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PRESENTACION

Olga Nazor
Presidente de ICOFOM LAM

olganazor@hotmail.com

“‘Organismos  museoldégicos  hiperconectados:  museologia,
educacién y accion cultural”, el XXVI Encuentro de ICOFOM LAM,
subcomité de Teoria Museoldgica del Consejo Internacional de Museos,
para América Latina y el Caribe, se realiz6 en la ciudad de Hernandarias,
Paraguay entre el 8 y el 11 de noviembre de 2018. El evento se alojé en las
instalaciones de ITAIPU Binacional y del MUSEO de ITAIPU — Tierra
Guarani, siendo coorganizadores junto con ICOFOM LAM, el Comité
Nacional Paraguayo de ICOM, el Comité para la Educacion y Accion
Cultural CECA, y el Grupo UMAC Latinoamericano.

Este libro contiene los trabajos aportados por asistentes
provenientes de Paraguay, Argentina, Brasil, Uruguay, Méjico y Ecuador,
que presentaron sus respectivas ponencias en las diferentes mesas de
trabajo y a quienes se invitd a reflexionar sobre el abordaje de las
tecnologias digitales como parte estructural de la sociedad contemporanea,
y a la forma en que éstas interpelan también, al universo de los museos.
Tomando también en consideracion las perspectivas criticas de abordaje
del tema de hiperconectividad museistica.

En la tradicional mesa de los encuentros de ICOFOM LAM,
reservada a la revision de la produccion de los autores clasicos
latinoamericanos, este afio se revisitd la obra del autor mejicano Felipe
Lacouture Fornelli, quién ejercié la docencia museoldgica en gran parte de
nuestra region y tuvo actuacién destacada su pais, como gestor de
patrimonio, director de museos y editor de publicaciones de museologia.

Agradezco a las autoridades de ITAIPU Binacional, a las autoridades
y staff del MUSEO de ITAIPU — Tierra Guarani, a la Secretaria Nacional
de Cultura de Paraguay y al Comité Paraguayo de ICOM por el apoyo y
acompanamiento en el evento.

Atte. Olga Nazor
Presidenta de ICOFOM LAM



APRESENTAGAO

Olga Nazor
Presidente do ICOFOM LAM

olganazor@hotmail.com

“Organismos museoldgicos hiperconectados: museologia, educagao
e acao cultural”: o XXVI Encontro do ICOFOM LAM, Subcomité de Teoria
Museolodgica do Conselho Internacional de Museus para a América Latina
e o Caribe, foi realizado na cidade de Hernandarias, Paraguai, entre 8 e 11
de novembro de 2018. O evento foi realizado nas instalagdes da ITAIPU
Binacional e do MUSEU ITAIPU - Tierra Guarani, sendo coorganizadores,
em conjunto com o ICOFOM LAM, o Comité Nacional Paraguaio do ICOM,
o Comité de Educacao e Acao Cultural - CECA, e o Grupo UMAC da
Ameérica Latina.

Este livro contém as contribuicbes de participantes do Paraguai,
Argentina, Brasil, Uruguai, México e Equador, que apresentaram suas
respectivas investigacbes nas diferentes mesas de trabalho e foram
convidados a refletir sobre a abordagem das tecnologias digitais como
parte estrutural da sociedade contemporanea; a forma como desafiam
também o universo dos museus; e levando ainda em consideragao as
perspectivas criticas de abordagem do tema da hiperconectividade
museoldgica.

Na tradicional mesa de reunides do ICOFOM LAM, reservada para
a revisao da producao de autores classicos latino-americanos, este ano foi
revisitada a obra do autor mexicano Felipe Lacouture Fornelli, do qual
exerceu a docéncia museolégica em grande parte de nossa regido e teve
destacada atuacdo, em seu pais, como gestor de patrimonio, diretor de
museu e editor de publicagbes em Museologia.

Agradeco as autoridades de ITAIPU Binacional, as autoridades e
funcionarios do MUSEU DE ITAIPU - Tierra Guarani, a Secretaria Nacional
de Cultura do Paraguai e ao Comité Paraguaio do ICOM pelo apoio e
acompanhamento no evento.

Olga Nazor
Presidenta de ICOFOM LAM



MESA: Revisitando a los clasicos 2018, ano Felipe
Lacouture / MESA: Revisitando os classicos: 2018 ano
Felipe Lacouture

Coordinacion / Coordenagao: Mirtha Alfonso y Carlos Vasquez
Olvera.

Relatoria: Scarlett Galindo

Sintesis

La Mesa 1 “Revisitando a los Clasicos”, en este ano dedicada a
Felipe Lacouture se presenté el 9 de noviembre en la Sala Parana del
Centro de Recepcion de Visitas de ITAIPU Binacional. En ella se analizé:

e La trayectoria de este musedlogo mexicano;

e Su importancia en el desarrollo de la museologia en México y el
mundo como creador de varias maestrias de museologia en la
Escuela Nacional de Conservacién, Restauracion y Museologia, el
Centro de Artes Mexicano, ademas de su apoyo para la creaciéon de
una escuela en Colombia. Asi como de espacios de difusion de esta
ciencia como el Centro de Documentacion Museoldgica o la Gaceta
de Museos;

e Se esbozaron algunos aportes teéricos, como fueron el concepto del
“‘Museo Dialogal” y la relacibn que su concepto de didactica y
educacion tuvo con la creacién de areas educativas en los museos
mexicanos Y la relacion del sujeto profesional de museos tienen con
la creacién de discursos expositivos.

Sintese:

A Mesa 1 “Revisitando os Classicos”, neste ano dedicada a Felipe
Lacouture, ocorreu em 09 de novembro, na Sala Parana, do Centro de
Recepgao de Visitantes da ITAIPU Binacional. Na referida mesa, se
analisou:

e A trajetdria desse musedlogo mexicano;

e Sua importancia no desenvolvimento da Museologia no México e no
mundo como criador de varios mestrados de Museologia na Escola
Nacional de Conservagao, Restauragao e Museologia, no Centro de
Artes Mexicano, além do seu apoio na criagdo de uma escola na
Colébmbia. Ainda, inclui a participacdo na criagao de espacgos de
difusdo dessa ciéncia, como o Centro de Documentagao
Museoldgica e a Gazeta de Museus; de museus tem com a criagao
de discursos expositivos



Trayectoria y pensamiento del museélogo mexicano Felipe
Lacouture Fornelli

Carlos Vazquez Olvera

Coordinacion Nacional de Museos y Exposiciones. INAH, México
vaoc2006@gmail.com

Resumen

La idea central del trabajo es presentar una sintesis de la historia de vida
profesional de un destacado musedlogo mexicano. Su estructura se
compone de dos apartados, en el primero, una sintesis de su camino
recorrido en el campo de los museos y escuelas abocadas a la formacién
de profesionales de museos, asi como de su colaboracion en organismos
internacionales, lo que le permitié compartir sus conocimientos entre los
colegas de la region. En el segundo, presento un acercamiento a sus
propuestas tedricas sobre la museologia. Para tal efecto, fue indispensable
revisar de nuevo su archivo y reforzar la compilacion de apuntes, articulos
publicados y conferencias para adentrarme en el pensamiento del
museodlogo. Su formacion, experiencias y conocimientos fueron el recurso
con el cual se apoyo para la elaboracion de los proyectos en diferentes
gestiones administrativas, a las asesorias que brindé6 a los museos
latinoamericanos y a la conformacion de los programas de estudio para la
formacion de profesionales en diferentes instituciones educativas.

Introduccién

Hace varios anos, poco tiempo antes de su repentina muerte, en una
platica con el arquitecto Felipe Lacouture sobre su inquietud por armar el
proyecto de tesis y escribir su Manual de museologia para obtener el grado
de Maestro en Museologia en la Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracion y Museologia “Manuel del Castillo Negrete” (ENCRyM),
dependencia del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), le
sugeri el acopio de la diversidad de articulos, conferencias y apuntes que
fue elaborando durante su trayectoria profesional y a distancia elaborar una
reflexion sobre sus propuestas tedricas y la aplicacion de éstas en los
diferentes proyectos museoldgicos que estructuré y con ello acreditar el
tramite académico. Su respuesta fue optar e iniciar el manual porque de
esa manera se presionaria para elaborarlo. Han pasado los afios y aun
conservo esta idea que ha dado vueltas por mi cabeza.



El acopio del material consultado lo inicié desde de mi proyecto de
investigacion de la tesis de maestria’ Posteriormente, estructuré otro que
sigue vigente y que titulé Museografos mexicanos?, cuyo objetivo ha sido
rescatar en voz de los propios protagonistas de los principales proyectos
de museos en México, los sistemas de trabajo que fueron creando en la
practica, las corrientes tedricas, su influencia en el campo de los museos,
la trayectoria, propuestas de disefios de mobiliario museografico, la vida
cotidiana en los museos, asi como el rescate de fotografias y disenos de la
diversidad de etapas que integran los proyectos museograficos, entre otros
temas. De igual manera, voy conformando un archivo oral para que las
nuevas generaciones de colegas puedan conocer estos temas en la propia
voz del arquitecto.

En la etapa final de la integracion de la historia de vida profesional
del arquitecto Lacouture, el apoyo de Josefina Lacouture Dahl, hija mayor,
fue sustancial. Trabajé con Josefina pocos dias después de la muerte de
su padre y me dio acceso al archivo que se encontraba organizado a detalle
y del cual seleccioné algunos trabajos que se incluyeron como anexos a los
temas que abordamos en las diversas sesiones de entrevistas y que
conformaron los capitulos del libro, para que el lector que deseara
profundizar en algunos de los temas, tuviera acceso a los documentos. De
igual manera, su interés y apoyo me permitié seleccionar fotografias y
bocetos de disefio museografico que ilustran la estructura del libro que
fueron cedidos por ella. Otro aspecto interesante del trabajo fue el logro de
la donacion del propio archivo al Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (INAH) el cual se encuentra resguardado, catalogado y disponible
para consulta en la ENCRyM.

Los materiales recopilados, sistematizados y analizados que se
incluyen en este trabajo unos fueron localizados en trabajo reciente en la
biblioteca de esta escuela, de otros conservé copias porque no se
incluyeron en su historia de vida publicada y finalmente, el resto fueron
editados en revistas como la de Artes Plasticas, Cuicuilco y Gaceta de
Museos

La trayectoria

Con la informacién obtenida del proyecto de investigacion presento
una breve biografia del arquitecto para comprender, a través de su
trayectoria profesional, como fue integrando sus conocimientos y

" Escuela Nacional de Antropologia e Historia, Maestria en Antropologia Social. Taller
cultura e ideologia. Escuela Nacional de Antropologia e Historia, generaciéon 1990-1992,
titulo de la tesis: La concepcién del Museo Nacional de Historia y el patrimonio cultural
mexicano. Proyectos culturales de sus exdirectores (1946 — 1992)

2 De este proyecto, sustentado en la metodologia de la Historia Oral, se han publicado por
el INAH tres historias de vida profesional, Felipe Lacouture Fornelli, museblogo mexicano,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, México, México, 2004

Alfonso Soto Soria, musedgrafo mexicano, Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
México, 2005

Iker Larrauri, musedgrafo mexicano, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, México,
2005



experiencias que lo llevaron a ocupar un lugar destacado en el campo de
los museos no solo mexicanos sino de América Latina.

Felipe Lacouture Fornelli nacié en la ciudad de México el 25 de
febrero de 1928. La infancia la vivié en Rio Blanco, Veracruz. Su padre fue
descendiente de franceses y fue educado en Francia de donde regreso6 en
1923. Posteriormente, ocupd el puesto de director general de las fabricas
de la Compania Industrial de Orizaba (CIDOSA): Rio Blanco, Cerritos,
Cocolapan y San Lorenzo (1925-1945), Veracruz.

Lacouture realiz6 sus estudios en las siguientes instituciones
educativas: primaria en el Centro Educativo Obrero de la ciudad de
Orizaba, Veracruz, dentro de las fabricas; la segundaria y preparatoria en
el Colegio Cristébal Colén de la ciudad de México. Estudié arquitectura en
la Universidad Nacional Auténoma de Meéxico (1947-1952) e hizo las
maestrias en Artes Plasticas de la misma UNAM asi como la Maestria en
Museologia en la ENCRYM del (INAH).

Como profesional de la arquitectura (1960-1971) construyé casas,
locales comerciales y el edificio del Club de Golf en el Fraccionamiento
Campestre de Ciudad Juarez, Chihuahua. En este lugar desarroll6 otros
proyectos arquitectonicos como algunos conjuntos habitacionales y el
Fraccionamiento Alamos de San Lorenzo.

Su carrera en museos la inicid6 como director del Museo de Arte e
Historia de Ciudad Juarez del Programa Nacional Fronterizo de la
Secretaria de Hacienda y Crédito Publico (1964-1971). En esta
responsabilidad administrativa realizé exposiciones de arte colonial —
escultura y pintura- y fotografia sobre arquitectura por todo el suroeste de
los Estados Unidos. En el mismo museo se vinculd con varios museos
norteamericanos: de Arte Moderno de Nueva York, de Santa Fe, de
Alburquerque y el University Art Museum, instituciones donde el arquitecto
recibid sus primeras lecciones de museologia y museografia, en contacto
con museodlogos norteamericanos.

Posteriormente, en 1970 sali6 de Ciudad Juarez con su familia
(Josefina Dahl Cortés, su esposa, sus cuatro hijas e hijo) para radicar en la
ciudad de México e iniciar su carrera dentro del INAH. En esta institucién
su primer cargo fue de Director de Museos desde donde propuso la
jerarquia para la organizaciéon de los museos de ésta. En el ejercicio del
cargo le toco la restauracion y la creacion del Museo Cuauhnahuac, en
Cuernavaca, Morelos. El Museo Arqueoldgico de Palacio de Cantén en
Mérida Yucatan, cuya museografia ha permanecié inalterable hasta anos
recientes. Fue asesor en el proyecto del Museo del Obispado en Monterrey.
Reabrié el Museo Regional de Querétaro después de permanecer cerrado
por diez afos. En su administracion se trasladé el mobiliario de la Casa
Requena al Museo Regional de Chihuahua, en la Quinta Gameros; en este
estado elaboré un proyecto para la restauracion y creacion del Museo de
las Luchas Sociales del Pueblo Mexicano en la exaduana de Ciudad
Juarez. Asimismo, se iniciaron los arreglos del Museo Regional de Jalisco.
Entre los proyectos de museos locales que se llevaron a cabo estan: la



Casa de Hidalgo, la Casa de Allende en San Miguel de Allende y el Museo
de la Alhondiga de Granaditas en Guanajuato.

Coordin6 en 1984 un congreso internacional de Ecomuseos con el
apoyo de la Secretaria de Desarrollo Urbano y Ecologia, institucion donde
fue asesor del Secretario del Ramo, con apoyo de expertos de Francia,
Canada francéfono, Brasil, Peru y Colombia. Le correspondié la redaccién
del documento final conocido como La Declaratoria de Oaxtepec.

El maestro Lacouture tuvo una panoramica amplia de los museos
del pais, ya que trabajé también para el Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA) como director del Museo de San Carlos (1974-1977) y Director de
Antes Plasticas (1975-1977). En este ultimo cargo propuso la creacion de
dos centros como sustentos necesarios de la museologia y museografia: el
reforzamiento del Centro Nacional de Conservacion de Obras de Arte
(CENECOA), y la creacion del Centro de Documentacion de Obras de Arte,
este ultimo bajo la influencia de sus visitas que realizé a la Union Soviética,
Polonia y Francia.

Entre los especialistas que influyeron en su formacion de
museodlogo, en México pueden sefalarse a su profesor Ricardo de Robina
y a Juan de la Encina; extranjeros como George Henri Riviere a quien
conocid en sus viajes por Europa y lo influencié sobre sus propuestas de la
Nueva Museologia; Duncan Cameron a quien escuchd en conferencias,
particularmente en Grenoble, Francia y, por ultimo, de Hugues de Varine
Bohan, promotor de los ecomuseos en Francia y que Lacouture traté de
aplicar en México. De igual manera, tuvo acercamiento a los trabajos Vinos
Sofka, Zbynek Stransky, Geoffrey Lewis, Soichiro Tsusuta y Anna
Gregorova.

El arquitecto Lacouture fue de los pocos musedlogos de su nivel que
se preocuparon y dedicaron a la formacién y capacitacion de especialistas
del campo de los museos. En la década de los afios 1970 labord en la
actual ENCRYM como planeador y profesor de varias generaciones del
Curso Interamericano de Capacitacion Museografica México-OEA, al que
asistian afo con afo especialistas de toda América Latina. A través de esta
experiencia se formaron a 225 colegas, de los cuales 40 fueron mexicanos.
En esta misma institucion se creé en 1979 la Maestria en Museologia, de
la cual hubo dos generaciones y dejé de funcionar hasta que en 1997 se
reabrio y hasta la fecha contintia su labor®

% Para profundizar en el tema sugiero el articulo: Vazquez Olvera, Carlos, "Las escuelas
del INAH y la ensefianza de la museografia-museologia”, Antropologia. Revista
Interdisciplinaria del INAH, Secretaria de Cultura, INAH, Nueva Epoca, Afo 1, Nam. 1,
enero-junio, pp. 93-115

El texto expone una reconstruccion detallada, esquematica y respaldada con fuentes
bibliograficas acerca de las instituciones educativas y los centros de investigacion que se
han dedicado a la formacion de especialistas en el quehacer en los museos, tanto en
México como en Latinoamérica y el Caribe. Explica con precision la conformacién de los
planes y programas de estudio, de los cursos de formaciéon y especializacion en el
quehacer museoldgico-museografico, y la importancia de revalorizar las funciones de que
se ocupa para apoyar las tareas de conservacion del patrimonio cultural del pais.



En esta institucion publicé material didactico para impartir sus clases
de Administracion de museos y La organizacién y administracion de
museos considero a estos documentos como de los primeros que se han
editado con fines académicos. En la ENCRYM fue el responsable en
diversos cursos de especializacién museografica de la materia Museologia
hasta el afio de 1997 que dejé su trabajo docente. Dentro de este tema
resalta la diversidad de asesorias que brindé a otros paises de América
Latina para programas de formacion y capacitacion, asi como profesor en
materias de su especialidad.

En la experiencia colombiana su participaciéon también ha sido muy
importante, con el Proyecto Regional del Programa de las Naciones Unidas
para el Desarrollo (PNUD), que entonces trabajaba en Argentina, Bolivia,
Brasil, Colombia, Chile, Ecuador, Panama, Peru y Venezuela, se propuso
difundir informacién acerca de diversos temas relacionadas con la
conservacion y el patrimonio cultural, concebido como un elemento
importante de desarrollo. De esta manera, el PNUD, la Unesco y el Instituto
Colombiano de Cultura (Colcultura) organizaron un curso para formar
especialistas, en ese entonces su plan estuvo dirigido a los directores de
museos y tuvo como objetivo proporcionar a los directivos los elementos
que les permitiran dictar a su vez cursos de formacién en sus
establecimientos respectivos, en busqueda de un efecto multiplicador.

Fue asi como a partir de 1979 se crearon en Bogota los cursos
regionales de museologia. El primero estuvo dirigido al personal directivo y
auxiliares de museos que trabajaban en museos de antropologia,
arqueologia, historia y artes. Este se llevé a cabo entre octubre y diciembre
de 1979 y participaron veinticuatro directores y veinticuatro auxiliares de
museos de Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Chile, Ecuador,
Guatemala, Peru y Venezuela.

Entre los conferencistas, citemos a Marta Arjona (Cuba), Luis
Lumbreras (Peru), Jorge Eliécer Ruiz (Colombia), Claude Pecquet
(Francia), Alfonso Castrillon (Peru), Fernanda de Camargo-Moro (Brasil),
Felipe Lacouture (México), Eduardo Terrazas (México), Eduardo Porta
(Espafia), Sebastian Romero (Colombia), Omar Calabrese (ltalia), Angel
Kalenberg (Uruguay), Daniéle Giraudy (Francia), Lloyd Hezekiah (Estados
Unidos), Regina Otero de Sabogal (Colombia), George Schroder (Paises
Bajos).

El Seminario para directores de museos de la region lo coordind
Alice Aguiar de Barros Fontes (Brasil) y brindé a los participantes una serie
de materias de interés y utilidad para la actualizacion de conocimientos con
la idea de que al regresar a sus paises pudieran poner en practica los
criterios de la museologia moderna. Los temas del seminario para
directores se centraron sobre areas de planificacion, financiacion y
organizacion de museos. Durante el desarrollo del seminario se
presentaron y analizaron los temas sobre cuestiones legales y juridicas
aplicadas al museo a cargo de especialistas como Gustavo Palomino
Gbémez (Colombia); financiacion, Manuel Espinoza (Venezuela); maneras
de obtener fondos para museos, Maria Victoria Robayo (Colombia);
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problemas de financiacion, Sergio Duran (Ecuador); programacién, Claude
Pecquet (Francia); conceptos de organizaciéon en los museos, Fernanda de
Camargo-Moro (Brasil) y Felipe Lacouture (México); el nifio y el museo,
Daniele Giraudy (Francia); criterios museoldgicos, Franca Helg (Italia).

La siguiente etapa del proyecto regional fue el Tercer curso de
museologia que se llevo a cabo en Bogota en el afio de 1981. El curso se
planed para los técnicos, auxiliares y conservadores y participaron 27
becarios de Bolivia, Colombia, Chile, Ecuador, Peru, Panamay Venezuela.
Los conferencistas fueron, entre otros, los profesores Agustin Espinoza,
Felipe Lacouture y Rodolfo Vallin (México); Emma Araujo de Vallejo, Jaime
Moncada, German Téllez, Jaime Salcedo, Martha de Garay y Mireya Vallin
(Colombia), y Fernando Joiko (Chile).

Felipe Lacouture fue un gran conocedor de la situacién de los
museos de varios paises, en particular de los latinoamericanos, de los
cuales fue asesor a través de UNESCO de 1971 a 1980. Entre los paises
de Latinoamérica a los que asesord sobresalen: Colombia, Ecuador,
Venezuela, Panama, Costa Rica, Honduras. Esto se debio a la practica que
tuvo en sus viajes: 14 a Europa y 20 a América del Sur y Centroamérica.
Vivid también una experiencia en museos africanos, en particular en
Kinshasa.

Desde la fundacion del Fideicomiso Siqueiros, por decreto del
entonces presidente de la republica Luis Echeverria en el aio de 1975,
trabajé desde este afio hasta 1989 con la viuda del pintor, de quien
Lacouture fue sobrino. El fideicomiso se cred con los bienes que el pintor
leg6 al pueblo de México y existio hasta 1988 cuando se desintegro y desde
entonces forma parte del INBA.

El musedlogo Lacouture presenté en el afio de 1988 un proyecto a
nivel nacional para el rescate y conservacion del patrimonio cultural del
instituto Mexicano del Seguro Social, cuyo objetivo fue conocer el acervo
cultural de esta institucion, estudiarlo, catalogarlo y difundirlo; también
contemplaba la restauracion de algunos de sus murales.

La participacion del maestro Lacouture en el ICOM también fue
comprometida, particularmente en los eventos que se organizaron en
México sobre el movimiento de la Nueva Museologia y en la integracion del
Comité de Documentacion (CIDOC)*

El musedlogo participé también en la elaboracion del proyecto del
Museo de la Catedral hasta su montaje. Este museo ilustraba el proceso
de su construccién y el papel que ésta ha jugado como elemento simbdlico

4Un aspecto que atrajo la atencion de Lacouture fue la documentacion de las colecciones
de los museos, por ello, tuvo la iniciativa para conformar y coordinar la mesa de trabajo de
documentacién (CIDOC). En un documento resguardado en el archivo del ICOM-México
del 5 de septiembre de 1997, propuso al licenciado Héctor Rivero Borrel, entonces
Presidente de ICOM-México a tres colegas para encabezarlo: Teresa Marquez Martinez,
Manuel Morales Escalante y a Carlos Vazquez Olvera. El 18 del mismo mes, el presidente
le propuso comunicarse con ellos para crear un plan de trabajo que permitiera alcanzar
los objetivos planteados en comun acuerdo.
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social dentro de la sociedad mexicana. Las colecciones que lo conformaron
fueron préstamos de los Museos Nacional de Historia y Virreinato del INAH.

Coordin6 el proyecto del Museo de Rio Blanco, Veracruz, cuya
iniciativa fue de la institucion estatal Instituto Nacional para el Desarrollo de
la Comunidad y de la Vivienda Popular. Después de muchos afios de haber
vivido ahi como hijo de aquel director, en este proyecto le correspondi6 ver
a las fabricas desde la perspectiva sindical. Actualmente la zona de las
fabricas ya no existe.

En el INAH ocupd el cargo de director del Museo Nacional de
Historia—Castillo de Chapultepec (1977-1983) por nombramiento del
entonces director Gaston Garcia Cantu. En ese periodo administrativo le
toco la reestructuracién museografica, cuya museografia permanecio hasta
anos muy recientes como antecesora de la nueva propuesta que esta
dependencia inaugurd el 17 de noviembre del 2003.

Dirigié el Centro de Investigacién, Documentacion e Informacion
Museoldgica de la Coordinacién Nacional de Museos y Exposiciones del
INAH dentro de la cual fundé la Gaceta de Museos, por varios afos de
circulacién en sus propios museos de México y Latinoamérica. Hasta ahora
el unico espacio en México donde los especialistas pueden publicar sus
reflexiones y experiencias en torno a su quehacer.

El camino andado en el campo de la museografia mexicana fue
reconocido por el Consejo Internacional de Museos México, institucion que
le otorgd el Reconocimiento ICOM en el afio 2000.

Su conocimiento en las artes plasticas sustentd su trabajo en
avaluos y autentificacion de obras de arte con el reconocimiento de la
Comisién Nacional Bancaria y de Valores, institucién de la que obtuvo
certificacion.

El arquitecto Felipe Lacouture Fornelli muri6 el 21 de noviembre del
afio 2003. Su trayectoria profesional nos deja una serie de conocimientos
que aportd al campo de la museologia no solo mexicana sino a nivel
Latinoamérica.

Recientemente en el XXVI Encuentro Internacional Organismos
museologicos hiperconectados: museologia, educacién y accién cultural el
Subcomité Internacional para la Museologia en América Latina y el Caribe
ICOFOMLAM celebrado en Hernandarias y Asuncion, Paraguay del 8 al 11
de noviembre de 2018, los colegas le dedicaron una mesa para el analisis
del impacto del trabajo y pensamiento en la region. EI ICOFOMLAM ha
tenido interés e iniciativa por rescatar la trayectoria y propuestas tedricas
de colegas latinoamericanos y en las reuniones anteriores han dedicado
estas mesas a colegas como a la argentina Norma Rusconi y a la brasilefa
Waldisa Russio; para la siguiente reunién del 2019 en Republica del
Salvador la trayectoria de la musedloga cubana Martha Arjona sera
abordada.
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Su pensamiento

En los recorridos histéricos en los que analizé la historia de los
museos motivé a quienes han leido sus trabajos a ir mas alla del simple
devenir e ir tras la busqueda de explicaciones mas profundas para llegar a
comprender nuestro propio desarrollo museoldgico en forma retrospectiva
y prospectiva. De esta manera, en varios escritos Lacouture reflexiond
sobre el origen del museo en Europa y en México, en este recorrido abordd
desde el concepto tradicional del museo entretejiendo en esta trayectoria
los conceptos de ideologia y poder hasta llegar a un planteamiento del
museo moderno. Desde esta perspectiva observé que la institucion museo
ha tenido una vocacion letrada y su mensaje se ha transmitido a través de
una exposicién sistematica y organizada que ha utilizado el lenguaje en un
discurso conceptual, con su sede en un edificio y por otro, en un espacio
cargado de significado donde se muestran objetos a los que la comunidad
les otorga un sentido y es a su vez, un medio para expresar su realidad.

La segunda perspectiva desde la que analizdé al museo la defini
como vivencial a la cual la ubicé sobre el lenguaje hablado-escrito donde
sus publicos tienen una percepcion afectiva de sus mensajes, y por lo tanto,
es impactado animicamente por ellos. Asimismo, tienen otra fase que
denomind racional que se conforma con sus propios recursos Y juicios y por
aquellos que la institucion le propongan y transmitan.

Reflexion6 también sobre los conceptos poder, inculcacion y
discurso a los que materializdé en dos elementos del museo cargados de
significacion: los objetos y el espacio arquitectonico. A su vez, establecio
un paralelismo entre el museo con los templos cristianos para entenderlo
como un santuario de la ciencia y la cultura.

En sus recorridos por el devenir de los museos, desarrolld la forma
en la cual los poderes han buscado las maneras de legitimarse a través de
su vinculacion con las ciencias sociales. Por ello, hizo un llamado a los
especialistas de museos, particularmente a musedlogos y académicos,
para producir formas y estructuras nuevas para proponerlas y “no se nos
siga considerando hoy en calidad de articulos de gran lujo cultural”.
Asimismo, nos convoco a realizar un analisis del poder en el museo y el
poder del mismo.

Desde el interés por el estudio del devenir de los museos de México,
entre sus trabajos pioneros, presentd un esquema de la evolucion de la
museologia mexicana desde el siglo XVIII al XX sistematizada en cinco
etapas: 1. La llustracién. Fin del siglo XVIII, inicios siglo XIX. 2. El
positivismo. Siglo XIX y paso al XX. 3. Identidad nacional. 1930-1970. 4. La
diversificacién y la polarizacion social. 1970-1990. 5. La actualidad 1990-
2000.

En varias de sus reflexiones propuso al museo como el transmisor
de ciencia y cultura y un mediador entre el especialista cientifico y la
sociedad e invitaba a no limitarse a pensar esta accién con publicos
aislados. Esto lo pensé en el contexto de lo que él llama “sociedad urbana
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en ruptura” y que se enfocaba a la coexistencia “todavia pacifica y por
momentos ya no, de quienes poseen una refinada cultura, de alto desarrollo
y los desposeidos de ella, sin un desarrollo de otras culturas posibles
existentes, que son las mayorias en la Nacién”.

En sus estudios, expuso las razones para ver a los museos
mexicanos mas alla de un recurso para la escenificacion de sus propodsitos.
Para él hemos concebido a la museografia como un medio de
comunicacion a través del cual, la institucion museo transmite la ciencia y
la cultura, lo que ha impedido el desarrollo de la reflexion y el pensamiento
en torno a la museologia como una ciencia y ha reducido a los
profesionales de museos en “simples escendégrafos de la arqueologia, la
antropologia, la historia, etc.” En contraposicién sefalé que otros paises lo
han interpretado como “un organismo de comunicacién sistematica
mediante procedimientos técnicos concretos y un proceso preciso y
cientifico de produccion”. Para él, el pensamiento en torno al quehacer poco
se ha desarrollado en contraposicién a la gran actividad del discurso
puramente escénico y eminentemente individual. Su propuesta fue “separar
al museo de su actitud univoca y abrirlo a la participacion dialogal” y llevarlo
a lograr una verdadera participacion social en determinacién, gestion y
difusién del patrimonio universal integrado globalmente.

La comunicacion en el museo la entendié como “el contacto con el
publico para conocer su reaccion ante la presentacion de sus colecciones
y el efecto del mensaje que se propone, como tarea educativa
fundamental”’. Para conocer el impacto que producen las diversas
propuestas de los museos es fundamental apoyarse en las ciencias
sociales a través de sus técnicas de sondeo para medir el efecto de sus
mensajes ya que sin una adecuada propuesta no puede haber verdadera
educacion.

El musedlogo Lacouture poco a poco fue enriqueciendo su
pensamiento e intercambiando ideas y experiencias con otros colegas
europeos y de América Latina. Revisé y estudié documentos emanados de
varias reuniones del ICOFOMLAM, dependiente del Consejo Internacional
de Museos (ICOM). De ellos analiz6 trabajos de musedlogos importantes
que han aportado sus puntos de vista sobre el concepto de museologia
como Vinos Sofka, Zbynek Stransky, Geoffrey Lewis, Soichiro Tsusuta,
Anna Gregorova, entre otros. En este proceso se anclé en temas como el
empirismo en el que aun se encontraba la museologia, la
interdisciplinariedad, entre una diversidad de temas. De igual manera,
continud su atracciéon por estudiar el interés de los grupos en el poder por
gestionar la cultura y el gran impulso que han tenido los museos desde el
Estado mexicano con “su afan de dar sustento y prestigio al nacionalismo
oficial”.

En varios textos desarrolld6 y propuso sus “binomios”. la
investigacion-recoleccion, conservacion-restauracion, exposicién-
explicacion (interpretacion), educacién-difusion y  evaluacién-
comunicacion, recurso didactico con el cual nos formé a varias
generaciones de profesionales de museos desde el aio de 1971 y nos llevo
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a entender el desarrollo de los proyectos museoldgicos. Asimismo, cred
tablas con las que sintetizo el enfoque epistemoldgico y cientifico en el que
se ha sustentado la museologia, los aspectos practicos y técnicos del
quehacer de la museografica y desde la administracién los recursos,
normas y procedimientos sobre los cuales trabaja la administracién del
museo.

Lacouture ha llevado a sus lectores a reflexionar sobre el concepto
de museo tradicional, pasando por el museo dialogal al que definié como
un verdadero centro de comunicacién mediante colecciones y objetos. La
platica con los publicos de los museos nos permitiria conocer sus opiniones
y receptividad, la asimilacion del mensaje que la institucién emite, hasta
llegar a la propuesta de la Nueva Museologia dentro del cual los elementos
que lo componen edificio, coleccién y publico se amplian de un edificio a
un territorio, de una coleccién a un patrimonio y de un publico a una
comunidad participativa. Este ultimo lo sustenta afadiendo a su trabajo
algunos puntos importantes de documentos internacionales y nacionales
como la Mesa redonda sobre el desarrollo y el papel de los museos en el
mundo contemporaneo, las declaraciones de Québec y Oaxtepec, entre
otros.

Esta corriente de la museologia fue una de sus pasiones, al igual
que con la museologia tradicional, llevé a cabo un recorrido histérico que
parte desde 1971 en Francia por especialistas que intentaban superar el
concepto tradicional de la institucion museo. De acuerdo al estilo del autor
en tablas sistematiza y confronta los conceptos de museo tradicional con la
Ecomuseo-neomuseologia detallando en ambos sus objetivos, tematicas,
medios, espacio, usuarios y la forma en la cual se lleva acabo su activacion.
En este esfuerzo sistematizo los postulados de la Nueva Museologia. En
otra conjugo el concepto de ecomuseo y sus objetivos.

En el manejo del concepto ecomuseo planted que esta nueva
orientacion museolégica promueve en el hombre la integracién de la
realidad, la participacion a través de la comunicacion y la valoraciéon del
patrimonio en su propio contexto original. Para adentrarse en esta
propuesta museoldgica desarrolld6 dos temas importantes que son el
patrimonio social y humano y el patrimonio natural. La propuesta intento
materializarla en un proyecto “Ecomuseos Region Morelos”, sin poderlo
realizar.

En el breve recorrido por el desarrollo del pensamiento museoldgico
de Lacouture, llegamos a su propuesta e interés por motivarnos a vincular
la cultura al desarrollo sostenible y a la integracién de la naturaleza con la
cultura, es decir, al museo integral con el fin de evitar las parcelaciones de
la realidad y lograr de esta manera una vision social integradora y del
desarrollo sostenible.

Estas son solo algunas ideas que se extrajeron de los documentos
seleccionados de su archivo con el propésito de motivar a los lectores a
adentrarse en su estudio para ir armando y profundizando en las ideas y
conocimientos de aquellos colegas destacados que nos han formado y sus
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propuestas se han materializado en proyectos museoldgicos importantes
de nuestros principales museos.

Documentos seleccionados y analizados

Relacién de documentos ubicados tanto en su archivo como algunos

articulos en revistas que me han servido para el estudio de este personaje.
Estan organizacién de acuerdo con los temas estudiados para el trabajo
que presenté en la reunion de Paraguay:

Reflexiones en torno al devenir de los museos

Los museos de la Secretaria de Educaciéon Publica.

“Los museos en México”, | Coloquio Internacional de Museologia en
México, VII Encuentro Regional del ICOFOM LAM, “Museos,
Museologia y Diversidad cultural”, Organizado por el ICOM México,
el ICOFOM LAM vy el Museo Dolores Olmedo, Mesa redonda:
Panorama actual de los Museos en México, el 17 de junio de 1998,
en las instalaciones del Museo Dolores Olmedo en la Ciudad de
México, ponencia inédita.

“Las circunstancias socio-cultural de los museos de Mexico en el
tiempo”, Gaceta de Museos, Segunda Epoca, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, No. 21 - 22, enero - junio 2001, pp. 53 - 56

“El Museo Capitolio de Roma. Museos y monumentos de México”,
en Gaceta de Museos, Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
No. 5, marzo, 1997, pp. 13- 17

“Definicion del Museo: origen en Europa y en México. Del museo
virtual al museo nominal. Europa siglo XIl y XX”, en Gaceta de
Museos, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, No. 14 - 15,
junio — septiembre, 1999, pp. 11 - 19

Construccion de la perspectiva museolégica

“La museologia y la practica del museo. Areas de estudio”, en
Cuicuilco, Revista de la Escuela Nacional de Antropologia e Historia,
Nueva Epoca, Vol. 3, Num. 7, mayo — agosto de 1996, pp. 11 - 30

“La museografia: proceso de planeacion de las exhibiciones, su
produccion y montaje”, Centro Interamericano de Capacitacion
Museografica, Materiales para el Curso de Administracion y
Organizacion de Museos, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, México.

Hacia una museologia latinoamericana.

“Veamos que es el museo para saber ensefar con €l’, en Gaceta de
Museos, Segunda Epoca, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, No. 28 - 29, octubre 2003
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“Algunas consideraciones sobre lo que es, ha sido y puede ser el
museo tradicional”’, en Gaceta de Museos, Segunda Epoca, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, No. 28 - 29, octubre 2003,

“Museos, sociedad y poder. Museos nacionales de México”,
Coloquio “Museos, sociedad y posmodernidad”, Museo Universitario
de Ciencias y Artes, junio 3-4-2002

Museo, politica y desarrollo en vision retrospectiva y presente:
México y América Latina

“Un museo para la paz en Costa Rica”, en Gaceta de Museos,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, No. 9, marzo - mayo
1998, pp. 36 - 38

“La nueva museologia”, en Artes Plasticas, Revista de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas, Universidad Nacional de México, Afio 1,
Numero 3, abril 1985, pp. 5-10

‘La Nueva Museologia. Conceptos basicos y declaraciones” en
Artes Plasticas, Revista de la Escuela Nacional de Artes "Plasticas,
Universidad Nacional de México, Volumen 2, Numero 8, mayo 1989,
pp. 19-28.

Declaraciones de Quebec. Principios basicos de una nueva
museologia.

Declaratoria Santiago de Chile. Resoluciones.

Ecomuseos. Territorio-patrimonio-comunidad. Las técnicas del
museo para la transmision del conocimiento.

‘La nueva vision de un mundo estructurado. Cultura, museo y
desarrollo sostenible”, en Gaceta de Museos, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, No. 9, marzo - mayo 1998, pp. 3 - 4

Temas generales relacionados con el museo y sus funciones.

Propuestas formativas de profesionales

“‘Aspectos de la formacion”, en Museum, Museos, patrimonio y
politicas culturales en América latina y el Caribe, Vol. XXXIV, n° 2,
1982, pp. 90-93

Curso de Organizacién y administracion de museos. Septiembre de
1978 a mayo de 1979

Taller de actualizacién de directores. Curso de administracion de
museos. Bogota, Colombia, noviembre de 1979.

Temario del curso Problemas generales de museologia en América
Latina. Bogota, noviembre de 1979.

Temas de administracién y organizacion de museos y generales de
museologia. Bogota, Colombia, agosto de 1981.

Temario para derivar cursos de Museologia. Escuela Nacional de
Restauracion y Museografia.

-17 -



‘La organizacién y administracion de museos”, en Centro
Interamericano de Capacitacion Museografica, Materiales para el
Curso de Administracion y Organizacion de Museos, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, México

‘La administracion de los museos”, Centro Interamericano de
Capacitacion Museografica, Materiales para el Curso de
Administracion y Organizacion de Museos, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, México

Escuela Nacional de Conservacion, Restauracion y Museologia
Manuel del Castillo Negrete, INAH-SEP, Programa VII Curso de
Museografia Aplicada 93-94

Maestria en Museologia. Informacién operativa basica.

Experiencias en la gestion de proyectos

Palabras pronunciadas el dia de su nombramiento como director del
Museo de San Carlos.

Reestructuracion del Museo de San Carlos. Octubre 18 de 1973.

Diversos hechos que explican situaciones actuales en el Museo de
San Carlos y de los que conviene partir para establecer las bases de
un mejoramiento 1975-1977.

Modificaciones a las exhibiciones permanentes del Museo de San
Carlos.

Programa de reorganizacion del Departamento de Registro y
Catalogacién de Obras de Arte del Museo de San Carlos.

Informe del estado que guarda el Departamento de Artes Plasticas
del Instituto Nacional de Bellas Artes.

Informe de la visita técnica a diversos museos de la URSS por Felipe
Lacouture y Josefina Dahl de Lacouture a invitacion del gobierno
soviético. 29 de abril al 10 de mayo de 1976.

Proposicién para transformar el Departamento de Artes Plasticas en
un Departamento de Servicios de Curaduria y Museografia del
INBAL.

Lista de personal indispensable para la Curaduria General del INBAL.

Esbozo general para un Consejo de Museos y Galerias en
coordinacion de la Seccion de Operacion de Museos del
Departamento de Artes Plasticas.

Ante-proyecto para la integracion definitiva del Consejo de Museos
y Galerias del Instituto Nacional de Bellas Artes.

La organizacién del Museo Nacional de Historia

Museo de Chihuahua Palacio Gameros. “Trabajos, usos vy
costumbres chihuahuenses”.

-18 -



Trabajos de reinstalacion del museo Regional de Nuevo Ledn.

Informe de la visita al Museo Regional de la ciudad de Hermosillo,
Sonora. Centro INAH Sonora.

“Sobre conceptos en restauracion. Palacio de Cortés: la presencia
de un proceso social y su circunstancia”, en Gaceta de Museos,
Segunda Epoca, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, No.
26 - 27, septiembre 2002, pp. 96 - 100

Funciones de Felipe Lacouture como asesor para la adquisicion de
objetos histéricos para los museos del INAH.

Ejemplo para el establecimiento de una politica nacional de museos
asesoria de UNESCO a ZaireMuseo de Tegucigalpa.

Hojas de la Gaceta de Museos. Publicacion mensual del Centro de
Documentacion Museologica. CNME-ENCRYM, num 1/diciembre de
1996.

Palabras que presenta Felipe Lacouture en el dia de los museos, al
recibir el reconocimiento ICOM. 18 de mayo del 2000.
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Felipe Lacouture y el Museo Dialogal

Dra. Scarlet Rocio Galindo Monteagudo

Universidad Iberoamericana
Museo Nacional de la Acuarela Alfredo Guati Rojo, A.C.
scarlet.galindo@acuarela.org.mx

Resumen

El presente ensayo contextualiza el concepto de «museo dialogal», creado
por el musedlogo mexicano Felipe Lacouture, ademas de revisar su
vigencia ante el surgimiento de nuevas teorias museoldgicas.

Palabras clave: Museo dialogal, museo univoco, comunicacion

Abstract

The present essay contextualizes the concept generated by the Mexican
museologist Felipe Lacouture called "dialogal museum" and reviews its
relevance in the face of the emergence of new museological theories.

Palabras clave: Dialogical museum, univocal museum, communication

Resumo

O presente ensaio aborda e contextualiza o conceito gerado pelo
museologo mexicano Felipe Lacouture denominado "museu dialogal" e
revisa sua relevancia diante do surgimento de novas teorias museoldgicas.

Palabras clave: Museu dialégico, museu univoco, comunicagao

Introduccién

El presente ensayo nacio de la idea del Comité Internacional para la
Museologia en Latinoamérica (ICOFOM LAM), de revisar a los clasicos de
esta ciencia y en especial su produccion en esta latitud del planeta. En afios
anteriores se revisé el trabajo del padre de la museologia cientifica, el
checo Zbynék Zbyslav Stransky (2015); la musedloga argentina Norma
Rusconi (2016), quien introduce la perspectiva de género en el museo y la
brasilena Waldisa Russio Guarnieri (2017), quien contribuyd en el
desarrollo de una escuela de museologia en su pais. El afio 2018 se realiz6
una mesa dedicada a Felipe Lacouture Fornelli (nacido en 1928 en
Veracruz y fallecido en la Ciudad de México en 2003), dentro del XXVI
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Encuentro de ICOFOM LAM. Este personaje fue arquitecto, maestro en
artes visuales y museodlogo. En el presente texto nos adentraremos al
contexto en el que se desarrollé para después hablar sobre el concepto
creado por él, denominado museo «dialogal», contextualizandolo y viendo
qué relacién tiene con la museologia, asi como su actualidad con respecto
a las nuevas teorias existentes.

Felipe Lacouture y la museologia

Felipe Lacouture fue miembro del ICOM, este personaje participd en
la elaboracién de algunos programas de estudio de las maestrias en
museologia que aun existen en México, como el de la Escuela Nacional de
Conservacién, Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”
(ENCRyM), del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y el del
Centro de Arte de México (CAM). Asimismo, impulsé la conservacion de
documentos sobre esta ciencia con la creacién del Comité Internacional
para la Documentaciéon en México (CIDOC) y lo que hoy se denomina el
Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de Artes
Plasticas (CENIDIAP). También impulsé la difusion de la museologia en
Latinoamérica creando la Gaceta de Museos del INAH, que en un principio
tenia el aval del Consejo Internacional de Museos (ICOM) y participd
activamente en las decisiones y charlas que dieron pie a la Nueva
Museologia.

Cabe recordar que en los anos sesenta varios criticos sociales
dedicaron sus escritos al museo, textos como “Valéry Proust Museum”
(1967) de de Walter Benjamin y “El amor al arte. Los museos europeos y
sus publicos” de Pierre Bourdieu y Alain Darbel, mencionaban que el museo
mas que dar la bienvenida a un espectro amplio de la poblacién, reforzaba
las distinciones sociales y culturales, asi como la exclusién (Bourdieu &
Darbel, 2003), estas criticas daran pie a esta nueva concepcion de la
ciencia museolégica que evoluciona ante los defectos encontrados en la
museolgia tradicional, mas preocupada por las colecciones y su
conservacion, buscando no sélo mayor inclusion del publico, sino la
comprensiéon de aquello que se encontraba exhibido.

En su texto “La museologia y la practica del museo. Areas de
estudio” (1996), Lacouture recuerda como en 1971 el entonces director del
Museo de Brooklyn, el Doctor Duncan Cameron,

" en la charla magistral presentada para la Conferencia General del
X Congreso del Consejo Internacional de Museos, en Grenoble,
Francia, se refirié al problema del “museo univoco”, declarando que
los responsables de la institucion unicamente lograban inmensas y
perfectas torres de Babel, cuyos discursos en realidad no eran

" Duncan Cameron también escribi6 los textos: Un punto de vista: el museo considerado
como un sistema de comunicacion y las implicaciones de este sistema en los programas
educativos de museos (1968) y Problemas de lenguaje e interpretacion museal (1971).
Véase completos en el libro Devallées et al. (1992). Vagues. Une anthologie de la nouvelle
muséologie, vol. 1, pags. 259-288.
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entendidos por gran parte de la poblacion; con esto marcaba la
enorme distancia que existia entre el especialista de los museos y el
publico que Vvisitaba estos espacios. Para Cameron esta
incomprension recaia en problemas de ‘lenguaje, interpretacion,
contexto y prejuicios” (1992, pag. 288).

Por lo que para Lacouture era conveniente preguntarse cémo surgio
el museo en México, este tema lo abordd en su texto “Museos, sociedad y
poder” (2002), donde comentaba que “la dinastia borbdnica introdujo en
Espafa, ademas del absolutismo para gobernar, instituciones como las
Academias para controlar el pensamiento, la creacién y el desarrollo de las
ciencias” (pag. 2), también hablaba de como esta forma de gobierno llego
a México, donde siguio cobrando realidad hasta el pleno S. XXy como con
las fundaciones del INAH [Instituto Nacional de Antropologia e Historia] en
1939 y del INBAL [Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura] 1946
continué separando y especializando sus colecciones, creando una
distincion entre ciencia y arte, separacion que obedece a las ideas de la
modernidad,? pero que no ayuda a la comunicacién de sus colecciones con
el publico, alejandolos mas entre ellos.

Para este autor el primer museo de México fue el taller de grabado
que contenia una galeria en la Academia de San Carlos en 1792.3 Con la
ideologia positivista surgida en la Reforma de Benito Juarez de 1867 y la
separacion de los poderes de la iglesia y el Estado se da pie a un nuevo
orden basado en las ciencias, el cual encontrara prestigio y un magnifico
instrumento para el poder en el Museo Nacional Mexicano, el cual habia
sido creado en 1825 por el primer presidente del México independiente
Guadalupe Victoria. Este espacio museografico sobrevivira al gobierno de
Porfirio Diaz y a la Revolucién Mexicana y pasara a manos de la Secretaria
de Educacion Publica después de la Revolucion.

Lacouture habla de cdmo durante el gobierno de Lazaro Cardenas
al fundarse, como mencionamos antes, el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH) por decreto presidencial en 1939, el Museo
Nacional se desmembrara, pues las colecciones de historia cambian su
residencia al espacio que antes era ocupado como residencia por el

2 La modernidad se caracteriza por la blsqueda de respuestas y el estudio de los procesos
que con el tiempo llevaron a ciertas circunstancias. El presente es el resultado del pasado
(Walsh K. , 1992). Este concepto esta ampliamente ligado a las nociones de tiempo y
espacio, ya que a partir del siglo XVIII, con la invencién del reloj mecanico y el calendario,
se uniforma la nocién de tiempo (Simmel, La metrépolis y la vida mental, 2005) y en el
museo este concepto sera representado en la mayoria de las museografias como periodos
histéricos, es durante este periodo cuando se dividen los museos en tematicas especificas.
Anteriormente, el Museo Nacional Mexicano, se ubicaba en la calle de Moneda #13 del
Centro Historico de la Ciudad de México, contenia colecciones arqueoldgicas, historicas y
de ciencias naturales cuando de inaugura en 1825. Posteriormente éstas se separan con
la creacion del Museo de Historia Natural en el museo ahora denominado Laboratorio del
Chopo, cuando la coleccion de historia natural es colocada en su ubicacion actual en el
Bosque de Chapultepec.

