, mas também por
aquilo que podem conquistar juntos. A rede de interaccdo deveria alargar-se, tornando o
museu e a aplicacdo das acc¢des museoldgicas mais proximas das escolas, fazendo o
caminho inverso do que é habito fazer. Esta atitude poderd também abrir amplas
possibilidades para a criacdo de uma grande rede de comunicacdo entre museus de
diferentes tipologias e as escolas, bem como para a utilizacdo do patrimoénio cultural das
comunidades onde as escolas estdo inseridas e do patriménio da cidade, de uma forma
mais ampla, na sua relagdo com o mundo.

Esta comunicacdo deveria ser também estendida aos cursos de formacdo de
professores, nos diferentes niveis, bem como aos Cursos de Museologia (P6s-graduacdes,
mestrados e doutoramentos) com o objectivo de trabalhar com professores e alunos,
realizando projectos que proporcionardo a oportunidade de vivenciar uma experiéncia
cultural através da pesquisa, habilitar os futuros musedlogos e professores para a
realizacdo de projectos semelhantes, com a participacdo dos seus alunos. Consideramos
gue a interaccao deve também atingir as diversas categorias das instituicbes responsaveis
pela administragcdo das escolas e dos museus. Umas das maiores dificuldades que
encontramos é vencer 0s obstaculos das escolas e dos museus burocratizados, cujos
projectos pedagogicos, quando existem, sdo elaborados para atingir objectivos impostos

de cima para baixo.
5.5.0 TEMPO DA ESCOLA E O TEMPO DO MUSEU
O tempo é omnipresente na escola e muito variado no museu. Na escola, os alunos

estdo condicionados por horarios de tempos de aulas de 45 a 90 minutos (até ao ensino

secundario) e um curriculo rigido em que os programas tém de ser concluidos, pois
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no final de cada ciclo ha provas de afericdo/avaliacdo e 0 acesso a universidade é
efectuado por exames nacionais. Porém, os visitantes dos museus, salvo 0S grupos
escolares organizados, desfrutam de uma ampla liberdade de decisao sobre o dia e hora
da visita e abandonam o local quando lhes apetece. De um modo geral, o tempo dedicado
a visita é relativamente curto, o que significa que a cada obra artistica cabe apenas
escassos minutos de observacdo. Tal facto constitui um importante condicionamento da
pertinéncia dos assuntos aflorados e da eficacia ou legibilidade dos modulos expositivos,
bem como das acg¢bes de animacéo propostas.

Um outro factor limitativo é o transporte dos alunos, especialmente aqueles que se
encontram fora das grandes areas citadinas. A maioria das Camaras Municipais em
Portugal ja ndo disponibiliza qualquer apoio ao transporte, obrigando a que a escola se
organize de forma a rentabilizar a viagem, o que necessariamente impele a que 0s grupos
visitantes sejam grandes, permitindo assim que o preco do autocarro nao seja tao elevado,
mas ndo permitindo que o tempo dedicado a visita seja efectivamente mais alargado.
Como em Portugal ndo existe um preco de tabela para os grupos escolares, a escola esta
a mercé dos precos, por vezes excessivamente inflacionados, fixados pelas empresas de
camionagem.

O museu € um espaco aberto, facto que se opde inteiramente ao espaco escolar
circunscrito, vedado com muros. Os visitantes deslocam-se a pé, ao longo de um dado
percurso que pode ser livre ou aconselhado e a cada momento encontram-se a diferentes
distancias focais dos objectos expostos e respectivos suportes, estabelecendo com eles
diferentes niveis de relacionamento. A visita em espaco aberto implica a existéncia de
numerosos factores de perturbacdo (luz, ruidos, pessoas), cuja influéncia se tenta
minimizar no espago escolar onde se procura manter, pelo contrario, uma ambiéncia
relativamente uniforme e tranquila (Brandao, 1996).

Actualmente, na Europa e nos Estados Unidos, o publico escolar representa, em
média, de 15% a 30% do total dos visitantes de museus e dos centros culturais (Képtcke,
2002). Estima-se, no Brasil, que a participacdo dos grupos escolares nas estatisticas
destas instituigcdes oscila, segundo a instituicdo, de 50% a 90%.