3 En este sentido difiere de otros historiadores de los museos mexicanos que dicen que el
primer museo aparece en 1790 con la creacion del Gabinete de Historia Natural que se
encontraba en el jardin botanico del Palacio Virreinal (Fernandez M. A., 1987, pag. 6).
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presidente en turno: el Castillo de Chapultepec, ahora Museo Nacional de
Historia (1940). Posteriormente, durante el gobierno de Miguel Aleman
(1946-1952), sexenio enmarcado en el llamado “milagro mexicano” (1940-
1970), se funda el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL) en
1946, “como vehiculo adecuado para presentar ante el mundo y dar apoyo
al interior, a las vigorosas creaciones artisticas de ‘alta cultura’ de validez
universal y no solo local o vernacula, que se producian en esos tiempos en
el pais” (2002, pag. 6). Este instituto a cargo de lo que él llamaba “alta
cultura” abre sus puertas en 1947 en el edificio realizado en un inicio
unicamente para el Teatro Nacional, el denominado Museo Nacional de
Artes Plasticas (1947-1967) (MPBA, 2016). Lacouture compara en su texto
este espacio con el Centro Pompidou, creado en 1977, diciendo que:

el lucimiento era grande y empezaron a sucederse espectaculos
internacionales, exposiciones de gran importancia, danza, opera y
teatro. En una palabra, se hacia presente la alta cultura mundial,
digamoslo aqui, como prestigio de la nueva burguesia nacional y del
Estado, como desde Porfirio Diaz no habia sucedido en México
(2002, pag. 7).

Por lo que cabe enfatizar en sus palabras, que en ese entonces
destacar a México como un espacio que tenia un pasado prehispanico
grandilocuente, que progresaba y que daba pie al surgimiento de grandes
artistas, para los que se construia e inauguraba un espacio, es decir, para
la “alta cultura” era algo importante de destacar en el Estado
posrevolucionario, se trataba de rescatar lo tradicional, pero ponerlo a una
escala mundial o global. Se sabe también que en aquellos afios después
de la Revolucién Mexicana, comienza a gestarse un museo de culturas
populares, pero siempre pensando a la artesania como un arte menor y
desvinculando el espacio del creador, restandole importancia, porque el
creador no era artista, o al menos no como aquel que estudié para serlo.
Asimismo, destaca en aquellos afos la creacién del Museo Nacional de
Antropologia en 1964 y de otros que fundamentan la presentacion
monumental y altamente estética de nuestra identidad y cultura.

El museo dialogal

Para Felipe Lacouture el problema de comunicaciéon en el museo
como institucién radicaba en que

el mondlogo es, pues, caracteristica del museo tradicional [actual]
gestionado por el especialista, cuando debiera de constituir un
verdadero centro de comunicacion mediando objetos y colecciones.
Su discurso museografico, que en principio no admite dialogo, como
univoco, se opone de hecho a la comunicacion, o por lo menos —no
la espera. En este sentido, el museo esta mas cerca de los medios
masivos de comunicacion, que de la comunicacion misma, la cual
implica dialogo; si, dialogo creativo y democratico (Lacouture
Fornelli, 1994).
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En este sentido la definicion de Lacouture no difiere de la forma en
que el semidlogo Eliséo Verdn describia al museo como el primer medio de
comunicacién masiva en su texto “Le plus vieux média du monde” (Veron,
1992). Sin embargo, el tipo de museos, museografias y discursos que
Lacouture criticaba en aquella época, por tratarse como él decia de
mondlogos, eran aquellas museografias estético-escenograficas creadas
por artistas como Julio Prieto, Julio Castellanos, y Miguel Covarrubias y por
gestores culturales como Fernando Gamboa (1909-1990), este ultimo,
realizd la mayoria de las museografias de las exposiciones internacionales
de 1950 a 1970, museografias que construyeron la identidad de México.
Estructuradas durante el periodo de entre las dos guerras mundiales del
siglo XX y la Guerra Fria, estas museografias eran muy parecidas a las
utilizadas por Alfred Barr* y Frederick J. Kieslers, entre otros historiadores,
arquitectos y museografos de los Estados Unidos. En ellas se pretendia no
hacer evidente una tendencia politica y mucho menos convertirse en un
instrumento de propaganda, dado que se buscaba dejar hablar al arte por
el arte. Sin embargo, esto no se cumplia totalmente, al menos en el caso
de Gamboa, cuyas decisiones si estaban basadas en la critica de arte y de
sus propias muestras ya que fue introduciendo a aquellos artistas que
internacionalmente eran relevantes y quitando a los que eran criticados por
sus tematicas, ademas al tratarse casi siempre de exposiciones
internacionales que daban identidad a nuestro pais, tenian un alto
contenido politico y oficialista. Su museografia daba la impresion de una
continuidad estética del pasado prehispanico con el arte presente, primero
exhibiendo la obra de los denominados “Tres grandes” del muralismo
mexicano: Orozco, Rivera y Siqueiros, después integrando al “cuarto
disidente” Tamayo y ya en los afios setenta, colocando a lo que en México
se ha denominado “La generacion de la ruptura”, ¢ colocando a México
nuevamente en las tendencias del arte internacional al dejar atras las obras
que desde 1958 eran denominadas como “realismo socialista” (Briuolo
Destéstefano, 2009).

En sus textos Lacouture parece siempre preocupado por la
representacion y la comunicacion que los objetos pueden tener con quien
los observa. Buscaba conservar la historicidad del objeto y crear espacios
para preservar la memoria del propio devenir museistico, la
profesionalizacién de sus equipos y la escritura de una historia de la
museologia en curso, formando espacios para su difusion donde se

4 Alfred Barr (Detroit 1902-Connecticut 1981) fue un historiador del arte que ocupo el cargo
de director del Museo de Arte Moderno (MOMA) de Nueva York de 1929 a 1943. Escribi6
un sinfin de publicaciones en las que aborda temas como la censura en el arte, los
argumentos del nacionalismo e internacionalismo en el arte, el arte por el arte o el arte al
servicio de una causa, modernismo y posmodernismo o antimodernismo en el arte y la
arquitectura, formalismo y antiformalismo en la critica de arte y la historia, etc. (Barr, 1986,
pag. 364)

® Frederick J. Kiesler (Czernowitz 1890-Nueva York 1965) fue un disefiador, arquitecto y
escritor que llega a Estados Unidos como parte de un grupo de surrealistas que emigraron
a ese pais (Foundation, A. F., 2006).

6 Véase mi tesis de maestria en Museologia México en dos exposiciones internacionales:
Paris 1952 y Osaka 1970” (2012) o el capitulo escrito sobre ella en Actas del XXIll
ICOFOM LAM Panama 2015: diversidades y confluencias en el pensamiento museolégico
latinoamericano (2017).
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escuchara en especial la voz de Latinoamérica, como fue la Gaceta de
Museos del INAH, que aun se publica hoy en dia.

Este musedlogo participa el 18 de octubre de 1984 en la redaccion
del documento conocido como la “Declaratoria de Oaxtepec”, que en uno
de sus apartados establece: “La participacion comunitaria evita las
dificultades de comunicacién, caracteristicas del mondlogo museografico
emprendido por el especialista, y recoge las tradiciones y la memoria
colectiva, ubicandolas al lado del conocimiento cientifico” (ICOM, 1984).

Como podemos ver, este texto estda ampliamente relacionado con el
texto citado al principio de este ensayo, la caracteristica del mondlogo, en
el que sdélo habla una persona, era algo que Lacouture y sus
contemporaneos declaraban que el museo debia de eliminar; por ello
siempre abogo6 porque en el museo se colocaran cédulas explicativas de
los objetos, ya que creia que no era suficiente presentar un objeto por su
belleza en el museo, reforzando su idea al utilizar el concepto de “poder”
Michel Foucault para estudiar al museo mexicano. De Foucault toma esta
cita: “Y si senalar los nucleos [de poder], denunciarlos, hablando de ellos
publicamente, es una lucha, no es porque nadie hubiera tenido aun
conciencia de ello; es que tomar la palabra sobre el asunto..., nombrar,
decir quién hizo qué, senalar el blanco, es una primera disuasion del poder,
€s un primer paso para otras luchas contra el poder” (Foucault, 1972). Para
Lacouture, “el museo justamente maneja signos y sistemas de signos, pero
no lingulisticos sino metalinguisticos. Dentro de estos ultimos heredamos
repertorios completos que manejarnos a diario con los objetos
museograficos mismos, con que nos comunicamos” (Lacouture, 1996, pag.
20).

De esa manera, el museo debia concebirse como “un verdadero
centro de comunicacién mediante colecciones y objetos, que dialoga con el
publico para conocer sus opiniones y receptividad, su asimilacion al
mensaje de la institucion” (Lacouture, 1996, pag. 26). Sera precisamente
en este orden de ideas, en este texto denominado “La museologia y la
practica del museo. Areas de estudio”, donde por primera vez utilice el
concepto del “museo dialogal’. A Felipe Lacouture le interesaba la
semidtica y la semiologia, buscaba esquemas que ayudaran al museo a
establecer un dialogo al interior (con la gente que labora en él) y al exterior
(con su publico). A continuacion presento el cuadro elaborado por €l mismo
en el que menciona dos niveles de accién en el museo: el nivel taxondmico
y el nivel operativo.
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Cuadro 2: La practica del museo. Interdisciplinariedad (1996, pag. 17)

NIVEL TAXONOMICO NIVEL OPERATIVO
Ciencias de la naturaleza Museo interno
Litosfera Investigacion-Recoleccion
e Cosmologia Catalogacién-Documentacién
e Geologia Conservacién- Restauracion
e Biologia
Bidsfera + Botanica
+ Zoologia
Enlace Museo Publico
e Ecologia Exhibicién-Explicacién

(interpretacion)
Ciencias del hombre
Nodsfera’
e Paleontologia
Arqueologia
Etnografia
Historia Social
Tecnologia
Arte (Historia y experimentacion)
Ciencia
Religién
Pensamiento

Museo Social
Educacion- Difusion
Evaluacion-Comunicacion
Retroaccion

Como se puede observar, Lacouture define al museo operativo
siguiendo las caracteristicas del esquema basico de la comunicacion
creado por Harold Lasswell en 1948, con el nombre de modelo las 5 doble
u: “Who (says) What (to) Whom (in) Which Channel (with) What Effect”, es
decir, quién (dice) qué a quién (por) qué canal (con) qué efecto (Wenxiu,
2015). Su version simplificada es el Emisor — Receptor — Mensaje —
Retroalimentacién. El museo interno es espacio de investigacion; por otro
lado, el Museo publico, de presentacion e interpretacion; y el Museo social,
de retroaccion. Lacouture esperaba claramente la participacion del
espectador, como lo define en la Gaceta de Museos numero 16 del afio
1999, en la que refiere los primeros consensos que los musedlogos
latinoamericanos alcanzaron para referir la relacion del patrimonio con las
comunidades y la sociedad civil, hablando de esta ultima como cogestora
del patrimonio objetual y museografico al identificarlo y seleccionarlo.

Y es en este texto donde define al museo dialogal como un espacio
con una visién “libertaria y razonable, a fin de no incurrir en arbitrariedades
desconociendo y desclasificando realidades” (1999, pag. 13). En este

7 Término usado por Pierre Teilhard de Chardin, gedlogo, antropdlogo y tedlogo catdlico
jesuitico y el geoquimico Vladimir Vernadsky, proviene del griego nous (mente) y sphaira
(esfera).
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sentido muestra su preocupacion por la historicidad del otro, para luego
decir que este espacio considera los “bienes culturales unicamente como
simbolos de conceptos mas profundos, todos respetables, que las
comunidades latinoamericanas diversas, pueden tener a propdsito de su
realidad natural, cultural y social, en su propia circunstancia historica” (pag.
13).

En este sentido el concepto de Lacouture se alinea a la vision de
patrimonio de otro tedrico latinoamericano, Néstor Garcia Canclini, quien
dice que

el patrimonio cultural —es decir, lo que un conjunto social estima
como cultura propia, que sustenta su identidad y lo diferencia de
otros grupos— no abarca solo los monumentos historicos, el disefio
urbanistico u otros bienes fisicos; también la experiencia vivida se
condensa en lenguajes, conocimientos, tradiciones inmateriales,
modos de usar los bienes y los espacios fisicos. Sin embargo, la casi
totalidad de los estudios y las acciones destinados a conocer,
preservar y difundir el patrimonio cultural siguen ocupandose de los
bienes monumentales (piramides, sitios histéricos, museos) (1997,

pag. 63).

La participacion comunitaria y de los propios trabajadores de
museos, formara parte importante de esta definicion especifica

Conclusiones. El museo dialogal y su relacion con las teorias
museoldgicas

La Nueva Museologia se desarrollé entre las décadas de 1960 y
1980 al definir el rol social del museo, parte de la creacion de los
ecomuseos, donde se cambia el trinomio que los concibe edificio, coleccion
y publico, por territorio, patrimonio y comunidad. Con ella surgen los
museos de vecindad o de barrio, los museos comunitarios y los museos
integrales que comenzaron a enfatizar el desarrollo local de las
comunidades (Fernandez L. A., 1999) . El trabajo de Felipe Lacouture
podria cefirse a esta definicion de museo, ya que considera a su entorno
e integra a sus trabajadores en su desarrollo y conceptualizacion. Sin
embargo, un “museo dialogal” puede ir mas alla, ya que un dialogo implica
la participacion de los diversos actores que lo llevan a cabo, en él todos los
interesados tienen el mismo nivel de importancia porque implica a dos o
mas personas que alternativamente manifiestan sus ideas o afectos (RAE,
2019). Puede relacionarse también con la teoria critica?, ya que al hablar

8 Si hablamos desde la teoria critica que analiza detalladamente los origenes de las teorias
en los procesos sociales, sin aceptarlas de inmediato como hacian los empiristas y
positivistas, ya que ello seria aceptar implicitamente procesos y condiciones de los que el
hombre ha de emanciparse. Afirmaba que las ciencias no estan libres de valores, sino que
conllevan supuestos implicitos cuya condicion de valor esta oculta por su evidente
obviedad. Estos juicios de valor, como la conveniencia de dominar la naturaleza mediante
la tecnologia, deben “desenmascararse”y exponerse a la critica. Segun Adorno, la
sociedad industrializada presenta una estructura que niega al pensamiento su tarea mas
genuina: la tarea critica. En esta situacion, la filosofia se hace cada vez méas necesaria,
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de la retroalimentacion, a partir del esquema de la comunicacién, implica
evaluacion y cambios, por lo que podria también cehirse a la museologia
critica, que surge de manera posterior y tiene como objetivo, tal y como su
nombre lo dice, la critica y en este caso la critica al museo, pero siempre
con la idea de que sea un espacio social y democratico, buscando en él
mejoras (Lorente&Almazan, 2003). La definicién que Lacouture construyé
desde Latinoamérica agrega a este sentido social el componente libertario
y con ello se coloca entre los objetivos actuales que persigue el museo
decolonial y su propésito de cambiar esta institucién y convertirla en un
lugar de denuncia, un espacio en el que se visibilizan las historias de los
otros ignorados por las curadurias hegemonicas que reinaron durante los
crecientes nacionalismos, colocando el concepto de este autor en un foco
de actualidad. Por ello resulta relevante citar e investigar sus textos para
que entre los noveles musedlogos puedan seguir enriqueciendo esta
ciencia.
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MESA: Museologia y Enfoques Criticos /

MESA: Museologia e Enfoques Criticos

Coordinacion / Coordenagao: Lucia Astudillo y Ana Burré

Relatoria: Luciana Menezes de Carvalho y Eva Beatriz Guelbert de
Rosenthal

Sintesis:

Mesa 2 "museologia y enfoques criticos", celebrado el 09 de
noviembre de 2018, tenia obras que convergieron, desde diferentes puntos
de vista y estudios de casos particulares, en andlisis criticos sobre las
narrativas expositivas y museisticas, uniendo la teoria de la Museologia y
la praxis.

Los anadlisis presentados a través del trabajo de dicha mesa
sefalaron:

e La importancia de presentar diferentes puntos de vista sobre el
mismo tema, dejando al visitante, que no es y nunca fue pasivo pero
si activo, decidiendo por sus propios medios que narrativa elegir;

e La importancia, también, de distintas miradas y trabajos
interdisciplinares en el desarrollo de las exposiciones y otras
actividades museisticas;

e La necesidad de amplios espacios para albergar las diferentes
colecciones de importancia patrimonial;

e El compromiso con la contemporaneidad, con las personas y las
comunidades, que es un compromiso con la inclusion y la diversidad;

e La constante necesidad de reparar, a través de las exposiciones, las
ausencias de los diferentes grupos sociales no soélo en las
exposiciones sobre ellas sino en la presencia de estos grupos en lo
museal, en las mas diversas instituciones museisticas. En este
proceso, el presente debe ser considerado en continuidad con el
pasado (por ejemplo, en el caso de grupos indigenas y negros
esclavizados);

e La necesidad de buscar estrategias acorde a los diferentes nichos
de poblacion tomando en cuenta sus necesidades;

e La necesidad de conectar museos entre si y mas alla de si mismos
en lo social; crear redes de intercambio y comunicacion para
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conseguir acciones mancomunadas que beneficien a la comunidad
museal, investigadores y usuarios;

La importancia de cursos especificos de Museologia para fomentar
el pensamiento critico en las acciones museisticas;

Que el pensamiento Latinoamericano con enfoque critico y
constructivo ha generado aportes sustanciales que favorecen la
labor museistica y la formacion profesional en las distintas areas de
trabajo en museos;

Que las propuestas innovadoras tienden a utilizar las tecnologias
digitales y los medios sociales como instrumentos para trabajar
mancomunadamente, investigar, educar, rescatar y difundir.

Sintese:

A mesa 2 “Museologia e enfoques criticos”, ocorrida no dia 09 de

novembro de 2018, teve trabalhos que convergiram, desde pontos de vista
distintos e estudos de caso particulares, em analises criticas sobre
narrativas expositivas e museais, unindo teoria museoldgica e praxis.

As analises apresentadas por meio dos trabalhos da mesa apontaram:

A importancia de apresentar diferentes pontos de vista sobre o
mesmo tema, deixando o visitante, que ndo € e nunca foi passivo
porém ativo, decidir por seus proprios meios qual narrativa escolher;

A importancia, também, de diferentes olhares e trabalhos
interdisciplinares no desenvolvimento de exposi¢cdes e demais
acoes museais;

A necessidade de espagos amplos para abrigar as diferentes
colecdes e patrimonios;

O compromisso com o contemporaneo, com as pessoas e
comunidades, isto €, um compromisso com a inclusdo e com a
diversidade;

A necessidade constante de reparar, por meio das exposicoes, as
auséncias dos diferentes grupos do social ndo apenas nas
exposi¢coes sobre eles mas na presenga desses grupos no fazer
museal, nas mais distintas instituicbes museais. Nesse processo, o
presente deve ser considerado em continuidade com o passado
(como, por exemplo, no caso dos grupos indigenas e dos negros
escravizados);

A necessidade de buscar estratégias de acordo com os diferentes
nichos da populacado, tomando em conta suas necessidades;

A necessidade de conexao dos museus entre si e para além de si
no social, criando redes de intercambio e comunicacdo para
conseguir agdes em parceria que beneficiam a comunidade museal,
investigadores e usuarios;
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A importancia de cursos especificos de Museologia para fomentar o
pensamento critico das agées museais;

Que o pensamento latino-americano, com enfoque critico e
construtivo, tem gerado aportes substanciais que favorecem o
trabalho museal e a formacéo profissional nas distintas areas de
atuagdo em museus;

Que as propostas inovadoras tendem a utilizar as tecnologias
digitais e os meios sociais como instrumentos para trabalhar em
parcerias, investigar, educar, resgatar e difundir.
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La Mercantilizaciéon de los Museos tras la busqueda de la
Hiperconectividad

Lic. Virginia Gonzalez

Museo Histérico Sarmiento

virginiafernandagonzalez@agmail.com

Resumen

La hiperconectividad en los museos trae aparejada situaciones positivas y
negativas, que deben ser tenidas en cuenta para no perder de vista la
principal funcién del museo, su objetivo social con base en la objetualidad.
La mercantilizacion es una de las consecuencias que devienen de esta
busqueda.

A hiperconectividade nos museus traz situagdes positivas e negativas, que
devem ser levadas em conta para nao perder de vista a principal fungao do
museu, seu objetivo social baseado na objetividade. A mercantilizagao é
uma das consequéncias que resultam dessa busca.

Hyperconnectivity in museums brings with it positive and negative
situations, which must be taken into account so as not to lose sight of the
main function of the museum, its social objective based on objectivity. The
commodification is one of the consequences that result from this search.

Introduccién

El objetivo de analisis del presente texto busca que se reflexione
sobre el uso de las nuevas tecnologias en los espacios museales, ya que
debemos ser conscientes de que para utilizarlas deben previamente
llevarse a cabo estudios respecto de las implicancias de su uso, del impacto
e influencia en la percepcion de los objetos y finalmente la mercantilizacién.

Desde hace ya mas de una década es dificil poder pensar un museo
sin tener en cuenta todas las conexiones que en su escenario se
establecen. Si pensamos en cada una de sus dimensiones, surge en
primera instancia, que son parte inseparable de sus comunidades locales
y su entorno cultural y natural.

Boar plantea que las TICs son la preparacion, recoleccion,
transporte, consulta, almacenamiento, acceso, presentacion vy
transformacién de la informacion en todas sus formas (vos, graficos, video,
texto e imagenes). Ahora bien, esa informacion puede ser transferida tanto
entre seres humanos solamente o con interaccion de maquinas, pero a su
vez la gerencia de tecnologia de informacion y comunicacion, es la que
asegura la apropiada seleccién, instalacion, administracion, operacion y
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mantenimiento de los activos de tecnologia de informacion, de forma
consistente con los objetivos organizacionales®. En este sentido, las TICs
acaparan el poder a nivel mundial debido a su versatilidad, donde, en los
ultimos anos, se han transformado en una herramienta para la promocién
y la difusién de los museos, ademas de permitir que estos se abran a la
participacion e interaccion con los visitantes. Pero estas instituciones deben
tener en cuenta que se ha producido un cambio de paradigma en la
construccion y transmisién del conocimiento, que ha modificado los modos
de recepcion del mensaje. Lo cierto es que a partir de las TICs, al posibilitar
el enriquecimiento de la experiencia expositiva y trasvasar del espacio
museal al espacio virtual, es necesario una adaptacion de los conceptos
desarrollados.

Ahora bien, somos conscientes de que la tecnologia permite a los
museos llegar mas alla de su audiencia fisica habitual y encontrar nuevos
publicos con la incorporacién de enfoques diferentes respecto a sus
colecciones: nos estamos refiriendo a la digitalizacion de las colecciones,
la fuerte actividad en el ecosistema digital, la incorporacion de elementos
de interactividad en las exposiciones, ya sea con juegos donde el visitante
debe participar o mediante podcast, codigos QR, hashtags, arrobaciones,
etc. y todas aquellas actividades imbuidas de digitalidad.

Modos de aprendizaje

Respecto del aprendizaje en los espacios museales, nos interesa
trabajar con los autores Cope y Kalantzis, quienes exponen que en los
ultimos tiempos, desde la teoria conectivista se ha explicado cémo se da el
aprendizaje en los entornos mediados por la tecnologia, uno de los grandes
desafios del siglo XXI| es ensenar, por la velocidad en que se dan los
cambios, en el pasado los maestros ensefaban a los alumnos a transitar
un mundo muy similar al de ellos, hoy en cambio, generalmente los
docentes no llegan a adaptarse a los cambios, mientras que los alumnos
se hallan mas versatiles y abiertos a aceptarlos, por ello el aprendizaje
colaborativo toma mayor relevancia, cosa que han expuesto los autores
Johnson y Hulubec, quienes explican que se reemplaza la estructura
basada en la competitividad y produccién, por una estructura que toma
como base el trabajo en equipo y el alto desempefio?. A partir de este tipo
de aprendizaje, el maestro pasa a ser quien organiza y vehiculiza el trabajo
en equipo, mas que aquel que ocupa una posicion jerarquica en la cadena
de transmisién de conocimiento. Algo similar sucede en los museos,
quienes en esta busqueda y adaptacion, deben dejar de pensar en ser
dictatoriales en cuanto a los procesos de ensefianza y pasar a ser mucho
mas cooperativos en el intercambio en el traspaso del conocimiento. En
este sentido, las TICs, estan destinadas a ocupar un papel fundamental, en

"BOAR, C. (1994). Las nuevas tecnologias. Una visién de conjunto.Buenos Aires: Fondo
de la Cultura Econdmica. p. 15.

2 David Johnson, Roger Johnson, Edythe Holubec (1999). El aprendizaje cooperativo en
el aula, Buenos Aires: Talleres Graficos Adversa. p. 4.
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tanto permiten la diversificacién del mensaje museoldgico, considerando a
partir de su aplicacion, las necesidades y exigencias de los visitantes.

Por otra parte Siemens afirma que es necesario establecer
ecosistemas de aprendizaje, en el sentido de organismos vivos, donde el
museo debe ser una parte esencial. Esta ecologia del conocimiento, por
tanto se centra en las personas, no ya en las instituciones, lo que implica,
por un lado la comprensién de los intercambios de conocimientos y por otro
las relaciones basadas en dichos intercambios y como ese conocimiento
influye en esos intercambios, es decir una red activa y viva, posibilita
esencialmente la hiperconectividad, activando lo multisensorial, desde el
planteo que hace Howard Gradner y las inteligencias multiples, “la creacion
de un producto cultural es crucial en funciones como la adquisicién vy
transmisién de conocimiento”. Por otra parte es imprescindible que esas
inteligencias puedan codificarse en un sistema simbdlico, “un sistema de
significado producto de la cultura, que capture y transmita formas
importantes de comunicacion™. Por tanto esto posibilita, que la ecologia del
conocimiento se nutra de la diversidad de saberes. Finalmente, tal
diversidad se fundamenta en la competencia cooperativa, esto es:
colaborar con centros de conocimiento diversos, a la vez de competir con
ellos®.

Ahora bien, el incorporar esta tecnologia al museo, permite que los
visitantes accedan a una informacion predeterminada y estructurada que
se asocia a los modos expositivos tradicionales (piezas, paneles, etc) pero
ahora en un formato digital, que sustituye a lo analdgico, pero
implementandose de manera distinta, ya que se incluye la interacciéon y
personalizacion del visitante activamente, quienes a su vez modifican los
modos de transmitir, logrando asi una comunicacién metamorfica.

TICs y sus usos

Las TICS, son tanto un producto como una caracteristica de la
posmodernidad, esto significa que los visitantes de los museos actuales no
solo conocen la tecnologia, sino que ademas ésta los atraviesa en todos
los aspectos de su vida, solo una pequena parte (sobre todo la comunidad
de adultos mayores) se encuentra menos afectada por estos
trasvasamientos. Por tanto la multiactividad en simultaneo, la no
concentracion por periodos largos de tiempo y la actividad atomizada son
caracteristicas y consecuencias ineludibles de este proceso.

Pero aqui se nos presenta un problema, ya que las propuestas que
se han desarrollado en este sentido en diversos museos, se basan
fundamentalmente en la incorporacion de dispositivos sin reflexionar sobre
esta caracteristica de las generaciones tecnoldgicas, y las ventajas e
inconvenientes que traen aparejados el uso de las tecnologias. Segun los

3 Howard Gradner (1983). Inteligencias multiples, la teoria en la practica, Barcelona:
Paidés. p. 4.

4 ibidem.

5 George Siemens (2006). Conociendo el conocimiento, Nodos Ele Editorial. p. X.
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museos visitados en Buenos Aires, Argentina, la mayoria de los que se
hayan situados en la Capital del pais, implementan de forma irreflexiva las
TICs, sin plantear cuales son los pro y contras de su utilizacion, y cuales
son los objetivos que se pretenden alcanzar con su uso. El problema de
este método de implementacion, es que, en muchas ocasiones condicionan
el tipo de proyecto que se le ofrece a los visitantes, cuando en realidad
tendria que ser justamente en sentido opuesto. Esto nos lleva a
plantearnos: ¢jcual es objetivo que maneja las politicas museisticas, el
social- objetual o el de las TICs? (ASENSIO, Mikel. Asenjo, Elena, 2010).
Si la respuesta es este ultimo, la institucion museal estd en un problema
existencial, desde la perspectiva de cual es realmente el motor que moviliza
a este tipo de instituciones.

Lo cierto es que desde hace mas de 10 afnos que las TICs, han
invadido el ambito museoldgico, definiendo sobre todo a la museografia
que trabaja hoy imbuida por la didactica. Las exposiciones son la accién
principal de difusion de los museos y la aparicion de las TICs en el mundo
del patrimonio ha posibilitado una ampliacion de la dimensiéon comunicativa
y narrativa y por tanto una nueva manera de generar discurso expositivo,
plagados de diversas posibilidades y abierto a la experimentacion, uno de
los grandes desafios en este sentido ha sido la incorporacién del concepto
de interactividad, donde los visitantes participan y modifican el discurso
planteado a través de sus experiencias, contrapuesto a la concepcion
tradicional autoritaria, donde el visitante solo tenia un rol contemplativo.

Pero consideremos en todo caso, que las tecnologias son
herramientas y vehiculos disefiados para determinados fines, los cuales a
su vez estan todo el tiempo modificandose y ampliando sus posibilidades
de interpretacion, porque son parte de una realidad mutante y adaptable a
las necesidades, centrandolo claro esta en la realidad museal (FONTAL,
Olaia, 2004). Entonces la implementacion de por ejemplo diversas
realidades virtuales posibilita esa ampliacion de interpretacion;
hiperrealidades, donde el mundo real se presenta con una alta complejidad
y detalle de realidades, tanto existentes como ya extinguidas; o por otro
lado realidades selectivas, las cuales son simplificadas y combinadas con
otros espacios y finalmente las abstracciones, entornos imaginarios que
tienen elementos reales, estos es espacios virtuales abiertos a la
interpretacion.

Pero el problema se plantea cuando estas tecnologias son utilizadas
de forma accesoria, sin considerar las elecciones y posibilidades
comunicacionales y de sentido que pueden generar, por lo que aun estando
presentes no desarrollan su amplio potencial, lo que nos lleva a una
museologia de formas, no de contenidos (FONTAL, Olaia, 2004), de la
superficialidad, y la espectacularizacion, que es el reflejo del trabajo
compartimentado de los profesionales que integran los distintos
departamentos de trabajo, donde el gran problema estd en que no se
trabaja en equipo, interrelacionando experiencias y saberes para
enriquecer el planteamiento de los objetivos, sino por el contrario se lo hace
de manera escindida y sectorial.
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Por el contrario, cuando las TICs, son empleadas explotando su
mayor potencial, se vuelven agentes dinamizadores, un ejemplo podemos
encontrarlo en el Museo Histérico Sarmiento de Buenos Aires, mediante el
cual se desarrolla un trabajo previo con las escuelas a través de la web, y
luego se completa con una visita que se genera a partir de los conceptos
trabajados en la virtualidad, lo que finalmente permite un trabajo integral
explotando asi las ya mencionadas multiples inteligencias.

La objetualidad

Aunque actualmente casi la totalidad de las conexiones, se deben a
la tecnologia, en los espacios museales es indispensable trabajarlo desde
la objetualidad y cual es la idea que cada uno de esos objetos conlleva
debe ser trabajada exhaustivamente, para no perder de vista de este modo
la esencia del museo, el cual a través de su rol social justifica la existencia
de las colecciones. Podemos asegurar que los objetos en un museo son
auténticos, reales, palpables, dispuestos mediante un discurso
determinado en un contexto dado, el cual posibilita el ejercicio de la
memoria y de la identificacion, ya sea por similitud u oposicion. Es por ello
que el sistema de los objetos de Baudrillard se vuelve trascendental para
este analisis, en el sentido en que “los multiples objetos estan, en general,
aislados en su funcién, es el hombre el que garantiza, en la medida de sus
necesidades, su coexistencia en un contexto funcional: multiplicidad de
funciones parciales, a veces indiferentes o antagénicas®”. Entonces los
objetos musealizados son portadores de un significado cultural, historico o
estético, donde el concepto de habitus planteado por Bourdieu toma
particular relevancia “como sistema de disposiciones adquiridas por medio
del aprendizaje”, ya que estamos refiriéndonos justamente a un sistema
de esquemas generadores dentro de un campo. Es mas: un objeto,
considerandolo desde el punto de vista artistico de Jean Baudrillard,
“nunca es el reflejo mecanico de las condiciones positivas o negativas del
mundo: es su ilusién exacerbada su reflejo hiperbolico™, por ello el objeto
musealizado no es un reflejo automatico de su procesos de construccion,
sino por el contrario un reflejo del mundo que representa, y al referirnos a
mundo hablamos de la musealizaciéon, ademas el objeto “abunda en el
sentido de la abstraccion formal y fetichizada de la mercancia, una suerte
de valor de cambio feérico™, entonces estos testimonios materiales, son
sin dudas un objeto fetichizado, que contiene un valor “fantastico”.

Ahora, no todos los objetos que rodean nuestra cotidianeidad son
relevantes para ser parte de un museo, para ello debe tener determinadas
caracteristicas de relevancia, ya sean culturales, técnicas etc.

Es cierto que todos estos usos y tecnologias son intentos de los
museos para seguir siendo relevantes en la sociedad, los museos dirigen

6 Jean Baudrillard (1968). El sistema de los objetos, Paris: Editions Gallimard. p. 6.

7 Pierre Bourdieu (1990). Sociologia y Cultura, México DF: Grijalbo. p. 157.

8 Jean Baudrillard (2006). El complot del arte ilusion y desilusion estéticas, Buenos Aires:
Amorrortu Ediciones. p. 18.

° jdem, p. 20.
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ahora su atencion a una comunidad virtualizada, no fisica, que excede los
limites del espacio concreto, y muchas veces en esa busqueda, la
materialidad queda relegada y en algunos casos comprometida. El
resultado es que, a lo largo de estos ultimos afos, hemos sido testigos del
nacimiento de innumerables proyectos cuyo objetivo principal es captar la
mayor cantidad de “seguidores” posible, donde la hiperconectividad sea la
prioridad. Esto es un arma de doble filo, si bien queremos seguir vigentes
como museo, trabajar en redes, generar sensibilizacion, no debemos
olvidarnos de nuestra funcién como museo.

Mercantilizacion

Hoy por hoy, todo quehacer humano es considerado cultura, pero la
sociedad posmoderna ha demostrado una gran capacidad de convertir toda
cultura en mercancia, un objeto con un precio que se sujeta a las leyes de
la oferta y la demanda, es decir, a las fuerzas del mercado. Desde esa
perspectiva, son entonces mercancias: los objetos subastados o tasados
al momento de contratar un seguro para movilizar un objeto. Teniendo esto
presente y sabiendo que los museos son parte relevante de las industrias
turisticas, en el desarrollo de la economia local, la competencia del tiempo
libre de los potenciales publicos, debemos enfocarnos en construir
estrategias tanto de comunicacién como de marketing que permitan a los
museos ser parte activa de la agenda cultural de las comunidades. Ahora
bien, en esta busqueda muchas veces se cruzan ciertos limites, por lo que
es indispensable tener claro cual es la razén de ser del museo, para que
en esta voragine de la mercantilizacién, no cometamos errores que pueden
destruir la materialidad de la cual tanto cuidamos. En referencia a esto,
Lash y Urry postulan que una condicion justamente de la posmodernidad
es el transito de elementos estéticos en la vida cotidiana, como el ejercicio
del ocio y su analisis desde la subjetividad de los agentes econdmicos. Es
por ello que el concepto de “acumulaciéon reflexiva”, postulada por los
autores, nos resulta altamente pertinente, ya que buscan captar el
contenido cultural de los procesos econdmicos y la capacidad cada vez
mayor de la sociedad de acumular conocimiento y aplicarlo a las
actividades diarias, mediante el proceso denominado por ellos como
informalismo.

La cara positiva de esta hiperconectividad, son proyectos comunes
organizados por los museos con la colaboracién de diversos grupos de la
comunidad local, como minorias, pueblos originarios e instituciones locales.
Para que estos nuevos publicos se impliquen y fortalezcan esas
conexiones, los museos deben encontrar nuevas maneras de interpretar y
presentar sus colecciones. El objetivo de muchos de los enfoques actuales
orientados a captar visitantes es producir experiencias inmersivas, donde
se trabajan desde TICs, técnicas de gamificacion, ideas creativas e
innovadoras, juegos digitales, cada una de las cuales han demostrado ser
ampliamente exitosas en otros espacios de las industrias culturales.

En otro orden de cosas, los casos particulares de los productos
vendidos en las tiendas de los museos, son un excelente ejemplo de
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mercantilizacion, ya que el visitante no solo busca tener “la foto”, para
colgar en sus redes, sino ademas el producto fetichizado de esa visita, ha
llegado tan lejos este sentido, que incluso las tiendas de los museos hoy
hacen ventas online, la mercancia denominada como Museum Label (ML),
marca un concepto de venta, altamente trabajado que se esta extendiendo
a nivel mundial.

Ahora bien, aqui se nos plantea un interrogante, ¢ existe un proceso
de transformacion de los objetos musealizados en “mercancias”
exhibidas?, si asi fuera, esto muestra de manera clara cual es el cambio en
este proceso de mercantilizacion.

Si lo planteamos desde la espectacularizacién que viven hoy los
museos Yy esta necesidad constante de estar vigentes en el ecosistema
digital, de subir cifras de visitantes y seguidores, debemos decir que si,
existe una traspolacion de los objetos de elementos de culto a mercancia,
en el sentido que plantea Jean Baudrillard cuando explica que el objeto
“‘Derivado de funcién”, sugiere que el objeto se consuma en su relacion
exacta con el mundo real y con las necesidades del hombre”'?, entonces
desde esta perspectiva, el objeto toma sentido a partir de las redes o los ya
mencionados ecosistemas de relacion que se establecen en torno a él.

Es por tal motivo que no debemos perder de vista nuestro sentido
como entidades al servicio de la sociedad y su desarrollo, no perdernos en
las banalidades cotidianas impuestas por esta voragine que impera en las
l6gicas digitales. Ademas no debemos dejar de tener presente que la
espectacularizacion y mercantilizacién de los museos, esta estrechamente
ligada al discurso de la memoria, cosa que expone justamente Stuart Ewen,
en concordancia con la estilizacion del mercado, mediante la relacion que
se establece entre la imagen y la memoria, donde propone que esa
estilizacion esta al servicio de un analisis practico del moderno sistema de
los medios, describiendo las vias especificas mediante las cuales
imagenes y convenciones narrativas funcionan respecto de una
determinada audiencia y cémo pueden ser usadas. Frente a este
planteamiento, es central asumir que las imagenes y la visualizacién en
general son el salvoconducto mas efectivo para llegar a la vida intima de
las personas. Las imagenes siempre han sido la manera mas efectiva de
transportar una idea, mientras que las palabras ocupan un lugar
subordinado trayendo las imagenes a la memoria'.

Conclusiones

No esta aqui en discusion el uso o no de las TICs, sino por el
contrario el buen uso de las mismas, no debemos dejarnos obnubilar por
su atractivo y versatilidad, sino por el contrario debemos racionalizar,
proyectar y considerar los aspectos tanto positivos como negativos de su

0 Jean Baudrillard (1968). El sistema de los objetos, Paris: Editions Gallimard. p. 71.
" EWEN, Stuart(1997). Ingenieros en la sombra: biografia de una idea. Pensar la
Publicidad, vol 1 N° 2. p. 78.
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uso, para de este modo poder explotar al maximo sus capacidades y que
sean beneficiosas para nuestras instituciones culturales.

Es importante poder emplear métodos de comunicacion apropiados
para establecer canales fluidos en esa comunicacién entre el visitante y las
colecciones del museo, sobretodo considerando a los nativos digitales
como eje fundamental de esta dinamica, es a partir de alli que el desarrollo
tecnolégico posibilita un mejoramiento de la oferta cultural dada por la
institucion. El museo debe ser consciente de que la vida esta trasvasada
digitalmente, entonces pensar discursos museisticos es pensarlos
integradamente con las TICs, siempre y cuando se vean todas las
perspectivas incluidas de las cuales hemos hablado a lo largo del presente
texto, como la importancia de la objetualidad en el discurso museoldgico,
el respeto a las colecciones, la incorporacién de las inteligencias multiples,
considerando desde esta perspectiva que las TICs, no son un elemento
accesorio en el discurso planteado, sino por el contrario son parte de él.

Es por ello que sostenemos que lo mas importante que debemos
tener presente es cual es nuestro sentido como entidades culturales,
custodios de memoralidad material. Aunque debemos estar presentes en
los procesos digitales y cambios de paradigma, nuestra esencia debe
seguir intacta. Debemos ademas, continuar batallando contra personas
ajenas a nuestras disciplinas que se proponen importar légicas actuales sin
interpretar las logicas museisticas, o que conlleva a que estas ultimas se
diluyan y pierdan veracidad. Con esto no estoy hablando de cerrarse al
didlogo con otras disciplinas, sino por el contrario, hacernos visibles e
incluirlas.
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Resumen

En este articulo presentamos un analisis de experiencias de visitacion
realizadas en una sala tematica del Museo Nacional del Mar, em Sao
Francisco do Sul, Santa Catarina, en el sur de Brasil. Teéricamente para
este analisis fue realizado una aproximacioén de la gestion de la calidad de
la prestacion de servicios con el dialogismo de Bakhtin. Bajo la gestion de
la calidad, realzamos el caracter predominante pasivo de visitantes al
interactuar como espectadores en un espacio museoldgico. Bajo el
dialogismo, nos preguntamos en qué sentidos los visitantes también actuan
responsiva y activamente al espacio museolégico. Os resultados apontam
outras perspectivas para compreensao das experiéncias de visitagao, para
além de analises quantitativas.

Palabras clave: disefio exposicidbn, comunicacibn museoldgica,
educacion.

Resumo

Neste artigo, apresentamos uma anadlise de experiéncias de visitagao
realizadas em uma sala tematica do Museu Nacional do Mar, em Sao
Francisco do Sul, Santa Catarina, no sul do Brasil. Teoricamente para esta
analise foi realiza uma aproximacao da gestdo da qualidade da prestacao
de servigcos com o dialogismo de Bakhtin. Sob a gestdo da qualidade,
realgamos o carater predominante passivo de visitantes ao interagirem
como espectadores em um espago museoldgico. Sob o dialogismo, nos
questionamos em que sentidos os visitantes também agem responsiva e
ativamente ao espago museoldgico. Los resultados apuntan otras
perspectivas para la comprension de las experiencias de visitacion,
ademas de analisis cuantitativos.
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Palavras chave: design de exposigdo, comunicagdo museoldgica,
educacao.

Abstract

We present in this article an analysis of some visitation experiences taken
place at a thematic exhibition room at the National Sea Museum, located in
Sao Francisco do Sul, Santa Catarina, in South Brasil. Theoretically for this
analysis was carried out an approach of the quality management of the
service provision with Bakhtin’s dialogism. Under quality management, we
stress the visitors passivity as spectators of the museological space. Under
dialogism, we inquiry in which ways visitors also act in responsive and active
ways in such a space. The results point to other perspectives for
understanding the experiences of visitation, besides quantitative analyzes.

Keywords: design exhibition, museum communication, education.

Introdugao

Em um material impresso publicado em 2016, sob o lema “Séao
Francisco do Sul: Patriménio Cultural do Brasil” esta uma imagem aérea do
Museu Nacional do Mar - Embarcacodes Brasileiras (MNM-EB). No mesmo
material, imagens internas do museu mostram partes do acervo e imagens
externas do Centro Historico de Sao Francisco do Sul, ancoram o museu a
Baia da Babitonga. Para quem visita a cidade, o museu é referendado
como um dos principais atrativos locais.

Os museus tém varios publicos, entre eles os visitantes comumente
quantificados por estas entidades. Em muitos museus, a quantidade de
visitantes €& relacionada ao seu sucesso institucional, principalmente
quando os ingressos sdo cobrados e atendem brevemente a recuperacao
dos investimentos (Neiva & Perrone, 2013). Mas, como bem lembra
Chiovato (2016), um grande numero de pessoas ho museu nao é sindbnimo
de qualidade na fruicdo do que vocé esta mostrando no museu. Ao olhar
para essas pessoas, para além do cOmputo de um individuo, percebe-se
um amplo numero de fatores que promovem diferentes necessidades e
comportamentos nas experiéncias de visitacdo. De forma inacabada, esses
fatores e comportamentos podem comecar bem antes e continuar depois
do periodo em que o visitante entra e sai das instalacbes fisicas que
abrigam o museu.

Recreacao, desejo de informacao, entretenimento e interacao social
sdo evidenciados, nos mais diferentes estudos, como atrativos de
instituicdes museoldgicas. Pesquisas voltadas para o atendimento de
demandas no campo do turismo cultural e para melhoria da qualidade em
servicos e satisfacdo de usuarios tém fornecido aporte tedrico e
metodolégico para investigagbes relacionadas ao comportamento de
visitantes em museus. Irving e Azevedo (2002) apontam que a demanda
mais amplificada com idades, interesses e modelos de comportamentos
diferentes exigem praticas diferenciadas no ambito do turismo cultural. Ao
usar um modelo de equagdes estruturais para investigar as percepgoes de
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visitantes da casa histérica do arquiteto Antoni Gaudi em Barcelona, La
Pedrera, Palau Saumel et al. (2016) constataram que interacdes positivas
dos visitantes com os funcionarios e baixos niveis de aglomeracédo sao
antecedentes de emocdes positivas. As emocgdes positivas dos visitantes
sobre sua visita sdo um preditor de inten¢des de revisitar e recomendar o
museu a outros.

Ha um leque de possibilidades para investigar os momentos de
visitacdo em museus. O foco destas investigagdes pode atender um perfil
especifico de visitantes, como por exemplo, o publico infantil. Burris (2017),
por exemplo, metodologicamente adota o uso de cameras filmadoras para
observar o ponto de vista das criangas nas experiéncias de visitagao.
Também encontramos experiéncias em que o uso de lanternas na
exploragdo de dioramas em um museu de histéria natural aumentava
significativamente a atencdo conjunta, como entre pais e filhos (em uma
faixa etaria entre 5 e 8 anos de idade), conforme estudos de Povis &
Crowley (2015).

Destaca-se que, a quantificacdo de visitantes, ainda que
segmentada em grupamentos menores, como percentuais: de idosos, de
criangas, de adolescentes, de pessoas de outra cidade etc, fornecem
informacdes relevantes para varios aspectos decisorios relacionados ao
processo de visitagao. Entretanto, a face de cada visitagao é determinada
pelo visitante de seu lugar unico, ndo do evento em si mesmo, mas em
correlagado com a singularidade obrigatoria de cada um.

Podemos dizer que o visitante navega pelo museu similarmente
como na rede, utilizando o tempo finito de visita ao museu da forma
que julga mais adequada. O visitante pode passar rapidamente ao
longo de todo museu [..] ou contemplar longamente uma
determinada parte, fragmentando o conteudo da exposi¢do
(Gouvéa, 2007, p.221).

Neste movimento, comungando com Gouvéa (2007), nem o visitante
desconsidera o que estd em um museu e nem realiza uma leitura qualquer.
A compreensao de um enunciado alheio significa orientar-se em relagéo a
ele, encontrar para ele um lugar devido no contexto correspondente. O
processo de comunicagdo a partir dos objetos permite que o publico
perceba e interprete varios aspectos (cientificos, historicos, artisticos,
técnicos, sociais).

As diferengas entre os publicos e as multiplas formas de interacbes
sociais que podem ocorrer durante a visita, possibilitam diferentes
leituras de um mesmo objeto (Martins et al. 2013, p.18).

O museu, para Harris (2011, p.59), é um espago ideal para
considerar o dialogismo, descrito por Bakhtin como a realidade da interagao
humana e a base da compreensao de si proprio. Para além da interacéo
visitante-objeto-layout ', as relagcbes estabelecidas entre as pessoas

7O termo em inglés layout é também utilizado no Brasil como leiaute para denominar
melhorias de arranjos fisicos no &mbito da gestao da qualidade. Neste caso, observa-se
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durante a experiéncia de visitacao e, a posteriori o compartilhamento deste
evento existir singular sdo contextos merecedores de analise.

De um bom encontro sempre se sai diferente, sempre se produz
alguma diferengca. Um bom encontro é uma relagdo estética, é
possibilidade de investir nas sensibilidades em questdo e
transformé-las, [...] reinventa-las. E possibilidade de intensificar a
forca de existir, a poténcia de vida. De reinventar ao outro e a si
mesma/o, de produzir-se outro, de produzir corpos outros (Zanella,
2017, p.54).

Ora se a face do evento é determinada do lugar singular do sujeito
participante, entdo existem tantas outras faces diferentes quantos sao os
lugares singulares. Ha uma infinita multiddo, nas palavras de Bakhtin
(1998, p.102), ao versar sobre mundos concretos individuais, “ha tantos
mundos diferentes do evento quanto sdo os centros individuais de
responsabilidade”.

Para provocar reflexdes sobre os processos de Vvisitacao,
inicialmente apresentamos um estudo de caso realizado em 2014, sob a
perspectiva da gestao da qualidade e da melhoria do design da exposi¢cao
para melhores experiéncias de visitacdo. Em seguida, exploramos aquela
visitagdo sob a perspectiva do dialogismo bakhtiniano. A sala tematica foco
deste estudo, Rancho de Pescadores, € parte integrante da exposigao
permanente do MNM-EB. Pautando-se nas obras: Para uma filosofia do ato
responsavel e Os géneros do discurso de Mikhail Bakhtin, estabeleceu-se
como objetivos especificos: descrever a sala tematica, apresentar a analise
de resultados de 2014 e apontar os aspectos a serem considerados a luz
da dtica bakhtiniana.

Bakhtin identificou o romance como modelo de primeira linha para a
compreensao do dialogismo, visto que contém multiplas vozes e multiplos
espacos que interagem entre si. O objeto € para o prosador a concentragao
de vozes multi discursivas dentre as quais deve ressoar a sua voz. Entre o
discurso e o objeto interpde um meio flexivel de discursos de outrem,
discursos alheios (Bakhtin, 2015). Em consonancia com Ananiev (2011,
p.4), assumimos que qualquer museu € um museu dialégico pela natureza
da mente humana, como objeto de cogni¢gao e como sujeito da consciéncia,
ambos condenados pelo dialogo.

O dialogismo no espago museolégico esta sempre presente e € bem
mais complexo que alguns dispositivos instalados nas rotas de visitacao.
No museu, o publico depara-se com exposi¢des, pessoas, estrutura... um
conjunto que, apesar de apresentar-se sob uma configuragao

espagos da organizagao onde o acervo é exposto e onde transitam os visitantes do museu.
Considera-se, portanto, ndo somente a disposicdo dos componentes, mas a atmosfera
que o cenario projetado propicia para as experiéncias de visitagdo. No idioma espanhol
costuma-se utilizar o termo disefio, compreendido como concepg¢ao ou estruturagéo da
exposicao com vistas as experiéncias de visitacdo. Para efeitos de traducao utilizaremos
neste estudo o termo design de exposi¢gdo que, a nosso ver, melhor reflete o assunto
abordado.
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institucionalmente planejada, ndo impede o visitante de criar suas préprias
interpretacdes e categorias. Qualquer um pode dar um discurso sobre um
evento, que é tdo importante quanto, s6 que em potencial e eloquencia
diferente. O sujeito bakhtiniano ndo estd completamente submisso aos
discursos. Os museus sao espacgos para reflexdes e refragoes.

Gestao da qualidade e estudos de design de exposi¢cao em
experiéncias de visitagoes

O MNM-EB foi criado em 1991

Com o intuito de valorizar e difundir a arte e o conhecimento dos
homens que vivem do mar, o museu reune exemplares de
embarcagbes originais de todo o pais. As jangadas do nordeste, 0s
saveiros da Bahia, as canoas costeiras e bianas do Maranhgo, as
baleeiras de Santa Catarina, as canoas, os botes e as traineiras de
todas as regibes exemplificam a riqueza e a diversidade da cultura
e do patrimbnio brasileiro através da otica maritima (IPHAN, 2016,

p.13).

Ao preservar a memoria do patriménio naval brasileiro e das culturas
ribeirinhas e litoraneas, a missdo do MNM-EB ¢é adquirir, conservar,
investigar, comunicar e expor o patrimbénio envolvente com fins de
educacao, estudo e lazer. E, em uma das mais de 15 salas tematicas, este
museu dedica-se a mostrar ao seu publico as peculiaridades de um Rancho
de Pescadores.

Patriménios da cultura da pesca artesanal, os ranchos s§o mais do
que apenas um espago para guardar embarcagdes ou redes. Eles
s&o o ponto de encontro para a discuss&o das novas legislagées, de
aperfeicoamento de novas técnicas, dos problemas da comunidade
e até de integragdo com o desenvolvimento de projetos sociais. A
pesca artesanal € a atividade exercida por autbnomos, que utilizam
tecnologia e metodologia de captura ndo mecanizada e baseada em
conhecimentos empiricos com embarcagbées inferiores a 20
toneladas (Gongalves, 2016, p.1).

A sala tematica Rancho de Pescadores apresenta a decadéncia da
pesca artesanal, sobretudo a extingdo dos ranchos de pesca face o
crescimento do setor imobiliario. O objetivo desta sala, de acordo com o
“Guia do Museu Nacional do Mar” (2012, p.6) é chamar a atengéo para o
progressivo desaparecimento dos ranchos e com eles, parte significativa
da cultura e das tradigbes dos pescadores. Neste espago museoldgico, um
diorama em tamanho natural expde objetos confeccionados em madeiras,
metais e fibras vegetais, coletados pelo Museu de Antropologia da
Universidade Federal de Santa Catarina. Dois painéis descrevem os
principais objetos expostos. Um terceiro painel introduz a apresentagao das
aves marinhas de todo o Brasil, alguns modelos destas aves
confeccionados pelo artesdo Conny Baumgart encontram-se suspensos
sobre o Rancho.
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Na entrada da sala tematica, um painel com o rosto de varios
pescadores da boas vindas com a frase: “Este museu é um tributo aos
homens que vivem do mar...”. Nos painéis seguintes homenagens sao
prestadas aos saberes do homem do mar e os apetrechos de pesca séo
detalhados. O som do mar, as conversas de pescadores e pios de passaros
marinhos completam a sala, enquanto o documentario produzido para o
museu “conversa de pescadores” é exposto permanentemente no totem
TV/DVD. No interior do Rancho, duas canoas, ambas representando a
tradicional canoa de borda lisa de Santa Catarina, iniciam a exposi¢cao dos
barcos tradicionais brasileiros.

Durante o periodo de coleta, em 2014, os visitantes contavam com
a possibilidade de assistir um esquete que encenava a mulher do pescador,
sua religiosidade e o saber fazer artesanal.

O esquete "A Mulher Rendeira" € uma cena do imaginario agoriano,
uma rendeira, interpretada por Rosane Bonaparte, com sua fé, sua
histéria de vida, sendo ela uma mulher de pescador. O publico tem
a oportunidade de conhecer o que € o trabalho da rendeira de bilro
(“Projeto de Educagédo Museal”, 2011).

No estudo realizado em 2014, tendo como ponto de partida o
encontro de servicos, caracteristico da area de gestdo da qualidade, Pifol
et al .(2015) observaram os pontos de contato do visitante com as
exposicdes. Sob a perspectiva da gestdo da qualidade, as pessoas
conhecem a organizagédo através de suas instalagdes fisicas e de seu
contato com os colaboradores dai a relevancia de observar cada ponto de
contato, podendo ser desde uma ligagcado telefénica até o local de
estacionamento. Para Hill (2009), os detalhes sensoriais da atmosfera
funcionam como pistas que se comunicam com uma linguagem silenciosa,
nao verbal, adequada por provocar e transmitir emog¢des. Segundo Pifiol et
al. (2015), o espaco expositivo é composto de uma variedade de elementos
como a disposi¢cao do acervo, o espaco dos corredores, a colocacao e a
forma de displays, cores, iluminagdo, presenca e volume de musica,
aromas e temperaturas.
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Figura 1: Diorama Rancho de pescadores na exposi¢do do Museu Nacional do Mar_mbarcagdes
Brasileiras, em Santa Catarina. Retirado de Pinol et al (2015).

Em 2014, o foco residiu nas exposi¢coes abertas ao publico, dentre

as quais o Rancho de Pescadores. Ao observar as experiéncias dos
visitantes neste espaco de visitagao, os autores detalham os registros das
observacoes referentes as percepgdes sensoriais no contato dos visitantes
com a exposicao:

a)

Aspecto visual: painéis com imagens na entrada da sala chamam a
atencgao; a paisagem da Baia que se descortina nas grandes janelas
associadas a iluminacado natural ddo a impressado de estarmos na
beira da praia, impressao que se completa com as aves suspensas,
como estivessem voando sobre o diorama; o rancho € contornado
pelos visitantes que veem seus artefatos pela perspectiva de quem
esta do lado de fora; a quantidade de apetrechos surpreende; na
sala uma televisdo mostra um video que passa despercebido pelos
grupos maiores; os artefatos expostos em vidro no armario ndo sao
vistos e ndo apresentam identificacdo, assim como os painéis com
escritas que passam despercebidos; no esquete, a mulher do
pescador ganha vida com a presencga da atriz que com ela conversa,
ambas em trajes da época.

Aspecto tatil: as madeiras sob os pés, distanciando da areia; sentar
no chao para assistir o esquete, sem problemas no caso de jovens.

Aspecto olfativo: o cheiro que predomina é o de madeira.
Aspecto degustativo: sensagao nao percebida durante a observacgao.

Aspecto auditivo: orientagdes para nao pisar na areia sao fornecidas
antes de ingressar na sala; o som da televisao é percebido no fundo
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da sala; a musica e o conto propiciado pelo esquete promovem
interacao e reflexdo de grupos escolares (Pifiol et al. 2015).

Naquela época, para a analise de circulagao de visitantes a sala
observada foi esquematicamente subdividida em sete espacos tendo como
base os momentos de aglomeracgao e de parada do visitante para registro
de fotografias, leitura de painéis, toques em objetos, assistir video e assistir
esquete. A circulagcdo comparativa entre grupos escolares e grupos de
familiares/amigos foram contextualizados sobrepondo o design da
exposicao ao fluxo observado. O tempo de permanéncia também foi
cronologicamente marcado. Os dados coletados indicaram que os grupos
de familiares/amigos permaneceram em média 7 minutos na sala,
enquanto os grupos escolares permaneceram em média 10 minutos; sendo
que quatro escolas assistiram o esquete; destas, trés interagiram e
participaram bastante do esquete, demonstrando interesse ao que estava
sendo encenado (Pifiol et al. 2015).

Em relagao ao perfil dos visitantes os autores registraram que

[...] os grupos escolares foram acompanhados, em média, por dois
professores, na realidade, professoras, pois apenas 10% eram do
género masculino. Os professores que acompanharam as escolas
durante o periodo de coleta tinham formagéo nas seguintes areas do
conhecimento: Pedagogia, Artes, Educacdo Fisica, Historia e
Geografia. No caso dos grupos escolares, a faixa etaria dos alunos
visitantes predominou entre 5 e 10 anos (56,07%) e entre 10 e 14
anos (39,29%).

As origens das escolas que patrticiparam deste estudo foram: S&o
Francisco do Sul, Itajai, ltuporanga, Balneario Pigarras, Rio do Sul,
Joinville e Curitiba. Ja os grupos de familiares/amigos vieram de
Joinville, Joagaba e Concérdia (Santa Catarina); Sarandi e Cascavel
(Parana); Sorriso e Cuiaba (Mato Grosso); Campinas e Indaiatuba
(S&o Paulo), Santo Angelo (Rio Grande do Sul) e Ipanema (Minas
Gerais) (Pifiol et al. 2015, p.62).

Ao revisitar o trabalho desenvolvido em 2014, percebe-se que a
andlise atendia ao levantamento de aspectos que melhorariam os
processos de visitacdo sob uma perspectiva de funcionalidade do design
da exposigao evidenciando pontos de aglomeragdo e areas em que a
informacgéo disponibilizada ndo era acessada pelo visitante. Entretanto,
como elucida a prépria area de administracdo, das ciéncias sociais
aplicadas, com foco em comportamento de consumidores, cabe refletir que
quanto mais entendemos o0s usuarios melhor atendemos suas
necessidades. Para tanto, tecemos reflexdes que nos distanciam dos
estudos desenvolvido por Pifol et al. (2015) cuja base fundamenta-se na
gestdo da qualidade e nos aproximamos de uma perspectiva da
comunicacao sob a dtica de Bakhtin.
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Dialogismos no museu e correlagoes

Para Desvallées e Mairesse (2014), a funcdo comunicagdo nos
museus compreende a educagao e a exposicao, sendo que a funcéo
educativa, nas ultimas décadas, cresceu tanto que acrescentou-se a este
o termo mediacdo. Na perspectiva da comunicagdo museoldgica, o fio
condutor deste artigo sao os enunciados concretos, segundo o conceito
bakhtiniano. Em seus estudos, Bakhtin nao faz distingao entre enunciacao
e enunciado. O autor emprega o termo enunciado tanto para o ato de
discurso oral, quanto para o discurso escrito, o discurso da cultura, um
romance ja publicado. A arquitetura bakhtiniana n&do admite o eu sem o
outro. Em cada enunciado, cada texto, cada enunciagao, cada monumento,
cada imagem esta relagao esta presente.

A maioria dos museus oferece varios itens, analisados através de
multiplas vozes, com referéncia a multiplos espacos. Harris (2011, p.60)
critica que, infelizmente, o trabalho imensamente rico e complicado de
Bakhtin tem sido frequentemente utilizado pelos museus no
desenvolvimento de dispositivos simples de exibicdo interativa que, na
maioria dos casos, simplesmente dao ao visitante uma ligeira mudanga em
relacdo a experiéncia convencional com foco nos artefatos. Estes
dispositivos, na maior parte das vezes, pedem para o visitante apertar um
botao, levantar uma aba ou mover um cursor de computador para varias
respostas possiveis, tal como um quebra-cabeca definido pelo curador do
museu, em outras palavras, 0 museu € quem declara qual é a resposta
certa.

Os acervos nos museus costumam ser vistos como objetos
colecionaveis e ndo como veiculos de comunicag¢ao. Os enunciados que
estas entidades carregam, ao serem compreendidos, constituem elos na
cadeia de comunicacao discursiva entre passado, presente e futuro. Os
museus enunciam, sobremaneira, por meio de exposi¢cées. No contato com
as exposicdes, os visitantes deparam-se com os enunciados proferidos
pelo museu, ou seja, seus colaboradores. De forma que a compreensao
dos colaboradores em relagao aos enunciados com os quais se depararam
na ocasiao da pesquisa do acervo, ou seja, os enunciados precedentes,
estao relacionados com os enunciados do museu, assim como o0s elos que
0s sucedem na cadeia de comunicacao.

O enunciado se forma entre dois individuos socialmente
organizados, e, na auséncia de um interlocutor real, ele € ocupado, por
assim dizer, pela imagem do representante médio daquele grupo social ao
qual o falante pertence (VOLOCHINOV, 2016, p. 204). Para Bakhtin um
enunciado pode ser desde uma resposta monossilabica até um romance
completo, depende do contexto, da situacdo concreta. Além de sua
existéncia apenas em um evento da interacdo social, o enunciado
apresenta aspectos estilisticos que sao do proprio autor, os géneros do
discurso, e veicula vozes, com suas respectivas palavras e tonalidades
dialégicas de outros.
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Volochinov (2016, p.204) explica que a alternéncia dos sujeitos
falantes delimita o enunciado. E quando o locutor conclui seu enunciado e
possibilita a transferéncia da palavra ao outro ou da lugar a compreensao
responsiva ativa do outro. No contexto dos museus, os colaboradores, na
alteridade de seus enunciados, passam a palavra ao outro, ao abrir a
exposicao para visitacdo, ou seja, ao pronunciarem-se via exposi¢cao. Na
continuidade desta cadeia discursiva, o visitante torna-se ouvinte, melhor
dizendo, um compreendedor. Isto significa dizer que ndo ha a frente um
individuo passivo, que concordara, que aceitara ou que apenas assumira
como verdade o que o museu esta enunciando. Pressupbe-se que os
museus nao esperem visitantes passivos que apenas dublem o seu
pensamento em voz alheia. Pelo contrario, acredita-se que todo museu
espere uma resposta, uma concordancia, uma participagdo, uma objecgao.
Ao concordar ou discordar, completar, aplicar, usar o que ouve, o ouvinte
fala, mesmo que em siléncio. E este enunciado individual e social € um
enunciado concreto.

Desde antes da pesquisa sobre os objetos que ingressam no acervo
do museu, o dialogismo se apresenta, quando os colaboradores no preparo
da exposigao sao ouvintes, em menor ou maior grau, dos enunciados dos
outros.

[...] alguns enunciados antecedentes — dos seus alheios — com os
quais o seu enunciado entra nessas ou naquelas relagbes (baseia-
se neles, polemiza com eles, simplesmente 0s pressupbe ja
conhecidos do ouvinte). Cada enunciado é um elo na corrente
complexamente organizada de outros enunciados (Bakhtin, 2016, p.
26).

O conceito de didlogo para Bakhtin ndo se restringe ao tipico
entendimento da comunicacao face-a-face ou remete a uma reciprocidade
imediata. Toda a complexidade do sujeito bakhtiniano enlaga-se ao
dialogismo. Ser sujeito remete a acido; o exame de condi¢des determinadas
(ordem) e incertas (desordem) cria a agao. Ao alojar o enunciado concreto
como unidade da comunicacdo discursiva, Bakhtin (2016) afasta-se de
perspectivas que consideram a linguagem apenas do ponto de vista do
falante sem a relacdo necessaria com o outro. O autor esclarece que:

[...] essa posi¢do responsiva do ouvinte se forma ao longo de todo o
processo de audicdo e compreensdo desde o seu inicio, as vezes
literalmente a partir da primeira palavra do falante (Bakhtin, 2016,
p.25).

A compreensdao responsiva pode ser de efeito retardado,
manifestando-se em discursos subsequentes ou no comportamento do
ouvinte. Mais cedo ou mais tarde, o que foi ouvido e ativamente entendido
aparece. Monteiro e Gouveia (2015, p. 241) problematizam que a
concepgao de expor-se ao olhar de muitos fizeram os membros dos
museus repensarem seu carater social e a forma de organizarem suas
exposicoes.
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A democratizagdo do acesso aos museus incorporou, segundo
Huyssen (2000, p. 16), segmentos antes excluidos. Mesmo que o acervo
nao seja estranho aos seus visitantes, os sentidos s&o divididos entre vozes
diferentes. Casey (1993, p.7) problematiza que nos engajamos no dialogo
enquanto ouvimos e, neste movimento, continuamente julgamos o que
vemos ou ouvimos. “O que selecionamos e rejeitamos depende muito de
quem somos, quem esta falando conosco, a que dizem, como dizem, onde
e quando estamos ouvindo” (CASEY, 1993, p.7).

Entender o “como” os visitantes percebem o museu, sua exposicao,
seus artefatos, suas possibilidades de tocar, fotografar, experimentar novas
sensacoOes, nos ajuda a ampliar as possibilidades educativas, a motivagao
intrinseca e a satisfacao, e a favorecer o processo educativo, a curiosidade,
a interatividade e, principalmente, a vontade de saber e conhecer mais.

O carater simbdlico e a capacidade de representar simbolicamente
uma identidade sao fatores determinantes nessas enunciagbes. O
Movimento Internacional para uma Nova Museologia — MINOM, iniciado em
1985, trouxe uma proposta de aproximagao entre os museus e o cidadao
por meio de cenarios mais abertos e participativos, onde o ponto de
referéncia € a comunidade e as contradicdes estdo mais presentes
(RODRIGUES, 2017). Nesta nova dinadmica na elaborag¢ao de exposigdes,
diante da complexidade, € necessario consciéncia do volume e da
qualidade do trabalho a ser realizado antes mesmo de iniciar o processo
comunicativo.

Por uma outra compreensao dos processos de visitacao

No confronto do tedrico metodoldgico proposto, pautado nos estudos
de 2014, sob a 6tica da gestdo da qualidade e a perspectiva do dialogismo
bakhtiniano, percebe-se que aqueles que planejaram e executaram as
atividades presentes no espago museolégico Rancho de Pescadores, em
um primeiro momento, foram ouvintes e, em um segundo, sao
respondentes. Em outras palavras, a propria exposicdo nao deixa de ser
uma resposta aos enunciados dos outros. A cada painel finalizado e fixado,
a cada objeto inserido no diorama, o video editado e disposto daquela
forma para abrir a visitagbes o Rancho de Pescadores, os organizadores
foram estabelecendo os limites de seus enunciados.

Para além dos painéis lidos, objetos tocados e videos assistidos que
foram pontuando a circulacdo no interior da sala tematica, em 2014, pela
perspectiva de Bakhtin pode-se dizer que todo enunciado concreto € um
elo na cadeia da comunicacéo discursiva. E a posi¢do ativa do falante.
Antes do seu inicio, estavam presentes os enunciados dos outros. Depois
de seu término, os enunciados responsivos de outros. Esta alternancia dos
sujeitos n&o é analisada no primeiro estudo, mas é uma peca fundamental
para uma compreensdao mais completa do que ocorre nos processos de
visitacdo. Por mais que pareca pronta para visitagcdo, a sala tematica
Rancho de Pescadores estara sempre inacabada, porque esta disposta a
resposta do outro que pode assumir diferentes formas.
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Outra questdo relevante diz respeito aos aspectos sensoriais
apurados em 2014. Durante os trajetos de visitantes na sala, os indicios de
possibilidades de melhorias na sala tematica consideraram, sobremaneira,
os efeitos do design da exposicao no comportamento do ser humano como
individuo inserido em um espaco fisico, delimitado. Entretanto, sob a ética
bakhtiniana acredita-se que o0s seguintes aspectos, entre outros,
mereceriam observacao:

e As imagens, o video e o esquete desta sala provocam lembrangas
em diferentes visitantes? Lembrancas vivenciadas com outras
pessoas no passado sdo acessadas no momento de visitagdo?

e As experiéncias sensoriais de olhar a Baia da Babitonga, olhar o
diorama do rancho de pesca e os painéis remetem o visitante a
outras leituras, aos noticiarios, as questdes de lazer, do avancgo do
setor imobiliario e de protecdo ambiental?

Destaca-se que, se no estudo de 2014, a preocupacao centrava-se
nas percepcdes sensoriais dos cinco sentidos do corpo humano;
diferentemente, reflete-se sobre o acesso a experiéncias sensoriais ao
longo de uma trajetéria de vida. Os visitantes, conforme suas histérias, sua
cultura e suas participacdes no processo de visitacdo, vao experimentar
contextos diferentes, ainda que expostos em um mesmo ambiente.
Visitantes que ja conviveram com pescadores poderao ter perspectivas
diferentes daqueles ndo tiveram esta experiéncia; quem conhece as
técnicas de bordado poderao fazer interpretagdes diferentes daqueles que
desconhecem esta pratica artesanal. Apesar de contar-se uma histéria, de
propor-se uma narrativa os enunciados concretos presentes no design
desta exposicdo sao apenas elos na cadeia discursiva.

O tempo de permanéncia dos visitantes na sala tematica observado
em 2014 serviu de referéncia na comparagao com o tempo de permanéncia
de visitantes em outras salas do museu ao longo dos anos. Seria,
entretanto, interessante ampliar esta analise extrapolando as paredes do
museu. O tempo que visitantes acessam as lembrangas no futuro,
motivadas por comentarios ou por registros fotograficos seus ou de outros,
a um tempo qualquer também sao efeitos do processo de visitagao.

Bakhtin, sobre viver a experiéncia de um objeto, reflete:

[...] no momento em que realmente vivo a experiéncia de um objeto
— mesmo que apenas pense nele, o objeto se torna um momento
dindmico daquele evento em curso que € 0 meu pensa-lo,
experimenta-lo, ele adquire, assim, o carater de alguma coisa por se
realizar, ou, mais precisamente, ele me é dado no ambito do evento
na sua unidade, das quais s§o momentos inseparaveis o que é dado
que esta para se cumprir, 0 que é o que deve ser, o fato e o valor
(Bakhtin, 1998, p.85).

Em 2014, Pifol et al (2015) registraram que as canoas, o rancho de

pesca, a lenda das bruxas e a boneca da mulher rendeira foram os
principais pontos para fotografia. Mas isto ndo diz muito sobre quando e se
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estas fotografias serdo acessadas futuramente e em que contextos. O
momento de encenacado da artista Rosane Bonaparte do esquete
registrado fotograficamente em um instante é irrepetivel para os visitantes
que registraram este momento e para a propria artista. Naquela imagem,
permanecem vivas: a artista, a rendeira, o fazer a renda. O tempo de
contato e os enunciados concretos que sucedem a visitacdo sao, portanto,
infinitos.

Consideragoes finais

Reflexbes sobre o que considerar em processos de visitagao
nortearam este artigo. Olhar a sala tematica Rancho de Pescadores com
alguns outros olhares, desde a sua preparagao para receber visitantes até
o periodo que sucede a visitacado foi um exercicio de revisitacao. O tragado
comparativo de duas bases tedrico metodoldgicas, uma com foco na
gestao da qualidade, e outra com foco no dialogismo bakhtiniano, apontou
que, para o processo de visitagcdo ser contemplado de uma forma mais
abrangente,é preciso amplia-lo a luz da comunicagao museoldgica para
somente entdo detalha-lo desde as acdes que antecedem a exposi¢ao: que
vozes participaram ou participam deste processo, que escolhas foram
feitas, como seriam as narrativas de quem ndo esta contemplado na
exposicao; até para além do momento de visitagdo: a cada revisita,
releitura, recordagao.

Se é certo, como aponta Cury (2005), que os processos de
elaboragdao de exposicdo em museus deve considerar o publico como
referéncia e que a elaboragao do discurso expositivo deve se dar a partir
do cotidiano dos receptores; ndo menos relevante € perceber, desde o
inicio, que qualquer enunciado € bivocal. Ou seja, o destinatario dos
enunciados elaborados pelos museus sempre participa destas
elaboracdes, ainda que involuntariamente.

Da mesma forma é importante nao perder de vista que a ecleticidade
de percepcdes de mundo estdo sempre presentes e que as leituras sao
singulares. Qualquer cotidiano de referéncia, portanto, arrisca-se a ser uma
ingénua percepgao de verdade e corre o risco de retratar apenas uma visao
peculiar entre outras tantas possiveis. Observemos que mesmo em um
nucleo familiar cada membro tem perspectivas diferentes do cotidiano.
Criancas, adolescentes, idosos e adultos € apenas uma estratificagao entre
tantas outras possiveis: géneros discursivos, perfis profissionais,
nacionalidades, religiosidades, escolaridades etc.

A circulacéo de visitantes é um estudo valioso para melhoria dos
espacos de visitagdo, mas ao escolher Bakhtin, aportamos o dialogismo, e,
ao considerar os espagos museolégicos, questionamos, por fim, como dar
conta de mensurar tantas vozes? De mapear tantas trajetérias, esta
multiddo de vozes que invade o processo de visitacdo ainda que em um
unico visitante? Ha disponibilidade dos museus em ouvir seus visitantes,
as comunidades subalternizadas e a sociedade?
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Entre os caminhos propostos explora-se um olhar que enxergue no
visitante um compreendedor que propaga, ainda que nao imediatamente,
sua interpretacdo de uma experiéncia que lhe é peculiar no espaco
museoldgico. Neste contato, ndo estdo presentes somente espaco e
individuo, acervo e visitante, em esséncia, ha um acontecimento da vida
que se desenvolve na fronteira de duas consciéncias, de dois sujeitos.

A respeito do design das exposigoes, tal como um autor que prepara
a sua obra, o museu e sua equipe de profissionais, deve preparar um palco
para que as contestagdes sejam feitas. O dialogismo sempre esta presente.
Nao ha uma unica narrativa ndo, ha uma unica compreensao. Eis, a
importancia de ir além de dados quantitativos para compreender o perfil do
visitante observado.
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Resumen

En este articulo miramos al Museo Nacional del Mar, en San Francisco del
Sur, Brasil, bajo la 6ptica del Circulo de Bakhtin. En esta perspectiva, el
museo es constituido como cadena discursiva, por la cual curadores,
museologos, educadores, visitantes, y demas participantes concretamente
responden y enuncian, siempre de modo contextualizado. Por medio del
didlogo, buscamos apuntar que los procesos de comunicacion, yendo de
un espectro que va de la monologizacion a la dialogalizacion, no deben
primar siempre por el consenso, sino exponer y reconocer los diferentes
movimientos de cada participante, en respeto a sus diferencias.

Palabras clave: comunicacibn museoldgica, interdisciplinariedad;
educacion.

Resumo

Neste artigo olhamos para o Museu Nacional do Mar, em S&o Francisco do
Sul, Brasil, sob a 6tica do Circulo de Bakhtin. Nesta perspectiva, 0 museu
€ constituido como cadeia discursiva, pela qual curadores, musedlogos,
educadores, visitantes, e demais participantes concretamente respondem
e enunciam, sempre de modo contextualizado. Por meio do dialogismo,
procuramos apontar que os processos de comunicagao, indo de um
espectro que vai da monologizagdo a dialogizagdo, ndo devem primar
sempre pelo consenso, mas expor e reconhecer os diferentes movimentos
de cada participante, em respeito as suas diferencas.

Palavras chave: comunicagdo museoldgica, interdisciplinaridade;
educacao.
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Abstract

In this article we look at the National Sea Museum, located in S&o Francisco
do Sul, Santa Catatina, in South Brazil, from the Bakhtin’s Circle
perspective. We see the museatum as a discursive chain, through whitch,
curators, museum experts and workers, visitoros, and other participants
actually answer and utter, always in a contextualized way. Though
dialogism, we aim to show that the communication processes, which spread
within a spectrum that goes form the monologized to the dialogised, shoud
not stress consensus, but recognize and bring out each distinct movements
of each stakeholder, in respect to his or her differences.

Key words: museological communication, interdisciplinarity; education.

Cada instituicio museal responde a diversas situagdes, e,
independentemente do propdsito institucional, os museus ndo séao
constituidos linearmente, o itinerario simbdlico e material eleitos, ou nao,
por si s6, podem gerar multiplos enfrentamentos culturais. Garcia Canclini
(2000) relata que a histéria revela uma série de operacdes de selegao de
elementos de diferentes épocas articulados pelos grupos hegemaonicos em
um relato que lhes da coeréncia dramaticidade e eloquéncia. Estes
contextos perpassaram a constituicado de muitos museus.

Vozes que transformam o compromisso social dos museus

Nos museus, o crivo repleto de intengdes para sele¢ao de objetos a
serem expostos, naturalmente, atendia a um delineamento institucional.
Sobre as histoérias dos povos, por exemplo, muitos museus se organizaram
nos moldes retratados por Viana (2008, p.16):

Os museus sdo um dos melhores exemplos de como as culturas
dominantes reproduzem e representam a si mesmas, desdenhando
de tudo que néo esteja em conformidade com a sua ordem canénica,
condenando a auséncia daquelas manifestacbes culturais que nao
tém lugar neles. As vezes, armazenar ou arquivar fragmentos das
culturas relegadas pode tornar-se também [...] uma forma de
“enterro” do que se pretende reivindicar: a sua ocultacdo e
esquecimento.

Segundo a teoria dos valores dos monumentos elaborada por Alois
Riegl (Fonseca, 1997, pp. 69-72), os critérios de entrada de objetos em
muitos museus priorizavam os valores histéricos e artisticos. Valor histérico
era atribuido as pecas que pertenciam a algum personagem exemplar ou
feito parte de eventos tidos como gloriosos; ja valor artistico mereciam as
obras produzidas dentro dos canones estéticos das academias de arte do
Brasil e do exterior.

Para Hall (2003), as sociedades modernas sao sociedades de
mudanca constante, rapida e pensante; sido altamente reflexivas,
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constantemente reexaminadas e reformadas a luz das informacdes
recebidas sobre as proprias praticas, alterando assim constitutivamente.
Esta transformacdo do espagco e tempo provoca o desalojamento do
sistema social, sdo formas de interconexao social, novos modos de vida
colocados em agao pela modernidade que cobrem o globo.

Os museus, por serem instituicbes que se perpetuam ao longo dos
anos, deparam-se, de tempo em tempo, com sociedades diferentes das
tradicionais, mediante as quais buscam adaptar-se, embora nem sempre
de forma espontanea. Muitas das mudancgas institucionais sao frutos de
tensdes internas e externas na relacdo com seu entorno. Entre os
desdobramentos deste movimento encontram-se as leituras obliquas,
leituras a partir de um lugar diferente. Indaga-se a dominacéao, a producéao
e o trabalho, mas a partir do outro lado: o das brechas, o do prazer. Muda
o0 lugar a partir do qual se formulam as perguntas, para assumir as
margens, ndo como tema, mas como enzimas (Martin Barbero, 2003, p.18).

Ao longo do século XX, varios eventos questionaram a organizacao
das instituicbes museais. Riegl, em 1903 refletindo diretamente sobre as
politicas de preservagao do patriménio, ja antecipava que a atribuicao de
valor varia conforme o ponto de vista adotado (Fonseca, 1997, p.67). Em
1934, a Conférence Internationale de Muséographie, realizada na Espanha
teve como principal objetivo, nos relatos de Castillo (2008, p.59), definir um
programa ideal de museu, inter-relacionando conteudo e publico em suas
reflexdes provocando uma forte énfase a expografia.

Mudangas em outras areas do conhecimento também afetaram os
museus. A partir dos anos 30, a antropologia comecgou seu interesse pela
pesquisa de campo e o estudo de comportamento dos grupos étnicos,
distanciando-se de estudos baseados na coleta de evidéncias de campo;
sendo que nos anos 60, os museus ja eram desnecessarios para 0s
antropologos (Barretto, 2003, p.62).

Consolidado apo6s a Segunda Guerra Mundial, o novo conceito de
histéria teve efeito na tipologia e nos acervos dos museus. Durante
séculos a historia preocupou-se em regqistrar apenas os grandes
feitos politicos, nesta nova perspectiva a chamada “histéria oficial”
dos grandes feitos e batalhas, ao incluir o cotidiano das pessoas,
passou a chamar-se “historia social” (Barretto, 2003, p. 11).

A criagdo da Organizagao das Nagdes Unidas para a Educagéao, a
Ciéncia e a Cultura (UNESCO - 1945) e o Conselho Internacional de
Museus (ICOM - 1946) permitiu que estas agéncias passassem a regular e
a dar visibilidade as instituicdes museais norteando suas estratégias (Faria,
2017, Barretto, 2003). Nos anos seguintes, as criticas de Georges Bazin,
Marcel Evrard e Hugues de Varine-Bohan colocavam em questdo os
museus tradicionais europeus (Barretto, 2003, p. 62).

Mais recentemente, as narrativas museoldgicas que comumente
associavam-se a necessidade dos governos de homogeneizagdo das
massas perderam forca com as crises de identidade nacional ligadas
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menos ao processo de globalizagdo e mais a popularizagdo das memoérias
locais. Ingressam no catalogo de referéncias do memorialismo os direitos
das minorias étnicas, raciais, de género etc. Abre-se espaco de dialogo
com as culturas do presente e do mundo (Martin Barbero, 2018, pp.4-28).

Taddei (2013), em seus estudos acerca do Museu da Lingua
Portuguesa (MLP), bem destaca que a partir dos anos 90 do século
passado, dois modelos de museu se consolidaram no contexto mundial.

O primeiro modelo [...] privilegiou uma mudanga de narradores,
comprometeu-se com a representatividade de  grupos
tradicionalmente a margem de equipamentos culturais em geral e de
museus em particular, seguiu o caminho aberto pelos ecomuseus e
suas variagoes.

O segundo modelo, nutrido pela retragdo progressiva de
investimentos estatais em politicas publicas, respaldou-se numa
gestdo voltada para a geragdo de receitas, os principios do
marketing e as metas do turismo cultural (Taddei, 2013, p. 190).

Segundo Taddei (2013, p.190) este desdobramento teve como
marco as ideias da Conferéncia do ICOM em Santiago do Chile no ano de
1972. Naquela ocasido, os participantes de uma das mesas redondas
definiram os Principios da Base do Museu Integral propondo resolugdes a
serem adotadas por uma mutacdo do museu na Ameérica Latina. Como
condicdo essencial para a sua integragcao a vida da sociedade, os museus
nao s6 podiam como deviam desempenhar um papel decisivo na educacéao
da comunidade. Uma forte pressao social pela democratizacdo do
conhecimento e a politica museistica centrada no objeto para uma centrada
no publico também foram constatadas por Leite e Ostetto (2010).

A dimensao educacional, as mediacbes, a recepcgao de estudantes,
todas estas forcaram mudangas na gestdo dos museus. Em seus relatos
praticos, Henri Fould completa que até 1920, aproximadamente, poucos
museus adotavam medidas que atendessem as criancas, desde entéo,
espontaneamente ou ndo, um numero cada vez maior de conservadores
teve que contratar pessoal especializado e, até mesmo, criar
departamentos com esta finalidade. Estas influéncias, em geral, “vieram de
fora dos museus, emanaram dos educadores e mestres entusiastas, nao
dos profissionais de museologia” (Carvalho, 1947, p. 18).

Os membros mais antigos do pessoal dos museus ficaram
desconcertados pelas atividades educativas ultramodernas de seus
colegas mais jovens, enquanto que estes se viram reduzidos a
elaborar e executar seus programas para as criangas com falta de
diretivas e sem estimulo de parte dos superiores hierarquicos
(Carvalho, 1947, p.19).

Embora ndo coincidente com sua trajetéria profissional, Guarnieri,

na opinido de Candido (2010), compartilhava dos mesmos pontos de vistas
majoritarios da Mesa Redonda de Santiago do Chile de 1972.
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Com base na ideia de Varine-Bohan de que os museus ndo devam
existir para os objetos, mas para os homens, conclui que “Ja néo
basta guardar, preservar, conservar ... E preciso que a mensagem
contida no objeto transite para o seu receptor natural, o Homem...”
[...] “Muito mais do que existirem para os objetos, os museus devem
existir para as pessoas” (Candido, 2010, p.146).

Quanto ao processo de comunicagdo em espagos museldgicos,
Guarnieri persevera, conforme detalha Araujo (2010, p. 119):

Essa relagdo profunda entre o homem e o objeto que se desenvolve
no museu é€ visualizada pela autora como um processo de
comunicagdo no qual ‘o homem toma consciéncia do objeto
enquanto parte do mundo natural e o transforma em imagem, em
ideia-conceito, ou seja, o incorpora ao mundo intelectual por meio da
sua internalizag&o no sentido sociologico do termo”. E, portanto, um
processo que comporta diferentes niveis  (consciéncia,
internalizagcdo, conceitualizacdo, alimentagcdo da memoria, ativacdo
do sentido critico, realizagdo de comparagées) e pelo qual o homem
passa da contemplacdo passiva a um “comportamento ativo e
criativo” (Araujo, 2010, p.119).

Araujo e Bruno (2010, p.18) destacam trés documentos
fundamentais na reflexdo acerca da museologia brasileira, além da
Declaracdo da Mesa-Redonda de Santiago do Chile que introduziu o
conceito de museu integral, séo eles: as conclusdes do Seminario Regional
da Unesco sobre a fungao educativa dos Museus (Rio de Janeiro, 1958), a
Declaracao de Quebec de 1984, que sistematizou os principios basicos da
Nova Museologia, e a Declaracdo de Caracas de 1992, que reafirma o
Museu como canal de comunicacao

Nessa direcdo, destaca Araujo (2010, p.119), Guarnieri identifica
quatro perspectivas: a relacdo em si, entendida como a percepgao
(emogao, razao), o registro (sensagao, imagem, ideia) e a memoria
(sistematizacéo de ideias e de imagens e estabelecimento de ligagdes); o
homem em si (filosoficamente, eticamente, no plano da teoria do
conhecimento, da psicologia, da sociologia); o objeto em si, a ser
identificado, classificado e conservado; e o museu, enquanto condi¢ao para
a efetivagdo da comunicagao das evidéncias materiais.

Se na museologia tradicional, explica Candido (2010, p.151),
homem, objeto e cenario associavam-se a publico, colecao e edificio, pela
nova museologia, a associagao configura-se em: populagao, patriménio e
territério. Esta é a sintese de Van Mensch, acompanhando as trajetérias de
Gregorova, Stransky, Gluzinski, Sola e Guarnieri que recorre a ideia da
Museologia como estudo da relagao especifica do homem com a realidade.

Ainda assim, é preciso considerar que:
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As exposicbes ndo sdo neutras e sdo orientadas por interesses e
pressupostos estabelecidos pelos sujeitos e instituigbes envolvidas
no projeto da exposi¢cdo” (Fabrys e Corréa, 2017).

Bakhtin define este movimento de propagar uma unica verdade,
hegemonica e dominante como forgas centripetas. No movimento contrario
estao as forgas centrifugas, que resistem. Sao maneiras externas e visiveis
de mostrar outras vozes no discurso. Valorizar estas perspectivas
marginais do conhecimento, de modo a expor os pressupostos nao
examinados pela epistemologia dominante, sdo formas de balancear as
forcas centripetas e centrifugas. As relagdes dialdgicas sdo um complexo
de relagbes entre pessoas socialmente organizadas e um tenso combate
dialégico entre opinides divergentes ocorre nas fronteiras. Neste
dialogismo , no todo cultural, assume-se uma posigao valorativa frente a
outras posi¢des valorativas (Faraco & Negri, 1998), e é justamente neste
jogo de posigdes, nesta arena de disputas, que estas forgas se apresentam.

Estes fatos, entre outros, em menor ou maior grau, de algum modo,
desacomodaram as instituicdes museais. Bem, se o papel dos museus de
salvaguardar artefatos foi ampliado para popularizar a ciéncia e a
tecnologia, e os pilares destas entidades estdo sendo revisitados;
questiona-se: O quanto ofertar apenas uma narrativa, e ocultar outras
tantas, € uma forma de manipular? Substituir uma narrativa por outra nao
conduziria novamente a apenas uma perspectiva? Os museus estao
dispostos a dialogizar com subalternizados?

Desocultar o saber, explicitando-o, tornando-o discursivo,
discutindo-o sdo acdes apontadas por Pombo (2005, p.13) como caminhos
para a interdisciplinaridade. Para Bakhtin (1998), ser responsavel e
responsivo em meus atos € uma relagdo que prescinde do outro. Nesta
atitude responsiva de entender o outro nés ndo coincidimos com o outro,
no sentido de ser empatico, porque nés nao conseguimos abrir mao do que
ja somos. Este deslocamento vai provocar tanto mudangas em mim como
no outro.

Vozes de diferentes estratificagoes: os desafios da
interdisciplinaridade

A palavra esta sempre repleta de conteudo e de significagdo. Em
cada palavra:

[...] ha vozes infinitamente distantes, anbnimas, quase impessoais
(as vozes das matizes lexicais, dos estilos etc.), quase
imperceptiveis, e vozes proximas, que soam concomitantemente
(Bakhtin, 2016, p. 101).

Os géneros discursivos indicam pertencimentos, comunidade,
historia, memdria, linguagem do cotidiano, oralidade (Street, 2010).
Percebemos na pratica a mudanga de géneros discursivos quando nos
deslocamos entre unidades da atividade humana e prestamos maior
atencao ao conteudo tematico, ao estilo e a construgdo composicional que
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estdo indissoluvelmente ligados no conjunto do enunciado e sdo, como
explica Bakhtin (2016), igualmente determinados pela especificidade de um
campo da comunicagéo.

A permanente articulacdo entre Museologia e Sociologia e sua
constante preocupagao com a formacdo e com as lutas politicas mais
gerais pautaram o lugar de fala de Guarnieri que, ao identificar, no
desempenho do exercicio de museologia, similaridades ao exercicio do
trabalhador social, dedicou-se a aprimorar os estudos de Museologia
pautando-se na interdisciplinaridade e seus corolarios (Araujo, 2010,
p.121).

A divisdo do mundo do trabalho em profissbes e em subcategorias
reforcam os diferentes géneros do discurso e polemizam os embates
museoldgicos intramuros. Um museu contempla varios atores: curadores,
museologos, educadores, gestores, patrocinadores, associagoes de
amigos, visitantes, comunidades. Na arena de disputas sobre o que deve
ou nao ser dito, que acervos serdao ou nao evidenciados, raramente ha um
equilibrio de poder. A contradicdo € inerente ao processo. Cargos de
professores x botanicos, paleontélogos, zodlogos; colegbes de estudo x
colecbes de exposicdo; museus complexos x museus especializados;
maior x menor valorizagao dos aspectos educativos para amplos publicos;

[...] essas foram as marcas especificas, locais, que assumiram as
questbes centrais em que se debateram os museus em todo o
mundo e também no Brasil na transigdo para o século XX (Lopes,
2003, p.30).

Como destaca Moraes (2010), os embates permanecem,

[...] envolver-se nos debates e na promogao de agbes e politicas de
Museus e do Patrimbénio corresponde a localizar-se num lugar social
e intelectual das disputas de sentido e da luta pela imposicdo de
hegemonias culturais e relacionais (Moraes, 2010, p.15).

Os enunciados e seus tipos, os géneros discursivos, sdo correias de
transmissao entre a histéria da sociedade e a historia da linguagem.
Qualquer enunciado concreto € individual e social. O conteudo tematico, o
estilo e a construgcdo composicional estdo indissoluvelmente ligados no
conjunto do enunciado. Cada unidade no uso da lingua elabora seus tipos
relativamente estaveis de enunciados (orais e escritos): os géneros do
discurso. Em cada campo existem e sdao empregados géneros que
correspondem as condigdes especificas de dado campo; é a esses géneros
que correspondem determinados estilos (Bakhtin, 2016).

Uma fungéo (cientifica, técnica, publicistica, oficial, cotidiana) e
certas condigcbes de comunicac¢ao discursiva, especificas de cada
campo geram determinados géneros, isto &, determinados tipos de
enunciados estilisticos, tematicos e composicionais relativamente
estaveis. O estilo é indissociavel de determinadas unidades
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tematicas e — o que é de especial importancia- de determinadas
unidades composicionais: de determinados tipos da relagdo do
falante com os outros participantes da comunica¢do discursiva —
com o0s ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro etc
(Bakhtin, 2016, p.18).

Quando construimos um enunciado costumamos tirar as palavras de
outros enunciados, e antes de tudo de enunciados congéneres com o
nosso. O género do discurso € uma forma tipica de enunciado, e nesta
forma inclui-se certa expressao tipica. Dai as expressividades tipicas de
género (Bakhtin, 2016, pp. 52-53). A presenca inerente dos géneros
discursivos pode dificultar ou facilitar esta integragéo de equipes formadas
por profissionais de diferentes areas, ndo somente no que diz respeito ao
conteudo ou a determinadas tematicas, mas com relagdo a forma de se
expressar.

Nos museus a articulacdo de diferentes areas nao se faz pela
somatéria ou pela justaposicdo, mistura ou combinacdo de disciplinas,
temas e informagdes. O fazer museoldgico prescinde da necessidade de
integrar dimensdes variadas dos conhecimentos de multiplas areas. Os
museus sao perpassados por varios géneros discursivos. De forma que os
modelos de formag¢ao Museoldgica, em relacdo ao preparo para o trabalho
interdisciplinar requerido pelos museus que demandam reflexdes conjuntas
sobre um mesmo objeto, ndo estado isentos de criticas dentro de seu préprio
campo de conhecimento (Candido, 2010, p. 147).

A diversidade de vozes em constante friccdo eivada de
estratificacbes é caracteristica da heteroglossia dialogizada; bem como a
refracdo de sentidos (Bakhtin, 2015, p.135).

A heteroglossia €, ela propria, dialogizada de mdultiplas maneiras e
em diferentes graus. Ndo somos autores de nossas proprias
palavras. Sob varios aspectos, as linguagens de heteroglossia ja se
assemelham a géneros [...], as linguagens, como 0s géneros, S&o
modos de conceitualizar o mundo em palavras.[...]. Uma ‘linguagem’
(de heteroglossia) é um complexo de crengas (Morson & Emerson,
2008, p.126).

Cada linguagem de heteroglossia originou-se de um vasto ambito de
experiéncia social e psicolégica. Sua percepc¢ao do mundo foi moldada pela
adicao e reacentuacao de avaliagdes e percepgoes contingentes do mundo
ao longo do tempo, e assim a linguagem traz consigo a sabedoria da
experiéncia histérica dos seus falantes (Morson & Emerson, 2008, p. 326).
O dialogo nas linguagens sociais nem sempre é tado enriquecedor, mas nos
museus, em funcdo da concentragdo de acervos oriundos de diferentes
culturas e de diferentes tempos, tem o potencial de ser.

Quando as linguagens entram em didlogo, ocorrem mudangas
complexas. [...] Para comegar, uma linguagem que entrou em
dialogo com outra, especialmente se esse dialogo diz respeito ao
topico ou experiéncia a que a linguagem esta particularmente
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adaptada, perde a sua ‘ingenuidade’. Torna-se autoconsciente,
porque viu a si mesma numa perspectiva alheia e veio a entender
Como 0S Sseus proprios valores e crengas aparecem para outras
linguagens. Quando é usada subsequentemente, tal linguagem ja
ndo pode falar sobre o seu topico de maneira direta e né&o-
autoconsciente, como se ndo houvesse outro modo plausivel de
fazé-lo. A linguagem comega ndo so a falar como a ouvir o modo
como ela soa [...] (Morson & Emerson, 2008, p.327).

Vozes nas enunciagées do museu

Os museus sao organizagdes, mas sido também formas de
comunicar. No Seminario “A Museologia brasileira e o ICOM:
convergéncias ou desencontros?”, que reuniu, em 1995, representantes e
estudiosos da museologia brasileira a apreciar, entre outros documentos a
Declaracao de Caracas de 1992, reconheceu-se que:

0 museu, independentemente da natureza de seu acervo, historico,
localizagcdo ou politica cultural, atua fundamentalmente como um
canal de comunicagéo (Bruno, 2010, p.11).

Sobre comunicagdo € importante frisar que ndo sao apenas as
exposigoes, seja de curta duragao ou de longa duragao, que integram as
acdes em museus. As agdes culturais, as acdes de educacdo museal, o
proprio website do museu somam-se, cada qual com as suas
peculiaridades, a um conjunto de acdes fundamentadas na subarea do
conhecimento da museologia denominada comunicagéo museoldégica.

Se comunicar € um ato responsavel. E o que define o ato nao &,
basicamente, o seu conteudo ou 0 seu modo de realizagdo, mas sim o grau
e o tipo de responsabilidade pessoal que se assume para com ele.
Concomitantemente, como afirma Bakhtin (2016), um enunciado
absolutamente neutro € impossivel. Por assim dizer, ao inserir uma foto em
uma exposi¢ao, ou um recurso audiovisual, esta foto e este recurso sao
enunciados. No campo visual, algo é visto; no campo auditivo, algo é
ouvido. Sdo narrativas de quem as elegeu constituidas de elementos
materiais que permite ver e ouvir e de elementos que sao presumidos no
campo das percepgdes que noés fazemos do mundo a partir de nossas
experiéncias.