Em Portugal, o INE refere: “Os Museus em conjunto com os Monumentos
Musealizados e os Jardins Zooldgicos, Botanicos e Aquarios sao equipamentos culturais,

cuja procura anual, em Portugal, registou em 2006 cerca de 10,3 milhdes de visitantes,
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ocupando, assim, um lugar de destaque no sector cultural” (INE, 2009). Clara Camacho
(2007) menciona “O Inquérito do INE permite caracterizar os museus que afirmam possuir
servico educativo, quanto a dependéncia tutelar, a distribuicdo geografica e ao ano de
abertura do museu. Continuando a reportar-nos a 2002, cerca de dois tercos dos museus
dependentes da administracdo central possuem servicos educativos, 0 que constitui a
tutela com a percentagem mais elevada. Por seu turno, em 52% dos museus dependentes
dos Governos das Regides Auténomas dos Acores e da Madeira existem servicos
educativos, enquanto nos de dependéncia autarquica essa percentagem é de 45%,
descendo para 41% no caso dos museus privados. Quanto a distribuicdo geografica, é a
regido da Madeira que apresenta maiores percentagens de museus com Servicos
educativos (71%), enquanto no Continente é a Regido de Lisboa e Vale do Tejo (57%),
seguida do Norte (50%) ”.

A mesma autora refere ainda: “O inquérito anual do Instituto Nacional de Estatistica
revela que em 2002, das 591 entidades inquiridas, quase metade (48%) afirmou possuir
servico educativo, percentagem que, conquanto fosse mais elevada que a dos anos
anteriores (em 2000 correspondia a 44%), ndo deixa de demonstrar que pouco mais de
metade do universo inquirido (52%) ndo possuia servico educativo. Apesar de se detectar
uma tendéncia crescente na existéncia de servicos educativos nos museus portugueses,
este dado de partida revela uma realidade bastante deficitaria que encontra
correspondéncia em debilidades de outras areas da accdo museoldgica, como a
documentacdo ou a conservacao. Importa comparar este indicador com a promocao de
visitas guiadas, cumprida por 84% dos museus e com a realizacéo de actividades dirigidas
ao publico escolar, que 62% dos museus inquiridos afirmaram realizar. Deste modo, (...),
uma parte significativa dos museus que nao possuem servico educativo estruturado
promove de forma mais ou menos regular algumas acgdes de natureza educativa.”

Era ainda nos museus mais antigos que estavam a maioria dos servi¢cos educativos:
de acordo com o inquérito do INE, sdo 0os museus abertos antes dos anos setenta que
possuem maioritariamente estes servicos. Nos anos mais recentes, a década de noventa
do século XX evidencia maior positividade do que as anteriores, com 46% dos museus
com servigo educativo, niumero que, contudo, desce nos museus criados entre 2000 e
2002 (38%). Este ultimo indicador é motivo de reflexdo, uma vez que seria de esperar uma

maior atencdo a accao educativa por parte dos museus de criagcdo mais recente,
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designadamente aqueles nascidos ja depois da existéncia da Rede Portuguesa de Museus
e cientes dos requisitos de integracdo nesta Rede, quesitos que viriam a ser vertidos com
maior extensao e rigor na Lei-quadro dos Museus Portugueses de 2004. No entanto, como
continuam a demonstrar os estudos promovidos pelo OAC, a realidade museoldgica
portuguesa é muito heterogénea e segmentada, coexistindo entidades muito distanciadas
do cumprimento de requisitos, com aquelas que estéo credenciadas ou em condi¢des para
tal (Camacho, 2007).

Nota-se cada vez mais, a nivel internacional e nacional, o0 aumento de estruturas
especificas de atendimento ao publico escolar nos museus e instituicdes afins. A accéo
direccionada aos grupos escolares parece tornar-se cada vez mais uma das prioridades
dos museus. Apos a Segunda Guerra Mundial, constatou-se um aumento sensivel do
namero de visitantes e, em muitos paises, este fendmeno foi acompanhado por uma
renovacao extraordindria da actividade educativa nos museus (Banach, 1968). Segundo os
nameros apresentados no guia dos servigos culturais franceses, entre 1991 e 1993, os
museus implementaram a oferta de servi¢os culturais educativos em 34%. Observa-se que
0 aumento das estruturas de atendimento ao publico, em especial ao escolar, ndo constitui
um fendmeno isolado, restrito a realidade europeia, mas representa uma tendéncia
mundial que encontrou na UNESCO, desde a década de 50, um incentivo institucional,
sinalizador do papel relevante que os museus desempenharam na dimensé&o cultural do
desenvolvimento (Sepulveda-Koptcke, 1998).

Em Franca, o aumento do nimero de visitas escolares a instituicbes museais nao
esconde, todavia, que a sua realizacdo quotidiana apresenta problemas de ordem
pedagdgica e relacional para os intervenientes implicados. Imbuidos de Ibgicas
profissionais distintas, que demarcam a cultura da escola e a cultura escolar da cultura lato
senso, professores e profissionais de museus acabam, no melhor dos casos, por negociar
uma partilha de competéncias onde cada um se limita a guardar a perspectiva do seu
campo de actuacao originario (Sepulveda-Koptcke, 1998). Tal como em Franca, em
Portugal, o dialogo escola/museu faz-se com dificuldade e com obstaculos diversos,
estando longe ainda de uma situacédo de proximidade ideal entre as duas instituicdoes. A
cada vez maior dificuldade dos professores realizarem visitas de estudo — implicando
impedimento nas aulas de substituicdo ou poderem utilizar as actividades para formacéao,

pois o sistema de permuta de aulas, ainda que seja legal, torna-se complexo perante
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a organizacédo do sistema escolar portugués - impede por vezes essa proximidade.

Por outro lado, o parco orcamento do Estado Portugués (22,7 milhdes de euros para
o Instituto Portugués de Museus e Conservagdo em 2010) implica que estes tenham
diminutas equipas de servicos educativos ou de accdo educativa, o que afecta o
desenvolvimento das actividades educativas, bem como o facto de ndo terem um numero
suficiente de pessoas para receberem os grupos escolares. Guiar (Quando deveria ser
Orientar) um grupo escolar através da exposi¢ado, assegurar que ndo se dispersa, fornecer-
Ihes uma conversa erudita e devolvé-los ao autocarro escolar, pode ser a maneira mais
facil de lidar com os estudantes, para além de ter a vantagem de agradar aos professores
e satisfazer o responsavel pelo Servico Educativo. S6 que esta pratica torna 0 museu mais

préximo da escola fazendo-lhe perder o seu caracter especifico (Brandao, 1996).

5.6.0 IMPACTO “NEW GENERATION” NOS MUSEUS, O CASO AMERICANO

Estamos a entrar num mundo audaz, tanto no campo dos museus como na
sociedade em geral. A solucdo para entender como serd esse novo mundo € analisar as
pessoas, 0s colegas de trabalho e os visitantes dos nossos museus que compdem este
novo mundo, a "nova geracéo”. O futuro esta na reunido da nova geracéo (Alvarez, 2009).
Nos EUA, a nova geracgdo vai mudar radicalmente a nossa forma de visitar museus, além
da forma de trabalho e os papéis envolvidos com essa situacao. Esta geracdo, os nascidos
entre 1981 e 1985, designada com frequéncia de New Generation, o Nexters, o Echo-
boomers, a Geragdo Y, a geracdo da Internet ou a geracdo da Nintendo. E vital
compreendé-la, pois representa um grande segmento da populagéo e que ird mudar todos
0s aspectos da sociedade, incluindo os museus de arte. Essa geracao ja esta a criar um
impacto na nossa sociedade, porgue s6 nos Estados Unidos € composta por 80 milhdes de
pessoas. Enquanto o segmento mais jovem de idade estd a comecar a escola, 0s mais
velhos que estdo a ocupar postos de trabalho em breve comecardo a ser uma minoria.

Por volta de 2014, esta geracdo sera o segmento maior e mais diversificado da
populacdo dos EUA, criando, com as suas ideias e valores, o motor da sociedade
americana. Esta geracdo é diferente e possui uma a no¢cdo de democracia participativa.
Criaram o contacto com a Internet e ndo podem imaginar a sua vida sem um computador
ou telemodvel. O Nexters escreve sms ao invés de falar, prefere encontrar virtualmente as

pessoas ao invés de se encontrarem pessoalmente. Estdo mais ligados a comunidade
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global do que as comunidades dos seus bairros. E a geracdo com maior diversidade
étnica. Maite Alvarez (2009) considera que a consequéncia desta nova conjuntura € uma
geragao que valoriza a diversidade e a tolerancia para com o0s outros, pois sdo
construtores da comunidade. Desde a infancia, essa geracao cresceu participante em
actividades organizadas por grupos e comunidades. A geracdo da Internet € muito
diferente da Baby Boom representada pelos seus pais (nascidos entre 1946-1964), que
eram individualistas e focados apenas nas suas carreiras. Como resultado da influéncia
desta geracao esta a surgir uma mudanca na sociedade dos EUA.