O visitar, entretanto, reside ainda ou em uma maior contemplagao
ou, mais recentemente, em uma maior extroversdo, devido a
espetacularizacido de algumas acbdes museolbdgicas de curta duragao.
Entretanto, para grande parte do publico que visita museus, reflexdes e
refracbes a respeito do que foi selecionado e do que acompanha a
exposicao carecem de profundidade. Nao se costuma questionar
amplamente as intencionalidades que permeiam decisdes, tais como:
porque a fotografia foi registrada sob este angulo, porque a obra deste
artista foi escolhida, porque este texto e néo outro foi combinado com
determinada imagem, qual a formagado de quem montou a exposi¢ao, que
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publico visita e que publico financia a exposigéo, que textos e imagens sao
evidenciados e quais foram rejeitados.

Ao pensar o objeto museoldgico, leva-se em conta a informagao que
ele carrega consigo. Antes de compor determinada colegdo, o objeto
museoldgico € identificado e investigado. Segundo Padilha (2014):

[...] a informagéo esta atrelada a um documento, que comporta um
significado e que ao entrar num processo comunicativo, emite uma
mensagem (Padilha, 2014, p.14).

A producgao de conhecimento e o texto em que este é registrado sédo
uma arena de multiplos discursos. Isto ocorre desde, por assim dizer,
dentro do discurso do sujeito a ser analisado e conhecido, e se expande
para o discurso do préprio pesquisador que pretende analisar e conhecer
(Amorim, 2003, p.12). Diante de um documento, ha, portanto, o que esta
evidente e 0 que ndo esta evidente.

Padilha (2014, p.36) adverte que no objeto, dentro de suas multiplas
possibilidades de informagédo, ha as intrinsecas, presentes no objeto
supostamente mais faceis de recuperar; e as extrinsecas, que necessitam
de outras fontes para serem recuperadas. Destas ultimas nem todas podem
ser acessadas. Além disto, é importante considerar o pesquisador. Ele é
um ser social que marca e € marcado pelo contexto no qual vive. Como
elucida Freitas (2003, p.37),

[...] sua inser¢do no campo de investigagdo significa de fato sua
penetracdo numa outra realidade, para dela fazer parte, levando
para sua situagéo tudo aquilo que o constituiu como um ser concreto
em dialogo com o mundo em que vive.

No fazer a pesquisa, ha a escolha de uma posi¢cado. Considerar a
pessoa investigada como sujeito, explica Freitas (2003, p.29),

[...] implica compreendé-la como possuidor de uma voz reveladora
da capacidade de construir um conhecimento sobre sua realidade
que a torna co-patrticipante do processo de pesquisa.

O enunciado esta voltado ndo s6 para o seu objeto, mas também
para os discursos do outro sobre ele. Neste outro podem estar alguém
conectado emocionalmente com o acervo, membros da equipe com
opinides divergentes, patrocinadores, comunidade, visitantes etc. Cada
enunciado tem limites precisos, determinados pela alternancia dos sujeitos
do discurso (dos falantes), mas no ambito desses limites, reflete o processo
do discurso, os enunciados do outro, e antes de tudo os elos precedentes
da cadeia. Nesta dialogizagdo, ndo ha consenso por completo, o que ha
sao reflexdes e refragdes.

Ao acessar esses documentos, ao preparar-se para emitir seu
enunciado, o falante depara-se com um registro que, em seu interior, ja
conta com muitas vozes, ainda que esteja sob uma unica autoria. Se tantas
vozes ingressam no cotidiano museoldgico, desde antes do planejamento
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de exposicoes até para além das recordacdes das experiéncias de seus
visitantes, quais sdo os beneficios de intencionalmente estimular os
visitantes a perceber os contrastes dos enunciados concretos?

Vozes que penetram e que permeiam o acervo

O dialogo nao se da com o objeto per si, mas com o contexto do qual
este participou ou participa. Destaca Brulon (2016, p.115), que a fungao da
Museologia é dedicar parte da pesquisa que envolve o objeto ao estudo
das culturas em que os sistemas de informacao sao fabricados.

Museus comunitarios e ecomuseus tem seguido o caminho de
musealizar contextos, onde o objeto-devir que se manipula, se quebra, é
recuperado e passa a fazer parte de um ritual. O trabalho desenvolvido
nessas instituicées permitiu aos habitantes locais deixarem de

[...] interpretar os seus proprios bens a partir de um sistema de
valores disseminado pelas elites das metropoles culturais para
interpreta-los de acordo com o0s seus proprios e a sua auto avaliagdo
mediada pelos agentes do museu (Brulon, 2016, p.110).

O protagonismo de artefatos, para Mendes (2012, p.18), da-se na
interacdo com quem os cria, produz, comunica, circula e usa. A coisa
prenhe de palavra em oposigao a coisa muda abrange o ser expressivo e
falante, ou seja, o objeto e 0 campo de pensamento das ciéncias humanas,
os tijolos na méao do construtor.

Shakespeare, como qualquer artista, ndo construia suas obras a
partir de elementos mortos nem de tjjolos, mas de formas ja
saturadas de sentido, ja plenas de sentido. Alias, os tijolos também
tém uma determinada forma especial e, por conseguinte, expressam
alguma coisa nas méaos do construtor (Bakhtin, 2017, p.15).

Acerca de enunciagdes e objetos, outros ja falaram sobre o objeto,
contestaram, avaliaram, iluminaram:

[...] 0 objeto esta amarrado e penetrado por ideias gerais, por pontos
de vista, por apreciagdes de outros e por entonagées. [...] Orientado
para o seu objeto, o discurso penetra neste meio dialogicamente
perturbado e tenso dos discursos de outrem, de julgamentos e de
entonagées; [...] O enunciado existente, surgido de maneira
significativa num determinado momento social e histérico, n§o pode
deixar de tocar os milhares de fios dialégicos existentes, tecidos pela
consciéncia ideoldgica em torno de um dado objeto de enunciagéo,
n&o pode deixar de ser participante ativo do dialogo social. Ele surge
desse dialogo como seu prolongamento, como sua réplica, e ndo
sabe de que lado se aproxima desse objeto (Bakhtin, 2014, p.86).

Um objeto de museu ndo € o mesmo que objeto em museu. Ha um
processo de ressignificagcdo onde o objeto detentor de sentidos de um
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contexto precedente, um contexto, por assim dizer, ndo museal, adquire
sentido neste novo ambiente Nos museus:

[...] para que a coisa ganhe o estatuto de objeto, ou para que um
objeto de colegdo passe a ser pensado como objeto de museu, um
tipo de conversdo deve ser operado pelo processo em cadeia da
musealizagdo (Brulon, 2016, p. 108).

[...] otempo e o espacgo “colam” valores intangiveis, para além da
materialidade e fungdo: memoria, historia e sentimentos,
singularizam artefatos em dados momentos de suas trajetorias
(Mendes, 2012, p.18).

Tudo se passa como se a vida anterior a musealizagdo deixasse de
existir para que o objeto de museu possa ‘renascer” para um novo
universo de significacbes. Nessa nova fase de sua existéncia séo
alterados, para além de sua fungdo que deixa de ser utilitaria e passa
a ser interpretativa, os seus modos de se relacionar com 0s outros
objetos e com 0s seres humanos que lhe d&o sentido. Ele ndo perde
a sua funcionalidade e nem mesmo é possivel afirmar que “morre”
para o mundo do qual fazia parte anteriormente, no entanto, deixa
de exercer as suas fungoées tradicionais para ser interpretado [...]
(Brulon, 2016, p.109).

A reflexividade emana deste processo:

Coisas em uma exposi¢cao de museu sao coisas que nos temos que
pensar. Eles sdo executados: Eu ndo penso em colher quando estou
comendo em casa ou em um restaurante, mas uma vez que a colher
esta na vitrine de um museu, eu sou levada a pensar sobre isso,
porque eu sou, entao, confrontada com a colher realizada e sou
obrigado a dialogar com ela (Soares, 2010, p. 10).

A arquitetura e a aura que envolve os objetos tém papel relevante
nesse processo.

A coisa, ao permanecer coisa, pode influenciar apenas as proprias
coisas; para influir sobre os individuos ela deve revelar seu potencial
de sentido, isto €, deve incorporar-se ao eventual contexto de
palavras e sentidos (Bakhtin, 2003, p. 404).

Qualquer objeto “desacreditado” e “contestado” é aclarado por um
lado e obscurecido por outro. As opinides sociais sdo multidiscursivas, de
forma que:

[...] a concepgdo do objeto pelo discurso é complicada pela
‘interagéo dialdgica’ do objeto com os diversos momentos de sua
conscientizagdo e de seu desacreditamento socio-verbal [...] A
atmosfera social do discurso que envolve o objeto faz brilhar as
facetas de sua imagem (Bakhtin, 2014, p. 86- 87).

-70 -



Em vez de realgar algumas facetas em detrimento de outras, seria
possivel aos museus ativa-las e organiza-las? Visto que,....Em que medida
colaboradores dos museus, ao enunciarem, e visitantes, ao interpretarem
os enunciados do museu percebem as intencionalidades dos recursos
empregados nas exposi¢cdes?

A efervescéncia de vozes no design das exposi¢goes

A escolha do trajeto que sera percorrido pelo visitante, os
dispositivos que serao utilizados em cada exposi¢ao, as imagens, 0s
cenarios, estas sdo algumas das decisbes necessarias no planejamento
das exposi¢des. Nao se pode separar a palavra de sua relagdo concreta
com a situacao.

Ao se estudar as diversas formas de transmisséo do discurso de
outrem, ndo se pode separar os procedimentos de elaboragdo deste
discurso dos procedimentos de seu enquadramento contextual
(dialégico): um se relaciona indissoluvelmente ao outro (Bakhtin,
2014, p.141).

Segundo Bakhtin (2016), para estudar os enunciados nao se pode
isola-los do fluxo histérico. De forma que é um desservico basear a
producao de conhecimento em textos descolados de seus contextos. Olhar
para o contexto possibilita perceber além do que esta sendo dito. Muitas
vezes, o0 que nao é dito traz mais informacoes.

Tanto na consulta as informagdes quanto no enunciado preparado
para a exposi¢ao, imagens e textos estdo presentes. A fungao dos textos é
explicar imagens, assim define Flusser (1985). Imagens sao mais
conceituais e textos sdo mais imaginativos, mas ambos sao mediagdes. E
ha diferenciagdo se a imagem é técnica ou se é tradicional.

No caso das imagens tradicionais, é facil verificar que se trata de
simbolos: ha um agente humano (pintor, desenhista) que se coloca
entre elas e seu significado. Este agente humano elabora simbolos
“em sua cabecga’, transfere-os para a mao munida de pincel, e de Ia,
para a superficie da imagem. A codificagdo se processa “na cabega”
do agente humano, e quem se propbe a decifrar a imagem deve
saber o que se passou em tal “cabega”. No caso das imagens
técnicas, a situagdo é menos evidente (Flusser, 1985, p. 11).

O carater aparentemente n&o-simbdlico, objetivo, das imagens
técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas e
ndo imagens. O observador confia nas imagens técnicas tanto quanto
confia em seus proprios olhos. Nas constatacdes de Flusser (1985),
quando as imagens técnicas quando sao criticadas, o sdao nao como
imagens, mas enquanto visdes do mundo. A critica que Flusser (1983) faz
€ que as imagens técnicas, longe de serem janelas, sdo imagens,
superficies que transcodificam processos em cenas. Isto porque ha um
aparelho e um agente humano que o manipula (fotégrafo, cinegrafista). Ha,
portanto, uma intencionalidade além da nossa.
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A imagem técnica deve ser decifrada para que as diversas camadas
de significado nela contidas possam emergir no discurso em forma
de texto [..] ler as imagens técnicas como enunciados que
carregam, também, sentidos tensos, expressos sobre conjugag¢éo de
sons, falas, movimentos e imagens (Souza, 2003, p.79-82).

Precisamos perceber que o fotografo teve uma escolha, uma
intencionalidade. Conforme frisa Souza (2003, p. 79), o mundo cada vez
mais, se revela por meio de narrativas figuradas exigindo a presenca de um
novo leitor que, por sua vez, também escolhe os angulos de seus registros
fotograficos eleitos, munidos de seus aparelhos individuais ou
compartilhados, com os registros fotograficos autorizados ou
desautorizados. Selfies, registros familiares, escolares junto ao objeto ou
ao cenario que mais chamou a atengéo, registrando experiéncias vividas,
compartilhando em tempo real com quem nao esta ali, lembrangas a serem
acessadas em um tempo indeterminado. Ou ainda, registros para uso
técnico, profissional, uma paisagem a ser pintada, uma embarcacido que
servira de inspiragao para um trabalho artesanal, ou para um trabalho da
escola. Uma profusao de enunciados possiveis.

Apesar de uma aparéncia linear, em linhas que orientam, no caso
ocidental, uma leitura da esquerda para direita e de cima para baixo, um
texto é dialogico. Vozes se aproximam, se completam, se confrontam. Todo
enunciado € de natureza social. A palavra é orientada para o interlocutor.
O que esta ou ndo esta escrito, a forma como foi escrito depende de quem
€ esse interlocutor. Se o interlocutor é integrante ou ndo do mesmo grupo
social, se ele se encontra em uma posic¢ao inferior, se ele tem ou n&o lagos
sociais estreitos com o falante... tudo isto interfere no que esta registrado
no texto.

O centro organizador de qualquer enunciado, de qualquer
expressao, segundo Volochinov (2016, p.216), ndao esta no interior, mas no
exterior, no meio social que circunda o individuo. Ha, por assim dizer, um
dialogo ndo necessariamente face a face. A comunicagao verbal, explica
Volochinov (2016), € sempre acompanhada por atos sociais de carater ndo
discursivo (atos do trabalho, atos simbdlicos) dos quais ela é
frequentemente apenas um complemento. Entretanto, se, como descreve
Padilha (2014, p. 35) a documentacdo museoldgica possui essencialmente
o objetivo de organizar e de possibilitar a recuperagédo da informagao
contida em seu acervo, ao tornar-se fonte de informagao para curadorias,
pesquisas cientificas, agdes culturais e educativas, indago: o quanto essa
busca centra-se no objeto ou no sujeito? Ao ser adquirido pelo museu, o
objeto perde e ganha informacgdes.
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No Museu Nacional do Mar — Embarcacbes Brasileiras de Sao
Francisco do Sul, Santa Catarina, Brasil, encontramos dois exemplos. No
primeiro, o visitante se depara com a riqueza de vozes na constituicao de
uma embarcacgao. A constituicdo da Vela Rabo de Galo revela o hibridismo
em embarcacgoes, a riqueza de culturas do mar e seus habitantes.
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Figura 1: Painel que versa sobre a Vela Rabo de Galo. Fonte: Era virtual (2018).

Na sala tematica dos botes, ao descrever a navegabilidade do Bote
Cearense, o/a(s) autor (a/es) do painel que acompanha o acervo tem o
cuidado de estabelecer conexdes na constituicdo da Vela Rabo de Galo
assentada em relagdes dialdgicas histéricas que envolvem culturas do mar
e seus habitantes.

[...] Nos que tém vela latina, o mastro é curto, estaiado (preso em
cabos), e a verga (pega de madeira que sustenta a vela) tem grandes
dimensées, caracteristica que Ihe valeu o apelido de Rabo de Galo.
Assim como os mastros das jangadas, estas vergas, maiores do que
o comprimento dos barcos, sdo formadas pela emenda de diversos
pedacos de madeiras diferentes, sendo que as espécies utilizadas
nas extremidades sdo mais flexiveis do que as do centro da verga
[...] Esta solugdo de emenda provavelmente €& proveniente da
escassez de materiais de porte no litoral arenoso do Ceara. Curioso
€ saber que esta técnica, com 0s mesmos encaixes e amarragoes,
era encontrada nas vergas e mastros dos navios antigos, inclusive
em naus e caravelas e que até hoje é usada em embarcagbes
tradicionais do Mar Vermelho e da Africa Oriental (“Era Virtual-
Museu Nacional do Mar”, 2018).

Noutro exemplo, a pujanga econdmica da extracao petrolifera é tema
da exposicdo, mas os efeitos deste crescimento econdmico na
pavimentagcdo de rodovias também sdo evidenciados como fator
preponderante na extingao dos Saveiros, embarcacdes que, em seu tempo,
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promoveram o desenvolvimento do Recdncavo Baiano. As palavras de
Castro (2012) relatam o contexto de extingao.

Durante longo tempo, foi o principal meio de transporte local. Velas
icadas, langadas ao vento, os saveiros cortaram os séculos e as
aguas nas travessias do recéncavo Baiano [...] Gente, bichos e
produtos agricolas eram ftransportados por essas pioneiras
embarcacbes de madeira, que uniam cidades, vilas e portos
entrelacados no mar. Foram testemunhas dos primeiros passos do
Brasil, mas estao prestes a cair no esquecimento. Restam apenas
20 saveiros em atividade, brava resisténcia a modernidade, que
tfrouxe estradas e caminhées, atores fundamentais para sua quase
extingdo (Castro, 2012, p.68).

Os depoimentos que relatam estes contextos sdao expostos no
museu em painéis e em recursos audiovisuais dispostos préximos de um
Saveiro, e mais adiante, proximos a maquetes e painéis que ilustram e
descrevem o0 segmento petrolifero sob outra perspectiva do
desenvolvimento econémico.

O que estes dois exemplos tém em comum € que permitem
enriquecer o pensar destas histérias. Ao trazer um artefato cuja constituigao
€ perpassada por vozes e ao aproximar vozes divergentes acerca de uma
tematica o museu distancia-se de um enunciado monoldgico e indica outros
locais de fala. Mas o enunciado também tem um enderegamento, um
direcionamento a alguém; desde o inicio o enunciado se constréi levando
em conta as atitudes responsivas. Segundo Volochinov (2016, p.184),
“todo enunciado, mesmo que seja escrito e finalizado, responde algo e
orienta-se para uma resposta”.

Ao construir estes enunciados, desde o inicio, a equipe museoldgica
envolvida aguardava uma resposta de seus destinatarios. Como frisa
Bakhtin (2016, p.62),

[...] o papel dos outros, para quem se constroi o enunciado, é
excepcionalmente grande, [...] € como se todo o enunciado se
construisse ao encontro dessa resposta.

E ao chegar ao limite destes enunciados concretos como unidade da
comunicacgao discursiva, ou seja, ao finalizar os painéis e fixa-los, ao dispor
0 acervo e os recursos audiovisuais em determinados espacgos, ao definir
0 que seria dito pelos mediadores, ao abrir para o publico a exposi¢ao, o
museu (sua equipe) passa a palavra ao outro.

O primeiro e mais importante critério de conclusibilidade do
enunciado, segundo Bakhtin (2016, p. 35) é a possibilidade de responder a
ele. Nesta alternancia de sujeitos, espera-se que essas pausas sejam
seguidas de uma resposta ou uma compreensio responsiva de outro
falante. Intercambiam-se enunciados. Abrem-se as possibilidades de
recepcdes de leituras no museu.
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Faraco & Negri (1998), os textos sdo infindamente criados pelos
leitores no processo de leitura. Em outras palavras, por mais que se pense,
esboce e se construa uma narrativa a ser pretensamente assimilada pelos
visitantes de um museu, existirdo varias verdades mutuamente
contraditorias. A praxis dos grupos humanos vai gerando diferentes modos
de dar sentido ao mundo (de refrata-lo) que vao se materializando e se
entrecruzando no mesmo material semiético.

Na diversidade de visitantes diversificam as recep¢des de leituras.
Educadores, pesquisadores, pescadores, velejadores, engenheiros navais,
ribeirinhos, estudantes de diferentes idades e escolaridades, cada qual fara
a sua leitura que ndo é uma leitura passiva e que jamais se encerra no
momento da visitagdo. Seja o discurso escrito ou falado, sdo diferentes
recepcoes de leitores, de ouvintes.

Essa posigdo responsiva do ouvinte se forma ao longo de todo
processo de audicdo e compreensdo desde o seu inicio, as vezes
literalmente a partir da primeira palavra do falante (Bakhtin, 2016,
p.25).

Esta mudanca de perspectiva localiza o museu, ndo como um ponto
de partida, mas como um texto inacabado, onde muitas vozes circulam com
poténcias diferentes. A dialogizacdo vem desde antes do planejamento da
exposicao museoldgica, permeia os processos de visitagédo, e prossegue.
Os visitantes, leitores e ouvintes, tornam-se falantes, respondem ao que foi
ativamente entendido nos discursos subsequentes, no seu comportamento,
ainda que silenciosamente, ainda que em outras épocas, ainda que de
outros locais de fala.
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Resumen

Desde la teoria museoldgica, con enfoque critico y constructivo, se ha
cuestionado y trabajado en Latinoamérica desde hace décadas, creando
aportes sustanciales que favorecen la labor museistica y la formacién
profesional.

El pensamiento latinoamericano ha puesto en crisis lo existente en la
busqueda de respuestas y propuestas renovadoras que contemplen las
necesidades del momento: el proceso acelerado de la globalizacion y su
implicancia, el avance de la tecnologia digital y de los medios sociales en
la comunicacion y la necesidad de introducir cambios como herramientas
que ayuden a los museos en su labor museal y a responder a la demanda
de sus publicos.

Se contemplan la posibilidad de introducir innovaciones que permitan
abordar los requerimientos actuales de la Nueva Museologia® aplicada a lo
museal y favorezcan la hiperconexién entre entidades afines a través del
trabajo en red, la difusién y el conocimiento en pro del bien comun.

Resumo

A partir da Teoria Museoldgica, e com enfoque critico e construtivo, vem-
se trabalhando ha cinco décadas na América Latina, analisando questdes
e criando aportes substanciais que favorecem a pratica museologica e a
formacao profissional.

O pensamento latino-americano colocou em foco a crise do existente, na
busca de respostas e propostas renovadoras que contemplem as
necessidades do momento, face ao processo acelerado da globalizagao e
suas implicagdes, ao avango da tecnologia digital e dos meio sociais na
comunicacao; e enfatizou a necessidade de introduzir cambios como
ferramentas que ajudem os museus em suas praticas e a responder a
demanda de seus publicos.

"En 1972, en el transcurso de la mesa Redonda de Santiago de Chile, organizada por
ICOM, tuvo su primera manifestacion publica e internacional el movimiento llamado La
Nueva Museologia. Se reafirmé el papel social del Museo y el caracter global de sus
intervenciones.
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Contempla-se a possibilidade de introduzir inovagdes que permitam
abordar os requisitos atuais da Nova Museologiaze que favorecam a
hiperconexao entre entidades afins, através do trabalho em rede e a difusao
do conhecimento, em prol do bem comum.

Abstract

From the museological theory, with a critical and constructive approach, it
has been questioned and worked in Latin America for decades creating
substantial contributions that favor the museum work and professional
training.

The Latin American thought has brought into crisis what already exists in
search of answers and renewal proposals that involve current needs: the
fast globalization process and its implications, the growth of digital
technology and social media of communication and the need to introduce
changes as a tool to help museums in their work and to answer to people’s
demand.

It is considered the possibility of introducing innovations to address today
requirements of the New Museology? applied to the museum and to promote
related entities hyperlink in their network, broadcasting and knowledge in
favor of general welfare.

Reflexionando desde la teoria aplicada a la praxis

Desde la teoria museoldégica se ha ido viendo, recibiendo e
intercambiando ideas en concordancia con la expansion de los enfoques
criticos en las humanidades, sobre la necesidad de contemplar los
acelerados cambios globales que se producen en todos los planos desde
hace décadas. Asi surgen nuevas competencias, tecnologias y enfoques.

Decia la Lic. Nelly Decarolis, Presidente del ICOFOM en el 2008 y
actualmente del ICOM Argentina(2018-19), en el Prologo del ICOFOM
Study Serie Nro 37: “Es necesario hacer frente a los cambios producidos
por esta revolucién tecnoldgica, que se inicid a fines del Siglo XX: conocer
su incidencia en la evolucién del museo, de su entorno y en la concepcién
de lo real; evaluar al mismo tiempo sus alcances y el tratamiento con que
debera incorporar las nuevas tecnologias, sin desvirtuar su esencia ni su

2 Em 1972, no ambito da mesa Redonda de Santiago de Chile, organizada pela
UNESCO/ICOM, teve sua primeira manifestagdo publica internacional o movimento
chamado Nova Museologia. Reafirmou-se o papel social do Museu e o carater global de
suas intervengoes.

Prof. Dr. Teresa Scheiner. Coordenadora, Doutorado em Museologia e Patrimonio - PPG-
PMUS

% In 1972, during the Discussion Panel in Santiago, Chile, organized by ICOM, there was
the first public and international presentation of the movement called The New Museology
where the social role of the Museum and the global nature of its interventions were
reaffirmed. - Translation: Prof. Alicia Racca
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filosofia, en la certeza de que de este modo no constituyen una amenaza
sino un desafio que ofrece diversas alternativas de interaccion”.

A raiz de ello, se han incrementado los estudios criticos sobre
museos y su aplicacion a las practicas museisticas a través de una vasta y
variada produccion, que tiende a replantear sus roles, basados en el
respeto y la ética, poniendo énfasis en la diversidad cultural y social para
generar cambios que lleven a la formacién identitaria y la adecuacién a
nuevas herramientas a utilizar.

Se ha tomado distancia de ciertos conceptos y se han sumado otros
que se han generado como conclusiones de Encuentros. Fueron
estudiados minuciosamente uniendo teoria y praxis, trabajando en
workshops y en investigaciones desde diferentes angulos y enfoques en
Latinoamérica.

Se ha descubierto que muchas de ellas siguen estando vigentes, se
le han ido sumando conceptos, paradigmas, propuestas, opiniones
creativas, movimientos, que ayudan a aggiornarnos en ideas Yy
realizaciones, permitiendo abordar asi los requerimientos actuales de la
Nueva Museologia(1972)+ aplicada a lo museal. Se han incorporado las
nuevas tecnologias como herramientas que ayudan a la hiperconectividad,
a la difusion y al trabajo en red, mas alla de la tarea museografica.

“Los trabajos académicos se orientan hacia una problematica de
candente actualidad: el analisis y la reflexién acerca de los cambios de roles
con que se ve enfrentada la museologia como disciplina cientifica y el
museo como hacedor, capaz de llevar adelante los cambios que exige el
acelerado desarrollo de las nuevas tecnologias de la comunicacién y la
informacion...... el espacio electronico se ha convertido en un nuevo e
importante espacio social ... con una modalidad de accion sin precedentes
en la historia que posibilita a los seres humanos el actuar a distancia...”

Existe el pensamiento Latinoamericano o sélo se ha copiado lo que
llega de Europa, Estados Unidos u otros paises? Por supuesto que existe,
tiene larga data de trabajo y aportes y sino no lo estariamos planteando
desde una concepcién logica, activa, creativa y cuestionadora sobre un
tema que nos moviliza y nos obliga a la busqueda de respuestas, a la
investigacion y a concebir nuevas aportaciones desde nuestros lugares al
mundo.

Si bien los primeros pasos en América Latina se dieron en la Mesa
redonda de Santiago (Chile, 1972), las reuniones comienzan a realizarse a
partir de la descentralizacion del ICOFOM vy la creacion del ICOFOM

4 En la mesa Redonda de Santiago, Chile, organizada por ICOM, tuvo su primera
manifestacion publica e internacional el movimiento llamado La Nueva Museologia. Se
reafirmo el papel social del Museo y el caracter global de sus intervenciones.

5 Decarolis, N.: Prologo - ISS 37, Changsha, China, 2008.
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LAM(1989)¢, desplegando una intensa y permanente labor cientifica y
académica.

EI ICOFOM produjo en sus primeros 10 afos lo que hoy se reconoce
como la teoria de la museologia. Es interesante sefalar que dicha teoria
iniciada por tedricos europeos, se desarrolla fuera de Europa en Canada,
Asia y América Latina, a partir de la década de 1990. EI ICOFOM LAM
emprende una produccion sistematica en espanol y portugués y oficializa
en 1992 su adhesién al concepto fenomenologico del museo y al medio en
que esta inserto: su paisaje cultural.

Desde entonces el pensamiento latinoamericano no ha cesado de
generar propuestas, poniendo en crisis lo existente en la busqueda de
respuestas coherentes y renovadas, acorde a las necesidades del
momento y el requerimiento de los museos y sus publicos.

Tomando en cuenta dichos pensamientos y los documentos, Cartas
y recomendaciones generadas en los Encuentros del ICOFOM LAM?
encontramos:

“El rescate y la transmision de las identidades consiste en una tarea
de resguardo de la memoria colectiva que”... entre otros items:

‘reconoce la necesidad de homologar lenguajes para lograr la
adecuada definicién y trasmision de los valores de una realidad que
puede ser material, inmaterial, documental y /o virtual” ¢

“... la globalizacién no es un fenémeno nuevo. Se ha dado siempre
a escalas y con matices diferentes... Conlleva riesgos y
oportunidades”.

Tomando en cuenta la Carta de Xochimilco,( México, 1998), la Carta
de Cuenca, (1997); vemos que el ICOFOM LAM “ha fomentado desde la
funcion social de los museos tareas que contribuyen a la identificacion de
los riesgos y oportunidades de la globalizacion tendientes a afirmar los
valores naturales y culturales de los pueblos a fin de facilitar un desarrollo
sustentable, armoénico, efectivo y duradero, sin detrimento de sus
integridades sociales” °.

En la Carta de Coro, (Venezuela,1999), se recomendaba “reforzar
las identidades culturales especificas para adquirir mayor fuerza y
resistencia frente al avance arrollador de un proceso de globalizacion,
practicamente imposible de detener...”.

En la Carta de Antigua (Guatemala, 2004), se recomienda “sustentar
la atribucién de los valores inmateriales sobre sélidos fundamentos éticos,

6 América Latina y el Caribe.

7 Decarolis, N. (compiladora) : El Pensamiento museoldgico Latinoamericano, los
documentos del ICOFOM LAM - Cartas y recomendaciones 1992-2005- Editorial Brujas,
Cérdoba, Argentina, 2006.

8 Idem, Extraido del Andlisis integral del ICOFOM LAM , punto 2.1.1

%Ildem, p.12
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reconociendo la existencia de la diversidad cultural en un marco de
reflexion y respeto hacia otros elementos simbdlicos”

Se ha analizado aplicando un F.O.D.A.°, a fin de determinar
soluciones factibles y gestiones para tratar de minimizar los riesgos y
amenazas que provocan los cambios globales. A la vez incrementar las
oportunidades a través de la conexién entre diversidad cultural, el respeto,
la preservacion y la tecnologia, tomando al Museo como eje cultural, social,
educativo y turistico sustentable (o sostenible) y su vinculo con el
Patrimonio y su puesta en valor.

Entre las recomendaciones del XI Encuentro Regional realizado en
Cuenca (Ecuador, 2002) se dice que “Es necesario profundizar
prioritariamente la problematica terminoldgica y su relacion con la
informatica, a efectos de definir lo que es virtual y lo que es digital para
comprender lo que representan las nuevas concepciones, Sus
herramientas y estrategias de trabajo”

En la recomendacion del Xll Encuentro Regional del ICOFOM LAM
en Salvador-Bahia (Brasil, 2004) se recomienda “que sea reconocida la
importancia de la Teoria Museoldégica como soporte ético para la
presentacion de imagenes virtuales en Museos”.

La Dra. Tereza Scheiner que pertenecio al Comité Consultivo del
ICOM, consultora permanente del ICOFOM LAM y Rectora del Doctorado
de Museologia en UNIRIO cuando se presento el libro EI Pensamiento
Museoldgico Latinoamericano decia que “puede servir como soporte para
la elaboracion de nuevas formas de abordar las cuestiones museoldgicas
y la gestion del Patrimonio Integral”.

También en Asambleas Internacionales del ICOM, el trabajo del
Comité de Museologia (ICOFOM y el de su Sub-Comité Latinoamericano)
se ve reflejado en importantes aportes de Profesionales, por ejemplo:

En la Asamblea General del ICOM en Viena (Austria, 2007), el
Comité de ICOFOM tratd el tema: “Museologia y tecnologias” en donde
hubo importantes contribuciones como el de la Lic. Nelly Decarolis, de la
Lic. Olga Nazor de Argentina, del Dr. Bruno Bulén y de la Dra. Tereza
Scheiner de Brasil. Mientras que sobre la tematica: “Museos y Patrimonio
Universal™ escribieron la Cons. Ménica Risnicoff de Gorgas, La Lic. Eva
Guelbert de Rosenthal, de Argentina y Marilia, Xavier Cury de Brasil.

“Cuando se habla de técnica y tecnologia se hace referencia a dos
términos que cubren un mismo campo del saber hacer pero que se
diferencian sutilmente, ya que la tecnologia es técnica a la que se suman
estructuras econdmicas, productivas y sociales”2

0 Fortalezas, Oportunidades, Debilidades y Amenazas

" |COFOM Study series- ISS 36. Viena, Agosto 2007 “Museologia y tecnologia” y
“Museologia y Patrimonio Universal”.

2 Decarolis, N.: Museologia y Nuevas tecnologias. Un desafio para el Siglo XXI
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‘Al abordar el concepto de Patrimonio integral se llega a la
conviccion que la tarea de preservacion de la memoria, que le cabe al
Museo debe ser entendida como el soporte sobre el cual
inscribimos...nuestra propia representacion del mundo” y por consiguiente
debemos “...mantener una actitud vigilante y comprometida frente a los
procesos tendientes al detrimento de la memoria cultural™3, apresurando el
rescate y evitando la pérdida definitiva de elementos unicos que son
salvaguardados para futuras generaciones.

La Lic. Norma Rusconi, a quien recordamos por su intensa labor de
esclarecimiento en el abordaje de la Terminologia museistica (Tesauso),
que marco rumbos y definié en su propio lenguaje: “lo museal deviene de
una realidad polisémica, compleja, multivarial y multicausal”.

En su documento E/ Museo, la museologia y su praxis social
expresaba que “la recuperacion de la memoria colectiva es fundamental
para el reconocimiento de una cultura integradora y pluralista”.

Nos cuestionamos como la querida Norma trataria hoy de definir
epistemoldgicamente el concepto “Museo”.

Si bien aun la definicion de Museo(2007)'5, no ha sido objeto de
modificaciones sustanciales, se han realizado varias revisiones y se sigue
debatiendo y examinando a través de ensayos y contribuciones que
permiten sehalar los desafios en que se enfrentan los museos y sus
espacios culturales, desde el ICOM y desde varios de sus Comités
Internacional, como el del ICOFOM?,

Entre otros, Geoffrey Lewis propone un concepto ampliado en donde
el Museo es “un soporte de conocimientos compuestos de testimonios
materiales e inmateriales del Patrimonio cultural e inmaterial...... en
beneficio de la Sociedad y de su desarrollo, de manera permanente y no
lucrativa.” “...un lugar, real o virtual, en donde el publico puede disfrutar de
dichas actividades™".

Tomando en cuenta los pensamientos tedricos que adopta con
construccion epistemoldgica el primero de los clasicos contemporaneos de
la museologia como Zbynek Stransky, vemos que su contribucion fue
esencial para la definicién de las bases de la teoria del museo. En 1980
afirma que “la musealidad es un aspecto especifico de la realidad™s.

3 ldem.

4 ]JCOFOM Study Series, 1SS 12, Museology and Museums, Helsinski-Espoo, 1987.

5 |COM, Estatutos, 1974, articulo 3. Revisién 2001

6 Foro de Discusion ICOM-L debate moderado por Edson, G ( 2003). Hasta Agosto 2004
se intercambiaron mas de 150 contribuciones reveladoras de los desafios subyacentes
en la definicién.

7 Intervencion de Levy, G.( 2003). Citado en Redefinir el Museo: Hacia una nueva
definicion del Museo del ICOM, p. 231.

'8 Stransky, Z. (ICOFOM,1979) : “La museologia es el campo de estudio especifico basado
en el fendmeno museo” . Documents de travail sur la muséologie N° 1 (ICOFOM,MUWOP-
DoTraM, 1980) “La misién de la museologia es interpretar cientificamente la relacion entre
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Desde una o6ptica netamente cientifica’® y elaborada a partir de la
fase museoldgica del museo como institucion/establecimiento museal
instaurada por Peter Van Mensch, lvo Maroevic sugiere una modificacion a
la Declaraciéon de Calgary (Canada 2005), para definir con mas precision el
objetivo de la institucion museal. La Prof. Dra Teresa Scheiner de Unirio,
Brasil, se basa en las mismas premisas®.

Mientras que Martin Scharer propone definirlo como “un lugar de
musealizacion y de visualizacién”, coincidiendo con el pensamiento de
Sbynek Stransky.

Hubo aportes Latinoamericanos a los cambios que habria que
introducir en la definicién de Museos:

e “Un museo es una institucion permanente, sin fines de lucro,
dedicada a la apropiacion critica del patrimonio, a través de la
adquisicién, la preservacion y la comunicacion de testimonios
significativos, con el objetivo de contribuir al desarrollo auténtico,
personal y social’'.

e ElMuseo se percibe a partir de la teoria comunicacional y las nuevas
tecnologias como “un creador de sentidos, una forma de
construccion permanente...”. “Comprendidos como instrumentos
semioticos, el museo y el patrimonio se despliegan en todas las
direcciones: desde el mundo interior hasta el mundo exterior, de lo
tangible a lo virtual, de lo material a lo inmaterial, de lo local a lo

global”.

e “El museo puede adoptar varias formas, segun la relacion
especifica entre el genio humano, el tiempo, el espacio y la
memoria”...... "Finalmente como creemos firmemente que el museo
es un proceso, apoyamos una definicion evolutiva del museo, que
se modificara, se mejorara y/o se complementara tantas veces como
sea necesario”.z

e Olga Nazor examina las debilidades Iéxicas y estructurales de la
definicion del ICOM y de la de Calgary para concluir la pertinencia
de un statu quo.

el hombre y la realidad y hacernos comprender la musealidad en su contexto historico y
social”.

19 Siguiendo a Klaus Schreiner, Zbynek Stransky o Peter Van Mensch.

20 Scheiner, T.- Museo y museologia: definicion en curso en Redefinir el Museo: Hacia
una nueva definicién del Museo del ICOM .

“El museo es un concepto polisémico que se refiere a la relacion entre el hombre y la
realidad, en la pluralidad y la relatividad “- International Summer School of Museology,
(Brno, Rep. Checa, 1999).

2" Sansoni; A.: Consideraciones para una “aletheia” del fendmeno museo. Citado en
Redefinir el Museo: Hacia una nueva definicion del Museo del ICOM, UNDAYV Ed, 2018, p
238.

22 Scheiner, T. (2018,: Museo y museologia: definiciones en curso - Observaciones finales
en Redefinir el Museo: Hacia una nueva definicion del Museo del ICOM (UNDAYV ED, pp.
166, 171, 172)

2 Mairesse, F y Devalléss, A. (2018, p.18): Redefinir el Museo, Introduccion. Hacia una
nueva definicion del Museo.
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Lynn Maranda, Vancouver, Canada dice en el resumen del
Documento provocativo: Reflexiones sobre temas del Simposio de
ICOFOM 2008 “la responsabilidad de la museologia es establecer la
relacion entre la tecnologia y la cultura de la manera correcta y de esa
forma, utilizar dicha tecnologia debidamente, sin dejarse dominar por ella”.

Al alentar a evolucionar y trabajar en red, aplicando los nuevos
espacios de la informatica, utilizando las redes sociales y abordando las
tecnologias digitales que permiten estar cada vez mas conectados e
informados, se pueden canalizar inquietudes no uUnicamente desde lo
cognitivo sino desde lo evolutivo-inclusivo y social. Esto genera en la
busqueda del bien comun entre instituciones, comités y organizaciones,
soportes de sostén, atraccion e impacto en la metodologia a implementar
en el universo de los museos y en los espacios de estudios terciarios y
universitarios.

El trabajar en red, intercambiando informacion, propuestas y
difusién, genera espacios de interconexion que ayudan al conocimiento, a
la investigacion, a lo museografico y a mejorar la calidad del ofrecimiento a
los requerimientos de los visitantes presenciales y virtuales.

Hoy sabemos que no es bueno trabajar aisladamente, sino sumando
esfuerzos, encarando planteos, fendmenos y nuevas practicas, que nos
ayuden a visualizar cdmo concebir en forma mas creativa y atractiva los
museos del futuro, reformulando que es un Museo y como lograr atraer en
esta Era de tanta competencia e injerencia de los medios sociales, en la
comunicacion o des-comunicacion y valores, a los diferentes nichos de
poblacién y publicos.

Debemos tomar en cuenta el creciente impacto de las tecnologias
digitales como parte estructural de la sociedad contemporanea que
generan que nuevas experiencias y fendmenos sean requeridos como
instrumentos para mejorar los servicios y la organizacién en el ambito de
los museos. Ejemplo: la implementacién de realidad virtual y/o aumentada.

El nuevo entorno donde las TIC* prevalecen, conforman el macro
mundo de la sociedad en el que el museo esta inserto y que le permiten
incorporar nuevos formas de comunicar los contenidos patrimoniales. Se
plantean a diario nuevos desafios y nuevos enfoques ante la necesidad de
presentar el museo, sus colecciones y exposiciones utilizando la tecnologia
en todos sus planos. Mientras que se trata de preservar, documentar y
resguardar el Patrimonio, se opera con objetos abstractos y documentacion
adecuadamente investigada y autentificada, a través del mundo digital y los
medios: emitiendo informacién y provocando efectos visuales que
impactan, atrapan a nuevos y diferentes publicos e investigadores en el
mundo.

Nazor, O.: Reflexiones sobre la nocién de museos. En Redefinir el Museo (compilado por
Mairesee, F.y Devallées, A ( Francia, Harmattan,2007)- Avellaneda, UNDAYV Ediciones,
2018.

2 Tecnologias de La informacién y la comunicacion
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Las TIC pueden ayudar a complementar las necesidades creando
espacios completamente virtuales y pequenos, salvo los que requieren los
ordenadores y que muchas veces son utilizados desde los dispositivos
moviles transportados por el propio visitante. Los ordenadores y quioscos
0 nuevos aparatos como videos en pantalla de plasma, pueden permitir
recrear espacios virtuales y narrativas museograficas disimiles, adaptadas
a diversos colectivos (publico escolar acorde a sus conocimientos previos
y edades, publico especializado, publico local y foraneo o con capacidades
diferentes). Por supuesto que estas aplicaciones, se evaluan siguiendo
modelos que delimitan su usabilidad e interaccion hombre-ordenador y que
incluye observacion, encuestas y entrevistas sobre comportamientos del
publico ante instalaciones técnicas.

“La difusién de los medios digitales de comunicacién y de las redes
de comunicacion telematica esta modificando con rapidez las formas de
representacion, codificacion y divulgacion del patrimonio cultural..... pero
introduce innovaciones significativas también en las dinamicas de
participacion y de interaccidn entre los usuarios y el patrimonio en formato
digital™.

Sin olvidar que las nuevas tecnologias son medios que ayudan al
aprendizaje y al conocimiento de realidades de otras épocas hoy ya
inexistentes o bien colaboran en digitalizar archivos histéricos-
documentales, fotograficos, pinturas, performances, videos e instalaciones
de caracter artistico y bibliografico.

Millones de usuarios en el mundo pueden estar conectados a
internet y tener la oportunidad de acceder a archivos digitales, museos
virtuales, reconstrucciones de disefios de arquitecturas o ambitos
desaparecidos y de portales de informacion sobre el patrimonio cultural.

También sirve de nexo interinstitucional de colaboracion para el
conocimientos de los acervos patrimonio existentes (como por ejemplo
para la complementacion de una coleccion o el intercambio para una
exhibicion).

Bolten y Grusin distinguen una logica doble contenida en los
procesos de remediacidén digital: por un lado, los nuevos medios de
comunicacion aspiran a representar la realidad intentando emanciparse de
cualquier mediacion; por otro lado, las tecnologias digitales tienden a
valorizar el caracter mediato de los contenidos, exaltando el papel de los
medios de comunicacion y de su potencial expresivo. Se trata de la doble
tensién de los nuevos medios de comunicacion para desarrollar, por un
lado, formas de representacion capaces de ofrecer una experiencia
auténtica y pragmatica de la realidad representada y por el otro de alcanzar

25 Monaci, S.: Nuevos medios de comunicacién y patrimonio cultural: los procesos de
remediacion
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dicha autenticidad a través de la hipermediacion de los contenidos, es decir
de una multiplicacion y una fragmentacion de las formas expresivas?.

Los intentos de incrementar la hiperconectividad entre
organizaciones y asociaciones que nuclean a museos en Latinoamérica y
el Caribe es constante. Se realizan porque se entiende que aunando
esfuerzos, se acrecientan las redes de conectividad y proyectos
mancomunados en pro de leyes que favorezcan el accionar y la proteccion
de los museos y sus acervos.

En la Republica Argentina se han realizado reuniones tendiente a
crear redes de Asociaciones de Museos. Por ejemplo en el 2003 se logra
el Acuerdo de El Trébol entre la Asociacion de Museos de la Provincia de
Santa Fe, Musas de Salta, ADIMRA e ICOM como consultor. Se manifiesta
el compromiso de velar por la defensa del Patrimonio tomando en cuenta
las cartas y recomendaciones Internacionales. Este acuerdo dio origen a
una soélida estructura de museos en red y los Encuentros de
E.N.A.M.O.R.A.Z, pero no logré sostenerse en el tiempo. En Junio 2018 se
realiz6 en Cordoba el Primer Encuentro entre 1.C.O.M, A.D.LM.R. Az y
F.A.D.A.M=. para trabajar en conjunto y llegar a conclusiones comunes en
el diagndstico de la situacion actual de los museos, las leyes y la
hiperconectividad. Ya esta planificada su continuidad.

ICOM Argentina, FADAM y ADIMRA si bien actuan cada una con
objetivos y proyectos individuales, han construido importantes redes entre
los museos de las distintas Provincias Argentinas, sus directores y/o
amigos de los museos, gestores del mundo de la cultura y la preservaciéon
e interactuan con instituciones oficiales, privadas y asociaciones de
objetivos similares, aunando criterios y esfuerzos en la defensa de
espacios museales y del patrimonio que se encuentra amenazado.

Conclusiones

Conociendo los constantes y acelerados procesos de Globalizacion
y transformaciones producidos en todos los campos del quehacer
disciplinar y por los que atraviesa el mundo de los Museos y su contexto
cultural: las dificultades para acercar publicos no cautivos presenciales y
virtuales, la influencia de las Tics, los desafios tanto en sus roles como en
las practicas museales, la necesidad de cambios de estrategias,
herramientas, la aplicacion de los medios sociales y la utilizacion de las
redes en el abordaje de tematicas que influyen en la educacion, en el
mensaje expositivo, en la preservacion y puesta en valor del Patrimonio, en
la comunicacion y difusion, en la investigacion, vemos como desde el
ICOFOM vy sus sub comités se han ocupado desde hace décadas por

% Bolten & Grusin (2002, p 43-56), citados en La comunicacion Global del patrimonio
cultural - Monaci, S. ( p. 311), Nuevos medios de comunicacion y patrimonio cultural: los
procesos de remediacion..

27 Encuentro Nacional de Asociaciones de Museos Organizadas de la Republica
Argentina.

28 Asociacion de Directores de Museos de la Republica Argentina.

29 Federacion de Asociaciones de Amigos de los Museos.
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redimensionar lo existente desde la perspectiva de los enfoques criticos y
proyectar a futuro los cambios necesarios a aplicar a la museologia.

Tomando en cuenta las ensefianzas de los tedricos y sentando
bases futuras sedimentadas por ejemplo en los enfoques de Duncan &
Wallach(1978,1980), Benedett(1995,1996, 2007), Sherman &
Rogoff(2003), Jimenez Blanco(2014), entre otros, se construyen desde la
teoria museoldgica propuestas, lineamientos, paradigmas, modelos y
normativas como base para la praxis.

Dichas reacciones, estudios criticos y acciones se previeron desde
larga data en cada uno de los encuentros programados en América Latina
y el Caribe para evitar las amenazas, transformandolas en desafios que
ofrezcan alternativas de interaccién e instrumentos mediaticos para ayudar
a generar propuestas innovadoras e ideas que logren cambios sustanciales
y se apliquen no unicamente en el ambito museal sino en los institutos de
formacién y Universidades.

Reformulando mi concepcion sobre la definicion de museo diria en
pocas palabras que es un espacio vital, permanente, sin fines de lucro,
abierto a todos los publicos: presenciales y virtuales; de rescate,
investigacion, preservacion y puesta en valor del patrimonio, de educacion
y difusién del desarrollo del pensamiento y la accion, para servir de
intérpretes y agentes comunicadores del entendimiento intercultural.
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Resumen

El siguiente ensayo revisa a los diferentes actores involucrados en la
exposicion “Orozco y los teules”, originalmente realizada en 1947 y
revisitada en 2017, con el objetivo de analizar desde la museologia critica
la conversion de un discurso moderno en decolonial y cédmo el museo
participa en este cambio conceptual e institucional

Abstract

The following essay reviews the different actors involved in the “Orozco and
the teules” exhibition, originally held in 1947 and revisited in 2017, with the
aim of analyzing from critical museology the conversion of a modern
discourse into decolonial and how the museum participates in this
conceptual and institutional change.

Resumo

O ensaio seguinte analisa os diferentes atores envolvidos na exposi¢ao
“Orozco e os teules”, originalmente realizada em 1947 e revisitada em
2017, com o objetivo de analisar a partir da museologia critica a conversao
de um discurso moderno em descolonial € como 0 museu participa dessa
mudanca conceitual e institucional.

Palabras clave: Actores, representacion, curaduria, modernidad,
decolonialidad.