A autora refere ainda que este grupo, com 0s seus valores, vai transformar crencas
e uma forma de trabalhar colectivamente, a producdo de conhecimento intelectual, através
da natureza das suas proprias opinides com base no trabalho em equipa, colaboracao,
inclusdo, tolerancia e diversidade. O conhecimento produzido serd interdisciplinar ou o
resultado dum conjunto de pontos de vista diferentes, de forma global e a partir de locais
remotos. Isto representa uma mudanca para as instituicbes, uma producdo de
conhecimento e, em especial, para os museus de arte (Alvarez, 2009). Nos anos setenta,
com o surgimento da profissédo de educador nos museus, estes comegaram a formar "uma
espécie de armazéns" de departamentos: departamento de Colec¢bes ou Restauro,
Educacdo e Conservacdo. Cada um destes departamentos tinha a sua propria
responsabilidade e, muitas vezes, ndo havia interacgcdo entre eles e muito menos
colaboracdo. A actual geracdo encarregada dos museus, a "Geracdo Silenciosa" (os
nascidos entre 1923 e 1945) e os baby-boomers, valorizam a realizacao individual, o status
e 0 sucesso. O "conservador" era a pessoa responsavel pelo o conhecimento do acervo.

Com os novos licenciados que foram entrando no mundo dos museus,
especialmente a partir da década de 90 em Portugal, o papel tradicional dos
conservadores e dos educadores comecgou a sofrer uma mudanca e a colaboracédo tornou-
se um factor chave. Na instituicdo J. Paul Getty Museum, nos ultimos anos, 0s museus de
arte mudaram e comecaram a perceber que todos nés compartilhamos a tarefa de produzir
conhecimento. Os museus de arte tém sido submetidos a uma mudanca de foco no "autor".
No processo da criacdo da equipa de exposicfes ha um trabalho conjunto do artista, do
curador, da equipa dos servigos educativos e outros técnicos, produzindo um entendimento

conjunto. Este conhecimento torna-se verdadeiramente rico.
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Uma boa forma para estudar esta mudanca de paradigma € o foco sobre o processo
de exposicdo que realizada no J. Paul Getty Museum. Na ultima década, a forma de
trabalhar nos grandes museus americanos em relacdo a montagem de exposi¢cdes mudou,
incluindo no Museu Getty. As ideias que formam a exposicéo e a criagdo de conhecimento
nao provéem exclusivamente dos conservadores, mas também dos educadores ou de
outros técnicos museais. A Geracao Post baby-boomers comecou a infiltrar-se nos locais
de trabalho, a romper as barreiras artificiais que definem os diferentes departamentos dos
museus de arte. Essa nova geracdo tem crescido no trabalho e aprendido através da
colaboracéo, criam o seu trabalho a partir de localizagbes geograficas distantes, portanto,
trabalhando formando departamentos que ndo podem ser vedados.

Desde 1990, o Departamento de Educacédo J. Paul Getty Museum comecou a criar
exposicbes focando determinados objectos pertencentes a coleccdo permanente e a
analisad-los em profundidade. Estas apresentacfes contribuiram para a ruptura com o
conceito tradicional de departamento de museu de arte. Os conservadores ndo eram 0S
unicos produtores de conhecimento. As exposicdes Carrie Mae Weems Reacts to Hidden
Witness (1995) e Zoopsia: Tim Hawkinson (2007), comissariadas pelo departamento de
Educacdo; o La Roldana’s Saint Ginés: the Making of Polychrome Sculpture (2009),
comissariada pelos departamentos de Educac&o, Conservacdo de Artes Decorativas e
Escultura sdo apenas trés exemplos do trabalho colaborativo no Paul Getty Museum.
Como a equipa de exposi¢cdes acredita que todas as partes devem ter 0 mesmo peso na
criacdo e disseminacdo do conhecimento, da 0 mesmo peso aos aspectos técnicos de
conservacao e a divulgacdo de informacfes detalhadas sobre a histéria da arte. Com esta
nova geracao a tornar-se a populacao dominante da sociedade dos EUA, vamos ver, com
frequéncia crescente, uma colaboracao intelectual.

Embora existam restauradores, historiadores, educadores de arte e curadores para
proteger o seu territério em departamentos profissionais, Maite Alvarez, (2009) acredita
gue estamos a caminhar para que o restaurador e o historiador, o curador, o educador ou 0
professor, trabalhem longe de uma distin¢ao rigida entre os diferentes papéis. Quando esta
nova geracao se tornar no grupo dominante, o caminho ser4 com certeza em direc¢do a
uma democracia mais participativa, que se tornara o principio que orienta as operacdes
nos museus em geral, e a producao de exposicdes, em particular. Pelo menos havera uma
troca de papéis muito mais fluida. Poderia criar novas hierarquias e embora provavelmente

sempre existirdo lideres, eles poderao ter diferentes ideais.
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Efectivamente, a situagcdo portuguesa no respeitante ao exposto anteriormente €
totalmente distinta. A realidade dos museus portugueses distingue-se por estarmos a falar
de instituicbes (mesmo as que foram alvo da nossa andlise) de pequenas dimensdes
comparativamente as americanas, cujos departamentos tem um numero reduzido de
pessoas efectivas, e ainda que com um grupo de freelancers ja em nimero consideravel. A
producdo do conhecimento continua a fazer-se de forma segmentada, tendo os
departamentos de educagdo um papel ainda secundario dentro das instituicbes no

momento de tomada de decisbes, como podemos analisar no capitulo seguinte.

5.7.ESTIMULAR A MENTE

As obras colocadas nas paredes de um grande museu proporcionam alguns dos
recursos mediante os quais podemos obter grande satisfacdo e formar a mente. O que
fazem 0s museus para promover a experiencia educativa € muito importante. E uma
condicao necessaria para que a visita ao museu tenha algum tipo de recompensa estética.
Mas, com demasiada frequéncia, o que se oferece sdo imagens isoladas que funcionam
muito bem para aqueles que sabem interpreta-las, mas para aqueles que tém uma
“disfuncao” visual (a nivel psicolégico), talvez a visita ndo seja mais estimulante que um
mero passeio pelo parque (Eisner, 2009).

A mente ndo é s6 um o6rgao de desenvolvimento biol6gico; os museus, tal como as
escolas, desenvolvem um papel muito importante no seu desenvolvimento. A forma como
se ensina nos museus influi na forma como as mentes se formam. Eisner (2009) interroga-
se se a intervencdo de um educador no museu € estritamente necessaria ou se este pode
de alguma forma dar uma perspectiva demasiado subjectiva sobre o ambiente do museu
deixando de ter o conceito de santuario tdo aclamado nesta tumultuosa época em que
vivemos? N&o seria melhor ter no pais alguns locais onde se pudesse desfrutar da
experiencia solitaria que constitui um quadro, uma sinfonia, um poema, uma novela ou
uma obra de teatro? Tém o0s museus que aumentar a sua voz? (Eisner, 2009). Alguns
dirdo que os museus tém que gritar, ou pelo menos, falar em voz alta. Intervir € importante
e uma boa intervencdo pedagogica sempre ajuda a aprofundar a experiencia que se tem
ao contemplar uma obra.

Na Pinacoteca de Sao Paulo, Brasil, apenas 8% do publico entrevistado afirmaram
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ter tido uma experiéncia contemplativa, de prazer de olhar o belo (Almeida, 2004). De
alguma forma esta experiéncia encontra fundamento nas palavras de Ruffins: In that sense,
art objects are meant to speak directly to the viewer. Art museums often define their role as
the development of connoisseurship, the informed appreciation of the art object for its
intrinsic excellence or quality. Art museums exhibitions are thus designed to encourage the
act of looking” (1986:27). Nem todos os publicos que visitam os museus, sejam de arte ou
outra tipologia s&o publicos informados ou que procuram 0 museu unicamente pela
experiéncia visual. Como tal, ao contrario do que afirma Ruffins e que a experiéncia na
Pinacoteca comprovou, nem todos os publicos sentem o prazer de olhar o belo ou o que é
diferente.

Fundada pelo governo do Estado de S&o Paulo em 1905, a Pinacoteca do Estado,
localizada na &rea central da cidade, teve o seu publico ampliado nos ultimos oito anos,
depois de uma ampla reforma do edificio em que esta instalado e da realizacdo de
exposicoes de importancia, como a de Rodin, em 1995. O seu acervo, com cerca de seis
mil obras, é composto por pinturas, esculturas, desenhos, gravuras, fotografias e objectos
de artistas brasileiros e estrangeiros, do século XIX até a actualidade. Se a mera presenca
de uma obra fosse suficiente para que as pessoas pudessem compreendé-la, os vigilantes
dos museus seriam as pessoas mais esteticamente refinadas do mundo, ja que convivem
com obras de arte diariamente (Eisner, 2008). Ha varios anos, Eisner e o0s seus
companheiros de trabalho realizaram um estudo sobre os vinte e dois museus mais
importantes dos Estados Unidos, baseando-se na sua filosofia educativa e nos programas
gue ofereciam. Tiveram a oportunidade de entrevistar também os directores dos mesmos,
alguns dos quais eram as figuras mais importantes no mundo dos museus. Um deles
disse-lhes que acreditava que o “seu museu” punha em marcha a sua actividade educativa
ao abrir as suas portas. O resto era secundario. Mas, efectivamente sabemos que abrir
unicamente as portas ndo € o suficiente, ha cada vez mais um trabalho de mediacdo que é
necessario construir para se poder “educar o olhar”.