Introduccién

El presente texto tiene como objetivo hacer un andlisis desde la
museologia critica de una exposicion, ya que recontextualiza los procesos
en los museos desde una perspectiva reflexiva y revisionista (Llorente &
Almazan, 2003), enfocandonse en una muestra que fue realizada
originalmente en 1947 y que fue reinterpretada en el afio 2017. Se trata de
un analisis historico y hemerografico de la exposicion “Teules” (presentada
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en El Colegio Nacional), para la cual el pintor José Clemente Orozco realizo
una serie de cuadros relacionados con el texto de Bernal Diaz del Castillo
Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espafia (1632).

La seleccion del caso surgio al percatarme de que el Museo de Arte
Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil (MACG) tiene una extensa e importante
coleccion de obra de este pintor, pero, a diferencia de otros espacios
expositivos, no tiene una exposicién permanente dedicada a ella. En su
lugar, los tres pisos del museo tienen exposiciones temporales que
cambian cada tres o cuatro meses y no siempre utilizan obra de su acervo.
Por ello comencé a indagar algunas relaciones de poder a partir de la
Teoria del Actor Red, que no define lo social desde un marco tedrico
especifico, sino que analiza las asociaciones de actores humanos'y no
humanos? de los que se compone.

Esta muestra fue presentada nuevamente en 2017, durante el
periodo en el que realizaba una etnografia en el museo como parte de mi
tesis de doctorado, e itineré por varias ciudades de la Republica Mexicana.?
A continuacion presentaré algunos de los actores de esta muestra.

El espacio museografico y su colecciéon

El Museo de Arte Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil (MACG) se
encuentra ubicado en Avenida Revolucion #1608; es uno de los seis
museos en la Delegacion Alvaro Obregén y de los mas de 158 museos
localizados en la Ciudad de México (Museos, 2017). Fue inaugurado el 30
de agosto de 1974 (Milenio, 2014), pertenece a la Secretaria de Cultura y
al Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, y tiene como base la
coleccién del pediatra y empresario yucateco Alvar Carrillo Gil .4

Segun la Doctora en Historia del arte Patricia Vazquez Langle,
cuando se cre6 el MACG, tenia espacios permantentes para su coleccion:
la Sala 1 estaba dedicada a José Clemente Orozco, mientras que la Sala
2, a Diego Rivera, y la Sala 3 y la 4, a Wolfgang Paalen y Gunther Gerzo
(2005, pag. 69). Esto se debia a la elevada cantidad de obras de estos

"“Un actante puede, literalmente, ser cualquier cosa con tal de que se le conceda ser la
fuente de una accién” (Latour, 1996, pag. 7).

2 “Objetos, entidades, actores, procesos—todos son efectos semioticos: nodos de una red
que no son mas que conjuntos de relaciones; o conjuntos de relaciones de relaciones.
Empujense la l6gica un paso mas alla: los materiales estan constituidos interactivamente;
fuera de sus interacciones no tienen existencia, no tienen realidad. Maquinas, gente,
instituciones sociales, el mundo natural, lo divino—todo es un efecto o un producto” (Law,
John & Mol, A., 1994, pag. 277). En el caso de los museos y las exposiciones, muchas
relaciones de poder giran a partir de los objetos.

3 El periodo completo de la etnografia fue de febrero de 2017 a agosto de 2018. Continué
asistiendo al museo hasta enero de 2019 con la finalidad de cerrar mi investigacion.

4 Alvar Carrillo Gil fue un pediatra mexicano. Naci6é en 1898 Opichén, Yucatan, y fallecio
en 1974 en la Ciudad de México. Fue un empresario farmacéutico y ademas formé una
extraordinaria coleccion de pinturas que al final de sus dias fue reunida en un museo de
arte contemporaneo que lleva su nombre en la Ciudad de México.
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pintores que posee la coleccion y a la relevancia de éstos en la historia del
arte mexicano.

Sin embargo, esta situacion ha cambiado. En entrevista, la entonces
coordinadora de exposiciones del museo comenté que “se pretende que el
primer piso [del museo] esté dedicado a la coleccion del museo” (2017),
pero esto no siempre es asi. En agosto del 2017, se colocaron tres
exposiciones temporales que no contenian ninguna obra del acervo MACG:
la “Bienal de Paisaje” en el primer piso, “Xul Solar. Panactivista” en el
segundo y “Cartografias liquidas” en el tercero. La primera muestra
provenia de un concurso de paisaje contemporaneo que visitd esta sede
después del MUSAS en Sonora; la segunda venia de Argentina y estaba
dedicada al artista Oscar Agustin Alejandro Schulz Solari (conocido como
Xul Solar); y la tercera era una muestra preparada por el propio museo con
la obra de artistas mexicanos y espafoles, misma que posteriormente viajo
a Espana. Ninguna de las tres exposiciones exhibia piezas que formaran
parte de la colecciéon del museo.

Por esta circunstancia me di a la tarea de analizar la presencia de
las obras del acervo en las exposiciones realizadas en el museo desde afo
2000. Han habido 31 muestras temporales que utilizan diferentes
curadurias para hablar de su coleccién; por mencionar algunas estan: la
del profesor de arte y curadors adjunto del Museo Davis en el Wellesley
College, James Oles; la del escritor, historiador, investigador y académico
mexicano Jorge Alberto Manrique (1936-2016); la del coleccionista y
bibliéfilo Ricardo Pérez Escamilla (1931-2010); la del artista, curador,
museografo y editor de libros de artista, asi como nieto de Carrillo Gil,
Armando Saenz Carrillo (1955-2018); la de la historiadora del arte,
subdirectora y curadora del Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México
Marisol Arguelles; la del artista y curador Leonardo Ramirez; la del
museografo, investigador y curador Miguel Angel Fernandez; la de la
filosofa y ex directora del museo Itala Schmelz; la del curador Alberto
Torres; la del curador, historiador del arte y licenciado en artes visuales
Carlos Palacios; y adicionalmente en 2018 se programé una muestra mas
en el mes de junio dedicada a Wolfgang Paleen. La mayoria de las
muestras utiliza unicamente el dibujo, la pintura y la grafica de esta
coleccion; soélo dos curadurias fueron un ejercicio de instalacion,
combinando la coleccién con piezas de arte contemporaneo.

Al revisar los catalogos, supe que en 15 de las 31 muestras antes
referidas habia alguna obra del pintor José Clemente Orozco, por lo que
me propuse indagar mas acerca del origen de la coleccion del museo y en
especifico de la adquisicion de la obra de este artista mexicano, a
continuacion, coloco la definicion de una coleccién, con la finalidad de
establecer la tipologia de aquella que ocupa a este caso.

5 Un curador es el seleccionador o intérprete de las obras de arte de una exposicion. La
figura del curador surge a mediados del siglo XIV como el encargado de salvaguardar los
objetos, ya que su nombre proviene del latin curare, que significa “cuidar de” (George,
2015, pags. 1-28).
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Una coleccion es un conjunto de objetos materiales |[...]
relativamente coherentes y significativos y esta coleccion tipifica al
espacio expositivo, a partir de ella se haran planes de accion y
politicas de exhibicion, las cuales tienen que respetar las
legislaciones del patrimonio vigentes del pais y fijar procedimientos
(Lord, B & Lord, G, 1998, pags. 61-206).

Es importante saber que si bien existen museos que no tienen
coleccions® y colecciones sin museo,” también hay espacios donde su
coleccién se convierte en un importante actor y negociador en el actuar de
estos espacios ¢ pero qué hace tan importante la coleccién de este lugar?
Debemos decir que la obra del Acervo Carrillo Gil ha servido durante
muchos anos para difundir el arte de México. En el texto “Itinerancias”,
escrito por Santiago Pérez y Esther Fernandez, se habla de que para el
afo 2007 la coleccién del MACG habia recorrido 958,146 kilémetros, cifra
que equivale a aproximadamente 24 vueltas alrededor de la Tierra o 1.25
viajes a la luna de ida y regreso, contemplando su salida desde las puertas
de este espacio (2007, pags. 26-27). En gran medida esto se debe a que
contiene el trabajo de los llamados “Tres grandes” del muralismo mexicano,
ademas de pertenecer al Estado, pero hablemos un poco de estos artistas
y de qué los hace tan representativos.

José Clemente Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros son
los denominados “Tres grandes” y siguen siendo los artistas cumbre de
esta coleccidon. La obra de los dos primeros fue declarada Monumento
Historico de México en 1959 por el presidente Adolfo Lopez Mateos (Diario
Oficial de la Federacion, 1959); es decir, antes de que existiera la Ley
Federal sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicos, Artisticos e Historicos
de México (1972), estas obras ya eran consideradas patrimonio por decreto
presidencial. En el caso de David Alfaro Siqueiros, su obra fue declarada
Monumento Artistico® por el presidente José Lépez Portillo en 1980 (Diario
Oficial de la Federacién, 1980).

Los objetos que forman parte del patrimonio que Alvar Carrillo Gil
legéb a México tienen una amplia trayectoria, sobre todo la obra de los
muralistas mexicanos, y se han convertido en un actor importante en la
negociacion de apoyos y espacios, un privilegio que no tienen muchos
museos privados o publicos; pero ;como fue la situacidén en el afio que se

8 Aunque para Consuelo Ciscar, ex directora del Instituto de Arte Moderno de Valencia,
esto es practicamente imposible, ya que la coleccion es la razén de ser del museo, para
ella un museo sin coleccion es mas bien un centro. Véase: “Un museo sin coleccién no es
museo”, (2010).

7 Un ejemplo de ello es la Coleccién Blastein con mas de 8,500 piezas de arte mexicano,
que puede verse por internet en la pagina http://museoblaisten.com y que estuvo exhibida
por medio de un comodato de 2007 a 2012 en el Centro Cultural Universitario Tlatelolco.
8 La obra artistica debe ser declarada patrimonio por medio de un oficio o peticion
presidencial, hecho que ocurre una vez fallecido el artista. En México unicamente la obra
de los siguientes artistas esta declarada como patrimonio: José Maria Velasco, José
Clemente Orozco, Diego Rivera, Gerardo Murillo Coronado (Doctor Atl), David Alfaro
Siqueiros, Frida Kahlo Calderén, Saturnino Herran, Remedios Varo y Maria lzquierdo
(INBAL, 2019).
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cred el MACG? ;Cual era la politica cultural del Estado mexicano y la
importancia de su coleccién?

Esta institucion museistica se inaugur6 en 1974 durante el gobierno
del presidente Luis Echeverria, exactamente diez anos después del auge
del llamado “sistema mexicano de museos”,® en el que abrieron sus puertas
diversos espacios museisticos como el Museo Nacional de Antropologia y
el Museo de Arte Moderno. Aquel afio de 1974 estuvo englobado en un
contexto marcado por la crisis petrolera y la financiera, lo que nos lleva a
preguntarnos ¢por qué le convenia al Estado Mexicano comprar una
coleccion que incluyera a estos artistas en una época de deuda? ;Sera una
coincidencia que la Ley General de Monumentos fuera promulgada en el
mismo afo en que se compro la coleccidon de Alvar Carrillo Gil, es decir, en
19727

José Clemente Orozco fallecié en el afo 1949 y Diego Rivera, en
1957, y la compra de la coleccion fue posterior a la declaracion como
patrimonio de la obra de estos dos artistas, sin que se despreciaran las
obras de David Alfaro Siqueiros, quien vivio hasta 1974 y que en vida fue
un personaje polémico, ya que estuvo encarcelado en la prision de
Lecumberri de 1960 a 1964 por ser presidente del Comité de Presos
Politicos y la Defensa de Libertades Democraticas. La conversion de su
obra en patrimonio, como dije antes, ocurrié hasta 1980, pero se sabe que
este pintor fue gran amigo del coleccionista Carrillo Gil y que cuando se le
iba a encarcelar, él lo escondid en su casa, quiza por ello el gobierno del
pais no separd esta parte de la coleccion original, adquiriéndola completa
(Garduno, 2009, pag. 135). Pero ¢,qué le da valor a un objeto como pieza
de una coleccion?

Los usos y trayectorias de los objetos y su “régimen de valor”, al que
agrego el valor artistico, son analizados en el texto “La vida social de las
cosas”, de Arjun Appadurai (1986), donde se habla de que los objetos no
son unicamente apreciados como mercancias con un valor monetario.
Appadurai habla de esta nocién en contextos no capitalistas, sefialando
que las practicas de intercambio no son de naturaleza realmente distinta en
una sociedad y otra, y distinguiendo entre los diferentes tipos de
mercancias existentes: las mercancias por destino, objetos dirigidos por
sus productores principalmente al intercambio; las mercancias por
metamorfosis, cosas destinadas a otros usos que son colocadas en el
estado mercantil; las mercancias por desviacion, objetos colocados en el
estado mercantil aunque originalmente estaban protegidos contra él; y ex
mercancias, cosas retiradas temporal o permanentemente del estado
mercantil (Appadurai, 1986, pag. 32). En el caso de los objetos de arte,
éstos pueden experimentar facilmente cambios en su régimen de
mercancias; ejemplos importantes son las obras de artistas como Marcel
Duchamp, Andy Warhol y Piero Mazoni, en donde se experimenta este
entrar y salir de un objeto del “mundo del arte” como el urinario titulado La

% Este término ha sido utilizado por varios historiadores de politicas culturales y museos
en México, entre los que destaca la Dra. Ana Garduio, para designar al grupo de museos
que se fueron integrando a la politica del Estado.
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Fuente (1917), firmado por R. Mutt y atribuido a Duchamp; Brillo Boxes
(1964) y 32 latas de sopa Campbells (1983), de Warhol, y Mierda de Artista
(1961), de Piero Mazoni. Asi, se puede decir que los objetos “son arte como
resultado de la posicion que ocupan dentro de un marco institucional”
(Dickie, 2005, pag. 17) y por ello resulta decisivo conocer su contexto y
presentarlo (Pinochet Cobos, 2016, pags. 155-156), por lo que hablaré
ahora en especifico del caso del pintor cuya exposicién nos ocupa.

José Clemente Orozco en la coleccion MACG

Se dice que el coleccionismo podria considerarse una enfermedad,
aquella que se definiria como la obsesion por acumular objetos. Esta
enfermedad en un principio estuvo vinculada a la clase dominante. Karl
Marx bien decia: “El objeto artistico—y de la misma manera, cualquier otro
producto— crea un publico sensible al arte y capaz de un gusto estético.
Sin embargo, la produccion elabora no sélo un objeto para el sujeto. Sino
también un sujeto para el objeto” (Marx, 1989, pag. 144). Y el sujeto creado
para esta labor fue Alvar Carrillo Gil"°, quien comenzé su coleccion en 1938
al adquirir la obra La Chole, de José Clemente Orozco. Este pionero del
coleccionismo en México aposté por la compra de obras de artistas que le
eran contemporaneos y que poco a poco se volvieron de gran relevancia
para la historia del arte legitimo de México.

Nunca me imaginé que al adquirir estas dos pequenas cosas del
artista [Orozco] comenzaria a sufrir las torturas del coleccionismo en
obras de arte, una de las mas costosas manias que se puede suffrir,
sobre todo tratandose de obras de alta calidad y precio relativamente
elevado (Carrillo Gil, Obras de José Clemente Orozco en la
Coleccion Carrillo Gil, 1953, pag. 185).

En el texto “Tacticas discursivas de Alvar Carrillo Gil o el
coleccionismo como padecimiento vitalicio” (2010), la Dra. Ana Gardufio
reproduce la declaracion de este médico de profesidon en 1954: “He
padecido esa ‘enfermedad incurable’ y fatidica del coleccionismo: tengo

0 Este personaje practicé la pediatria dedicoé su trabajo tanto al sector privado (en un
consultorio propio) como al sector publico, donde ejercié la medicina y realizd algunas
actividades administrativas en la hoy llamada Secretaria de Salud de la Ciudad de México.
Abandono este puesto cuando se convirtié en empresario farmacéutico de medicamentos
infantiles. Para Gardufio, el éxito de este personaje en la industria farmacéutica y
posteriormente en su faceta de coleccionista se debe a que durante el gobierno de Miguel
Aleman Valdés (1946-1952) fue pionero en ambas facetas, personificando el pacto
establecido por este presidente con la burguesia nacional.

“Su gestion empresarial, en concreto, contribuyé a evitar el desabasto de medicamentos
durante una coyuntura especial, y consolidé la produccion farmacéutica interna. En su
papel de coleccionista impidio la dispersion de un grupo importante de piezas de arte
mexicano, y encarnd la complementariedad y colaboracién entre un privado —que
socializé sus posesiones artisticas mediante el préstamo temporal— y algunas de las
politicas culturales instrumentadas por el Estado, entre ellas la sistematica exhibicion del
arte local en prestigiados recintos nacionales e internacionales” (Garduno, 2009, péag.
476).
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una coleccién importante de obras de Orozco, de Siqueiros, de Rivera y
cosas aisladas de casi todos los artistas mexicanos de ahora.”

Carrillo Gil es entonces uno de los coleccionistas mas importantes
de la obra de José Clemente Orozco, si se toma en cuenta que este artista
tenia 630 piezas exhibidas, cuando se le realizé una Exposicion Nacional
como homenaje en 1947, (Tibol, 2009), de las que aproximadamente el 26
porciento de ellas, fueron comprada por este pediatra. El pintor del que
tiene mas obras el MACG es precisamente Orozco, con quien ademas
Carrillo Gil llegé a relacionarse ampliamente. Es importante destacar que
del 100% de la obra que el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura
(INBAL) tiene de este pintor el 58% de ellas se encuentra en el acervo del
MACG (Schmelz, Itala et al, 2007, pag. 21). A todo esto conviene conocer
mas sobre quién era José Clemente Orozco.

José Clemente Orozco nacié en Jalisco el 23 de noviembre de 1883
y murié el 7 de septiembre de 1949 en la Ciudad de México. De nifo
conoci6 al grabador, caricaturista e ilustrador mexicano José Guadalupe
Posada (1852-1913), quien le desperto el interés por la pintura y el grabado.
Ya mayor, se intereso en la pintura mural, convirtiéndose mas tarde en uno
de los muralistas mas reconocidos del pais gracias al apoyo de José
Vasconcelos (1882-1959)."" En 1921 recibié del Premio Nacional de Bellas
Artes de México. Algunas de sus obras murales las podemos ver en el
Hospicio Cabanas, el antiguo Colegio de San lldefonso, la Baker Library
del Dartmouth College y el Palacio de Bellas Artes. El pintor fallecid
mientras trabajaba en los primeros trazos de un mural en el complejo
multifamiliar Miguel Aleman. Sus restos fueron trasladados a la actual
Rotonda de las Personas llustres (Elias Lopez, 2014).

La admiracion que Carrillo Gil sentia por este pintor lo motivé a
comprar sus trabajos incluso después de su muerte. Se dice que primero
compré su obra en galerias, pero al conocerlo lo hizo de manera personal

" José Vasconcelos fue Ministro de Educacién era un intelectual reconocido en el resto
del continente por predicar en favor de la unidad hispanoamericana y del mestizaje, que
definian, desde su punto de vista, a la nueva “raza césmica”. Sobre esos pilares desarrolld
su gestion en la Universidad Nacional y luego en el Ministerio de Educacion, bajo la
presidencia de Alvaro Obregén. Con el respaldo de un importante presupuesto para el
area que manejaba impulsé el nacionalismo cultural a través de la expansion de la
educacion en todos los niveles. Se proponia crear una nacién mexicana, alli donde ya
existia un Estado. Para ello promovié principalmente las artes, dando lugar a una
efervescente produccion de tematicas nacionales urdidas por la idea del mestizaje, la
reivindicacion de las culturas precolombinas y la construccion de una historia nacional de
la Revolucion, que estaba todavia candente. En ese contexto se cred la escuela de
muralismo mexicano. En 1923 David Siqueiros, Diego Rivera y José Orozco, entre otros,
firmaron el Manifiesto del Sindicato de Trabajadores, Técnicos, Pintores y Escultores
donde mencionaban: “Nuestra meta estética fundamental es socializar la expresion
artistica [...] repudiamos la pintura de caballete y todo el arte de los circulos intelectuales,
porque es aristocratico, y glorificamos la expresiéon del Arte Monumental porque es una
propiedad publica. Proclamamos que dado el momento social, que es transicion entre un
orden decrépito y uno nuevo, los creadores de belleza deben realizar sus mayores
esfuerzos para hacer una produccién con un valor ideoldgico para el pueblo, y la meta
ideal del arte, que actualmente es una expresion de masturbacién individualista, sea de
arte para todos, de educacion y batalla” (Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacion UNLP, s.f.).
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e incluso por encargo, como fue el caso de un retrato de su esposa. Carrillo
Gil solicitaba que este artista le firmara las litografia que le compraba,
apreciando su valor. Carrillo Gil conocié a Orozco en 1939 cuando le solicitd
al galerista Alberto Misrachi Battino2 constancias de autenticidad de la obra
este artista y posteriormente una entrevista con él, la cual tuvo lugar en la
Galeria Central de Arte (Gardufio, 2009, pag. 168). Es coleccionista
sostuvo una buena relacién con este pintor hasta el fallecimiento de éste,
a tal grado que segun el texto de Raquel Tibol José Clemente Orozco: una
vida para el arte. Breve historia documental (2009), la esposa de Orozco,
Margarita Valladarez, avis6 de la muerte del pintor al doctor Ignacio
Chavez, a Justino Fernandez® y este ultimo le hablé a Carrillo Gil, quienes,
junto con el sobrino de Orozco, vistieron el cadaver para la ceremonia que
se le hizo en el Palacio de las Bellas Artes (Tibol, 2009).

La relacion personal que este personaje mantenia con los artistas
cuya obra coleccionaba lo ayudé a construir o deconstruir su coleccion. Ana
Garduio explica que en el caso de pintores como Rufino Tamayo y José
Luis Cuevas, la ruptura de su relacion personal con el coleccionista origind
la salida de su obra de la coleccion. Sobre el primero, Carrillo Gil menciona:
“Tamayo me escribid6 muchas cartas ofensivas y decidi que no queria
poseer las pinturas de un hombre asi”; sin embargo, se sabe que lo que en
realidad originoé el conflicto fue la mala relacion que este pintor mantenia
con Siqueiros (2009, pag. 141). Sobre Cuevas, por su parte, se tienen dos
teorias: una relacionada con una exposicion a la Carrillo Gil prestd el
coleccionista su obra sin ser debidamente agradecido en el catalogo, y otra
relacionada con los cambios que Cuevas presentd en su postura en torno
el encarcelamiento de Siqueiros, a quien Carrillo Gil apoyaba (2009, pag.
157).

Otros amigos y marchands del coleccionista que pudieron influir en
su gusto por la obra de Orozco fueron Justino Fernandez, Paul Westheim
y Crespo de la Serna's como criticos; Inés Amor y Antonio Souza como
galeristas; y Marte R. Gémez o Dolores Olmedo, asi como otros
coleccionistas de su tiempo (Gardufo, 2009, pag. 27). Entre ellos el que
ocupd6 una posicion privilegiada fue Justino Fernandez, ya que mantenia
una relacion de amistad con el pintor, y sus criticas, podria decirse,
ayudaron a que Carrillo Gil tomara decisiones de compra. Ese hecho apoya

2 Alberto Misrachi Battino, de origen griego sefaradita, fundo la Galeria Central de Arte
como un establecimiento anexo a su primigenia libreria Central de Publicaciones, en
avenida Juérez 4 (Garduno, 2013).

3 Justino Fernandez Garcia (1901-1972), doctor en historia por la UNAM, fue critico de
arte e investigador. Escribi6 diversos textos que se han considerado imprescindibles en la
comprension del arte mexicano y laboré de 1936 a 1968 en el Instituto de Investigaciones
Estéticas de la UNAM, del cual fue director de 1955 a 1968 (Barquin, s.f.).

4 Paul Westheim fue un critico de arte judio aleman nacido en 1886. Se distinguié6 como
un apasionado de las estéticas expresionistas alemanas (Gonzalez Rosas, 2016).

5 Jorge Juan Crespo de la Serna (1887-1978) fue pintor, aunque poco se sabe de su
produccion artistica, pero participd como ayudante de José Clemente Orozco en las
siguientes obras: en La katarsis, del Palacio de Bellas Artes, y en el Prometeo, del Pomona
College, en el que ademas sirvié como modelo. También fue critico de arte al fundar en
1948 la Seccién Mexicana de la Association Intemationale des Critiques d'Art (AICA) y
miembro fundador de la Academia de las Artes de México (Moyssén, 1979).
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la teoria del nuevo rico que deseaba prestigio social y que lo adquiere
comprando la obra de pintores mexicanos (Castién Maestro, 2004, pag.
324). La relacién que sostuvo Carrillo Gil con Justino Fernandez se ve
reflejada en la elaboracion de dos catalogos de la obra de Orozco que
realizd a peticion de Carrillo Gil, ya que los coleccionistas dependen de los
catalogos de obra para que se conozca su acervo. Es notable, sin embargo,
que Fernandez no sélo lo menciond a partir de estos catalogos, sino que
siempre que podia, mencionaba que la coleccién de Carrillo Gil era
significativa:

La coleccion de pinturas mexicanas contemporaneas [de Catrrillo Gil]
es, a mi entender, la mejor que existe en el pais y satisface que haya
sido formada por un mexicano cuya definicion es su amor por la
pintura (Fernandez J. , 1969).

Orozco ha destacado del grupo de “Los tres grandes” porque al morir
a los 66 afios en 1949, al término de la Segunda Guerra Mundial, no
mostraba una marcada postura socialista como la tenian Diego Rivera
(troskista) o David Alfaro Siqueiros (stalinista) y por ser denominado el mas
artista menos comerciante, como se puede ver en este fragmento de una
carta que el pintor le escribio a Carrillo Gil en 1946:

Verdaderamente no sé ahora ni he sabido nunca qué precio ponerles
a mis obras. Usted sabe que no existe base ninguna para fijar precio
a una obra de arte, salvo el que ésta adquiere mas tarde en manos
de revendedores y comerciantes y aun en este caso también fluctua
demasiado por muchas razones que usted conoce bien. Si en
mercaderias cuyo valor depende solamente de costos de materias
primas y mano de obra es dificil algunas veces determinar precio en
momento dado, con mayor razon cuando se ftrata de cosas
inmateriales y de valor puramente estimativo y convencional (Tibol,
2009).

Sus pinturas fueron catalogadas durante varios afios dentro de la
tendencia nacionalista de la escuela mexicana de pintura y el muralismo
mexicano, pero tienen un aire dramatico y violento que las envuelve en el
expresionismo y esto las ha hecho merecedoras de muchos elogios dentro
de la critica de arte. Sobre |la obra de este artista, El curador del MACG
mencionaba: “De los tres artistas modernos mexicanos, junto a Siqueiros y
Rivera, es quiza el mas expresivo. Es decir, es el que mas se aleja de la
representacion real, lineal y casi descriptiva de la realidad. La materia en
Orozco va a ser mas expresiva” (Flores Soto, 2017).

La obra de este artista como fuente de negociacién

Como mencioné antes, el legado de Orozco se sigue considerando
de gran importancia en el museo y mayoria de las exposiciones itinerantes
en México o el extranjero que el MACG envia tienen como base la obra de
este artista. Un ejemplo de estas exposiciones es la inaugurada en el
Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile en noviembre de
2015, que recibié el nombre “La exposicion pendiente” (Museo Nacional de
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Bellas Artes, 2015). Esta muestra hacia alusion a aquélla llevada por
Fernando Gamboa en 1973 y que nunca pudo ser inaugurada por coincidir
con el golpe de Estado al gobierno de Salvador Allende.'s Esta nueva
muestra se presentd cuarenta y dos anos después para celebrar el 25°
aniversario del restablecimiento de relaciones diplomaticas entre México y
Chile, por lo que contd con el apoyo de la Secretaria de Relaciones
Exteriores de México para su traslado, ya que formaba parte de uno de los
ejes de la politica cultural del momento: la promocion cultural nacional e
internacional (Secretaria de Cultura, 2015).

Durante la inauguracion, el director del Museo Nacional de Bellas
Artes, Roberto Farriol, sefald: “Esta exposicion, junto con presentar obras
valiosisimas de los tres maestros muralistas, es también un ejercicio de
relectura de estas mismas desde una vision critica. Por ello, y con el
objetivo de contextualizar un momento histérico de incuestionable
importancia, se ha trabajado en la investigacion y documentacion entre
ambas instituciones, a cargo de Carlos Palacios, curador del Museo de Arte
Carrillo Gil y en forma colaborativa, con Gloria Cortés, curadora del Museo
Nacional de Bellas Artes” (Museo Nacional de Bellas Artes, 2015). En este
texto se enfatiza que no se muestran estas piezas como parte de un
discurso hegemaonico, sino critico de parte de ambas instituciones.

La exposicion recorrio varios espacios expositivos desde entonces.
De mayo a agosto de 2016, con el nombre “Orozco Rivera y Siqueiros. La
exposicion pendiente. La conexidn sur”, visité el Museo Nacional de Bellas
Artes de Argentina (Notimex, 2016), espacio que resulté insuficiente para
la cantidad de visitantes que tuvo (Notimex, 2016). Mas tarde, de marzo a
mayo de 2017, estuvo en el Museo de Arte de Lima Peru (MALI) (EFE,
2016) y posteriormente, de octubre de 2017 a febrero de 2018, viajo por
Italia, presentandose en el Palazzo Fava. Musei nella Citta de Bologna,
donde recibié mas de 399 mil visitantes, y en el Palazzo Ducale de Génova
donde permanecio hasta el 9 de septiembre de 2018 (Notimex, 2018). A
finales de 2018 regres6 al MACG y se exhibidé hasta principios de 2019.

Las redes, conexiones y negociaciones que estas exposiciones han
formado se reflejan en muestras traidas a México por parte de los paises
visitados por “La exposicién pendiente. Orozco, Rivera, Siqueiros”, por
ejemplo: del 15 de julio al 8 de octubre de 2017, se present6 en el MACG
la muestra “Xul Solar. Panactivista” de la curadora Cecilia Rabossi, que
anteriormente se habia presentado en el Museo Nacional de Bellas Artes
en Buenos Aires del 7 de marzo al 18 de junio de 2017 (Museo Nacional de
Bellas Artes , 2017). Asimismo, de agosto a noviembre de 2018, se
presento “Territorios Comunes, revision de la coleccidn contemporanea del
MALI” y una exposicidn mas de disefio italiano titulada “;Ddnde esta el
disefio italiano? Siempre y en todo lugar. Seleccién de las colecciones de
Italo Rota y Alessandro Pedretti” una seleccidon de 170 objetos de estas
colecciones que permanecio en el museo hasta marzo del 2019.

6 Para mayor referencia sobre esta exposicion véase el libro de Gardufio, “El poder del
coleccionismo de arte: Alvar Carrillo Gil”, 2009.
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La muestra original de “La exposicién pendiente. Orozco, Rivera,
Siqueiros” estaba conformada por 76 obras pertenecientes al acervo del
MACG, del Museo Nacional de Arte (MUNAL) y del Museo de Veracruz;
entre ellas destacan las obras las pinturas cubistas El arquitecto (1915-
1916) y Maternidad (1916), de Diego Rivera; veinte obras de David Alfaro
Siqueiros, incluyendo Zapata, estudio para el mural del castillo de
Chapultepec (1966), Torso femenino (1945), el Retrato de José Clemente
Orozco (1947) y grabados realizados para ilustrar el Canto general de
Pablo Neruda; y cincuenta obras de José Clemente Orozco con dleos y
grabados previos a los murales de gran contenido politico, entre ellas E/
fusilado (1926-28), El réquiem (1928), Pancho Villa (1931), Cristo destruye
su cruz (1943) y Los teules 1V (1947). Este ultimo cuadro no pudo viajar al
resto de los espacios que albergaron la exposicion, ya que formé parte de
otra exposicion realizada en México, Guadalajara y Monterrey y de la que
hablaré a continuacién intentando resolver la siguiente pregunta: ¢;qué
hace que una muestra revisitada tenga una postura critica?

Los teules

Del 7 de abril al 8 de agosto de 2017 se presenté en el MACG la
exposicion “Orozco y los Teules 1947”, que basa su contenido en la icénica
muestra realizada por el artista jalisciense en 1947 bajo el encargo ex
profeso de El Colegio Nacional.” Orozco, miembro fundador de ese
espacio, realizaba desde 1943 una muestra anual para el recinto, pero esta
ocasion fue la primera en que le puso nombre (Tibol, 2009). La serie
presentada en 2017 estuvo conformada por 43 de las 59 pinturas que
originalmente se presentaron. El hilo conductor de la exposicién era la
cronica de Bernal Diaz del Castillo, la Historia verdadera de la conquista de
la Nueva Espafia (1632). La exposicion original fue pintada por Orozco en
el tiempo récord de tres meses y en conjunto las pinturas construian un
relato visual del enfrentamiento entre espafioles e indigenas, ya que la
palabra teul era el calificativo con el que algunos pueblos indigenas
designaron a los conquistadores espafoles al confundirlos con deidades.
Teul proviene de la raiz nahuatl tedtl, que en los oidos de los
conquistadores son¢ a “teules”.

Sefalemos algunas diferencias entre las criticas que recibié la
muestra original y las que recibi6 la de 2017. En 1947 Justino Fernandez
mencionaba:

Nadie mejor dotado que Orozco para acometer la expresion de un
momento de nuestro pasado tan actual como es la Conquista,
porque no podra ser jamas, si ha de ser, el tema que
‘imparcialmente” nos han presentado, o aun nos quieren presentar,

7 El Colegio Nacional es una institucion creada el 15 de mayo de 1943. Los miembros
fundadores fueron el doctor Mariano Azuela, doctor Antonio Caso, maestro Carlos Chavez,
doctor Ezequiel A. Chavez, doctor Ignacio Chavez, doctor Enrique Gonzalez Martinez,
doctor Isaac Ochoterena, ingeniero Ezequiel Ordéfiez, maestro José Clemente Orozco,
doctor Alfonso Reyes, maestro Diego Rivera, doctor Manuel Sandoval Vallarta, doctor
Manuel Uribe Troncoso y licenciado José Vasconcelos (El Colegio Nacional , 2018).
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los historiégrafos; no, es el tema vital porque surge de las entrafias
de nuestra propia alma, de nuestra conciencia, y Orozco, por su
genio, ha sido el unico capaz de elevar esa conciencia a una
categoria estética prodigiosa en que vibra el dolor humano en cada
trazo. Porque dolor humano y trascendente fué, ante todo, la
inevitable destruccion del mundo indigena, muerte necesaria para
que surgiera un nuevo mundo, para que fuésemos posibles.
Nacemos asi, de la muerte auténtica y definitiva del mundo cultural
que no tiene ya que ofrecernos sino los estupendos testimonios de
su existencia impar, porque el resto ya es nuestra propia vida, ser
preocupado por el magno acontecimiento que hizo cambiar el rumbo
de la historia, ensanchando el horizonte humano (Fernandez, “Los
teules de Orozco”, 1947).

Resulta interesante analizar este texto, en él se ve el pasado
indigena como algo que tuvo que morir para cambiar el rumbo de la historia
y sucitar el progreso, un signo claro del movimiento vasconcelista. En la
actualidad se lucha por visibilizar a los pueblos indigenas de nuestro pais
y ayudarlos a exigir sus derechos. Sin embargo, la curaduria presentada
en el museo no aborda de manera critica este caso, es mas lo que hace es
editar el texto de manera que en la actualidad las palabras de Justino
Fernandez no ofendan a otros y parezcan incluyentes.

La muestra original no presenté una curaduria especifica, solo el
orden con que Orozco la pensé. La presentada en 2017 en el MACG, en
cambio, fue curada por Dafne Cruz Porchini,’® curadora externa al museo,
a pesar que desde hace algunos afnos este espacio cuenta con un curador
de la coleccion y un curador en jefe'® que se han dedicado a darle visibilidad
en México y en el extranjero a la muestra. Cruz mencion6é que Orozco
“Siempre hizo severas criticas a la concepcion herdica de la resistencia
indigena y cuestioné en buena medida la percepcion académica” (Lefiero,
2017). Ella describe en una entrevista de manera parcial lo que Justino
Fernandez menciond sobre la serie: “Me dieron la impresién del inmenso
dolor humano pues, en efecto, es el dolor, es el horror de un lado y del otro,
sin politiquerias. Nunca se habia pintado o hablado asi de la Conquista[...]”
(Lefero, 2017). Y en esta nueva muestra se ocupan los textos del critico
de arte para argumentar su propuesta, ¢pero qué tan actuales resultan
estos textos? A continuacién presento algunos de ellos.

[...] Orozco da expresion a otra conciencia actual que se propone
interpretar al hombre, sea el que sea, en su mas lata humanidad, es
decir, como hombre y no como cosa o pieza de museo, es por lo que

8 Nacida en 1973, fue Subdirectora de Curaduria del Museo Nacional de Arte (INBA). Ha
curado exposiciones de arte moderno mexicano en Bruselas y Paris. Tiene numerosas
publicaciones especializadas y de divulgacion. Actualmente es candidata al doctorado en
Historia del arte por la UNAM (Arte Informado , 2017). [quitar espacio antes de la coma]
9 Por lo menos desde la gestion de Itala Schmelz (2007-2011), ya que se tienen datos de
que Alberto Torres desempeind ese puesto. Quiza antes esto [;,qué?] era complicado, ya
que era curador y museoégrafo del museo el nieto de Carrillo Gil (primera etapa 1986 a
1991 y segunda etapa de 1999 a 2005).
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me convence, al coincidir con él, de que su interpretacion es
verdadera.

No con supuesta imparcialidad, sino con auténtica universalidad,
Orozco no se muestra anti espafiol ni anti indigena —¢quién que
tenga fina conciencia puede ser lo uno o lo otro?—; sino que nos
viene a decir, en la mejor forma que hoy dia puede expresarse, lo
que la Conquista es: color humano, dolor humano, dolor para unos
y otros, desagarramientos de carnes y de espiritus, angustia y
temeridad con extremos; asi viene a mostrar emocionantemente tal
realidad. Que esto a unos parezca poco decir, que el pusilanime
erudito quiera sefialar un error factico aqui o alla, que si Bernal Diaz
del Castillo es buena o mala fuente de informacién (pero no de
inspiracion, porque ésta queda libremente abierta al artista) son
objeciones arqueolbogicas que no rozan tan siquiera la creacion
artistica, que esta por encima de las cosas.

Que el mundo indigena es tremebundo y feroz —y no un mundo ideal
de perfeccion a imitar—y que el mundo espariol sea tan tremendo y
feroz como aquél —y no todo consuelo frailuno—; sobre todo en el
momento de las embestidas guerreras en que las ferocidades se
igualan, que es el momento mostrado principalmente por Orozco, es
verdad aqui y ahora. (Fernandez J. , 1947)

La imparcialidad con la que el pintor traté de mostrar la Conquista en
1947 generd critica en su tiempo. Ana Gardufio menciona en una de las
notas de su libro que Carrillo Gil “siempre defendié la posicion de Orozco
ante la polémica que se sucité en torno a un dibujo de esa serie sobre la
antropofagia de los mexicas, razon por la cual el pintor en esa época fue
acusado de malinchista e hizo suyo el argumento del pintor de que sdlo
habia realizado una ilustracion de un pasaje de dicho libro” (2009, pag.
172). A lo que viene la siguiente pregunta: ¢puede el arte estar separado
realmente de la politica? Para Bruno Latour, de acuerdo con su texto Nunca
fuimos modernos (2007), existen dos formas de representacién: la
representacion politica y la representacion epistemoldgica, y el arte es la
conjuncion de ambas. Bernal Diaz del Castillo es una fuente de informacién
de la Conquista, que si bien no es imparcial, porque llega a conquistar estas
tierras y se convierte en regidor de ellas, si se propone escribir otra historia
que contraponga a las cronicas del propio Hernan Cortés. Sabemos que en
realidad no existen textos desde “la vision de los vencidos”, como titularia
en 1959 Miguel Ledn Portilla al libro en el que presenta la historia del otro
conquistado. A continuacién, mencionaré el interesante manejo de las
obras patrimoniales en México.

El manejo de piezas patrimoniales

20 Representacion “significa usar el lenguaje para decir algo con sentido sobre, o para
representar de manera significativa el mundo a otras personas” (Stuart Hall (ed.), 1997,
pags. 13-74). En el caso de una obra de arte se ocupa el lenguaje visual.
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Durante el tiempo que realicé la etnografia en el MACG pude
constatar que la obra de Orozco no era tratada de la misma forma que las
demas. El 16 de agosto del 2017 comenzé su trasladé a Guadalajara,
donde la muestra “Teules” continuaria su itinerancia. Una parte de la obra
era del MACG Yy otra prestada por otros museos o coleccionistas privados.
El manejo de la obra fue distinto, ya que llegaron por ella comisarios del
Centro Nacional de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico
Mueble (CENCROPAM) y el traslado fue mas tardado de lo normal. En las
notas de mi diario de campo consta que era el miércoles 16 de agosto y
aun no podia el equipo de montaje del museo comenzar a instalar la obra
de otra exposicién llamada “Bienal de Paisaje”, pues en la sala central aun
estaban las piezas de esta exposicion, aun cuando la muestra se
inauguraba el viernes 18 de agosto a las 19:00 horas. La gente del
CENCROPAM no habia terminado de examinar la obra y guardarla en cajas
para sacarla del museo. Sobra decir que a mi como externa no me
permitieron observar su forma de trabajo porque no tenia el permiso para
ello. Este cuidado se debe a que estamos hablando de obra patrimonial,
pero, ¢qué es el CENCROPAM y a qué se dedica? El Centro Nacional de
Conservacién y Registro del Patrimonio Artistico Mueble (CENCROPAM) es
una institucion dependiente del INBAL que tiene a su cargo el catalogo de
65,691 piezas artisticas. Este organismo tiene como tareas la catalogacion,
registro, conservacion y restauracion del patrimonio cultural de México. Se
encarga de integrar el Sistema General de Registro de Obra Patrimonio
Artistico Mueble (SIGROPAM), que controla el movimiento de todas las obras
que conforman el acervo del INBAL y el Registro Publico de Zonas y
Monumentos Artisticos. Ademas de contar con un area de conservacion
propia, también se encarga de la preparacién y embalaje de la obra para
exposiciones internacionales como “‘La muestra pendiente” y “Teules”
(INBA, 2017). La ex directora de este recinto, Gabriela Gil, mencioné que
comenzé en 1963 como el Centro Nacional de Conservacion de Obras
Artisticas y contaba con personal capacitado, apenas unos 25 o 30
especialistas; actualmente son 120 profesionales los que laboran en él dia
a dia. Con un presupuesto anual de alrededor de 7 millones de pesos, les
es imposible atender todas las demandas que tiene el patrimonio artistico
a escala nacional; estadisticamente atiende soélo el 89% de las
restauraciones (Sanchez Medel, 2015), pero también contrata a talleres
privados que tengan experiencia, curriculum y capacitacion para poder
intervenir en los proyectos. A este organismo es al que se le solicita el
préstamo de las obras catalogadas como patrimonio. Cualquier
dependencia puede hacerlo a través de un convenio en el que se
especifican las clausulas de conservacion, se aseguran las obras (costo
que corre a cargo del solicitante); dichos convenios se renuevan afio con
afo. El CENCROPAM tambien hace diagndsticos periédicamente del estado
de conservacion de las piezas, da dictamen y presupuesto por intervencién
de obra (Mateos Vega, 2011).

Poco después de aquella experiencia, en entrevista con la
encargada del Area de Registro y Control de obra del museo, supe que
debe haber un comisario por cada 10 obras patrimoniales que se
transporten; éste es precisamente el incentivo por el cual muchos de sus
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trabajadores continuan en el museo a pesar de las malas condiciones
laborales, ya que muchos de ellos son contratados cada afo, para evitar
que generen antigledad y no tener derecho a prestaciones, viajar por el
mundo con la coleccion es una actividad que un museo sin obra patrimonial
no realiza.”"

De la serie Teules el MACG conserva solo 5 piezas, entre las que se
encuentran Teules I, II, Ill, IV y VI. La exdirectora del espacio comento al
periddico La Jornada: “Son obras contundentes, fuertes, sanguinarias, de
la batalla que se libra entre espafnoles e indigenas. Orozco ve de manera
objetiva este encuentro de dos mundos” (MacMasters, 2017) y es que en
ella ni indigena, ni el espanol son glorificados, mas bien se desmitifica.
Existen varias criticas a los cuadros llamados E/ desmembrado y a el
Sacrificio humano que presentan cuerpos mutilados, pero la obra que
causo mayor controversia fue aquella que presenta la antropofagia de los
mexicas. En su tiempo Orozco fue tachado de malinchista, pues la escuela
mexicana de pintura estaba acostumbrada a mostrar lo prehispanico de
una forma grandilocuente, mientras que la obra de Orozco mostré6 ambas
caras de la moneda, aunque en palabras del pintor él uUnicamente
presentaba lo que se describian en el libro de Bernal Diaz del Castillo, esta
obra no se habia presentado en 70 afos. Actualmente estos objetos son
presentados dentro de un discurso de movilizacion y disidencia, con una
mirada decolonial.22

Obra exhibida y su descripcion

Algunas de las obras presentadas en la exposicion “Orozco y los
Teules 1947” de 2017 fueron las siguientes:

e Una cabeza de caballo. Emergiendo con los ojos abiertos, rodeada
de flechas ensangrentadas y partes humanas heridas, son de las
primeras piezas que impactan al ingresar al salon. El gesto
moribundo es el punto de fuga de la pintura, donde el grosor de las
pinceladas irradia intensidad emocional.

e Teules VI. Se observa hombres del antiguo mundo indigena,
cargando y destazando cadaveres. La pieza muestra a tres
indigenas cargando restos humanos y llevando a cabo la mutilacion
de los cuerpos para realizar actos de antropofagia.

e Teules |. Hace referencia a la escena de guerra en la que mataron a
Juan Velazquez de Ledn y a mas de 20 de sus hombres.

21 Véase mi tesis de doctorado “La produccién social del arte. Redes de cooperacion y
controversia”, diciembre 2018, en la cual, a través de la Teoria del Actor Red de Bruno
Latour y Los Mundos de Arte y cooperacion de Howard Becker, analizo este y otros temas
que componen la produccion social del arte en este espacio.

22 Decolonialidad o decolonialismo es un término utilizado principalmente por un
movimiento emergente de América Latina que se centra en la comprension de la
modernidad en el contexto de una forma de teoria critica aplicada a los estudios étnicos
(De Oto, 2010).
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e Teules lll. Cortés dirige una batalla en la que aparecen los heridos
de guerra en un amontonamiento de cadaveres, cuerpos entre vivos
y muertos.

e Ahogados. La pieza “mas dramatica” que integra el montaje, en
palabras de Dafne Cruz, del Instituto Cultural Cabanas. “Todas las
pinturas presentan un contenido muy tragico, pero en este cuadro
Orozco juega con los formatos, los tamafos, las técnicas” (DAF,
2017).

e Culto a Huichilobos. Orozco muestra como a los espafioles les
desconcertaba la religiosidad del propio mundo indigena. “Los
indigenas estdn encorvados, raquiticos. Orozco no tiene
concesiones al momento de representarlos. Huichilobos era
Huitzilopochtli, los espafioles no podian pronunciar Huitzilopochtli y
decian huichilobos. La pintura es una crénica que alude a la
religiosidad indigena”, explica Dafne Cruz.

e El desmembrado. Se representa las extremidades de un indigena
decapitado durante una batalla. El cuerpo descoyuntado actua como
metafora visual del resquebrajamiento del mundo indigena.

e Indias. Esta serie de dibujos se agregd para completar la muestra,
que exhibe el 80% de la original de 1947. “Aparecen un conjunto de
mujeres, una no tan grande junto con otra mas joven que ella. Estos
dibujos que son mas anatémicos, son pintados por Orozco desde
una perspectiva aérea y podemos percatarnos que una de las
mujeres esta embarazada” (DAF, 2017).

e La noche triste. Esta pieza cierra la exposicion, reflejando la
pesadumbre de la derrota. En tonos sombrios Orozco representa
heridos, muertos y dolientes.

La exposicion estuvo conformada por obras del INBA
(pertenecientes a las colecciones del Museo de Arte Carrillo Gil, el Museo
Nacional de Arte y el Museo de Arte Moderno), del Instituto Cultural
Cabanas, del Banco Nacional de México y de otras colecciones
particulares, como la familia Orozco que facilité algunos dibujos (DAF,
2017). El curador de la coleccién Carlos Palacios 2 menciona que hay tres
protagonistas en la muestra: los caballos, los conquistadores acorazados y
los indigenas, quienes son mostrados en un tono barbarico, entre craneos,
asi como en rituales de antropofagia y sacrificios humanos.

Al culminar el recorrido por la cruenta y oscura batalla, el espectador
encuentra dos lineas del tiempo sobre los muros: en una se detalla el

2 Cabe mencionar que el MACG tenia en ese entonces dos curadores, uno para la
coleccion del museo y otro llamado curador en jefe para las exposiciones temporales. El
curador de la coleccion tenia trabajando en el museo desde el afio 2011 y en 2013 con el
puesto de curador en jefe; en 2013 llega un nuevo curador en jefe y él pasa a hacer el
curador de la coleccion, pero en febrero de 2018 vuelve a ser curador en jefe del museo,
también existian como es el caso, la contratacion o presentacién de curadurias externas
(Curaduria, comunicacion personal, 20 de junio de 2017).
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episodio histérico de la Conquista, mientras que en la segunda se describe
la biografia de José Clemente Orozco (Flores Soto, 2017).