Para Ruffins (1986: 27-28), a ciéncia apresenta-se totalmente liberta dos seus
aspectos histéricos e a arte é vista de forma separada do quotidiano, o que em muitas
sociedades n&o ocidentais ndo ocorre e mesmo na sociedade ocidental actual. Além disso,
conceber a diferenca de tipologia dos museus unicamente a partir dos seus objectos nao é
produtivo, pois ha muitas obras de arte em museus de historia, documentos historicos em

museus de ciéncias e de arte. Ulpiano Bezerra de Meneses afirma que “um museu se
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define mais pela sua perspectiva de pesquisa do que pelo seu acervo: [...] concebe-se
correntemente o museu histérico como aquele que opera com objectos historicos. Se,
contudo, é a dimensao do conhecimento que sobe a tona, € preciso rectificar e dizer, como
vimos, que o museu historico deve operar com problemas historicos, isto €, problemas que
dizem respeito a dindmica na vida das sociedades” (Meneses, 1994: 20).

A ideia de que a arte fala por si mesmo baseia-se na presuncdo de que as obras
contém o poder de penetrar na ignorancia. Se isto fosse verdade, a educacdo nos museus
seria irrelevante. Seria apenas necessario montar as obras e exibi-las, nada mais. Mas
sabemos que isso n&o esta correcto. E algo como uma viagem emocional. Como tal, sem
essa viagem emocional, as obras de arte podem ser consideradas como algo
antropologico, como meros artefactos historicos, produto de uma cultura visual, mas néo
obras de arte como tais.

Sem uma atitude estética perante a obra, é dificil que a obra se possa perceber
como arte. Para Eisner (2008), a arte vive no espagco que existe entre o0 objecto e o
individuo. A experiéncia nasce quando estes dois elementos interagem. Nao ha que limitar
a estética as belas artes. Pode-se ter uma experiencia estética em qualquer momento em
gue o ser humano se relacione profundamente com a vida. O que complica o assunto
substancialmente é o que os individuos transportam no encontro estético e que tem um
enorme impacto no que experimentam. A esséncia da percepcdo € que € selectiva e
guando aquele que se leva ao encontro com a obra faz com que a seleccdo seja
complicada, pode fazer com que os visitantes ndo apreendam nada com ela.

Uma questdo fundamental no estudo dos estudos de cultura visual é a
problematizacdo escrupulosa dos pressupostos positivistas sobre o acto de ver como
proporcionando um acesso "natural" e "objectivo" para o mundo que nos rodeia. Tem
havido um crescente interesse em compreender como a visao € influenciada por uma série
de informac@es histéricas e socialmente construidas, por "praticas" e "estratégias" que
influenciam o que podemos ver e como o fazemos (Sturken e Cartwright, 2001; Elkins,
2003). Enquanto a disciplina de historia da arte se tem tradicionalmente concentrado no
estudo da obra de arte como um objecto solitario que pode ser exibido, interpretado e
compreendido pelo historiador, mas que ndo desempenha um papel activo em si, 0s
estudiosos de a arte, a partir de uma perspectiva de cultura visual, como Svetlana Alpers
(1984, 1991), Norman Bryson (1991) e Barbara Stafford (1999) estudaram, embora de

maneira muito diferente, como certas praticas de futuro sdo construidas e mantidas no
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encontro entre a arte e 0s seus publicos. Além disso, os académicos com foco
museologico, como Carol Duncan (1995) e Andrew McClellan (2004) tém discutido
questdes relativas a cultura visual, através dos estudos das formas em que as posi¢des do
espectador sdo construidas em museus através das relagdes sociais entre o0s visitantes e
as exposi¢cdes. Enquanto a maioria dos estudos acima citados visam construir perspectivas
genealdgicas sobre as praticas de olhar o presente, através de exploracdes de material do
passado, apenas alguns estudos em cultura visual focam explicitamente as maneiras pelas
quais as formas de arte contemporanea e / ou as préaticas expositivas tém uma posicao
sobre 0s seus espectadores.

Normalmente, em meédia, o visitante de um museu ndo dedica mais de cinco
segundos a cada obra. As obras que estao nas paredes dos museus passam muitas vezes
totalmente desapercebidas. A graca daquele director que disse que o0 museu educa
apenas por abrir as suas portas € uma descricdo demasiado elementar do que requer uma
experiencia estética. A “experiéncia estética” é sine qua non do que a arte tem que
conseguir para poder funcionar como tal (Eisner, 2008). O educador do museu tem a
responsabilidade de criar as condicfes através das quais essa experiencia sera possivel.
Existem muitos factores que interferem na compreensao da experiencia. As visitas curtas
gue as pessoas realizam aos museus sdao um desses factores, como ja referimos
anteriormente. A organizacdo expositiva pode ter a ver mais com a informacéo historica
gue se transmite que com a promocao de formas de experiencia estéticas.