Conclusiones

Me parece que despertar la idea en el espectador del gesto
decolonial no es tan sencilla, sobre todo porque estamos sumergidos en la
colonialidad del poder que surge en torno a la superioridad racial, del
patriarcado y las relaciones de poder desiguales que componen al mismo
(Pérez Volonterio, 2018). No toda persona que visita el MACG conoce estas
nuevas perspectivas tedricas y es probable que no entienda lo que la
curaduria pretende, es mas no creo que muchos de sus visitantes hayan
comprendido que se exhibia obra de mujeres indigenas en la muestra, para
introducirlas en el relato, ya que no todos han leido el texto de Bernal Diaz
del Castillo y mucho menos conocen como estaba integrada la exposiciéon
original. En mi opinién, la curaduria de la muestra “Orozco y los Teules
1947” es muy parecida a la presentada por Orozco; incluso podriamos
criticar que no se presentaron todas las obras, por lo que el discurso podria
pensarse editado. Creo que desde su origen las obras de Orozco eran un
buen ejercicio en donde se representaba al otro, al vencido. EI museo
intentd reforzar esta exhibicion con un programa educativo, se trataba de
una serie de platicas sobre la vigencia de los Teules con respecto del post-
colonialismo; discusiones y analisis sobre la pintura de Orozco, que
abarcaban preguntas de caracter estético, social y cultural y la
deconstruccion de la vision eurocéntrica de la Conquista. Entre ellas hubo
el 14 de junio de 2017 un “Conversatorio” con Enrique Dussel, al que
asistié, por medio de invitacion, un grupo de estudiantes de sociologia. El
comentaba que la exposicion se planted desde la mirada del vencido, como
un estudio “de-colonial’, pero habria que analizar mas profundamente esto,
ya que realmente no hay ninguna obra desde la perspectiva del otro: el
texto de Bernal Diaz del Castillo no era indigena, Orozco tampoco vy, a
pesar de todo, durante largo tiempo la obra de este pintor fue utilizada para
hablar de la identidad nacional y se convirti6 en una vision desde la
hegemonia que construia desde progreso y lo moderno la identidad del
pais.

El poder de la mediacion y la realizacion de diferentes actividades
en torno a la exposicién pueden apoyar nuevas teorias y presentar al otro,
no solo en su esplendor y gloria, sino también desde el salvajismo moderno
y eurocentrista, construyendo esas otras condiciones de convivencia desde
una perspectiva intercultural que resquebrajarian las estructuras instituidas
apoyando la aparicion de la otredad en el panorama social y politico en una
condicion de igualdad de la que ha hablado Catherine Walsh en su texto
“Interculturalidad critica y educacién intercultural” (2010), cambiando de
esta manera la postura institucional del museo que lo coloca como templo
de la modernidad. Analizar a los diferentes actores que componen una
muestra es un buen ejercicio para dar valor no solo al objeto, sino también
a sus contextos.
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Resumen

Entre aislamiento cultural y condiciones adversas para la produccién de
pensamiento y simbdlica, procesos regionales y globales pasaron en delay
por el Paraguay; otros, endémicos, constituyen acontecimientos insolitos;
muchas veces, ignorados dentro y fuera del pais. Cuando escribiera su libro
El mito del arte y el mito del pueblo (1986), Ticio Escobar desconocia los
Estudios Culturales. Pensandose mas préximo de la critica de arte, Escobar
se salia constantemente de ella. Una militancia en defensa a la diferencia
lo llevaria a dialogar con el proyecto del Centro de Artes Visuales/Museo
del Barro, que alojaba en un mismo espacio producciones simbdlicas
eruditas, campesinas e indigenas, sin distinciones de estatus. El libro se
tornaria un guion a posteriori del museo, con un consecuente
desdoblamiento pedagdgico: el Seminario Espacio/Critica, una instancia de
formacion, mas alla del espacio abierto para la produccion de pensamiento;
creado por Escobar quien, animado por Nelly Richard, de la Critica Cultural,
percibié potenciales de una practica préoxima, aunque distinta, de los
Estudios Culturales. En un territorio hostil para practicas y discusiones
tedricas en el ambito académico, libro, museo y seminario constituyen un
evento que, si bien minusculo en la narrativa del pensamiento critico en
Ameérica Latina, tiene una importancia honesta, y es pensado por Lia
Colombino como una vinculacidon entre militancia, practica tedrica vy
produccion simbdlica. El presente articulo indaga en procesos integrados
entre praxis y escritura, imaginado la elusién de oposiciones entre teoria y
practica, pensando variaciones en torno a la defensa de la diversidad desde
entornos museales.

Resumo

Entre isolamento cultural e condicbes adversas para a producido de
pensamento e simbdlica, processos regionais e globais passaram em delay
pelo Paraguai; outros, endémicos, constituem acontecimentos insélitos;
muitas vezes, ignorados dentro e fora do pais. Quando escrevera seu livro
El mito del arte y el mito del Pueblo (1986), Ticio Escobar desconhecia os
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Estudos Culturais. Pensando-se mais proximo da critica de arte, Escobar
saia-se constantemente dela. Uma militdncia em defesa da diferenga o
levaria a dialogar com o projeto do Centro de Artes Visuais/Museo del
Barro, que alojava em um mesmo espacgo produgdes simbdlicas eruditas,
campesinas e indigenas, sem distingbes de status. O livro se tornaria
roteiro a posteriori do museu, com um consequente desdobramento
pedagdgico: o Seminario Espacio/Critica, uma instancia de formacgao, além
de espacgo aberto para a producdo de pensamento; criado por Escobar
quem, animado por Nelly Richard, da Critica Cultural, percebeu
potencialidades de uma pratica proxima, mesmo que distinta, dos Estudos
Culturais. Em um terreno hostil para praticas e discussdes tedricas no
ambito académico, livro, museu e seminario constituem um evento que, se
bem minusculo na narrativa do pensamento critico na América Latina, tem
uma importancia honesta, e é pensado por Lia Colombino como uma
vinculacdo entre militncia, pratica tedrica e producdo simbdlica. O
presente artigo indaga em processos integrados entre praxis e escrita,
imaginando a elucidagdo de oposi¢des entre teoria e pratica, pensando
variagoes sobre a defesa da diversidade desde espagos museais.

Abstract

Between cultural isolation and adverse conditions for the production of
thought and symbolic creation, regional and global processes passed in
delay for Paraguay; others, endemic, constitute unusual events; sometimes,
ignored inside and outside the country. When he was writing his book E/
mito del arte y el mito del pueblo (1986), Ticio Escobar was unaware of
Cultural Studies. Thinking himself closer to art criticism, Escobar constantly
was constantly moving away from it. A militancy in defense of the difference
lead him to dialogue with the project of the Center of Visual Arts/Museo del
Barro, which housed symbolic erudite, peasant and indigenous productions
in the same space, without distinctions of status. The book would became
an a posteriori script for the museum, with a consequent pedagogical
unfolding: The Espacio/Critica Seminar, an instance of formation, as well as
an open space for the production of thought; created by Escobar who,
encouraged by Nelly Richard, from Cultural Criticism, perceived potentials
of a close to Cultural Studies, though different. In a hostile territory for
practices and theoretical discussions in the academic field, book, museum
and seminar became an event that, although minuscule in the narrative of
critical thinking in Latin America, has an honest importance, and is thought
by Lia Colombino as a link between militancy, theoretical practice and
symbolic production. This article explores integrated processes between
praxis and writing, imagining the elucidation of oppositions between theory
and practice, thinking about variations around the defense of diversity from
the point of view of museum environments.

1

La lluvia mojé la tierra. Se dejo en la superficie arcillosa el dibujo de
un nombre; se perford la tierra con el dedo, abriendo un espacio, cavando
lineas y curvas, pero cavando, también, significados; se dejé en el barro la
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huella de la palabra. La tierra se seca al sol y, en breve, se vuelve polvo.
Rojo, espeso, ese polvo se esparce con el viento, se eleva en el horizonte
como cortina. Es la huella paseante, que viste el viento; es el nombre hecho
polvo que se disemina y ensucia las paredes de los edificios, la piel de los
cuerpos, las hojas de papel, y se queda adherido a la lengua.

Existen muchas escrituras posibles, en muchas lenguas. Existe, por
ejemplo, una escritura del hacer. En el Paraguay duro y adverso bajo la
dictadura de Alfredo Stroessner, era urgente hacer. Sin los cimientos de
una tradiciébn critica que sirviese de sustento, algunos haceres
excepcionales del Paraguay de este periodo emergieron de la planicie de
un paisaje autoritario y homogeneizante, y se desarrollaron acaso a los
tropezones, movidos por el puro deseo con la expectativa de crear un
ambito posible para la diferencia (propia y ajena). Hay una escritura, de
purio y letra, que puede ser posterior a ese hacer que abrié un campo
posible para el acontecimiento; esta escritura vino a llenar un vacio de
palabras urgentes. Hay, luego, una proliferacion de un modo de hacer, tanto
en la practica como en la escritura (es decir, en todas las lenguas). He aqui
un movimiento imaginable para tres experiencias que comparten una
misma trama, y que en tres tiempos han tratado de consolidar una
posibilidad: la de —en palabras de Carlos Colombino— “dar una imagen al
Paraguay, aquella que desde nuestro deseo queriamos inventar’
(Colombino, 2011). El Museo del Barro, el libro El mito del arte y el mito del
pueblo de Ticio Escobar y el Seminario Espacio/Critica son momentos de
escritura en transito. Barro, palabra y polvo que se esparce.

2

Adolfo Colombres (1986) describe la escena en la que surge el
Museo del Barro. El autor se refiere, sobre todo, a las primeras fechas de
esta institucion, en las que sus programas no estaban aun plenamente
integrados, al menos en términos arquitectdnicos, y con particular énfasis
en el aspecto de lo popular:

Antes de la creacion del Museo del Barro no hubo en Paraguay quien
promoviera institucionalmente el arte popular en cuanto
manifestacion creativa del pueblo. Fue siempre una expresion
marginal, que sobrevivio como pudo, lejos de los espacios
consagrados del arte ‘culto’ (Colombres, 1986, p. 34).

El Museo del Barro nace de una necesidad. Era necesario crear un
espacio que sirviera de albergue para una produccion simbdlica que no
tenia cabida en los ambitos de la cultura autoritaria ni en las fabricas
oficiales de imagenes (que proyectaban un Paraguay homogéneo,
atrapado en los limites de una iconografia y practicas miltiares y
autoritarias; una idea romantica y por eso mismo excluyente de los
universos indigenas; y una vision folclorista y naif del mundo campesino).
La cultura autoritaria opero identificando todo aquello que supusiera fisura
o fragmentacion de su discurso, e hizo de ello objeto de proscripcion; desde
practicas artisticas urbanas hasta pequefios rituales comunitarios, mucho
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de la produccién simbdlica disidente de la cultura autoritaria tuvo que
sobrevivir clandestina o casi clandestinamente.

Una pequefia comunidad de artistas y gestores culturales habria
visto en un proyecto, que se iria transformando en su devenir realidad, la
posibilidad de albergar sus creaciones, sus deseos y sus preocupaciones.
Impulsados por intereses previos (fundamentalmente relacionados con la
modernidad visual), propios y ajenos, y en torno a las producciones
simbdlicas —primero populares y campesinas; luego, indigenas—, el deseo
hizo con que el museo se volviera un espacio para otros creadores,
aquellos que a diferencia de los del ambito urbano provenian de culturas
agrafas; es decir, con ofras escrituras, acaso también, del puro hacer. Asi,
el Centro de Artes Visuales/Museo del Barro se constituye en espacio para
el arte “erudito”, el arte campesino y el arte indigena'. Sin saber, con su
practica, los creadores del Museo del Barro abrieron un espacio insdlito en
un escenario inhospito; ellos hicieron, movidos por un deseo e intuicion, lo
que en otras latitudes estaba siendo dicho y escrito, pensado criticamente,
imaginado.

3

La escritura del hacer también puede ser el dibujo, en el espacio, del
cuerpo de una grafia. Fijar una visualidad sobre una superficie, y que esa
visualidad sea portadora de sentido. Lia Colombino (2011) observa en la
creacion del espacio del Museo en términos arquitecténicos, una escritura
del vacio que “comporta una reserva: alli sera guardado el sentido, la fuerza
de la memoria, y descansaran, por momentos, las resistencias exhaustas”
(Colombino, 2011). Pero es posible pensar, ademas, en un transito de una
escritura hacia otra; en las diversas escrituras cuyos dibujos convergen en
los sujetos, en las personas de una comunidad, y que esparcen sus curvas
por los mapas heterogéneos donde muchas lenguas son habladas. Pero
donde a veces no hay palabras.

Desde el no saber, Ticio Escobar desarrolla una escritura que abre,
también, espacios. En los afios 80, en la galeria de arte Arte-Sanos (que
serviria de fachada para la militancia opositora de Ticio Escobar durante la
dictadura), sin saber demasiado sobre arte, y paralelamente al proyecto del
museo, Escobar pretende dar cuenta de una historia inexistente por escrito:
la de las artes visuales en Paraguay. Durante este proceso que se
concentraria primero en producciones contemporaneas y tardo-modernas
—-yendo de lo mas reciente a lo mas antiguo—, se enfrentaria con
producciones populares que huian de la temporalidad a la que
habitualmente se las consignaba; percibe asi, enseguida, una falta que
brilla por su ausencia: la produccién simbdlica indigena. Estas
producciones que las categorias eurocéntricas de la teoria del arte serian
incapaces de ver obligaron la creacion de nuevas categorias y la lectura de
la historia de esas visualidades a contrapelo. Asi —como el Museo del Barro

T“El tratamiento de las obras en el museo se realiza de tal modo que el arte popular y el
indigena se posicionan en pie de igualdad con relaciéon al arte urbano o ‘erudito”
(Colombino, 2011).
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llenara un vacio en el espacio-como-posibilidad por él abierto, con arte
urbano y popular—, Ticio Escobar llenaria un vacio discursivo, con palabras
y un sentido. A partir de El mito del arte..., lograria consolidar un sentido
que ya estaba latente en la practica del museo: sera posible a partir de alli
imaginar otras modernidades y otras sabidurias (indigenas, campesinas),
y ponerlas en un mismo espacio fisico y discursivo (ahora con otro
sustento), contemplando tensiones y confrontaciones; pero, sobre todo,
relaciones.

La practica tedrica de Ticio Escobar de aquellos afos partia de una
historiografia dura en interseccion con la teoria del arte (con la que estaba
teniendo una primera aproximacion). Escobar era abogado, interesado por
la filosofia. Su militancia por el derecho a la diferencia, y tal vez una falta
de rigor e indisciplina académicas (en un pais sin academias) lo llevarian a
generar una practica tedrica transdisciplinaria. Ignorante de la Escuela de
los Estudios Culturales y de la produccion de pensadores como, por
ejemplo, Raymond Williams, Escobar desarrollaria su pensamiento con lo
que tenia a mano: conversaciones con amigos, lecturas de pocos libros, y
el deseo. Sin querer, Escobar se aproximaba de los Estudios Culturales al
producir un cruce teorico entre las producciones simbdlicas y sus
implicaciones politicas en la escena de la cultura. El posterior encuentro de
Escobar con teorias analogas a las que el produjera, provocaria una
extraia sensacion de reconocimiento y complicidad; llevaria a nuevos
desafios y didlogos, y también a confrontaciones.

Ante la posibilidad de quedarnos sin palabras, se escribe, se recoge
fragmentos sueltos de ideas y recuerdos; se compone con ellos una
organizacion mas o menos estable. ;Sera que asi, con un patchwork
emergencial se podra dejar alguna huella sensible sobre la experiencia a
distancia de los acontecimientos? ;Como hara el cumulo ruinoso para
afectar a alguien, cualquiera que sea, mas alla de uno? ¢ Existiria la
necesidad de una excedencia como garantia para que se produzca una
afectacion?

Se puede pensar en la frecuente oposicion entre teoria y practica,
entre discurso y accion, que se esgrime como irreconciliable cuando se
trata de invalidar, sobre todo, aquello que pareciera no estar tan ligado a la
energia y a la presencia de un cuerpo. ;Cémo hacer para revertir la
impresion de una suavidad como la de las palabras habladas y escritas
contra la energia concreta de las materias? Primeramente, habria que
sefalar que dicha oposicion es ilusoria: baste con reflexionar acerca de los
efectos de las palabras sobre los cuerpos, de su capacidad para
transformarlos, de las distintas intensidades que afectan sensiblemente —
cual materias tangibles—.

4

., Qué es la diversidad? La desaparicion del bosque trae consigo la
erosion de la tierra y —la edafologia podra dar mejor cuenta de ello, pero la
poesia también— durante los meses secos del afo los paisajes
altoparanaenses estan dominados por un polvo fino y rojizo, que es mas
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que polvo: es el retorno espectral de la heterogeneidad biolégica que tenia
hogar en la selva y que se levanta como huella paseante, ahora que el
uniforme paisaje sojero es hegemonico. El polvo es un fantasma.

Se puede partir de algunas preguntas en torno a la diversidad y
el arte. En primera instancia, spor qué y para quiénes la diversidad es
importante? Pensemos como amenaza el avance de una homogeneizacion
en el paisaje, capaz de hacer desaparecer una heterogeneidad. Es casi un
acuerdo universal que esa heterogeneidad biolégica del medio ambiente es
necesaria en tanto permite que una multitud de vidas sea posible en el
mundo, ese gran espacio comun. Por una via similar se llego al acuerdo de
que respetar y conservar la diversidad cultural también es importante; pero
quizas tal diversidad no sea soélo importante para los otros, para los que
podrian ser subalternos frente al avance de una cultura dominante y
homogeneizante, sino que en el mundo globalizado ésta es importante,
también, para esa propia autoridad que desde arriba tolera lo diferente. Por
eso la articulaciéon de las diferencias en el espacio comun debe ser critica
de las situaciones que generan desigualdad. Y aqui ensayo otra pregunta:
¢, Cual podria ser el papel del arte en esta articulacion de las diferencias en
el espacio comun? 4 Cual, finalmente, el papel del museo? Quiero pensar
que el arte podria ser capaz de ofrecer, en ocasiones, el componente critico
en esa articulacion de las diferencias, tornando visibles los dispositivos
homogeneizadores, inclusive ahi donde se presentan las diferencias
en unioén e igualdad. Y el museo podria ser, por su parte, el ambito mas
propicio para que estas formas de articulacién se susciten, y deriven en
crisis, en interpelacion, en desacuerdo.

5

En El arte fuera de si (2004), en un capitulo dedicado a la
reemergente discusidon en torno a las identidades culturales de cara a los
procesos globalizadores, Ticio Escobar esboza su propia relacién de
conceptos de la diversidad, invocando aportes varios (desde el concepto
de multitud de Paolo Virno hasta la puesta en contingencia de la
globalizacion en clave amenazante propuesta por Slajov Zizek). Ya Néstor
Garcia Canclini procura establecer una distincion entre los conceptos
de diferencia, desigualdad y desconexion, sefalando que si bien éstos han
sido construidos desde lugares disciplinares especificos y diferentes,
precisamente las escenas transdisciplinares y transterritoriales del poder
obligan una reformulacion de los mismos que busquen integrarlos
mostrando sus articulaciones internas?; para ello se detiene en las
formulaciones tedricas de Pierre Bourdieu quien ya sefalara en sus
investigaciones sobre los campos culturales y los capitales simbdlicos las
injerencias del capital econdmico, estableciendo conexiones entre
la diferencia (entendida en clave cultural) y la desigualdad (entendida en
clave politica y econémica; por qué no decir, de clase).

2GARCIA CANCLINI, Néstor. Diferentes, desiguales y desconectados. Barcelona: CIDOB
d’Afers Internacionals, N° 66-67, 2004
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En ese sentido, Gustavo Lins Ribeiro (2009) sefiala que el campo de
disputas que el concepto de diversidad cultural es amplio, describiendo, sin
embargo, dos categorias bajo las cuales éstas podrian ser inscriptas, y que
son determinadas segun se destaquen en los discursos los “intereses
politicos o gerenciales” (Lins Ribeiro, p. 11). Cabe decir que no habria nada
en la diversidad en si que fuera capaz de contestar una hegemonia, ya que
es posible inclusive que un efecto de autoridad sea capaz de desplegarse
hasta una zona ambivalente incorporando los reclamos de la diferencia sin
por ello subvertir las situaciones generadoras de desigualdad. Esto también
es advertido por Héctor Diaz-Polanco (2006) quien, criticando el
multiculturalismo refiere que éste: “se ocupa de la diversidad en tanto
diferencia  “cultural’, mientras repudia o deja de lado Ilas
diferencias econémicas y sociopoliticas que, de aparecer, tendrian como
efecto marcar la disparidad del liberalismo que esta en su base” (Diaz-
Polanco, p. 173). El autor habla ademas, muy oportunamente, de
una etnofagia: una fuerza devoradora de cierta hegemonia cultural que a la
vez que invisibiliza las desigualdades es capaz de incorporar las diferencias
a su capital; para el autor, esta hegemonia no seria otra que la producida
por el neoliberalismo, que escenifica un teatro democratico en el que la
heterogeneidad puede proliferar, pero que, paradéjicamente, oculta bajo su
pulsion inclusiva la desigualdad.

El que tolera, por supuesto, nunca es el subalterno, sino el
subalternante: desde alli suele construirse la tolerancia, desde un arriba.
Para Diaz-Polanco, tal tolerancia seria equivoca en tanto la capacidad de
aceptacion no esta distribuida equitativamente entre los desiguales, con lo
cual seria el subalterno quien en las mas de las veces se veria obligado a
ceder en sus diferencias radicales e inaceptables para ser deglutido por la
pulsion etnofagica de afan unificador y controlador, siendo tolerable
simplemente aquello que es inofensivo (Diaz-Polanco, 2006, p. 178).

Esta vision del muticulturalismo (“pluri-multi-culturalismo”) es
secundada por Catherine Walsh (2012) quien defiende una articulacion
contra-hegemaonica de las diferencias, construida “desde abajo” (p. 12-13).

Esta ideologia al servicio de una forma de globalizacion seria
contestada por formas alternativas de globalizacion. Néstor Garcia Canclini
y Catherine Walsh toman el concepto de interculturalidad nacido en el seno
de organizaciones indigenas y afrodescendientes en América Latina, que
buscan articular sus diferencias y que, al decir de Lins Ribeiro, “postulan la
necesidad de una sociedad civil global que regule el poder de las élites
hegemonicas transnacionales y desterritorializadas” (Lins Ribeiro, 2006, p.
18). Pero, aunque surgida “desde abajo”, la palabra interculturalidad
también fue incorporada por el proyecto multiculturalista y comenzé a
aparecer en los discursos politicos, en los programas estatales y de las
empresas y agencias transnacionales como sindnimo, por lo que
Catherine Walsh ve la necesidad de incluir el adjetivo “critico” para
distinguir una interculturalidad (critica) que sea capaz de alterar las
matrices y estructuras que posibilitan la subalternizacion, frente a una
interculturalidad funcional al discurso multiculturalista o apenas testimonial
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de la heterogeneidad. Sin embargo, tal interculturalidad critica no existiria
aun, y seria antes una posicion estratégica antes que una realidad.

Esa posibilidad de capitalizacion torna la diversidad una reserva
simbdlica que eventualmente se puede instrumentalizar; y notese por
ejemplo como la inscripcion de un particularismo local en clave
de diferencia excepcional bajo la categoria de patrimonio universal se
traduce en un interés como recurso turistico; experiencia turistica que
segun Zygmunt Baumann (2003) se corresponderia con una busqueda
posmoderna “consciente y sistematica de experiencia, de una nueva y
diferente experiencia, de la experiencia de la diferencia y la novedad,
cuando los gozos de lo conocido se desgastan y dejan de atraer”
(Baumann, p. 59).

6

Jacques Ranciére establece una distincion entre lo politicoy la
politica, que en El desacuerdo. Politica y filosofia él da en llamar la
politica y la policia. En la politica (la verdadera) se inscribirian una serie de
practicas, gestos, discursos que pugnan por hacerse audibles y visibles, y
a la vez hacen audibles y visibles situaciones de opresion, de amenaza, de
riesgo en las cuales se encuentran sujetos y subjetividades, individuos y
comunidades frente a una fuerza autoritaria; la politica seria capaz,
también, de mostrar nuevas articulaciones posibles, sefialar nuevos modos
de vivir posibles. La policia no seria sino la administracion del otro, la
vigilancia del otro, entendido como subalterno; la vigilancia de sus haceres
y de su cuerpo, incluyendo una puesta en duda de su capacidad para hacer
politica, de su inteligencia para hacer politica; la policia es la que distribuye
y arregla las diferencias en el espacio.

8

Nelly Richard, impulsora de la Critica Cultural chilena, entra en
contacto con El mito del arte... de Escobar a través de Garcia Canclini, e
identifica afinidades entre el libro y su propio pensamiento; en el modo en
que Escobar reconoce como “lo estético (...) sabe recoger lo convulso: todo
aquello —residual y divergente— que el pacto disciplinador quiere borrar de
su ‘sociedad transparente’ (Richard, 2008). Al final de los afios 90, Escobar
recibe la propuesta de crear un ala educativa del Museo del Barro,
integrada a las teorias de los Estudios Culturales. Al principio, rechaza la
propuesta, afirmando que nada sabia él sobre los Estudios Culturales; pero
alentado por Richard, él distingue relaciones posibles entre el horizonte
practico y tedrico que venia desarrollando y el horizonte de los Estudios
Culturales. (Sin embargo, la Critica Cultural ya era severa con los Estudios
Culturales: proponiendo una “teoria sin disciplina”, mas afecta a los giros
retoricos que a la instrumentalizacion académica —politica y mercantil—
del saber, se presenta como critica a las cooptaciones de saberes y
memorias otras operada por las universidades; asi como a la sensualidad
curricular y la rigidez de programas y discursos tedricos que pierden de
vista el horizonte militante y politico). En este escenario, nace el seminario
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Identidades en Transito, que luego devendria Espacio/Critica. Participante
de uno de los primeros médulos del seminario, el critico de arte argentino
Roberto Amigo se sorprenderia con el espiritu que palpitaba en ese
espacio: “éste es el lugar del puro deseo” diria al referirse a este grupo de
personas que discutian, pensaban y escribian movidos por la necesidad
del hacer. En un pais sin academia, y sin espacios institucionalizados que
posibiliten la formacién de un pensamiento critico, el Seminario
Espacio/Critica constituye un verdadero claro en el bosque, como le gusta
decir a Escobar citando a Heidegger. Lo mismo ocurre con el Museo del
Barro, cuya micropolitica artistica deviene luego macropolitica publica,
cuando durante el gobierno de Fernando Lugo (prematuramente
interrumpido via golpe de Estado), Escobar es nombrado Ministro de
Cultura.

El Seminario (como es conocido el Seminario Espacio/Critica) suele
llamar a los textos que son producidos en su ambito escrituras en transito.
Materias temporales que comparten una misma estacion y hablan segun
sus propios pulsos, segun sus propios ritmos, podran diluirse en el tiempo
u obligar, con la insistencia (es asi como se abren los senderos en el
bosque), la persistencia del deseo, la posibilidad de ser, en el espacio
abierto.
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La historia escrita con A

Género, Museos, Juventudes, educacion

L.Borra, G.Fernandez
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Resumen

En el presente articulo se pretende compartir, desde una vision teorico-
practica, una experiencia llevada adelante en el departamento de
Canelones, Uruguay, entre los meses de abril y setiembre de 2018 que
fuese presentada por nuestra Institucion en el XXVI Encuentro del ICOFOM
LAM.

La referida serie de actividades tuvo como principal objetivo el de poner
sobre la mesa un tema tan actual como de necesaria consideracion: las
posturas androcentristas y su hegemonia en las propuestas y el discurso
de las instituciones en general y particularmente en los museos del
departamento y la ausencia de jovenes visitantes en estas instituciones
que inhabilitarian, de no revertirse, la participacion en el cambio de actitud
buscado de una de las franjas etarias mas dinamicas y demandantes de la
sociedad.

Todo esto desde un sustento tan basico como fundamental: los museos
entendidos como generadores de identidad, legitimadores de los intereses
de una sociedad a través de lo que ella entiende merece ser valorado como
patrimonio y parte importante del relato oficial.

A partir de lo antedicho no es extrafio que la inquietud haya tenido su
epicentro en el Gobierno Departamental de Canelones, en particular en el
trabajo conjunto de la Red de Museos de Canelones, el Area de Género,
Equidad y Diversidad y la Comuna Joven de dicha autoridad local,
involucrando de forma inmediata a la Administracion Nacional de
Educacion Publica (ANEP), a través de instituciones educativas publicas
como, de igual modo, se extendié a instituciones privadas del
departamento.

En esa clave el articulo recrea las acciones llevadas adelante en el proceso
sefalado, su justificacion, objetivos y alcances y plantea, de forma primaria,
ciertas lineas de evaluacién de lo actuado e iniciales propuestas de
proyeccion del propio proyecto.

Palabras claves: Género, juventud, derechos, museo, androcentrismo,
educacion
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Abstract

In this article, we try to share, from a practical theoretical perspective, an
experience carried out in Canelones department, Uruguay, between the
months of April and September 2018 that was presented by our Institution
at the XXVI Meeting of ICOFOM LAM.

The main purpose of the aforementioned series of activities was to put in
the community's attention a current topic that needs to be considered: the
androcentric positions and their hegemony in the proposals and the
discourse of the institutions in general and particularly in the museums of
the department and the absence of young visitors in these institutions that
would disqualify, if not reversed, participation in the change of attitude
sought from one of the most dynamic and demanding age groups in society.

All this from a support as basic as fundamental: museums understood as
generators of identity, legitimating the interests of a society through what it
understands deserves to be valued as heritage and an important part of the
official history.

Based on the foregoing, it is not strange that the concern has had its
epicenter in the Departmental Government of Canelones, particularly in the
joint work of the Canarian Museum Network, the Gender, Equity and
Diversity Area and the Young Commune of said authority local, Immediately
involving the National Administration of Public Education (ANEP), through
public educational institutions, likewise, it was extended to private institutes
of the department.

In this key, the article recreates the actions carried out in the
aforementioned process, its justification, objectives and scope and raises,
in a primary way, certain lines of evaluation of the actions and initial
proposals for projection of the project itself.

Resumo

Neste artigo, pretendemos compartilhar, a partir de uma perspectiva tedrica
pratica, uma experiéncia realizada no departamento de Canelones,
Uruguai, entre os meses de abril e setembro de 2018 que foi apresentado
pela nossa Instituicdo na XXVI Reunido do ICOFOM LAM.

O objetivo principal da série de atividades acima mencionada foi colocar
em consideragdo a comunidade como um tema atual, a partir de
consideragdes necessarias: as posigdes androcéntrica se sua hegemonia
nas propostas e no discurso das instituicdes em geral e particularmente nos
museus do departamento e a auséncia de jovens visitantes nessas
instituicdes que desqualificariam nao reverter a participacdo na mudanca
de atitude buscada por um dos grupos etarios mais dinadmicos e exigentes
da sociedade.

Tudo isso a partir de um sustento basico e fundamental: os museus
entendidos como geradores de identidade, legitimando os interesses de
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uma sociedade através do que ela entende, merece ser valorizada como
patriménio e uma parte importante da conta oficial.

Do exposto, ndo é estranho que a preocupacéo tenha tido seu epicentro no
governo departamental de Canelones, particularmente no trabalho conjunto
da Rede de Museus de Canelones, a Area de Género, Igualdade e
Diversidade e a Jovem Comuna da referida autoridade local,
imediatamente envolvendo a Administragcao Nacional da Educacéao Publica
(ANEP), através de instituicbes publicas de ensino, também foi estendido
a institutos privados do departamento.

Nesta chave o artigo recria as acdes realizadas no processo indicado, sua
justificativa, objetivos e escopo e levanta de um modo primario, certas
linhas de avaliagdo do que foi feito e propostas iniciais para a projeg¢ao do
préprio projeto.

Consideraciones iniciales y constataciones previas

Siendo un trabajo inspirado en una constatacién cargada de empirea
y altamente orientado a la resolucion de una problematica de esa indole
pocas veces nos ha resultado tan sencillo encontrar en palabras de otro la
sustancia del impulso originario de dicha busqueda. Es que Magdalena
Zavala Bonanchea(2016, p.7), que en su calidad de Presidenta de
IBERMUSEOQOS inicia el prélogo de “La memoria femenina: mujeres en la
historia, historia de mujeres” parece anticiparse a nuestra intencion y
sintetiza con precision y claridad meridiana el espiritu de este trabajo
cuando sefala:

No hay mayor deleite que comprometernos por la memoria. Los
profesionales de los museos, de los archivos y de las bibliotecas,
tomamos conciencia, al inicio del desarrollo de nuestras instituciones
de la verdadera dimension que tenemos al conservar nuestro
patrimonio cultural, preservarlo, investigarlo y compartirlo con
comunidades, visitantes y usuarios. Motivar las multiples lecturas e
interpretaciones enriquece nuestra propia vision.

Recuperar la memoria de las mujeres nos permite conocer una
historia de desigualdad, de imposicion de canones patriarcales y de
roles de género que, perpetuados durante siglos, nos llevan a un
presente en el que aun permanecen sedimentos de discriminacion
que en ocasiones se manifiestan en la violencia contra las mujeres.
Los poderes publicos somos responsables, a través de los
instrumentos de accion que poseemos, de potenciar una igualdad
real y efectiva entre mujeres y hombres. Y dentro de esos
instrumentos, la cultura tiene también su pequena parcela: la de
realizar actividades que fomenten la igualdad y la equidad de género
al desarrollar proyectos que permitan dar visibilidad a las mujeres en
la historia, las artes o la literatura.

Desde la imprescindible légica alli resumida nos corresponde a los
agentes encargados de gestionar el patrimonio incluir y debatir los temas
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de relevancia en esta sociedad hiperconectada aportando a la creacion de
una conciencia critica sobre los nudos fundamentales que obstruyen los
desarrollos con equidad e igualdad de nuestras propias comunidades.

Género, museos, juventud, educacion

La experiencia que da motivo a éste trabajo es titulada “La Historia
escrita con A”, surge de un esfuerzo por revertir la realidad que padecen
algunos museos integrantes de nuestra Red en cuanto a la falta de
pluralidad y diversidad de puntos de vista en sus discursos museograficos.

En este sentido la experiencia es un proceso desarrollado a lo largo
de cinco meses en el que a través de un conjunto de acciones tales como
talleres, visitas acompafnadas a los museos, trabajos de aula se intenta
vincular a los grupos de estudiantes de educacion secundaria y sus
docentes, con los museos de la Red de Museos de Canelones e indagar
con observacion critica en sus propuestas y tematicas, buscando la
perspectiva de género. Para eso se propone a los grupos que elijan un
museo en particular, que lo interroguen sobre las mujeres y sus obras, que
se pregunten desde qué punto de vista estan abordadas estas tematicas y
las museografias, si esos puntos de vista son plurales, si incluyen la
perspectiva de las mujeres y de lo femenino.

A partir de las respuestas obtenidas en éste proceso de
investigacion (Qque muchas veces se extiende a sus localidades y territorios)
se estimula a los grupos para que transmitan sus conclusiones o
“‘descubrimientos” en forma de expresion artistica tomando el lenguaje que
les resulte mas comodo para expresar la multidimensionalidad de los
elementos investigados y encontrados.

Para continuar y sin animo de entrar en la discusion de las multiples
aristas que contiene el término género, creemos importante hacer algunas
puntualizaciones de lo que tomamos sobre este concepto. Para este trabajo
tomamos género como una construccion cultural, social, colectiva y
continua que determina (junto con otras categorias) la identidad, los roles,
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y las relaciones de los sexos, alejandonos de las concepciones
escencialistas o biologisistas.

Considerando que estas relaciones y roles son introyectados a
través de diversidad de vias entre las que podemos encontrar incluso la
violencia, hasta ser naturalizadas y expresadas por las y los individuos en
todos los ambitos de la vida social y personal.Es asi que la continuidad y
reproduccién de los roles de género se ve asegurada y reafirmada por
instituciones como el Estado, el sistema educativo, la religién, la familia.

Considernando ademas que el sistema basado en género impone
relaciones de poder desiguales entre hombres y mujeres, (Scott,1986 ) y
que estas relaciones desiguales tienen una dimension simbdlica y también
practica (Bourdieu, 1998) y han excluido sistematicamente a las mujeres
de la esfera publica y los centros de poder tanto politicos como econdémico,
cientificos y académicos, naturalizando y reproduciendo una desigualdad
en cuanto a acceso a derechos, oportunidades, circulacion, conocimiento y
reconocimiento.

Hacer que las propuestas museograficas sean accesibles y que
reflejen los intereses de las juventudes es un objetivo prioritario de las
instituciones de la Red de Museos. En esta propuesta en particular no es
casual que el publico objetivo sean los y las jovenes.

Al igual que las mujeres como grupo subordinado (Bourdieu, 1990)
los jovenes son un publico abierto y dispuesto al cambio y a la propuesta,
con especial sensibilidad a las situaciones de exclusion.

Tanto los y las jovenes como las mujeres son dos grupos sociales
generalmente ausentes en los discursos museales, aunque muy presentes
como publico usuario.

Por un lado, los y las jovenes junto con los y las nifias son el tipico
publico cautivo de los museos, por ser las franjas etarias integradas a la
educacioén formal que suele llevarlos en visitas extracurriculares de la mano
de los equipos docentes. En el caso de las mujeres, existen diversidad de
estudios en las ultimas décadas que demuestran que porcentualmente son
la franja poblacional que mas visita los museos. (UNESCO,2014,
INEGI,Mexico,2018, MECD, Espafia,2011)

En este proceso en particular nos orientamos a poner en evidencia
la violencia simbdlica que es génesis y resultado de la ausencia de ciertos
grupos sociales y sus puntos de vista, las mujeres, pero no solamente, de
los relatos oficiales y legitimados presentes en los museos, aquello de que

” o«

“si no se dice no existe”, “si no se nombra no esta”.

El esfuerzo entonces es por desnaturalizar esa ausencia, romper
estereotipos, abrir las puertas y las ventanas de los museos para que se
integren nuevas voces y otras perspectivas y al mismo tiempo incentivar a
las y los jovenes a la elaboracion de nuevos relatos desde un ejercicio de
conciencia y participacion ciudadana.
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Sabemos que los museos, templos de las musas, como instituciones
publicas y “templos” del arte, la historia, la ciencia, el conocimiento humano,
custodias de patrimonios, son constructores de identidades y legitimadores
de relatos. Relatos, identidades, patrimonios que son dinamicos, en
constante revision y cuestionamiento.

En el caso particular de nuestro abordaje dicho cuestionamiento se
centra en el sesgo androcéntrico de nuestras instituciones museisticas
locales que obstruye la participacién plural y excluye a las mujeres y otros
colectivos, salvo contadas excepciones, poniéndolas por fuera de los
relatos patrimoniales fundamentales, desterrando su memoria y el
quehacer de esta parte de la poblacion de la identidad local.

Es asi que en los discursos de estos museos se desconoce la
memoria y la contribucion de las mujeres en la sociedad, por un lado porque
sus exposiciones se basan principalmente en actividades del ambito
publico y del poder, histéricamente masculinas, tales como las gestas
militares, el desempefo en altos cargos politicos, la actividad artistica
académica y consagrada lo que refleja la histérica escasez de figuras
femeninas que accedieran a destacarse en estos espacios publicos de
poder, llamense ciencia, politica, filosofia, arte, academia.

Estos discursos también reflejan el desconocimiento de las
actividades desarrolladas por las mujeres en los distintos campos tematicos
que encontramos en los museos, dandonos una vision sesgada y parcial
de la realidad, nos falta algo.

En palabras de Elizabeth Jelin (2010 p.109): “La memoria de
hombres y de mujeres se transmite de forma diferente”, entonces, ¢ No son
los museos lugares para la memoria de las mujeres?

Volvemos a lo “no dicho” o “no mostrado” lo ausente que dice tanto
0 a veces mas que lo explicitado. La invisibilidad de las mujeres en los
discursos museograficos en cuestion es tan sistematica como sintomatica
de esa realidad donde tradicionalmente lo publico es reservado a lo
masculino mientras que la mujer queda circunscripta a lo privado, también
como lugar de expresion. Esta circunstancia responde a una violencia
simbdlica de gran efectividad, que naturaliza la ausencia y la negacion de
lo femenino en los relatos considerados de relevancia para la sociedad.

Evidentemente esta no es una situacion reflejada unicamente en los
discursos museisticos, ni exclusiva de este sector de la poblacion.

Recorriendo la caracterizacion de nuestros museos, es significativo
que la denominacién de los mismos, en el caso de incluir nombres, todos
sean masculinos y las actividades representadas también se enfoquen
desde ese género.

En este punto nos preguntamos, ¢;se trata de una anomalia
exclusiva de los museos de nuestra Red o es una circunstancia recurrente?
¢La tendencia actual de popularizacién de los contenidos museisticos,
extendida pero no generalizada, implica a su vez abandonar los patrones
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discursivos androcéntricos u homogeneizar lo ya existente para ampliar el
publico a sectores antes imposibilitados de acceder a él, pero conservando
la subordinacién de lo femenino y otros sectores al dominio discursivo del
hombre blanco heterosexual de cierta clase social, lo cual complejiza y
redimensiona la problematica? ;Se le da el peso pertinente en la
planificacion de los contenidos y exposiciones de los museos al juego de
relaciones que se genera en el mismo como legitimadores y hacedores de
identidad y, fundamentalmente como reproductores de rasgos identitarios
de género? ¢ Estos “ojos del mundo” que son los museos, legitimadores de
“‘verdades” tienen la intencionalidad manifiesta de conservar sus
estructuras o estan trabajando con base en una regeneracion de sus
discursos basada en la igualdad de género y la pluralidad de sus “voces”.

Por supuesto no pretendemos en este trabajo dar respuesta a todas
y cada una de las interrogantes planteadas precedentemente pero si nos
queda claro que el ejercicio que estamos presentando sera un aporte
interesante que genere insumos de importancia para continuar con el
trabajo en sentido de develar las incognitas presentadas.

Pero ¢ cuales son esas representaciones que presenta el museo que
se transforman en hacedoras de identidad? ;Cdomo se materializa ese
discurso en la practica?, ;cémo llega a los publicos? La actualidad de
nuestros museos implica la existencia o coexistencia de métodos que
podriamos denominar tradicionales con algunos modernos que se
instrumentan, en mayor o menor grado, segun las posibilidades
econdmicas con las que se cuenta para su desarrollo. En el primer grupo
tenemos la clasica carteleria, los materiales didacticos (que hoy en dia
incluyen la variante informatica como novedad), las presentaciones de los
guias o mediadores y los textos de curaduria. Las novedades, en general
pasan por la aplicacién de tecnologias asociadas a la informacion y la
informatizacion que permiten el manejo, entre otros, de los recursos 3D, la
implementacion de actividades extramuros, la articulacién de propuestas
con otras instituciones del ambito educativo, cultural o econémico.

No por evidente resulta irrelevante sefalarlo, no es la diversidad y
calidad de los recursos con los que se cuenta la que imposibilita o limita las
posibilidades de la variacion del discurso hacia politicas de mayor equidad
y que atiendan de forma mas eficiente a la diversidad.

Pero ¢ese discurso va orientado a publicos inocentes,
desinteresados y acriticos? Intencional o no ¢4 resulta tan sencillo al oferente
conducir e imponer su vision a los y las visitantes?

Aqui debemos asumir que encaramos la tarea bajo el supuesto por
suerte generalizado que la poblacién que recorre los museos a cambiado y
opta, analiza y reprocesa lo que se le esta brindando. Sumamos que lo
sefalado también se hace desde una experiencia y trayectoria personal
que personaliza la mirada de lo ofertado culminando con una interpretacion
propia de la experiencia.
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Esto nos abrié una posibilidad a explorar en el proceso que
desarrollamos en tanto contamos con publicos objetivo que ademas de la
recientemente sefialada individualidad de la observacion nos presenta un
acercamiento desde una franja generacional muy distinta a la de quienes
somos hacedores del proyecto.

Nuevamente aqui el planteo se realiza con una vision a largo plazo
en tanto, en principio, no es objeto del mismo el analisis de los
comportamientos de los visitantes a las instituciones pero si aporta desde
la observacion de los diferentes intereses frentes a las tematicas ofrecidas
y, por culminar el proceso con la elaboracion de una tarea artistica cargada
de simbolismo, reflexion, expresion y abstracciones puede revelar datos
significativos sobre las subjetividades antes sefialadas desde un lugar con
claras connotaciones liberadoras.

Por ultimo, resulta evidente la importancia que para la experiencia
reviste el implicar a instituciones educativas en el proyecto. La
complementariedad entre la educacion formal y los espacios no formales
de educacion es algo que ya practicamente no se discute y tener la
posibilidad de contar con una comunidad acostumbrada a este tipo de
acciones conjuntas que viabiliza su realizacion se transforma en una
fortaleza sustancial para la practica del proceso.

El Museo como lugar de memoria y de aprendizaje donde se
mezclan sentido, emocion y colectivo no puede o no deberia estar ajeno a
la promocién de estas actividades que se retroalimentan con los espacios
formales de educacién, dado que desde esos tres componentes antes
sefalados aportan una vision tanto diferente como complementaria a la de
la “escuela”.

Al respecto Maceira Ochoa (2008, p.9) sefiala:

Abordar espacios formativos distintos al sistema escolar permite
comprender otras dimensiones de la educacion en su sentido
amplio, como una practica cultural mediada por distintas
herramientas o experiencias que buscan producir un aprendizaje, en
este caso, un aprendizaje referido al orden del género, del que se
puede derivar una posicion vital y desigual para hombres y mujeres.

En definitiva y asumiendo los supuestos anteriores estariamos
partiendo de una postura critica o por lo menos polémica: los discursos
dominantes son lo suficientemente poderosos como para mantenerse pese
a los avances de los individuos, las redes y los analisis al respecto, por lo
cual es necesario trabajar en todo aquello que haga visible la existencia e
intencionalidad de los mismos para aportar a una transformacion real de
nuestras sociedades que nos lleve a mayor respeto a la diversidad y
atencion al disfrute de los derechos por parte de las mujeres.
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Contexto

Canelones se ubica al sur del Uruguay, y con sus 600.000 habitantes
es el segundo departamento mas poblado del pais, después de la capital,
Montevideo.

Cargado de particularidades el departamento muestra una gran
diversidad geografica y econdmica conteniendo zonas de caracter
netamente rural, centros urbanos densamente poblados, zonas industriales
y una franja costera cuya actividad econdmica principal es el turismo.

A esta polifacética realidad, el territorio y la poblaciéon canarias han
tenido un gran protagonismo en las luchas independentistas del siglo XIX'y
en la construccion de la Republica. Dada la diversidad de sus actividades
econdmicas Canelones ha sido tierra de recepcion de inmigrantes, entre
los que, en diferentes oleadas, se cuentan canarios, italianos, gallegos y
vascos durante el siglo XIX y la primera mitad del XX y, en la actualidad,
importantes contingentes de personas provenientes de paises
latinoamericanos.

La Red de Museos de Canelones surge desde una iniciativa del
Gobierno local, con la misiéon de fortalecer y apoyar a las instituciones
museisticas que la integran contribuyendo a que las mismas sean espacios
de inclusién y didlogo, comprometidas con su tiempo.

Sitios comprometidos con el patrimonio en una linea inclusiva y
dialégica con la comunidad. Es por eso que visualizar y asumir que el
discurso museistico de las instituciones componentes de la Red aporta un
mensaje androcéntrico, voluntaria o involuntariamente que reafirma las
relaciones desiguales entre hombres y mujeres alejandose asi de sus
objetivos fundamentals y de sus valores que son entre otros el respeto y
promocion de los Derechos Humanos.

Actualmente la Red de Museos del departamento, en pleno proceso
de consolidacion nuclea once museos distribuidos en seis localidades
cuyas tipologias van desde museos historicos, museos en torno a figuras
consagradas de la cultura uruguaya, museos sobre actividades
socioeconomicas vinculadas con el territorio, museo arqueoldgico.

La propuesta

La Historia escrita con A, surge de la coordinacién y el trabajo
conjunto de varias areas del gobierno de Canelones: el Area de Género,
Equidad y Diversidad, el area de Juventud y la Red de Museos Canarios
(area de Patrimonio) junto con la Administracion Nacional de Ensefanza
Publica (ANEP).

Iniciado el mes de abril de 2018, y luego de elaborado el proyecto,
se realizé una convocatoria a grupos de estudiantes de bachillerato del
departamento para realizar una investigacion con perspectiva de género en
los museos de Canelones, asumiendo, de antemano, y en una posicion de

- 133 -



fuerte autocritica, la situacion de que histéricamente los museos de
Canelones ofrecen y han ofrecido una mirada androcentrista, con una
ausencia casi total de la perspectiva de género en sus discursos y relatos
y, desde nuestra propia vision, ciertamente distanciada de los intereses de
los jovenes.

Al mismo tiempo el personal de los museos realizé un taller llevado
adelante por el Area de Género de la Intendencia de Canelones sobre
Género, Derechos y politicas de equidad.

Cada grupo de estudiantes eligid uno de los museos de la Red, lo
visitd y aplicando una mirada critica en sus propuestas, indagaran en las
realidades histéricas, sociales y culturales que se tratan en ese museo,
buscando mas alla de los discursos, en lo no dicho, en lo ausente, en lo
omitido por los relatos oficiales, en este caso, la mujer y lo femenino. Para
eso los grupos de jévenes recibieron un total de tres talleres que ayudaron
en la reflexién de las tematicas de género y en aspectos técnicos de sus
presentaciones. Acompafados por sus docentes investigaron y elaboraron
un trabajo escrito con los resultados de su proceso y al mismo tiempo
presentaron en una produccion artistica con las tematicas abordadas.

Los objetivos
La Red de Museos buscé con esta propuesta ponerse en cuestion.

Mas alla de la logica limitacidn que cualquier museo tiene en el
alcance de los temas y propuestas que prioriza, reflejando solo una parte
de la sociedad, se consider6 necesario estimular a las nuevas
generaciones a trabajar para que esos limites no estén marcados por
tradiciones excluyentes que por afos han logrado que los mismos
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excluidos se identificaran con el discurso dominante. En este sentido se
priorizd la busqueda en las nuevas generaciones, y en particular en las
mujeres (aunque no de forma excluyente), de fomentar el interés de “verse
a si mismas”,poniendo en relevancia sus memorias y “patrimonios”.