Por exemplo, por vezes as informacgBes dos textos de sala nos museus, que em
teoria sdo dirigidos a leigos, mas que na realidade parecem mais apropriados a
académicos. H& que ter em conta pequenos detalhes como colocar os cartazes num
angulo de 40 graus para que a pessoa que esta a frente do quadro possa |é-lo mais
facilmente do que se coloque na perpendicular com o solo. Os museus tém a tendéncia
para serem didacticos nos seus textos, no sentido de fornecerem informacéo precisa. Mas
guem decide o conhecimento que deve ser transmitido? As decisdes sao feitas por quem?
Margaret Lindauer (2006) refere que os textos de parede se devem concentrar numa
grande ideia, com ideias concretas e ndo mais do que cinquenta palavras. O texto implica
a voz de um especialista? Que conhecimento apresenta? A quem ¢é dirigido e com que
proposito? Leva-nos a um estado de curiosidade, intriga, aborrecimento, receptividade,

devocao, furia ou reflexdo? Se a exposicao inclui diferentes vozes, representam um leque
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de diferentes perspectivas, um ponto e contraponto ou uma harmonia? O texto encoraja-
nos a desenvolver uma opinido informada? De que forma o estilo da escrita convida ou
afasta de um dialogo de ideias?

Quando se tem em conta o nivel de formac¢éo dos visitantes com experiéncia sobre
uma determinada obra, e se observa de que essa informacédo estd plena de imagens
similares a que tem em frente, como resultado produz-se uma comparacao tacita entre a
obra de arte e a acumulacao de imagens que o visitante alberga na sua experiencia. Esta
comparacao tacita ajuda-nos a distinguir aquele que € subtil, mas relevante na obra de arte.
Existe uma complicacdo no que se refere a comparacao. Temos a tendéncia para afirmar
que uma obra é melhor ou pior que outra. E muito melhor utilizar dados comparativos para
se dar conta de aquilo que € distintivo, 0 que faz com que essa obra seja Unica € dizer que
tem mais valor que as outras. Ou dizé-lo de outra forma - uma boa critica de arte procura
aquilo que é Unico e pessoal na obra, no lugar do que tem em comum com as outras para
criar uma hierarquia de valores (llleris, 2009).

Inspirado por uma epistemologia construtivista social, os acontecimentos visuais sao
compreendidos como constru¢cbes constituidas através de interac¢bes entre um numero
limitado de visitantes, as obras de arte, o contexto e o que normalmente muda de uma
forma dindmica entre os participantes no evento: procurando posi¢des (Sujeitos), olham
para as posi¢cdes (objectos), enquadrando posi¢des (contextos), criam posicdes de visao
(Olhar) (llleris 2003, 2004, 2009). Como Norman Bryson e Mieke Bal afirmam no seu artigo
Semidtica e Historia da Arte (1991), os eventos visuais nos museus de arte podem ser
examinados pela analise de todas essas posicfes, 0 que semioticamente falando tudo
pode ser dito para funcionar como "sinais”, como pode o evento visual dialogar (Bal e
Bryson, 1991).

Mieke Bal (1996) constréi uma ideia do funcionamento dos eventos visuais baseada
numa visdo de observacdo de posi¢cdes fundamentalmente assimétricas e entrelacadas
com relagbes de poder e supremacia. Inspirado pelo linguista francés Emile Benveniste
(1971), nas palavras de Bal, a organizagdo expositiva“inclui praticas como a linguagem,
uso, visual (exibicAdo em sentido estrito) apontando exemplos, que define os
argumentoscom base em narrativas que pdem a descoberto” (Bal, 1996:8). No ambiente
do museu, na maioria das vezes, a «primeira pessoa”’ (a instituicdo/educador) esconde
"narrativas realistas" que parecem dizer a “Verdade' sobre as obras de arte. Esta auto-

determinada“Liquidacao" expositiva, como um componente visivel no evento visual,
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torna-se quase um acto de violéncia, tanto na frente do publico, que estad privado da
possibilidade de questionar a "especializacdo” da autoridade cultural, e em frente a obra,
que é silenciada pelo discurso universalizado de quem expde (Bal, 1996:8). Diferente da
obra de arte, o espectador tem a possibilidade de se tornar a "primeira pessoa”, a sua
resposta a exposicdo € a condicdo essencial e decisiva para a exposi¢cao acontecer. (Bal,
1996: 4). A "terceira pessoa”, para Bal, € o objecto, a obra de arte, que é falado, mas néao
falou, mostrando tudo e nada recebendo em troca: "A terceira pessoa”, silenciada pela
situacao discursiva, € o elemento mais importante, o Unico que é visivel. (1996: 4). As
obras sao “silenciadas” pelos discursos produzidos pelo educador/instituicdo através de
gestos, palavras, mas também textos. Em suma, as andlises de Bal referem que a actual
organizagéo dos eventos visuais em ambientes de museu dao-nos uma compreensao sem
precedentes das relacdes de poder em contextos museoldgicos, que pode ser muito util
para fins educacionais (llleris, 2009). Através das suas leituras de posicionamento em
eventos visuais, Bal mostra que a dindamica entre as posi¢cées consistem principalmente em
atribuicbes ordenadas hierarquicamente "... uma primeira pessoa’, quem expde, uma
"segunda pessoa”, o "visitante”, e por fim, o “objecto de exibi¢do” (Bal, 1996: 3-4).