El disefio de la propuesta busco estimular a los jévenes a realizar un
ejercicio de reflexion critica a través de observar la tematica de género en
las distintas areas de la realidad que abarcan los museos y en sus
diferentes estrategias de comunicacion generando la posibilidad de otras
miradas y de relatos alternativos, jovenes, creativos, diversos.

Esta iniciativa es parte de una intencién de viraje en los discursos
museales hacia formatos mas inclusivos y diversos en el entendido de que
los museos de Canelones deben ser el reflejo del departamento, su gente,
su medio ambiente, su historia es asi que se buscdé aportar al proceso de
visibilizacion de las mujeres y sus obras en nuestra sociedad y en los
procesos histérico-culturales de nuestro Pais.

Con la intencién del acercar a las juventudes al Patrimonio y a los
museos de Canelones, propiciando espacios de participacion para que los
y las jovenes puedan construir y reconstruir relatos mas integradores,
innovando en la forma de comunicarlos.

En la ejecucion de este proyecto los grupos de jévenes estudiantes
y sus docentes participan de un proceso de cinco meses, durante los cuales
visitaron museos, realizaron talleres sobre tematica de género, recibieron
asesoramiento técnico e investigaron sobre los contenidos de las diferentes
instituciones museisticas.

Todo el proceso fue acompanado desde las acciones llevadas
adelante en los diferentes centros educativos y clases a las que
pertenecian los jovenes lo que habilitd, en muchos casos la adaptacion de
la experiencia a los propios contenidos curriculares de los diferentes niveles
y asignaturas.

El cierre de las actividades del Proyecto, tras los cinco meses de
labor, implica la presentacion de los resultados del proceso de investigacion
en forma de trabajo artistico en el lenguaje seleccionado por cada uno de
los grupos y que sintetizé el proceso de investigacion y reflexién y que abrio
la posibilidad de que los grupos difundieran su trabajo.

Proyecciones y resultados

Al momento de hacer un primer balance de lo actuado sin pretender
agotar en esa instancia la valoracién de los resultados creemos menester
destacar:

Los jovenes y las instituciones educativas se involucraron,
reflexionaron y generaron a partir de todo el proceso conclusiones y
discursos alternativos utilizando diversidad de lenguajes artisticos para
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comunicarlos , generandose enriquecedoras experiencias de intercambio y
participacion ciudadana.

Se logré profundizar el vinculo entre los museos, el gobierno local,
los centros educativos y los jovenes.

Es importante destacar que a cierto nivel y de forma colectiva se
visualizo, la necesidad de releer la historia, particularmente la local, y con
ella recrear los discursos museisticos desde una perspectiva mas inclusiva,

Quedo patente la necesidad de constante dialogo entre patrimonio y
sociedad en esa imprescindible evolucién compartida entre ambas.

En general la experiencia a sido evaluada como muy positiva tanto
por los equipos de los museos como por las instituciones educativas como
por las y los estudiantes que participaron.

En éste momento la proyeccion es dar un mayor alcanze a nivel
territorial a la convocatoria abarcando localidades en las que no existen
museos.

Un elemento que se considera es necesario atender en esta nueva
edicion es un mayor involucramiento del personal del museo en todas las
instancias de la propuesta, siendo necesaria la mejora en la comunicacion
permanente entre todos los involucrados en el proyecto.

Para cerrar este trabajo compartimos las palabras de E. Jelin (2010,
p.111)

[...] de hacer visible lo invisible” o de “dar voz a quien no tienen voz”.
Las voces de las mujeres cuentan historias diferentes a las de los
hombres y de esta manera se introduce una pluralidad de puntos de
vista. Esta perspectiva también implica reconocimiento y
legitimacion de “otras” experiencias ademas de las dominantes (en
primer lugar masculinas y desde lugares de poder). [...] dar voz a las
enmudecidas” es parte de la transformacion del sentido del pasado,
que incluye redefiniciones profundas y reescrituras de la historia. Su
funcién es mucho mas que la de enriquecer y complementar las
voces dominantes que establecen el marco para la memoria publica

[..].
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MESA: Reflexiones de museos latinoamericanos y
caribeinos en entornos hyperconectados

MESA: Reflexées de Museus latino-americanos e
caribenhos em ambientes hiperconectados
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Resumen

Se propone un estudio critico de los museos etnograficos del Paraguay, y
la adopcion o no de lo que llamo el museo silencioso, que es la forma
organica y dinamica propia de conservacion del patrimonio cultural que
adoptan los pueblos indigenas, desde su resistencia. Para buscar aquello
que no esta dicho sobre los indigenas en los museos, observamos cuales
son las practicas de la memoria, o de qué manera proponen los indigenas
la conservacién de su patrimonio.

Abstract

This Paper is a critical study about ethnographic museums of Paraguay,
and the adoption or not of what | call "the silent museum", which is the
organic and dynamic form of conservation of the cultural heritage adopted
by indigenous people, as a way of resistance. We research what is not said
in those museums, which are the practices of memory, or how indigenous
people propose the conservation of their heritage.

Resumo

Propomos um estudo critico dos museus etnograficos do Paraguai e a
adocao ou nao do que chamo de museu silencioso, que é a forma organica
e dindmica de conservagao do patriménio cultural adotado pelos povos
indigenas, a partir de sua resisténcia. Para buscar o que nao é dito sobre
0s povos indigenas nos museus, observamos quais sao as praticas de
memoria, ou como os indigenas propdéem a conservacdo de seu
patriménio.
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"Ethnographic texts are inescapably allegorical, and a serious
acceptance of this fact changes the ways they can be written and
read.

Clifford, James. 1986, "On ethnographic alegory”: (99).

"Los textos etnograficos son inevitablemente alegoricos, y una
aceptacion seria de este hecho cambia las formas en que se pueden
escribir y leer".

Clifford, James. 1986, "On ethnographic alegory”: (99).

Tras la crisis de la representacidon en la antropologia, y las
discusiones desatadas por James Clifford a raiz de la emblematica
exposicion "Primitivism", (MoMa 1984), han pasado muchos afos. Sin
embargo, la critica sobre la seleccion de ciertos materiales etnograficos
para demostrar su "afinidad" con el arte moderno occidental, no ha perdido
vigencia en cuanto a la construccién de discursos colonialistas, siendo las
colecciones meros artificios de validacion.

Una antigua historia que cuentan las abuelas y abuelos del pueblo
Ayoreo’, dice que todos los objetos que existen, fueron primero, personasz2.
En un tiempo remoto, a medida que se necesitaba implementos para cazar
o cosechar miel o cocinar, algun miembro de la tribu decidia convertirse en
lanza, o en palo o en cuenco, hasta ir conformando el universo de cosas
que existen. De este modo, cada objeto es para el Ayoreo un ser de su
sangre que toma otro estado, y se manifiesta viviendo de otra manera. Es
un mundo donde la relacion de las personas con los objetos se da en un
marco de fuerzas que dialogan, cada una con vida propia, y a la vez dentro
de un sistema de acuerdos, para obtener la mejor caceria, el mejor fuego,
la mejor miel, etc.?

Este sencillo relato marca diferencias sustanciales entre la mirada
indigena y la mirada occidental, y explica el por qué los pueblos indigenas
no encuentran sentido a las practicas museoldgicas ortodoxas.

" Pueblo indigenas que habita la region del Chaco, en Paraguay y Bolivia
2: Amarilla, Deisy.-Zanardini José. Voces de la Selva CEADUC 2016
3 Pueblo indigenas que habita la region del Chaco, en Paraguay y Bolivia
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En el Paraguay, a partir del siglo XVIIl, grandes cientificos como
Azara*, Schmidts, Susniké, Chase’, Perasso?, Zanardini®, y tantos otros han
sido activos agentes de musealizacion en Museos que hoy permanecen
como gabinetes cientificos, y que guardan las pocas y valiosas bibliotecas
y archivos abiertos al publico.

Cuando revisamos las colecciones y sus fichas descriptivas,
tenemos la sensacion de que, si bien dichos objetos y sus fichas reflejan
las culturas nativas, no las abarcan plenamente, especialmente en lo que
refiere al capital simbdlico. Hay mucha informacion, muchos “modos de ser”
indigena que no estan en los museos, quedando restringida la informacion
a la mirada propia del colector. Y esto nos obliga a recordar que la colecta
taxondmica es un rasgo propio de la cultura occidental, ausente en la
mayoria de los pueblos originarios. Entonces, es fundamental entender
que las colectas cientificas —cuando no se han dado por saqueo- han sido
fruto de una negociacion cultural entre el cientifico y los pueblos indigenas,
dispuestos éstos a ceder la pérdida del sentido cultural de sus objetos, que
tienen su lugar y vitalidad mientras cumplen su funcién simbdlica y material
y deben desaparecer cuando ya no son necesarios. En esta negociacion
ha sido fundamental las relaciones amistosas tejidas entre algunos
antropologos y los miembros de las comunidades indigenas, al punto de
haber recibido su “bautismo” indigena siendo asumido por la comunidad
como uno de sus miembros. Aun asi, sabemos que la profunda sabiduria
transmitida a estos “chamanes blancos” no son transferidas al museo. Esto
abre la pregunta acerca de qué sentido tienen los museos etnograficos, y
si no estaran éstos fungiendo de meros espejos que solo devuelven la
mirada al mundo occidental, como cajas de autoengano, donde el cientifico
ajusta sus instrumentos de medicidén para mirar al otro, cuando lo unico que
obtiene es su propia imagen.

Para buscar aquello que no esta dicho sobre los indigenas en los
museos, observamos cuales son sus practicas de la memoria, o de qué
manera proponen los indigenas la conservacion de su patrimonio. Resulta
paraddjico que, aunque los indigenas no utilizan museos como formas de
colectar, investigar, exhibir y difundir su patrimonio cultural, se muestran
profundamente resistentes y sobrevivientes culturalmente hablando.

4 Félix de Azara (1742-1821), naturalista y geografo llegé al Paraguay en 1781 como
Demarcador de Limites enviado por la Corona espafiola.

5 Max Schmidt, etnégrafo aleman que viajé por Sudamerica desde 1900 y se quedo a vivir
en Paraguay desde 1931 hasta su muerte en 1950, desarrollando una vastisima labor para
el Museo Etnografico Andrés Barbero.

6 Branislava Susnik (1920-1996) Historiadora, etnégrafa, arquedloga y linglista eslovena
que vivio en Paraguay contratada por el Dr. Andrés Barbero para continuar el trabajo de
Max Schmidt. Su contribucion cientifica es de una extraordinaria complejidad y ha dejado
una vasta produccion bibliografica.

7 Miguel Chase-Sardi (1924-2001). Antropdélogo fundador del Suplemento Antropolégico y
Coordinador del Centro de Estudios Antropoldgicos, Organizador del Primer Parlamento
Indio Americano del Cono Sur, en 1974 y creador del Proyecto de Educacion de
Lideres Indigenas.

8 José Antonio Perasso (1956-1994) Historiador y arquedlogo, fundador del Museo
Arqueoldgico y Etnografico “Guido Boggiani”

9 José Zanardini, antropdlogo italiano radicado en Paraguay en 1978.
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Mientras los museos del mundo surfean la hyper-conectividad en
términos de una avalancha de global-media llevandose por delante todo
cuanto toca, levantando polvareda enceguecedora en la febril carrera por
capturar los microsegundos del déficit de atencion de hypernautas, tan
hyperconectados como dispersos en sus multi-clicks, multi-tasks, hasta el
paroxismo de los selfies, en medio de esa desesperada carrera, presiento
una mirada silente al final del tunel, una presencia ausente, dos ojos, para
quien la voragine virtual es una mas de todas las luchas intestinas libradas
por siglos en este suelo que llamamos Paraguay por invasores blancos
venidos del Sur, del Este, del Norte, en forma de conquistadores con o sin
Encomienda, con o sin Cruz, para Mayor o Menor Gloria de Dios, con
Bandeiras o vestiduras de Cofradias.

Desde el siglo XVI hasta aproximadamente mediados del siglo XX,
en la region oriental del Paraguay, permanecieron escondidos en las selvas
del Alto Parana (donde se desarrolla este Encuentro Internacional) aquéllos
pueblos guaranies que decidieron no participar en los procesos de
conquista, ni de la Provincia espanola con centro en Asuncion, ni de la
Provincia Jesuitica. Ellos se sumergieron en el monte cerrado, a los que la
sociedad colonial bautizé "monteses", y sus descendientes son los actuales
indigenas de los que el Censo Nacional da cuenta.

A pesar de su aislamiento de la historia "blanca", los indigenas
siempre han vivido interconectados, mucho mas que el mundo blanco,
porque al ser radicalmente distintos del cientifico que se separa del mundo
y observa solo lo visible y cuantificable con uso exclusivo de la razon, estos
pueblos se sienten no solo parte de la tierra y de las estrellas sino que la
dimensién de lo invisible tiene un peso extraordinario. Lo mismo pasa con
la nocion de tiempo, no solo por el tiempo mitico perenne que puede ser
invocado cuantas veces sea necesario, sino porque el mundo de los
muertos forma parte de sus practicas y relaciones.

La identificacién del guarani como persona-maiz (Ava-Avati) lo hace
parte de la tierra y esto le permite relacionarse con su mundo al igual que
las semillas se interconectan. Es por ello que los actuales indigenas
adoptan facilmente las tecnologias de hyper-conectividad, lenguaje que le
es muy familiar.

Frente a la pérdida de la selva y el avance de la tala indiscriminada,
los indigenas estan concentrados en mantener la vitalidad de su cultura,
que esta en la vida del monte, sin embargo esto no significa acumular
objetos antiguos, ya que los objetos siguen su vida con los muertos. No
existe la nocion de reserva, depdsito.

Sin embargo, hay muchas experiencias que fluyen como un museo
silencioso de culturas hiperconectadas. Por citar solo algunos ejemplos,
mencionemos la conservacion de las semillas nativas, que es una
practica permanente al interior de comunidades indigenas y campesinas,
que muestran su cohesion en las ferias de intercambio de semillas,
protegiendo la soberania alimentaria, cuidando el banco genético ancestral
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como parte de la conservacion de su cultura, y cuidando asi la salud del
planeta.

Otro ejemplo es la conservaciéon de los saberes tradicionales a
través de encuentros permanentes de lideresas indigenas reunidas en un
Circulo de aprendizaje de mujeres, acompanadas por el Grupo Sunu de
Accién Intercultural. Es un espacio de "empoderamiento y liderazgo de
mujeres indigenas para una vida libre de violencia a través del desarrollo
de conocimientos, estrategias de defensa, acciones participativas y de
incidencia para hacer efectivo el ejercicio pleno de sus derechos."™ La
conservacion de su patrimonio cultural forma parte de su agenda.

Conclusiones

Los objetos de los pueblos indigenas vienen de lo invisible, de los
suenos, viajan hasta la palabra creadora, donde se materializan guardando
su conexion en un sistema complejo de seres visibles e invisibles y tiempos
de todo tiempo, que conviven en |la materialidad del objeto creado. Asi, el
objeto tiene vida, es la palabra transformada.

El objeto separado de su comunidad es lo mas parecido a un campo
de concentracion. Los objetos vivos atrapados en los museos, quedan
desconectados de su tierra, y sus poderes son desactivados.

Es hora entonces de abrirse a nuevas formas descolonizadas, y
permitirnos visibilizar aquellas practicas consolidadas al interior de los
pueblos indigenas con sus propias maneras de conservar, exponer, difundir
las formas de identidad ya sea en la palabra, el ritual, en las practicas
comunitarias como en los objetos.

Como musedlogos occidentales, el mejor legado que podemos dejar
a las generaciones venideras, en un mundo que se consume en su propia
voracidad ciega, envenenando los campos y las aguas, es abrirnos a
aprender y escuchar las formas elementales de la relacion sagrada con la
tierra, la gran madre proveedora de vida, y recuperar las practicas
sustentables.

Esos saberes del bien-hablar, el bien-sentir y el bien-vivir forman el
gigantesco patrimonio intangible de las culturas indigenas que estan siendo
perseguidas.

Los museos silenciosos nos esperan.

Lo que esta en juego es la vida misma del planeta.

0 https://gruposunu.org.py/2018/07/09/espacio-intercultural-de-formacion-de-mujeres-
lideresas-indigenas/
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Resumo

Este artigo tem como foco a reflexao sobre as barreiras que impedem o uso
das tecnologias da informac&o (TIC) pelos museus. E inegavel que o uso
das TIC no universo museal, em especial a propagacao e a disponibilizacao
de acervos de museus em formato digital, alcangou uma relevancia impar
na ultima década, trazendo impactos para a compreensao do papel social
dessas instituicbes bem como para o relacionamento dos museus com
seus publicos. A investigacdo aqui apresentada, busca refletir e
compreender sobre as barreiras que impedem a utilizagao de ferramentas
tecnologicas de preservacdo e socializacdo de acervos digitais, em
especial os repositérios digitais, pelos museus. Para isso, foi realizada uma
investigacao, baseada em uma metodologia de coleta de dados qualitativa,
junto a 26 museus brasileiros de administragcao federal. Utilizando uma
matriz diagnodstica composta de sete dimensodes, foram pesquisados os
diferentes aspectos do funcionamento e caracteristicas institucionais. As
conclusbes derivadas apontam a necessidade de construcdo de uma
politica especifica para o desenvolvimento tecnoldgico das instituicdes, que
va além de meros aspectos técnicos, englobando a propria compreensao
do papel dos museus na sociedade. Essa investigagao € um recorte de um
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estudo mais amplo, voltado a construgdo de um modelo diagnéstico do
nivel de maturidade tecnoldgica de museus.

Palavras-chave: tecnologias da informagao; acervos de museu; publicos

Resumen

Este articulo tiene como foco la reflexion sobre las barreras que impiden el
uso de las tecnologias de la informacién (TIC) por los museos. Es innegable
que el uso de las TIC en el universo museal, en particular la propagacion y
la disponibilidad de acervos de museos en formato digital, ha alcanzado
una relevancia impar en la ultima década, trayendo impactos para la
comprensién del papel social de esas instituciones asi como para la
relacion de los museos con sus publicos. La investigacion aqui presentada,
busca reflejar y comprender sobre las barreras que impiden la utilizacion
de herramientas tecnoldgicas de preservacion y socializacion de acervos
digitales, en especial los repositorios digitales, por los museos. Para ello,
se realizé una investigacion, basada en una metodologia de recoleccién de
datos cualitativa, junto a 26 museos brasilefios de administracion federal.
Utilizando una matriz diagndstica compuesta de siete dimensiones, se
investigaron los diferentes aspectos del funcionamiento y caracteristicas
institucionales. Las conclusiones derivadas apuntan a la necesidad de
construir una politica especifica para el desarrollo tecnolégico de las
instituciones, que vaya mas alla de meros aspectos técnicos, englobando
la propia comprensién del papel de los museos en la sociedad. Esta
investigacion es un recorte de un estudio mas amplio, orientado a la
construccion de un modelo diagnostico del nivel de madurez tecnoldgica de
museos.

Palabras clave: tecnologias de la informacion; acervos de museos;
publicos.

Abstract

This article focuses on the reflection on the barriers that prevent the use of
information technologies (IT) by museums. It is undeniable that the use of
IT in the museum universe, especially the propagation and availability of
museum collections in digital format, has achieved a unique relevance in
the last decade, bringing impacts to the understanding of the social role of
these institutions as well as to the relationship of the museums with their
audiences. The research presented here seeks to reflect and understand
the barriers that prevent the use of technological tools for the preservation
and socialization of digital collections, especially digital repositories, by
museums. For this, an investigation, based on a methodology of qualitative
data collection, was carried out, along with 26 Brazilian museums of federal
administration. Using a diagnostic matrix composed of seven dimensions,
the different aspects of the functioning and institutional characteristics were
investigated. The conclusions drawn point to the need to construct a specific
policy for the technological development of institutions that goes beyond
mere technical aspects, encompassing the very understanding of the role
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of museums in society. This research is a cut from a broader study, aimed
at constructing a diagnostic model of the level of technological maturity of
museums.

Key words: information technologies; museum collections; audiences.

Introdugao

O uso das tecnologias no universo museal alcangou uma relevancia
impar na ultima década, trazendo impactos para o relacionamento dos
museus com seus publicos. De estratégias de comunicagao e educacgao a
gestdo e pesquisa sobre os acervos, os usos das novas tecnologias
permitem, na atualidade, uma melhor conectividade das instituigdoes
museais com os diferentes estratos sociais. Essa potencialidade,
entretanto, ndo acontece sem entraves, em especial no contexto dos
museus latino americanos. Como apontado pela Unesco nas
recomendacdes relativas a protecdo e promog¢ao dos museus e colegdes,

Estas tecnologias encierran grandes posibilidades de promocion de
los museos en todo el mundo, pero también representan barreras
potenciales para las personas y los museos que no tienen acceso a
ellas o no poseen las capacidades y conocimientos necesarios para
utilizarlas con eficacia. (Unesco, 2015, pg. 2).

Partindo do principio que o uso das novas tecnologias, em especial
das tecnologias da informagao (TIC), traz beneficios para o relacionamento
dos museus com seus publicos, entender quais sao as barreiras que
impedem sua utilizacao tanto pelas instituicdes quanto pela sociedade, é
parte importante na discussdo sobre o alcance e a relevancia social dos
museus na contemporaneidade. Além disso, entende-se que a discussao
de como podem ser construidas estratégias de desenvolvimento para esse
setor, traz impactos positivos para a difusdo dos acervos e a producéo de
conhecimento de forma colaborativa nos museus. Esses aspectos, apesar
de ainda pouco desenvolvidos no campo tedrico da Museologia, assumem
uma relevancia cada vez maior frente aos desenvolvimentos tecnoldgicos
que permitem a organizagdo e a disponibilizagdo da informagdo nos
museus e instituigdes culturais de forma cada vez mais rapida e eficiente
(Bautista, 2014; Merritt, 2017; Parry et al., 2018; Vermeeren et al., 2018).

Nesse sentido, as discussdes que buscam por solucdes para adogao
das TIC nos museus, vém sendo trazida por atores do campo cultural
preocupados com a preservacao € a promogao do acesso aos acervos dos
museus (Taddei, 2010; Rede Memorial de Pernambuco, 2012; 2015).
Nesse contexto, o trabalho ora apresentado busca, por meio de uma
investigacao qualitativa em museus brasileiros, evidenciar e refletir sobre
alguns dos entraves e desafios encontrados para a adocdo de novas
tecnologias de gestdo, comunicagcao e compartiihamento de acervos na
internet.
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A propagacao e a disponibilizagdo de acervos de museus em
formato digital alcangaram, nos ultimos anos, uma relevancia consideravel
no cenario museoldgico internacional (Martins et al., 2017). Organizar e
digitalizar acervos de museus, disponibilizando-os eletronicamente na
Internet, se coaduna com um paradigma de promog¢do do acesso e
manutengdo da relevancia social das instituicbes museais na
contemporaneidade. Os museus tém, nesse sentido, se organizando para
desenvolver estratégias de preservacio de acervos digitais e digitalizados
em busca, ndo somente da organizagao dos processos preservacionistas,
como também de uma maior amplitude comunicacional com seus publicos.

Disponibilizar acervos museais na Internet, entretanto, ainda é um
caminho pouco percorrido pelos museus latino americanos. No caso
brasileiro, especialmente, pode-se afirmar uma auséncia no que se refere
a uma politica de preservacao e divulgacao digital de acervos culturais via
repositérios digitais. Os estudos de referéncia apontam a existéncia de
iniciativas isoladas, que muitas vezes nado sao continuadas, além de nao
trazerem a perspectiva de socializacao e interoperabilidade entre diferentes
acervos e tipologias institucionais (Taddei, 2010; Rede Memorial de
Pernambuco, 2012; 2015). Dificuldades técnicas, de infraestrutura, de
recursos humanos e financeiros sao alguns dos motivos apontados que
retardam o desenvolvimento de agbes preservacionistas digitais. Entender
mais esse panorama, percebendo quais o0s entraves para a
disponibilizagao digital dos acervos nos museus latino americanos, é parte
importante do processo de fortalecimento da conectividade dos museus
com seus publicos no mundo contemporaneo.

Dessa forma, a investigagao apresentada a seguir € um recorte de
um estudo mais amplo, que busca refletir sobre as barreiras que impedem
0s museus de desenvolverem suas potencialidades sociais por meio das
tecnologias da informagao. Para isso, foi estruturado e testado um modelo
diagndstico do nivel de maturidade de museus para adoc¢ao de ferramentas
tecnologicas para a gestdo e o desenvolvimento de suas acdes
institucionais. Notadamente, o interesse desta investigagao é voltado para
a compreensao das possibilidades de utilizagdo de ferramentas
tecnolégicas de preservagdo e socializagdo de acervos digitais, em
especial os repositorios digitais, entendendo que essas sao poderosos
instrumentos de conexao dos museus com seus publicos. Espera-se,
dessa forma, produzir uma reflexao acerca da importancia da preservagao
e difusdo digital dos acervos museais e do potencial da conectividade da
informagdo museal para o cumprimento da missdo social dessas
instituicées. Nos itens a seguir estdo apresentados os parametros teoricos
balizadores da investigagdo, sua metodologia, desenvolvimento e
resultados obtidos até o momento.

Museus e Politicas de Preservagao de Acervos Digitais
A utilizacdo de repositorios digitais para a preservagao e

comunicacdo de acervos tem se constituido como uma importante
ferramenta de socializacdo para os museus e demais instituicbes
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memoriais, como arquivos e bibliotecas (Martins et al, 2018). De acordo
com o Tesauro Brasileiro de Ciéncia da Informagao, um repositério digital
€ definido como um meio para armazenar, gerenciar e preservar conteudos
informacionais no formato eletrénico. Os repositorios sao, entao, coleg¢des
de objetos digitais (imagens, documentos, musica, etc., digitalizados),
organizados e disponibilizados, via Internet, ao longo do tempo (Martins et
al., 2017). Aspectos como a garantia da preservacao e a possibilidade de
utilizacdo de compartilhamento de metadados por meio de protocolos
também fazem parte da definicdo de um repositério digital.

No universo museal, as discussfes sobre o tema encontram
ressonancia no grupo de Preservacgao Digital do Comité Internacional para
Documentacdo do Conselho Internacional de Museus (CIDOC-ICOM).
Nesse grupo, a preservagao digital de acervos segue os parametros
apontados pela Unesco (2016) que discutem, entre outros aspectos, a
necessidade de autenticidade, acessibilidade e usabilidade das
informacgdes disponibilizadas eletronicamente através do tempo.

Digital technology, in dramatically easing the creation and distribution
of content, has generated exponential growth in the production of
digital information. [...] Preserving this vast output is difficult, not just
for its extent, but because much of it is ephemeral. [...] The survival
of digital heritage is much less assured than its traditional
counterparts in our collections. Identification of significant digital
heritage and early intervention are essential to ensuring its long-term
preservation (Unesco, 2016, p. 3).

Questbes como a especificidade dos acervos nascidos digitais e
daqueles digitalizados; sua coleta e preservagao e, principalmente, as
estratégias para sua difusdo e propagacédo publica sdo temas de
preocupacao para o universo dos museus na atualidade. Os debates
empreendidos tém apontado a necessidade de atuagado conjunta das
instituicbes, em uma perspectiva de construcdo de redes para o
desenvolvimento de estratégias de financiamento, desenvolvimento de
infraestrutura, marcos legais e interoperabilidade de acervos (Martins et al.,
2018).

Do ponto de vista da teoria museoldgica, o impacto do uso das
tecnologias da informacgao (TIC) tem trazido a tona a possibilidade da
ampliagdo do proprio conceito de museu. O espago museal, ja
potencializado no bojo das discussdes que trouxeram a ideia de museu
integral estabelecido em um territério para dentro dos debates da area
ainda na década de 1970 (Varine, 2010), expande-se agora para as infinitas
possibilidades da rede e do transito virtual pelo planeta. Da mesma forma,
o0 objeto, transformado em patriménio integral pela denominada Nova
Museologia, adquire frente as TIC novas performatividades e
possibilidades interpretativas, ao ser disponibilizado online em repositérios
digitais organizados. O museu depara-se assim com multiplas
possibilidades de interagdo e engajamento social, seja na sua sede fisica,
seja na plataforma virtual, como apontado por Morales Agudo (2015, s/p),
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Las tecnologias contienen una gran cantidad de ingredientes, que
se aplican ademas en distintos ambitos. Pueden emplearse tanto
fuera como dentro del museo: como medio didactico, como medio
de proyeccion al exterior (lo virtual como medio de comunicacién) o
como medio museistico en si mismo. Mas alla, lo virtual, lo alojado
en "la nube" también se convierte en patrimonio cultural intangible,
lo que determina que se requiere un tratamiento como tal, no
solamente como medio.

E nesse contexto que se inserem os questionamentos propostos
pela presente investigacdo, que busca compreender e discutir quais as
barreiras existentes na adogao de solugdes tecnolégicas em museus. Se o
potencial dos museus na contemporaneidade se estende para além de sua
materialidade, quais sdo os entraves que em paises como o Brasil,
impedem que esse potencial seja plenamente atingido? E possivel delimitar
e valorar os diferentes aspectos que contribuem para que a maturidade
tecnoldgica das instituicoes museais seja plenamente atingida? Quais sao
as dimensdes do universo museal que contribuem para o alcance da
maturidade tecnolégica dessas instituicbes? A compreensao desse cenario
contribui em que medida para a renovacdo e expansdo da propria
compreensao do museu e do fazer museal na contemporaneidade? Essas
questbes determinaram o esquadro tedrico que embasou o estudo
realizado. De maneira mais ampla, espera-se que o estudo possa gerar
subsidios para o desenvolvimento de uma politica de preservagao de
acervos digitais para o Brasil (Ministério da Cultura, 2015). A criacdo de
repositérios digitais de acervos culturais ja € uma realidade em diferentes
partes do mundo (Martins et al.,, 2017). Entretanto, tanto por questdes
técnicas, politicas e institucionais, o Brasil ainda ndo conta com uma
politica de preservacéo digital de acervos culturais via repositérios digitais.

A investigacado realizada foi estruturada a partir de uma matriz
diagnéstica composta de sete dimensdes: caracterizagao da instituicao,
gestdo da informacédo, recursos humanos, infraestrutura de TI, midia e
comunicacao, gestao institucional e governanga. Essas dimensdes tém
como objetivo mapear, tanto a diversidade da realidade institucional dos
museus nacionais — que abarca, somente na esfera federal, tipologias,
frequéncia de publico e quantidade de acervos diversos — quanto os muito
aspectos que podem compor um ecossistema digital de um museu (Parry
et al., 2018).

Para cada dimensdo foi proposto um conjunto de variaveis
especifica, buscando evidenciar os diferentes aspectos do funcionamento
e caracteristicas institucionais. A partir dessas variaveis, foram
estabelecidas as perguntas diagnodsticas, posteriormente aplicadas junto
aos museus participantes da pesquisa. O questionario diagndstico teve um
carater semi-estruturado e as entrevistas foram desenvolvidas por telefone,
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no periodo de julho a agosto de 2018. Das trinta institui¢des geridas pelo
Instituto Brasileiro de Museus, 26 responderam a entrevista'.

Esses parametros iniciais permitiram levantar e conhecer o estado
atual sobre os recursos existentes e os processos ja instituidos nos
museus, no ambito da digitalizacdo e da gestdo da informagao de acervos.
Os resultados obtidos trazem, nesse sentido, subsidios para uma melhor
compreensao das acdes que devem ser desenvolvidas institucionalmente
para a adocdo e potencializacdo dos usos das TIC nos museus, em
especial o uso de repositorios digitais. Posteriormente, espera-se que 0s
dados coletados a partir dos parametros apontados, possa constituir-se
enquanto um indicador de maturidade tecnolégica dos museus,
contribuindo para ampliar a prépria compreensdo do que seja o fazer
museal na contemporaneidade.

E importante ressaltar que, no nivel da elaboragdo das politicas
publicas, a construcdo de indicadores e metodologias de avaliagdo e
monitoramento para a area cultural no Brasil, ainda é um desafio (Silva;
Ramos, 2018). E patente a importancia da existéncia de indicadores como
instrumento de gestdo, apoiando a tomada de decisdes subsidiadas e
permitindo a avaliacdo dos impactos das acbdes executadas (Bonet;
Augusti, 2004). Além disso, os indicadores se constituem como uma
importante possibilidade de transparéncia e controle das politicas publicas,
tanto por seus agentes, quanto pela sociedade em geral, na medida em
que proporcionam informagdes Uuteis sobre a situacdo em foco, e seu
processo de implantagao e execugao (Januzzi, 2009).

No caso de museus e instituicdes culturais, essa auséncia se faz
sentir de forma ainda mais premente. Apesar da existéncia de algumas
tentativas de organizacdo de dados de forma periddica, ainda nao é
possivel afirmar a existéncia de séries diagndsticas permanentes,
sistematicas e consistentes sobre o universo dos museus no Brasil. Muitas
vezes, 0 que se pode contar para compreender, tanto a situacao contextual,
quanto para avaliar os impactos dessas instituicbes na sociedade, sao
dados coletados em pesquisas geradas para fins mais amplos. No caso do
uso das tecnologias da informacgao, essa problematica se apresenta ainda
mais agravada, na medida em que nao existem informacgdes a respeito de
aspectos técnicos, humanos e de infraestrutura tecnoldgica das instituicdes
museais. Considera-se, nesse contexto, que a constru¢cao de parametros
consistentes de maturidade tecnoldgica para museus pode ter um papel
indutor na melhoria, tanto da proépria geragao de dados, quanto no avango
e qualificagdo do uso das TIC nos museus. A realizagado de diagndsticos

' S&o elas: Museu da Aboligéo (PE); Museu de Arqueologia/ Socioambiental de Itaipu (RJ);
Museu de Arte Religiosa e Tradicional (RJ); Museu de Arte Sacra de Paraty (RJ); Museu
das Bandeiras (GO); Museu Casa de Benjamin Constant (RJ); Museu Casa da Hera (RJ);
Museu Casa Historica de Alcantara (MA); Museu Casa da Princesa (GO); Museus Castro
Maya — Chacara do Céu (RJ); Museus Castro Maya — Museu do Agude; Museu do
Diamante (MG); Museu Imperial (RJ); Museu da Inconfidéncia (MG); Museu Lasar Segall
(SP); Museu das Missbes (RS); Museu Nacional de Belas Artes (RJ); Museu do Ouro
(MG); Museu Regional de Caeté (MG); Museu Regional Casa dos Ottoni (MG); Museu
Regional de Sao Joao del Rey (MG); Museu da Republica (RJ); Museu Solar Monjardim
(ES); Museu Victor Meirelles (SC); Museu Villa-Lobos (RJ).
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sao importante subsidio para a formulagdo de planos, politicas e
programas, servindo de referéncia na verificagdo dos impactos das
politicas publicas.

Investigando a Maturidade Tecnolégica dos Museus

Conforme apontado anteriormente, a matriz de investigagdo foi
estruturada a partir de sete dimensbes diagndsticas. Uma primeira,
denominada "Caracterizacao da instituicao", volta-se para a determinagcao
da tipologia, tamanho e escopo institucional. A segunda dimensao, "Gestao
da informagéao"”, tem como foco a compreensao da familiaridade/facilidade
com que as informagdes sobre 0 acervo sao operadas institucionalmente,
com especial interesse na capacidade de digitalizagdo dessa informagao e
na sua disponibilizagdo via repositérios digitais. A terceira dimensao,
"Recursos humanos", busca mensurar a capacidade funcional do museu
para operar um software de gestdo de acervos e gerenciar a informacéao
sobre os acervos institucionais. A dimensao seguinte, "Infraestrutura de
tecnologia da informacgao", objetiva averiguar a existéncia de infraestrutura
fisica de Tl especifica para a gestao tecnolégica dos acervos do museu. A
quinta dimensdo, "Midia e comunicagao", tem como foco avaliar a
existéncia e a qualidade da interacdo do museu na internet, por meio de
seu site e nas midias sociais, tendo como premissa a possibilidade de
disponibilizagao dos acervos institucionais online, via repositérios digitais.
A dimensao "Gestao institucional" busca avaliar a existéncia de marcos
regulatorios institucionais que favoregam o planejamento, a execugao e a
avaliagdo da gestdo da informagcdo do museu, com especial foco na
estruturacdo de politicas internas de preservacao e de difusdo de acervos
via Internet. E, por fim, a dimensdo "Governanga", centra-se na avaliagao
do processo de coordenagdo, regulagao e determinacdo da gestao da
informacdo e do provimento do acesso aos acervos digitalizados nos
museus. A énfase dessa dimensao esta na identificacido e atuagao dos
atores participantes, valores estabelecidos, transparéncia dos processos,
financiamento e impactos externos.

Para cada dimensdo foram estabelecidas variaveis especificas,
assim como os niveis de maturidade correspondentes2. E importante
ressaltar que, a busca pela maturidade tecnolégica dos museus implica em
“um progresso evolutivo na demonstragao de uma habilidade especifica ou
no cumprimento de um estagio inicial a um estagio final que é desejado ou
que ocorre normalmente” (Mettler et al. 2010, p. 334). Esse “progresso
evolutivo” caminha por uma sequéncia de estagios a fim de alcancgar aquilo
gue se convenciona como a maturidade total, que seria o ultimo estagio.

Para medir o estagio de maturidade de uma organizagdo é
necessario definir indicadores construidos a partir de diferentes dimensdes.
Os indicadores sao unidades que permitem medir, no caso de elementos
quantitativo ou verificar, no caso de elementos qualitativos, se estao sendo

2 A descricdo completa das dimensdes e das variaveis que compde o0s niveis de
maturidade se encontra no documento “Relatdrio Ibram aditivo 2, produto 17, disponivel
em: https://sites.google.com/view/relatoriosI3p/home.
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alcangados os objetivos ou as mudancas previstas, por meio deles também
se torna possivel monitorar avangcos em termos de resultados ou de
impactos. Segundo Rosados (2005, p.4),

[...] um indicador é, portanto primordialmente, uma ferramenta de
mensuracgdo, utilizada para levantar aspectos quantitativos ou
qualitativos de um dado fenbmeno, com vistas a avaliagdo e a
subsidiar a tomada de decisé&o.

No caso da construgao do indicador de maturidade tecnoldgica dos
museus, os focos estao na percepcgao do nivel de desenvolvimento de uma
politica de gestdo e de documentacdo dos acervos museoldgicos, que
englobe sua disponibilizagao digital para os publicos. Para isso, os niveis
de maturidade elaborados permitem a percepcéao, de forma relacional, das
caracteristicas constituintes de cada instituicao e sao estabelecidos a partir
de quatro possibilidades:

e Nivel 1 — museus com baixo nivel de maturidade tecnolégica e de
gestao de acervos. Esses museus ndo contam com uma politica de
gestdo e documentagcdo de acervos (fisicos e digitais), e nao
possuem recursos humanos, fisicos e /ou financeiros para o
desenvolvimento de ag¢des nesse sentido.

e Nivel 2 — museus no estagio inicial de maturidade tecnolbgica e de
gestéo de acervos. Esses museus estdo iniciando a estruturagao de
uma politica de gestao e documentacgéo de acervos (fisicos e digitais)
e nao contam com recursos humanos, fisicos e /ou financeiros para
desenvolver plenamente suas atividades.

e Nivel 3 — museus no nivel intermediario de maturidade tecnologica
e de gestdo de acervos. Esses museus tém politicas de gestéo e
documentacéo de acervos definidas (fisicos e digitais), mas ainda
carecem de parte dos recursos humanos, fisicos e /ou financeiros
para desenvolver plenamente suas atividades.

e Nivel 4 — museus com nivel alto de maturidade tecnologica e de
gestdo de acervos. Esses museus tém politicas de gestdo e
documentagdo de acervos definidas (fisicos e digitais),
disponibilizando seus acervos de forma digitalizada para seus
publicos, e desenvolvendo plenamente as atividades relacionadas?.

Os resultados alcangcados apontam que, em média, o nivel de
maturidade tecnoldgica dos museus estudados fica entre 0 1 o0 3, ndo
alcangado o nivel 4, que representa um maior desenvolvimento em termos
de politica de gestao e documentagao de acervos museoldgicos e de sua
disponibilizagao digital para os publicos. A maior parte das instituicoes
estudadas fica, em média, no nivel 2, evidenciado que esses museus ainda
estdo iniciando seu processo de maturidade tecnoldgica (18 instituigdes).

% Os niveis de maturidade elaborados consideram, para efeitos de classificagdo entre os
niveis, os intervalos: nivel 1 — pontuacao entre 1 e 1,9; nivel 2 — pontuacao entre 2 e 2,9;
nivel 3 — pontuagao entre 3 e 3,9; nivel 4 — pontuagéo entre 4 € 4,9.
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Cinco instituicbes estdo no nivel 1 de maturidade, trés se encontram no
nivel 3 e nenhuma alcanga o nivel 4. A seguir se encontra a tabela com os
resultados gerais por instituicdo (Tabela 1).

Tabela 1: Indicador final do nivel de maturidade dos museus. Fonte: Elaborado pelos autores.

Museus Indicador Final
Museu Imperial 3.3
Museu Lasar Segall 3.2
Museu Nacional de Belas Artes 3,1
Museu da Inconfidéncia 2,9
Museu Casa de Benjamin Constant 2,8
Museu de Arqueologia Itaipu 2,7
Museus Castro Maya: Chacara do Céu 2,7
Museu da Republica 2,7
Museu da Aboligdo 2,6
Museus Castro Maya: Museu do Agude 2,6
Museu Victor Meirelles 2,5
Museu Villa Lobos 2,4
Museu de Arte Religiosa e Tradicional de Cabo Frio 2,3
Museu Casa da Hera 2,2
Museu Casa Historica de Alcantara 2,2
Museu Regional de SJ del Rey 2,2
Museu Regional Casa dos Ottoni 2,1
Museu Solar Monjardim 2.1
Museu das Missbes 2,0
Museu de Arte Sacra de Paraty 2,0
Museu do Ouro 2,0
Museu das Bandeiras 1.9
Museu do Diamante 1,9
Museu Regional de Caeté 1,8
Museu de Arte Sacra da Boa Morte 1,5
Museu Casa da Princesa 1,4

Vale ressaltar que nesse processo, uma das dimensdes que mais
impacto exerce na composi¢ao da analise é "Recursos humanos", na qual
a maior parte dos museus apresenta os niveis 1 (7 instituicées) e 2 (18
instituicdes). Essa dimensdo abarca as seguintes variaveis: numero e
existéncia de funcionarios que trabalham com gestdo da informacéo;
existéncia de formacéao sistematica em gestao da informagao e clareza dos
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processos de comunicagao internos para o direcionamento das agoes de
gestao da informacdo. Nota-se, nos museus estudados, uma auséncia de
profissionais especializados em gestdo e documentagdo de acervos. Na
maior parte das instituicdes o responsavel pelo acervo é também quem
cuida das acdes de educacao, exposicoes e mesmo do site institucional.
Esse profissional multitarefas, muitas vezes nao possui formacéao
especifica para o desenvolvimento de agdes de gestao e documentacgao de
acervos, notadamente acervos digitais.

Essa percepcdo se amplia ainda mais quando os dados da
dimenséao “Gestao institucional” sdo analisados. Essa dimensao abarca as
variaveis: existéncia de programa de preservagao e difusdo de acervos
digitais e existéncia de Plano museoldgico que contemple uma dimensao
de planejamento e avaliagdo desses programas. Dos museus estudados,
dezoito se encontram no nivel 2 de maturidade, seis estdo no nivel 3 e
apenas um no nivel 4 e um no nivel 1, conforme demonstrado na tabela a
seguir (tabela 2). O resultado encontrado aponta que a organizagao das
acdes relacionadas a gestdo da informacdo e/ou documentagao
museolégica acontece de forma pouco planejada nas instituicdes.
Instrumentos gerenciais como o Plano Museoldgico, planejamento
estratégico e plano de comunicag¢ao de acervos nao sao utilizados de forma
sistematica e cotidiana para o gerenciamento das a¢des institucionais.

Outro aspecto que se deduz da analise dessa dimensao € que o
gerenciamento dos acervos digitais e /ou a digitalizacdo de acervos nao
sdo considerados metas institucionais. Apenas um dos museus (Museu
Imperial) declarou ter um planejamento especifico para acervos digitais. Ou
seja, existe uma auséncia no que se refere a uma politica de acervos
digitais nos museus estudados. A criagao de repositério de acervos digitais
nao aparece como meta/objetivo na maior parte dos museus, assim como
a estruturagao de uma politica institucional para esse fim.
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Tabela 2: Indicador do nivel de maturidade dos museus na dimensédo Gestao institucional. Fonte:
Elaborado pelos autores.

Museus Gestao institucional
Museu Imperial 4,0
Museu Lasar Seqall 3.0
Museu Nacional de Belas Artes 3,0
Museu da Inconfidéncia 3,0
Museus Castro Maya: Chacara do Céu 3,0
Museu da Abolicéo 3,0
Museus Castro Maya: Museu do Acude 3,0
Museu Casa de Benjamin Constant 2,0
Museu de Arqueologia Itaipu 2,0
Museu da Republica 2,0
Museu Victor Meirelles 2,0
Museu Villa Lobos 2,0
Museu de Arte Religiosa e Tradicional de Cabo Frio 2,0
Museu Casa da Hera 2,0
Museu Casa Historica de Alcantara 2,0
Museu Regional de SJ del Rey 2,0
Museu Regional Casa dos Ottoni 2,0
Museu Solar Monjardim 2,0
Museu das Missdes 2,0
Museu de Arte Sacra de Paraty 2,0
Museu do Ouro 2,0
Museu das Bandeiras 2,0
Museu do Diamante 2,0
Museu Regional de Caeté 2,0
Museu Casa da Princesa 2,0
Museu de Arte Sacra da Boa Morte 1,0

No que se refere a dimensado "Midia e comunicagao" a situagao
encontrada aponta para a existéncia e formas de uso de sites institucionais,
blogs e midias sociais pelos museus. Percebe-se que a maior parte dos
museus nao conta com planejamento e equipe especifica para
comunicacao nas midias digitais. Nesse sentido, a divulgacao dos acervos
digitais é estabelecida de forma pouco intencional e planejada. As redes
sociais sdo usadas, basicamente e com poucas excecdes, para a
divulgacdo de eventos. Os sites, por sua vez, além das informagdes
institucionais trazem, em poucos casos, a divulgagao de acervos. Esse € o
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caso nas seguintes instituicbes: Museus Castro Maya, Museu da
Inconfidéncia, Museu Lasar Segall, Museu Nacional de Belas Artes, Museu
Victor Meirelles e Museu Imperial.

Tabela 3: Indicador do nivel de maturidade dos museus na dimensdo Midia e comunicagéo. Fonte:
Elaborado pelos autores.

Museus Midia e comunicacao
Museu Lasar Segall 4,0
Museu Victor Meirelles 4,0
Museu Imperial 4.0
Museu de Arqueologia ltaipu 3,0
Museu Nacional de Belas Artes 3,0
Museu da Abolico 3,0
Museu da Inconfidéncia 3.0
Museus Castro Maya: Chacara do Céu 3,0
Museus Castro Maya: Museu do Acude 3,0
Museu de Arte Religiosa e Tradicional de Cabo Frio 3,0
Museu Casa da Hera 3,0
Museu Regional de SJ del Rey 3,0
Museu da Republica 3.0
Museu Casa de Benjamin Constant 2,0
Museu Solar Monjardim 2,0
Museu Regional de Caeté 2,0
Museu das Missoes 2,0
Museu de Arte Sacra de Paraty 2,0
Museu Casa Histérica de Alcantara 2,0
Museu Regional Casa dos Ottoni 2,0
Museu do Diamante 2,0
Museu Villa Lobos 2,0
Museu das Bandeiras 2,0
Museu do Ouro 1,0
Museu Casa da Princesa 1,0
Museu de Arte Sacra da Boa Morte 1.0

No que se refere a "Infraestrutura de TI", foi constatado que a maior
parte dos museus nao tém infraestrutura adequada para a produgao e
guarda de acervos digitais. Muitos museus apresentam problemas de
infraestrutura elétrica e de cabeamento de Internet, além de computadores
defasados. Poucos museus contam com espago seguro de
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armazenamento de dados (servidores). Os indices de maturidade dessa
dimensao ficaram, por consequéncia, entre 2 e 1, como €& possivel
constatar na tabela a seguir.

Tabela 4: Indicador do nivel de maturidade dos museus na dimensao Infraestrutura de TI. Fonte:
Elaborado pelos autores.

Museus Infraestrutura de TI
Museu Imperial 4.0
Museu Lasar Segall 3,0
Museu Nacional de Belas Artes 3,0
Museu da Republica 3,0
Museu Casa de Benjamin Constant 3,0
Museu Villa Lobos 3,0
Museu do Ouro 3,0
Museu Victor Meirelles 2,0
Museu de Arqueologia Itaipu 2,0
Museu da Aboligdo 2,0
Museu da Inconfidéncia 2,0
Museus Castro Maya: Chacara do Céu 2,0
Museus Castro Maya: Museu do Acude 2,0
Museu de Arte Religiosa e Tradicional de Cabo Frio 2,0
Museu Casa da Hera 2,0
Museu Regional de SJ del Rey 2,0
Museu Solar Monjardim 2,0
Museu Regional de Caeté 2,0
Museu das Missdes 2,0
Museu de Arte Sacra de Paraty 2,0
Museu Casa Histérica de Alcantara 2,0
Museu Regional Casa dos Ottoni 2,0
Museu do Diamante 2,0
Museu das Bandeiras 2,0
Museu Casa da Princesa 1,0
Museu de Arte Sacra da Boa Morte 1,0
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Os gréaficos a seguir evidenciam trés exemplos dos niveis de
maturidade encontrados entre os museus estudados. O Museu Casa da
Princesa tem nivel de maturidade 1,4, o Museu Villa-Lobos tem o nivel de
maturidade em 2,3 e o Museu Imperial tem nivel de maturidade 3,3.