Os eventos visuais ocorrem entre o "publico geral® anénimo e as obras de arte
exibidas por um museu, o "ambiente educacional” indica encontros entre as obras de arte
e um grupo circunscrito de "aprendizes", organizado e orientado por uma equipa
especializada num espaco definido no tempo. O cendrio educacional duplica, assim, as
posicées do encontro entre 0 espectador e a obra de arte dentro do ambiente do museu,
como analisado por Bal, mas com a importante diferenca de que no contexto educacional,
ndo € sO a arte que é visivel, mas também a autoridade cultural, representada pelo "guia"
ou pelos "educadores" especializados, e o publico, personificado por um grupo de alunos
(llleris, 2009). Embora as posi¢cdes nas praticas expositivas tradicionais tendem a
permanecer fixas devido a certas praticas institucionais e porque todas as posi¢cdes sao
visiveis, no estabelecimento de ensino as posi¢cdes estdo mais abertos a negociacao,
experiéncias e alteragcbes, como ja referimos anteriormente. Na verdade, embora,
naturalmente, nunca deve ser esquecido que a autoridade cultural € realizada pelo
enquadramento institucional, a definicdo de educagdo € muitas vezes caracterizada por
uma certa autonomia, constituida por papéis e rituais, que historicamente tendem a se
tornar cada vez mais destacados no cenario do museu (llleris, 2009). Porque toda a

situacao “em exposi¢ao”, por assim dizer, € encenada pelo “organizador expositivo”
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(Instituicdo/Educador), mas serve por si sO, pela funcédo. Consideramos que tem havido
uma crescente liberdade de experimentar diferentes posicGes de visualizacdo e, assim,
com educacdes diferentes de visdo, em experiéncias educacionais. Na verdade, €&
exactamente porque as configurac6es de ensino tém sido consideradas, pelo menos até
agora, mais ou menos como “nichos”, ndo sendo realmente parte integrante da maioria dos
museu e das suas politicas, que tém adquirido o estatuto de “sinal de autonomia” (llleris,
2003).

O melhor das obras de arte que contemplamos tem um efeito similar ao conceito de
Thomas Kuhn sobre a mudanca de paradigma. Kuhn, no seu livro La estructura de las
revoluciones cientificas, afirma que a ciéncia ndo funciona através da acumulacdo de
desenvolvimento tedrico, uma informagéo atras da outra. Ajudar as pessoas a aprender a
decifrar esses paradigmas ocultos nas obras é um dos objectivos da educacdo nos
museus, particularmente, a educacdo da arte tendo como objectivo de promover o
desenvolvimento humano. De acordo com a ideia base que a mente € uma entidade
construida pela experiencia, a educacdo em museus pode ser considerada como um
processo para criar as condicdes mediante as quais conseguimos essa experiencia. De
certo modo, a nossa intencdo € ajudar que as pessoas aprendam a converter-se em
“arquitectos” da sua prépria educagao (Eisner, 2009). A educagao termina sé quando
termina o Ser. Temos de nos esforcar em aprender a fazer o que ndo sabemos. Como
educadores de museus temos de desenvolver as nossas virtudes numa batalha a fim de
sermos cada vez mais efectivos. Talvez fosse util simplificar as coisas e sermos capazes
de transmitir os conceitos mais significativos e colocar as questdes mais relevantes sobre a
arte e que contribuam para o desenvolvimento humanao.

Eisner (2008) considera que sao trés o0s objectivos de vital importancia na
descoberta/compreensao da arte: a atencdo ao cognitivo, a atencdo ao simbdlico e a
atencdo ao experimental. Pela atencdo ao cognitivo, referimo-nos a dar as pessoas a
oportunidade de aprender a pensar sobre as qualidades. Os artistas sdo pessoas que
descrevem qualidades. Utilizam-nas para criar outras qualidades. Um quadro, uma
composi¢cdo musical, um poema, se se reduzem a pequenas unidades, estdo compostos
de qualidades que interagem ao criar-se. O que faze