No grafico do Museu Imperial é possivel perceber que a maior parte
das dimensodes alcancga os niveis 3 e 4 de maturidade. Esse é o caso das
dimensdes “Caracterizagao da instituicao” (nivel 3); “Gestao da informagao”
(nivel 3), “Infraestrutura de TI” (nivel 4); “Midia e comunicacao” (nivel 4) e
“Gestao institucional” (nivel 4). Entretanto, mesmo sendo uma instituigao
intermediaria do ponto de vista da maturidade tecnolégica geral, as
dimensdes “Recursos humanos” e “Governanca” se encontram, no nivel 2
de maturidade (respectivamente 2,3 e 2,7 de média para essas
dimensodes).

Museu Imperial

Caracterizagdo da
Instituicdo
4,0 -
35
30

» Gestdo da informacdo

Gest3o institucional § 77 Recursos humanos

Midia e comunicacdo Infraestrutura de T

Grafico 1: Maturidade do Museu Imperial. Fonte: Elaborado pelos autores.
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O Museu Villa-Lobos, por sua vez, apresenta um grafico no qual
"Gestao institucional" (maturidade 2), "Governang¢a" (maturidade 1,3),
"Midia e comunicag¢ao" (maturidade 2) e "Recursos humanos" (maturidade
2,3) aparecem com niveis baixos de maturidade, em consonancia com a
grande maioria dos museus analisados. Apesar da "Gestéo da informagao"
e da "Infraestrutura de TI" apresentarem, de maneira geral, uma situagao
intermediaria de maturidade, sabe-se que essa instituicdo apresenta
inconsisténcias na gestdo da informacdo, ja que seu software de
gerenciamento do acervo se encontra com problemas de manutencgao.

Museu Villa Lobos

Caracterizacdo da

Instituigdo
4,0 -
e P
> ~3,0 41 Gest#o da
Govermnanga 2,

- \informacdo

Gestdo institudional <\ "7 Recursos humanos

Midia e comumcagéd infraestrutura de Tl

Grafico 2: Maturidade do Museu Villa-Lobos. Fonte: Elaborado pelos autores
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Por fim, o Museu Casa da Princesa apresenta todas as dimensoes
no nivel 1: “Caracterizacdo da instituicdo” (média 1,7); “Recursos
humanos”(média 1,7); “Governang¢a”(média 1,3); “Infraestrutura de TI”
(média 1); “Midia e comunicacao” (média 1). A excecgao fica por conta de
“Gestao institucional” (média 2), que esta no nivel 2. A dimenséo “Gestao
da informacao” ndo pode ser verificada no caso dessa institui¢ao.

Museu Casa da Princesa

Caracterizagdo da
Instituigdo
40
S5
" _~30
Governanga , P _ . - Gest3o da informacdo
=AY 50 ;

Gestdo institucional "7 Recursos humanos

Midia e comunicagdo = ~infraestrutura de TI

Grafico 3: Maturidade do Museu Casa da Princesa. Fonte: Elaborado pelos autores.

Conclusoes

A pesquisa e reflexao acerca dos entraves que impedem o uso das
TIC em museus € um passo importante para a compreensao da relagao
que essas instituicbes podem ter com os seus publicos na
contemporaneidade. E inegavel que as TIC representam, na atualidade, um
atravessamento no fato museal (Guarnieri, 1990), na medida em
estabelecem relacbes de mediacdo entre os publicos e os acervos. Na
proposta original de Waldissa Russio Guarnieri, o fato museal se define
pela relagdo do Homem, com o Objeto, em um cenario institucionalizado, o
Museu. Em sua versdao, ampliada pelos debates trazidos pela Nova
Museologia, o fato passa a ser entendido como a relagdo de uma
comunidade, com seu patriménio em um territério cultural especifico
(Santos, 2002; Bruno, 2010). A ampliagédo do conceito ndo deixa de lado
seu principal atributo: a relacdo dos seres humanos com o patriménio
identificado e organizado como tal, em uma perspectiva museoldgica.
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No caso dos repositérios digitais de acervos disponiveis na Internet,
esse atravessamento do fato museal, como originalmente proposto por
Guarnieri, se faz ainda mais evidente, pois nem mesmo o cenario, na sua
concepcao classica de espago material, esta presente. Ao mesmo tempo
que os repositorios representam um avanco em termos de promocao do
acesso, disponibilizacdo da informacdo e possibilidade de
interconectividade entre diferentes pessoas, acervos e institui¢cdes, trazem
conflitos e discussdes no que se refere a autenticidade, acessibilidade e
usabilidade das informacdes disponibilizadas eletronicamente através do
tempo. Na era da mobilidade e da intangibilidade, o cenario é a rede e os
acervos sao imagens, estaticas e em movimento. Como aponta Vessuri
(2017, p. 38),

Claramente, la utilizacion distribuida y colaborativa de herramientas
digitales en el campo museistico ha abierto nuevos horizontes a la
investigacion y a la transferencia. Permite una expansion de su
espacio que cambia las maneras de habitarlo, crea y requiere de
nuevas cartografias. Es obvio que en un mundo tecnolégico como el
actual, la visita al museo ya no comienza solo cuando una persona
entra al edificio ni necesita concluir cuando se va. El espacio fisico
del museo puede verse meramente como un Ssitio mas, aunque
privilegiado, en el continuum del universo imaginativo.

Os questionamentos propostos no inicio deste artigo procuram
justamente compreender em que medida a situagcdo de maturidade
tecnoldgica dos museus afeta a prépria compreensao do que seja essa
instituicao e seus processos de trabalho frente aos desafios colocados pela
digitalizacao dos acervos. Entender como acontece o processo de adogao
das tecnologias da informagédo pelos museus € parte de um movimento
mais amplo, que busca refletir como as tecnologias digitais impactam a vida
contemporanea. Nesse sentido, a compreensao das barreiras que
impedem o uso das TIC pelos museus, esta atrelado ao entendimento da
inevitabilidade desses processos, bem como da importancia que eles
adquiriram para a preservagao e a promog¢ao do acesso aos acervos dos
museus. Se por um lado, a possibilidade de disponibilizar na rede, de forma
gratuita, o acervo dos museus brasileiros estabelece um novo paradigma
de democratizagcédo do acesso, por outro, a prépria maturidade tecnolégica
baixa das instituicdes traz a tona a discussao sobre como e para quem é
provido esse acesso. Vessuri (2017, p. 42), problematiza o tema, ao dizer
que "el peligro de que con la digitalizacion de los contenidos, en lugar de
una distribucion mas simétrica del conocimiento, se refuerce una
hegemonia cognitiva a cargo de los poseedores de los medios de
digitalizacion, almacenamiento y acceso a la informacion digitalizada.".
Poderao as TIC contribuir efetivamente, se estabelecidas em toda a sua
potencialidade no universo museal nacional, para o cumprimento e mesmo
ampliagdo da missao social dos museus?

A pesquisa aqui apresentada é parte do esforgo de compreensao e
reflexao acerca desses processos, e traz embutida a ideia de criagao de
parametros para a identificagcdo das barreiras que atravessam o uso das
TIC no universo museal. Nesse contexto, € importante ressaltar que
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proposta de criacdo de um indicador de maturidade constitui-se como um
instrumento para a reflexao que, apoiado em dados empiricos, traz também
o potencial de construgdo de uma politica institucional e/ou governamental
para o desenvolvimento tecnolégico dos museus. Entende-se que esse é
um passo importante para o avanco da constituicdo de uma politica de
acervos digitais nacional que propicie o0 acesso ao conhecimento
preservado e estudado nos museus.

Mais do que aspectos técnicos, que naturalmente sao associados
aos usos das TIC, o que esse modelo de maturidade apresenta sao
dimensbes que trazem embutidos os diferentes processos institucionais
que constituem a gestao da informagao sobre os acervos em um museu.
Parte-se, portanto, da premissa, que o uso das tecnologias da informacéao
pelos museus é mais complexo do que a simples compra de computadores
novos, ou a contratagcao de um técnico da area de TI.

Essa percepgao inicial € corroborada pela prépria analise dos dados,
que evidenciam as barreiras que influenciam como o0s museus
disponibilizam, ou nao, seus acervos de forma digitalizada e publica na
Internet. As dimensdes estudadas demonstram como a associacdo de
recursos humanos e gestao institucional, por exemplo, podem se constituir
como fatores determinantes na impossibilidade de tornar publicos os
acervos dos museus. Outro aspecto relevante que os dados apontam é
que, no geral, o alcance de um nivel de maturidade mais elevado depende
da interrelagdo entre as diferentes dimensdes. Dessa forma, um museu
com um bom nivel de maturidade em recursos humanos que nao tiver uma
gestao eficiente, pode néo alcangar um nivel de maturidade tecnolégica
geral elevado.

O desenvolvimento e uso dessa ferramenta ainda estdo em
construcdo. Espera-se que com seu aprimoramento, ela possa constituir-
se como uma ferramenta para a area museal refletir e aprimorar seus
procedimentos de preservacao € promogao do acesso aos Seus acervos.
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Resumen

El texto aborda de modo critico algunas relaciones entre los museos y las
TICs, en el escenario de la cultura contemporanea. Presenta los conceptos
de interconectividad e hiper conectividad, examinando cémo el campo de
la Museologia absorbe esas tendencias, en la teoria y en la practica.
Analiza algunas estrategias y procedimientos del campo museal en la
contemporaneidad, en sus relaciones con el discurso museoldgico y con
algunas funciones basicas de los museos: documentar, conservar,
exponer. Analiza lenguajes comunicacionales usados por los museos a
partir del siglo 19, defendiendo la idea de que las TICs son una nueva
instancia de lo ‘maravilloso’ que impregna los museos, como otras ya lo
habian hecho anteriormente. Resalta la importancia de las tecnologias de
la imagen para las formas actuales de conexion entre museos y sociedad,
asi como su resonancia sobre los museos, especialmente los tradicionales;
y aun su influencia en el debate sobre el “Museo del Siglo 21”. Apunta
aspectos contradictorios de dicha tendencia. Finaliza argumentando que,
siendo el Museo en su misma esencia un evento, un acontecimiento,
independe de los artificios y proétesis tecnologicos, dado que ya es
fundamentalmente abierto a la transformacion. En ese constructo, no
existiria un ‘nuevo Museo’, pues el Museo es nuevo a cada instante,
siempre en movimiento, siempre en transformacion, mediado por el Afecto
— su verdadera ‘anima’.

Palabras-clave: Museo. Museologia. Conectividad. Hiper conexién. TICs.

Abstract

The paper makes a critical approach of some relations between museums
and the TICs within the framework of contemporary culture. It presents the
concepts of interconnectivity and hyper connectivity, examining how the
field of Museology absorbs such tendencies, in theory and in practice. Some
strategies and procedures of the museal field in the present times are
analyzed, in their relationship with museological discourse and with some
of the basic functions of museums: documentation, conservation and
exhibition. Some communication languages used by museums as from the
19" century are analyzed, defending the idea that TICs are a new instance
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of ‘wonder’ that impregnates museums, as so many others have done
before. It emphasizes the importance of the technologies of the image to
the actual forms of connection between museums and society, as well as
their resonance over museums, especially traditional museums; and
examines their influence over the debate around “The Museum of the 215t
Century”. Some contradictory aspects of this tendency are appointed.
Finally, it presents the argument that the Museum, in its essence an event,
a manifestation, dispenses technological devices because it is
fundamentally open to transformation. In such construct there is not a “New
Museum”, because the Museum is new in every moment, always in
movement, under change, mediated by Affection — its genuine ‘soul’
(anima).

Keywords: Museum. Museology. Connectivity. Hyper connection. TICs.

Nossas sociedades estdo cada vez mais estruturadas em uma
oposicao bipolar entre a Rede e o Ser. Manuel Castells, 1996

Resumo

O texto aborda de maneira critica algumas relagbes entre os museus e as
TICs no cenario da cultura contemporanea. Apresenta os conceitos de
interconexao e hiperconexao, examinando como o campo da Museologia
absorve essas tendéncias, na teoria e na pratica. Analisa algumas
estratégias e procedimentos do campo museal na contemporaneidade, em
suas relacdes com o discurso museoldgico e com algumas funcdes basicas
dos museus: documentar, conservar, expor. Analisa linguagens
comunicacionais usadas pelos museus a partir do século 19, defendendo
a ideia de que as TICs sdo uma nova instancia do ‘maravilhoso’ que
impregna os museus, como outras ja o haviam feito anteriormente.
Ressalta a importancia das tecnologias da imagem para as formas atuais
de conexao entre museus e sociedade e sua ressonancia sobre os museus,
especialmente os museus tradicionais; e ainda sua influéncia no debate
sobre o “Museu do Século 21”. Aponta aspectos contraditérios dessa
tendéncia. Finaliza argumentando que sendo o Museu, em sua propria
esséncia, um evento, um acontecimento, independe dos artificios e
préteses tecnoldgicas pois ja € fundamentalmente aberto a transformagao.
Neste construto, ndo existiria um ‘novo Museu’, pois ele é novo a cada
instante, sempre em movimento, sempre em transformacéo, mediado pelo
Afeto — sua verdadeira ‘anima’.

Palavras-chave: Museu. Museologia. Conectividade. Hiperconexao. TICs.

Introdugao

A teoria museolégica vem produzindo, ao largo das ultimas quatro
décadas, uma interessante reflexdo sobre o Museu e suas diferentes
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representacdes, no tempo e no espaco. Um dos aspectos mais ricos dessa
reflexdo é a ideia do Museu no sentido Aristotélico: como poténcia, aquilo
que designa o Ser em devir, no estado virtual; mas também em ato, o que
se realiza verdadeiramente. De poténcia vai em direcdo ao ato, e portanto
sO pode atualizar-se a partir da potencia — capacidade de realizagao?; mas
guarda sempre a forga intrinseca de uma permanente virtualidade.

Nada melhor do que a ideia de poténcia para ajudar a compreender
o fendmeno Museu e suas démarches no cenario atual. Trazendo-a para o
ambito da praxis, entenderemos como poténcia tudo aquilo que possibilita
aos museus aderir as especificidades do logos contemporaneo, e alinhar-
se aos modos e formas por meio dos quais as sociedades do presente se
comunicam, realizando continuadamente o movimento (ato) da renovacao.
Perceberemos, no entanto, que esta poténcia vem sendo atravessada por
alguns mitos que, de certa forma, impedem que ela se desvele em ato:
entre eles, estdo a ideia reificada de “comunidade” e a crenga de que as
TICs s&o uma instancia contemporénea do “maravilhoso”, responsavel
pelas grandes transformagdes nas relagbes entre os museus e as
coletividades do presente.

Fundada em formas complexas e contraditérias de pensar o real, a
sociedade contemporanea vem incorporando, ha pelo menos trés décadas,
novas estratégias de organizagcdo social, novos paradigmas de
pensamento e de agéo — e o faz fundamentada no advento e uso das TICs.
Neste contexto os museus 4.0, antenados com o0 modo de expressividade
dos grupos hegemoénicos do presente, representados pelas classes médias
urbanas de todos os continentes, se apresentam como grandes maquinas
interpretativas, que permitem a sociedade de nossos dias uma viséo
sempre reatualizada do real e uma abertura para o devir. Mas a pratica vem
comprovando que, contrariamente ao que se imagina, o uso das TICs pelos
museus, ainda que permita novas e interessantes possibilidades de
conexao, nao significa necessariamente que estes estarao se aproximando
melhor de seus publicos.

No que se refere as metodologias e estratégias de comunicagao
desenvolvidas pelos museus, ou a eles aplicadas, o que verdadeiramente
temos é a renovagéao das tematicas e linguagens comunicacionais - que se
adaptam ao modo de ser das novas geragdes, como ja o vém fazendo
através do tempo. E preciso, portanto, analisar de forma cuidadosa como
elas se aplicam aos diferentes modelos conceituais de museus? (sobretudo
na sua relagdo com os partidos da exposi¢ao), ja que segue predominando
no cenario contemporaneo, como modelo hegemdnico, 0 museu tradicional

1 Em Metafisica, Aristoteles diferencia a poténcia ativa do ser para desenvolver-se — como
0 ser vivo, que passa da infancia a idade adulta; e a poténcia passiva, que designa a
possibilidade que se oferece ao devir de um ser. Durozoi, G. & Roussel, A. A., 1993.
Acesso em 16.09.2018.

2 Vaz, Michelle, 2014. Acesso — 16.09.2018.

3 Sobre os modelos conceituais de Museu, ver Scheiner, 1998, cap. 1 a 4; Scheiner, 2007,
p. 147-165.
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ortodoxo* — modelo ocidental, de inspiragao capitalista, fundado no logos e
predominantemente urbano.

Ja o termo interconexéo remete a ideia de conectar-se com; e indica
que é na relacao entre dois ou mais agentes que a conexao se torna
possivel — o que nos lembra, mais uma vez, a importancia da relagdo como
esséncia absoluta do Museus. A interconexao pode dar-se entre pessoas;
entre museus (sempre através das pessoas que neles atuam); entre estes
e instituicbes de pesquisa e agenciamento do patriménio; ou entre pessoas
€ museus.

A ideia de museus interconectados vem alimentando, ha pelo menos
trés décadas, a configuracdo de redes no ambito da Museologia — redes
institucionais, redes profissionais, redes comunitarias. Como ja apontava
Castells em 1996, somos hoje verdadeiramente uma sociedade em rede(s).
Qual seria entdo a diferenca, a novidade que marca a ideia de
interconexao? O que aqui se apresenta ndo € nenhuma novidade do campo
informacional, mas sim um novo modo de ser que as TICs oferecem ao
Museu: a possibilidade real, pratica, de gerar e usar novas formas estéticas
e de conexao com os diferentes grupos sociais.

Mas, o que significa a interconexao no atual cenario sociopolitico -
atravessado pelos efeitos da globalizagdo, resultado possivel das
influéncias contraditdrias entre o neocapitalismo, uma economia neoliberal
e o crescente embate entre um pensamento conservador e a avassaladora
forca de mudancga da opinido publica nas redes sociais?

O campo da Museologia e a ideia da interconexao

O ambiente académico e profissional ligado ao patriménio, a
Museologia e aos museus vem produzindo, nos ultimos trinta anos, um
conjunto de propostas sobre temas recorrentes, entre as quais se
destacam a énfase na aproximagdao dos museus aos mais diversos
segmentos do corpo social; o alinhamento dos museus ao “politicamente
correto”; e a gestdo dos museus para o desenvolvimento sustentavel.
Consideradas por alguns profissionais como propostas contemporaneas,
na verdade sao metas presentes em todas as politicas e diretrizes
internacionais para o campo da Museologia e do Patrimbnio, pelo menos
desde os anos 1950. Mais que isso: museus abertos a toda a sociedade
humana sao premissa basica de atuacédo do ICOM, expressa de modo claro
em todas as versdes de seus Estatutos (que incluem as progressivas
definicbes de Museu) e de seus Planos Estratégicost. Quanto a proposta
de gestdo dos museus para o desenvolvimento sustentavel, ainda que
inclua hoje aspectos inovadores como a énfase as estratégias de economia
criativa, fundamenta-se em temas ja tradicionais no ambito das ciéncias

4 Sobre o Museu Tradicional Ortodoxo, ver Scheiner, 1998, p. 65; Scheiner, 2007, p. 162
® Ver Scheiner, 1998, p. 144.

6 Ver www.icom.org.
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humanas e sociais — como a protecao e valorizacdo do meio ambiente
integral.

Neste sentido, o desejo de pensar o Museu de forma inovadora para
o século presente se dilui num contexto de percepc¢des tradicionalistas,
sintoma nitido da dificuldade que tém os profissionais do campo da
Museologia e do Patriménio em pensar Museu a partir da inovagao. Aqui,
€ preciso usar de muita cautela para nao confundir a poténcia dos museus
em atuar como portais com as tendéncias a espetacularizagao,
desenvolvidas por alguns museus. Esse € um risco que correm sobretudo
0s museus e centros de ciéncia e tecnologia, quase sempre orientados para
a ideia de inovacao e para uma “perspectiva de futuro”.

Analisando de modo mais detalhado essas relacbes, poderiamos
citar, entre as tendéncias consideradas “inovadoras”:

a) a configuragao atual do discurso museolégico, privilegiando a
tematica da justica social como estratégia para ampliar a responsabilidade
dos museus frente as questdes que mobilizam o corpo social. E certo que,
cada vez mais, museus tornam-se espacos multidimensionais de reflexao
sobre o0s acontecimentos contemporaneos, ajudando a ampliar a
consciéncia dos grupos sociais sobre temas de interesse comum; mas esta
€ uma tendéncia que vem se desenhando desde, pelo menos, o advento
das politicas mundiais voltadas para os direitos humanos e para a
popularizacao do conhecimento via educagao;

b) a plena adesao dos museus tradicionais as novas
tecnologias — com a adogao de dispositivos de realidade aumentada e de
aparatos que interferem na percepc¢ao dos objetos expostos e dos espacgos
musealizados: exposi¢cdes pop-up, uso de realidade virtual’, inser¢cao de
QR Codes na sinalizagao das exposi¢cdes e na indicacdo de servigos
oferecidos, ampliacdo do potencial de interferéncia de visitantes nas
exposi¢oes — tanto presencialmente como a larga distancias;

c) a exploragao de novas estratégias e procedimentos, com o
objetivo substituir o esteredtipo dos museus tradicionais - com salas cheias
de objetos que apenas oferecem experiéncias passivas - por espacgos
animados e cheios de experiéncias.

Celebrado como perspectiva inovadora, este conjunto de tendéncias
parece revolucionar as relagdes entre publicos e museus, pelo menos
desde o ponto de vista da técnica. Inegavelmente, alguns desses
dispositivos inexistiam ha uma ou duas décadas atras. Mas, aqui,
permanece a questdo: em que medida esses novos dispositivos oferecem
(ou permitem) uma verdadeira transformagdo no modo como os museus

7 Recurso tornando possivel gragas a dispositivos tais como o Oculus Rift Headset, o Gear
VR e o HTC Vive SteamVR ..

8 O dispositivo Google Cardboard, por exemplo, permite transformar qualquer smartphone
num dispositivo de realidade virtual — ampliando as experiéncias de visitantes em museus
tradicionais e também permitindo vivenciar exposi¢des gratuitamente, a partir de qualquer
espago, inclusive de dentro de casa. In: https://vr.google.com/cardboard/. Acesso em
15.09.2018.
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comunicam? Nao seria esta mais uma versdo do “museu das grandes
novidades™?

Um pouco de histéria

A analise critica das mencionadas tendéncias “inovadoras” revela o
seu carater essencialmente politico, atravessando a dinamica
comunicacional. Pois € politica a ado¢cdo — quase como mantra — da ideia
de justica social, reatualizada como missao absoluta e plena dos museus.
Certamente, uma abordagem consciente dos temas atuais € importante.
Museus podem e devem ser espacos de reflexdo, mas devem cumprir suas
metas sociais sem deixar em segundo plano sua mais importante e legitima
poténcia: a geragdo de conhecimento. Nao € possivel oferecer ao debate
ideias rasas ou ultrapassadas, informacdes desatualizadas, experiéncias
repetidas, ndo é possivel expor, educar, fazer a divulgagao cientifica e a
propagacao da histéria e da arte sem o constante e cuidadoso trabalho da
pesquisa e da experimentacao.

Quanto a plena adesdo dos museus tradicionais as novas
tecnologias, certamente se fara — no tempo e na dimensao possiveis a cada
museu. A incorporagao de tecnologias da informacdo é certamente
necessaria e altamente recomendada para garantir a qualidade dos
servicos de documentacido, conservaciao e seguranca; a questdo mais
complexa reside, assim, na relagdo entre as TICs e as metodologias
utilizadas para reatualizar as estratégias narrativas da exposi¢cao. Aqui, é
preciso saber dimensionar o que € fundamento e o que é espetaculo; e usar
a ambos de maneira equilibrada, reatualizando as linguagens e estratégias
comunicacionais nao para “modernizar’ a aparéncia, mas para consolidar
a esséncia de cada museu.

Lembremos que, desde meados do século 19, de tempos em tempos
anuncia-se que um novo conjunto de dispositivos “espetaculares” deu
‘entrada” nos museus. Assim foi com a fotografia, os dioramas,
estereoramas e cicloramas, que a partir dos anos 1800 mesmerizaram os
sentidos e a percepcgao de milhares de individuos.

Desenvolvidos a partir das representagbes de cenas paisagisticas
incluindo miniaturas de objetos, animais e pessoas — provavelmente
derivadas dos ‘bonkei’ japoneses?, existentes desde pelo menos o século
6°. A.D., os dioramas foram assim denominados por Louis Daguerre e
Charles-Marie Bouton, em 1822 — a partir de uma experiéncia pioneira
realizada em Paris, com o objetivo de oferecer uma alternativa teatrica a
visdo de uma pintura de paisagem (panorama): um jogo de luzes
provocava, na visdo do espectador, diferentes percepcbes da cena
observada; e a rotacdo da plateia permitia diferencas na visualizagdo. Em
1823, outro edificio com diorama foi construido em Regent’s Park, Londres,

® O termo japonés Bonkei significa “paisagem numa bandeja” — uma representagdo
tridimensional temporaria ou permanente de uma paisagem em miniatura, realizada com
materiais inorganicos e a qual podem ser agregadas miniaturas de animais, vegetais,
objetos ou pessoas. In: https://en.wikipedia.org/wiki/Bonkei. Acesso em 23.07.2018.
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para acolher os painéis de Daguerre. O show tornou-se popular e logo
resultou em imitagbes, sendo que algumas possuiam até movimento e
som?,

A partir dessas primeiras experiéncias, no decorrer do século 19 os
dioramas se firmaram como representacgdes tridimensionais de cenas reais,
humanizadas ou ndo, quase sempre em escala reduzida, em alguns casos
confinadas a um pequeno espago ou caixa com uma abertura através da
qual podiam ser observadas'. Introduzidos em exposicdées e museus na
segunda metade do século 19, logo tornaram-se um meio exemplar de
representar fatos historicos e politicos numa estética contextualizada'?, ou
o habitat natural de animais e humanos, “em todos os tipos de
ecossistemas” 3.

Muitas representacdes dessa mesma época merecem destaque,
como os dioramas do Powell-Cotton Museum em Kent, Inglaterra, datados

0 Sa0 exemplo experiéncias como as de Clarkson Stanfield e David Roberts (1830s).
Alguns efeitos tipicos de dioramas incluiam “noites enluaradas, tempestade de neve
transformando-se num prado de verdo, arco-iris apés uma chuva e fontes iluminadas”
(Derek), bem como cascatas, relampagos, trovoes e sinos repicando. Essas primeiras
experiéncias podem ter-se baseado também nos experimentos de Philip James de
Loutherbourg (ou Lutherbourg) no século 18 (antes de 1785), considerado o introdutor, no
teatro, dos scrims — cenarios construidos com telas visualizadas como sélidas ou
transparentes, dependendo dos efeitos de luz. Seu teatro em miniatura, o Eidophusikon,
demonstrou essas técnicas em ambiente controlado. In:
https://www.britannica.com/art/diorama; e ainda Kamcke, Claudia, & Hutterer, Rainer
(2015). Acesso em 25.07.2018;

" Dioramas geralmente possuem um fundo plano ou curvo decorado com fotografia ou
pintura, diante do qual sdo colocados objetos planos ou tridimensionais, dispostos com
uso rigoroso das leis de perspectiva; o efeito é reforgado pela adigdo de bordas ou laterais
e pelo uso aprimorado da luz, que aumenta a sensagcdo de realidade. In:
http://www.stormthecastle.com/mainpages/dioramas/diorama_essay_history.htm. Acesso
em 23.07.2018.

2 Um exemplo significativo é a representagéo, em diorama circular, da batalha de Atlanta,
que definiu a derrota das forgas sulistas na Guerra de Secessao (1864) - uma pintura de
358 por 42 pés, realizada cerca de cinco anos apds a batalha e desde entao exibida em
vérias cidades americanas. Ver Scheiner, 1998, p. 76.

3 Ver http://www.stormthecastle.com/mainpages/dioramas/diorama_essay_history.htm.
Acesso em 23.07.2018. Ainda sobre o tema: em 1876, a taxidermista Martha Maxwell criou
um primeiro diorama com um habitat animal para a | Feira Mundial, em Londres. O
conjunto mostrava animais taxidermizados em poses realistas, com agua corrente e
animais vivos. Em 1886 organizou-se para uma exposi¢do colonial e indigena, em
Londres, um diorama com cenas da vida aborigene australiana. Entre 1889 e 1890, Carl
Akeley - considerado o criador dos métodos modernos de constru¢do de dioramas (ver
https://www.atlasobscura.com/events/ny-wildlife-dioramas-amnh. Acesso em 16.09.2018)
- desenvolveu uma representagao similar para o Milwaukee Field Museum; o sucesso
desse trabalho levou-o a criar, para o American Museum of Natural History, um conjunto
de dioramas que se tornou uma das representacées emblematicas de ambientagdo em
museus. Quanto as representagdes miniaturizadas, muitas utilizaram as zinnfiguren
(miniaturas de animais, objetos e pessoas, inclusive soldados, feitas em chumbo, planas
ou tridimensionais, existentes na Europa desde o século 18) — procedimento que se
estendeu até as primeiras décadas do século 20. Em 1930, o colecionador Otto Gotstein
criou 15 dioramas com cenas da histéria britanica, alguns dos quais subsistiram até o
presente. In:
https://www.google.com.br/search?g=gottstein+dioramas&oqg=gottstein+dioramas&ags.
Acesso em 15.09.2018.
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de 1896 e que podem ser vistos ainda hoje no museu. Aqui, fica enfatizada
a importancia da narrativa estética na exposi¢cao: “as salas, nucleos ou
dioramas sao como pinturas (ou fotografias), os objetos meros elementos
num contexto onde o que ressalta € a associagao” (Scheiner, 1998, p. 76).

Figura 1: Diorama, Powell-Cotton Museum, 1896. Fonte: http.//www.quexpark.co.uk/museum/ Acesso
em 16.09.2018

A fotografia constituiu, ela mesma, um recurso de impacto nos
museus do periodo: desenvolvida entre 1822 e 1839 e utilizada desde
entdo em exposicoes industriais e comerciais, integrou-se aos museus a
partir de 1858, como objeto — em mostra fotografica organizada no South
Kensington Museum, a primeira do género registrada até o momento.

Uma outra técnica, mais conhecida como “reconstituicido de
ambientes”, foi também incorporada aos museus do século 19, provocando
grande impacto visual, ja que criava, para o visitante, “universos inspirados
na realidade” (Riviere, 1989, p. 49). Nesses espacos, “0 jogo romantico
entre ilusdo e realidade resulta numa das formas mais apreciadas de
exposicao, remetendo o observador ao dominio da fantasia” (Scheiner,
1998, p. 76). A reconstituicao foi adotada especialmente nos museus norte-
americanos, “buscando compensar a relativa caréncia de espetaculares
acervos de arte, historia e arqueologia, tdo comuns nos museus europeus”
(Scheiner, 1998, loc. cit.). Consolidava-se aqui a estreita relagao entre o
processo expositivo, as linguagens da arte e as tecnologias da
imagem, responsavel pela transformagdo das narrativas estéticas dos
museus a partir do século 19.

4 Em 1822 Niépce desenvolveu a heliografia; entre 1837 e 39, Daguerre, a partir dos
experimentos do primeiro, desenvolveu o daguerreotipo. Outras experiéncias e métodos
fotograficos se sucederam, com destaque para a invengdo do filme fotografico por
Eastman, em 1885, a partir do qual a fotografia verdadeiramente se popularizou. In:
www.britannica.com/biography/Nicephore-Niepce#ref182150;
www.britannica.com/biography/Louis-Daguerre. Acesso em 16.09.2018.
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Se pensarmos a criagdo e exibicdo de fotografias, dioramas e
similares num contexto em que a luz elétrica era a grande novidade
tecnolégica, podemos inferir 0 enorme impacto que tiveram na visdo e na
emocao dos visitantes. A prépria luz elétrica foi considerada, nos museus,
uma instancia do “maravilnoso”. foi enorme o impacto causado pelo
advento dessa nova tecnologia e da sua quase imediata incorporacédo aos
museus. Com efeito, a lampada elétrica, desenvolvida por Swan em 1878
e por Edison em 1879, chega aos museus ingleses a partir de 1880'%: neste
mesmo ano, € instalada nas salas do South Kensington Museum (atual
Victoria and Albert), desde 1857 ja iluminadas pelo sistema de gas; em
1881, aparece no Museum of Practical Geology; e a partir de 1890, no
Museu Britanico (British Museum) — num primeiro momento, nos patios e
salas de leitura; e a partir de 1895, nas salas de exposicédo. Ainda em 1895,
o Ashmolean Museum também adotou a iluminacao elétrica em suas
exposicoes. Os registros de imprensa da época atestam esse impacto e a
relacdo que se fez, ja naquele momento, entre 0 aumento de visualidade
nas exposi¢oes e a democratizagado dos museus — agora, também, abertos
em horarios mais amplos’s.

Similar relagdo de impacto social tiveram, ao final do século 19 e nas
primeiras décadas do século 20, o desenvolvimento e introdugcdo do
cinema, do radio e, mais tarde, da televisdo — responsaveis pela geragao
de novos padroes estéticos e narrativos que verdadeiramente
revolucionaram o modo como as sociedades de entdo se apropriavam da
memoria e dos acontecimentos. Todos esses dispositivos impactaram
enormemente as narrativas sociais, entre elas, as dos museus.

A introdugdo do cinema nos museus — como linguagem
comunicacional e como arte — foi relativamente tardia: inventado no final do
século 19, tardou algumas décadas para ser incorporado as exposigoes,
como objeto musealizado (museus de cinema) ou recurso expositivo
(cinema no museu), devido a dificuldade técnica de operar
simultaneamente com som e imagens em movimento. Fez-se presente,
entretanto, desde os primeiros anos do século 20, no quadro de discussdes
epistémicas que discutiam criticamente as relagdes entre a sua
temporalidade e a de outras instancias midiaticas, entre elas, 0 museu — e
que identificava no cinema, como afirmado por Laurencin (2011), uma
temporalidade prépria, que “coloca em jogo temporalidades cambiantes,
diversificadas e paradoxais”. Integram esse contexto as reflexdes e os
debates sobre as relagdes entre arte e cinema — incluindo a ideia do cinema

5 Museus ingleses e norte-americanos ja vinham iluminando suas exposi¢gées com dutos
de gas desde pelo menos a década de 1850, num movimento que de certa forma ja havia
revolucionado o acesso a museus e a visualizagéo das exposi¢des. Mas ha que considerar
que a iluminacao a gas proporcionava luz de baixa qualidade, com cerca de 7.0 candelas,
uma pequena fragdo do espectro humano de visdo. Havia ainda o problema da seguranga,
sendo 0 gas um potencial causador de acidentes — motivo pelo qual o British Museum
recusou-se a usar o} sistema. In:
https://heritagescienceresearch.com/2016/06/06/democratising-museums/.  Acesso -
16.08.2018.

'8 In: https://heritagescienceresearch.com/2016/06/06/democratising-museums/. Acesso
em 16.08.2018.
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como arte; e alguns filmes de arte realizados nas décadas de 1930 e 1940,
apresentando um discurso evocativo que alguns autores (Michaud, 2011)
interpretaram como “cinema-museu” — a feicdo do Museu Imaginario de
Malraux.

Os primeiros trabalhos praticos relacionando cinema e museu foram
exposi¢coes que intermediavam a linguagem cinematografica com a
linguagem museografica. Bullot, Dalle Vacche, Michaud e Laurencin (2011)
lembram a importancia de trabalhos como as instalagbes de Franz Boas
em 1902 para o American Museum of Natural History, onde

0 agenciamento das vitrines é concebido como um verdadeiro
dispositivo ‘para-cinematografico’(...). O percurso do visitante é (...)
um desfile diante das vitrines, pensadas como telas iluminadas a
feicdo cinematogréfica, com um fundo pintado diante do qual os
manequins sdo colocados, criando um efeito de profundidade entre
os planos (Bullot et al., 2011).

Para os autores, essas ambientacbes revelam a visao
contextualizante de Boas, segundo a qual os objetos sé significam
devolvidos a seu contexto; e desvelam o carater espetacular ligado a uma
ideologia do cinema, que ganhava forma naquele momento. Aqui, ndo se
trata ainda de imagens em movimento, mas de uma apropriagao
“cinematografica” do partido museografico da ambientagao: exercicios de
articulagdo de linguagens, visando aumentar a conexao entre museus e
visitantes. Entre os exemplos relevantes de cruzamento de linguagens esta
0 Abstraktes Kabinettdo Landesmuseum de Hannover, de 1927,
integrando as obras a um fundo em caneluras que proporcionava ao
visitante uma sensacdo de movimento ao deslocar-se no espaco da
exposigao.
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Figura 2: Abstraktes Kabinett — 1927. Fonte: https://openspace.sfmoma.org/2013/01/proposal-
for-a-museum-el-lissitzky/ Acesso em 15.09.2018.

Alguns desses trabalhos realizaram-se em galerias e pavilhbes —
como o Pavilhao Finlandés da Exposicao Universal de Nova lorque, criado
por Alvar Aalto em 1939; outros, em museus — como a exposig¢ao “Arte
deste Século”, de Frederick Kiesler, organizada em 1942 por Peggy
Guggenheim e incluindo dispositivos “cinematograficos” como luzes com
temporizadores e obras sobre esteiras rolantes; ou a mostra “Road to
Victory”, organizada em 1942 no MOMA de Nova lorque, visando preparar
a entrada dos Estados Unidos na guerra: sem obras de arte, apresentava
fotografias ndo assinadas para ilustrar uma narrativa histérica que
lembraria John Ford. Outro exemplo relevante € a mostra Romantic
Museum, organizada em 1946 na Hugo Gallery, em Nova lorque, pelo
artista e colecionador americano George Cornell, com objetos utilizados no
cinema ou pertencentes a estrelas'. A exposicao, essencialmente voltada
para o desejo de capturar no tempo a esséncia fluida do cinema, apelava
para o que se entendia, entdo, como a ‘anima’ do Museu: a permanéncia
da meméria.

A analise histérica das midias permite observar que as linguagens
do cinema, do radio e da TV chegaram aos museus nao de forma isolada,
mas interconectada, a partir de pontos comuns. A televisdo e o radio,
gestados nas Uultimas décadas do século 19 mas sé viabilizados
publicamente nas primeiras décadas do século 208, tem em comum com o

7 Os autores citam ainda a exposigdo organizada em 1959 na Whitechapel Art Gallery,
em Londres, tendo como imagens centrais ampliagbes de Marilyn Monroe e do robd
Robby, da série Forbidden Planet — ficgao cientifica datada de 1956 e dirigida por Fred
McLeod Wilcox.

8 O radio, entre 1902 e 1906; a televisdo, entre 1928 e 1932.
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cinema a capacidade de deflagrar um processo comunicacional que une os
criadores de imagens (fisicas ou simbdlicas) a um publico, por meio de uma
técnica (Gritti, 1996). O tratamento dado ao discurso verbal afeta suas
qualidades fénicas, ajustando seu significado a imagens visuais ou
sonoras; e as imagens sdo geradas de modo a oferecer um significado
imediatamente apreensivel pela mente e pelos sentidos. Cada uma dessas
midias desenvolve linguagens especificas, que podem somar-se entre si e
as linguagens dos museus — de forma isolada ou articulada.

O modelo tedrico de Roman Jakobson' sobre as seis funcdes da
linguagem permite compreender como podem se dar esses fluxos de
intermediacéo:

CONTEXO
(fungéo referencial)
DESTINADOR MENSAGEM DESTINATARIO
(fungdo expressiva) (fungdo poética) (fungdo conativa)
CONTATO

(fungéo fatica)

CODIGO
(fungdo metalinguistica)

Para Jakobson, a fungao expressiva, ou emotiva, centrada sobre o
destinador, objetiva expressar de forma direta a atitude do sujeito sobre o
aquilo de que fala; a funcao fatica mantém o contato entre destinador e
destinatario, podendo este contato ser verificado (ex: al, esta ouvindo?).
A funcdo conativa torna a mensagem operante para o destinatario. A
funcdo metalinguistica se exerce sobre a linguagem adotada pelos
interlocutores: destinador e destinatario verificam se recorrem aos mesmos
codigos (ex: o que vocé quer dizer quando fala de interconexao?). A funcao
dita “poética” trata do que tradicionalmente entendemos como “poesia”:
engloba todos os procedimentos, todos os signos palpaveis que
transformam a linguagem em arte - mais precisamente, designa o
tratamento “artistico” que pode ser dado a mensagem. Ja a funcgao dita
“‘referencial” (cognitiva, denotativa) remete a um contexto, isto €, a um
mundo percebido ou imaginado, ao qual o destinador ou destinatario
possam se referir (Gritti, 1996, p. 28).

O modelo de Jakobson permite articular de forma critica as
propriedades essenciais das diferentes midias. Aplicado ao uso das midias
ao longo do século 20, revela as relacdes entre as suas morfologias
narrativas, permitindo compreender com mais clareza os pontos de
convergéncia e divergéncia entre elas.

9 Essais de Linguistique Genérale, 1963. Apud Gritti, 1996.
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A partir de estudo de Gritti (1996) sobre as relagdes entre cinema e
televisao, criamos um quadro que poderia oferecer algumas perspectivas
sobre as relagcbes entre as midias, as tecnologias da imagem
predominantes ao longo do século 20 e os museus (para melhor clareza,
acrescentamos ao quadro o teatro).

Midias
Fungdes

DESTINADOR
Fungao Expressiva

CONTATO
Fungao Fatica

DESTINATARIO
Fungao conativa

Cinema

Forga da Imagem:
fotogenia
Cinema de assinatura

Nao interpela
diretamente o publico
Representacao - pela
narragdo filmica
Dizer e mostrar: rela-
¢do dialética / romant-
/
improbabilidade

Espacialidade
totalizante, com
coeréncia interna: ludo
& contextualizado -
consisténcia

Contato indireto: 0
espectador

Um espetaculo:
analogia entre
imagens e narrativa

Radio

Forga da Voz:
loquacidade

Contato com o publico
mediado pelo aparate
radiofonico

Locugdo
Dizer: linguagem

coloquial / comentario
direto

Transmissao a
distancia

Contato indireto: o
ouvinte

Analogia entre som e
narrativa

Televisdo

Forga da Imagem:
telegenia

Contato com o publico
mediado pelo aparato
televisivo

Apresentacgo

Dizer e mostrar: lin-
guagem coloquial /
redundancia /
recitacdo

Uma tecnologia do
real: ndo-inguagem?
Transmisséo &
distancia

Contato indireto: o
telespectador. Apre-
sentagdo centrifuga
da imagem'
Analogia entre 0s
fatos e o recorte do
real — probabilidade
analdgica

Dimensao pedagogica

Teatro

Forca da Imagem e
da voz: teatralidade
Teatro de assinatura

Contato direto com o
publico

Interpretacao

Arte do mostrar
relagdo dialética /
romantizagao verbal e
sonora /

Espacialidade
totalizante, com
coeréncia interna: o
espetaculo teatral

Contato direto = espa-

¢o aberto ao publico
(inclui o publico na
sua espacialidade)

Um espetaculo

Museu

Forga da Imagem:
musealidade

Contato direto com ¢
publico, mediado pelo
objeto em exposicdo

Interpretagao

Arte do mostrar
Arelagdo dialética &
desejada

Espacialidade tota-
lizante, com coeréncia
intema: na exposi¢io
tudo é contextualizado

Contato direto = espa-
o aberto o publico
(inclui o publico na
sua espacialidade)
Um espetaculo: analo
gia entre fato, objeto e
narrativa, a partir de
recortes do real

Dimensao pedagogica

Fonte: 7. Scheiner, 2018, Apud Gritti, 1996,

Figura 3: Midias do século 20. Morfologias narrativas

A analise do quadro acima deixa claro ao primeiro olhar que o Museu
€ uma midia, com morfologia narrativa propria - desenvolvida
essencialmente por meio da exposicdo, sua principal face mediatica. Sua
funcdo expressiva por exceléncia é a musealidade?'; e sua fungéo fatica
sera articular a “arte do mostrar” de forma tal que possa revelar, do modo
mais pleno possivel, essa musealidade. Para tanto, o Museu fara uso de
outras linguagens e formas narrativas, cujo aporte se dara por insergao, por
intermediagdo ou por fertilizagdo - simples ou cruzadaz. E preciso saber

20 Cabe esclarecer que este quadro se encontra em construgdo, podendo vir a ser alterado
no todo ou em parte, com base na continuagéo das pesquisas que a ele deram origem. A
respeito da imagem televisiva, repetimos aqui a afirmativa, apropriada por Gritti (1996), de
Michel Tardy - a imagem televisiva € ‘centrifuga’, trazida ao espectador numa espécie de
movimento virtual, provocado pelo primado do close-up e das interpelagées diretas: “se
fosse preciso simbolizar o espago televisivo, este seria uma espécie de triangulo, cuja
ponta estaria em direcdo ao espectador” (Tardy, apud Gritti, 1996, p. 38).

2" Voltamos a esclarecer que, em nossa opinido, a musealidade ndo é um valor adquirido
durante ou apdés o ato da musealizagdo, mas uma qualidade ou valor anterior a
musealizacdo — e que, exatamente por ser percebido por um individuo ou coletividade,
leva ao ato da musealizagdo. O objeto (material ou imaterial) musealizado devera portanto
ser colocado na situagao de poder revelar, do modo mais pleno possivel, essa
musealidade.

22 \/er Scharer, Martin, 1991 p. 99-107.
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reconhecer e identificar esses processos, para que o uso dessas midias
nao leve a equivocos interpretativos, como a espetacularizagao. A partir
desse quadro podemos entender que sim, € possivel incorporar diferentes
morfologias narrativas e tecnologias da imagem — e que 0os museus ja o
vém fazendo tradicionalmente.

Finalizando esse breve percurso historico, lembramos que a partir
dos anos 19702 o cinema foi definitivamente incorporado aos museus
como tema de exposigdes; mas, ironicamente, na maior parte dessas
mostras foi apenas um referente, representado por meio de objetos
tridimensionais e de imagens fixas que enriqueciam a narrativa. O aparente
paradoxo entre a natureza das salas tradicionais de exposi¢gao em museus
(o ‘cubo branco’) e das salas de exibicdo dos cinemas (a ‘caixa preta’)
contribuia para tornar ainda mais dificil a interconexao. Apenas com a
viabilizagdo técnica do uso do som e da imagem em movimento em
museus, generalizada nos anos 1980, foi possivel a museografia
impregnar-se das linguagens do cinema, do radio e da televisdo. E ela o
fez de modo amplo e variado, enriquecendo as narrativas do real
desenvolvidas pelos mais diferentes museus.

A retorica da conectividade e o debate sobre “o museu do século 21”

A Museologia contemporanea esta impregnada por uma retorica
continuada sobre a conectividade, que se presentifica sob a forma de
discursos reiterativos sobre a conexao, as redes e a necessidade de os
museus “se modernizarem”, aderindo as novas tecnologias. Essa retérica
se irradia desde a Academia e contamina os museus, muitos dos quais se
sentem praticamente compelidos a adotar dispositivos e procedimentos
reificados como ‘atuais’ no cenario das praticas culturais.

Considerando as reflexbes aqui apresentadas, seria prudente
relativizar o uso das TICs no universo dos museus e da Museologia,
examinando com muito critério onde, quando e como se fara essa
incorporacdo. E bem verdade que, de modo geral, as TICs representam um
enorme ganho para as sociedades contemporaneas, e sua presenca €
indiscutivel em todos os aspectos de nossas vidas. Mas é preciso lembrar
que nem tudo o que se realiza nas redes devera necessariamente ser
incorporado ao ambito museal.

Assim sendo, a primeira questdo a ser levada em conta é a
identificacdo das dimensdes e perspectivas de incorporagado e uso das

2 Ja “redefinido no ambito das midias do século 20 como midia pds-fotografica,
entretenimento global e esfera publica de significacdo”. Stedelijk Museum, Amsterdam.
The Moving Image in the Museum: The Cinema Experience Relocated. In:
https://www.stedelijk.nl/en/events/stedelijk-university-the-moving-image-in-the-museum-the-
cinema-experience-relocated. Acesso em 17.09.2018.

24 “0 ‘cinema’ é uma caixa preta, cuja verdade original consiste em capturar a vida exterior
numa ‘cdmara obscura’ mecanizada, seja por computador ou por meio de um dispositivo
de captura do movimento (motion capture), para transforma-la em imagens projetadas
numa ‘sala obscura’. O museu, por sua vez, pensado a partir da experiéncia da exposi¢ao,
€ (...) um cubo branco com paredes iluminadas, sobre as quais ou frente as quais o objeto
de arte, originado de uma subjetividade, se projeta para o exterior” (Bullot et al., 2011).
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TICs. Em que fungdes elas serdo obrigatérias? Em que fungdes serao
necessarias? Em que fungdes seu uso sera adequado e/ou recomendado?
Mais ainda — até que ponto o debate sobre o Museu do Século 21 devera
fundamentar-se nos fluxos e praticas das novas tecnologias? Serao elas
absolutas para o alcance da conectividade?

Estudos recentes sobre a Transdisciplinaridade e a convergéncia de
saberes (tedricos e empiricos) revelam a riqueza das abordagens
complexas entre os diferentes campos disciplinares. E das abordagens
complexas que vem-se fertilizando a Museologia, necessarias que séo para
que se possa, hoje, compreender os museus instituidos na sua funcao de
gateways, portais informacionais que atuem como instancias de mediagéo
entre a “grande nuvem” e os grupos sociais, na cotidianidade. Aqui, a
memoria reside simultaneamente no processo relacional e na informacéao
gerada pelo (ou geradora do) processo; e o profissional de museus pode
atuar como gatekeeper® - aquele que faz a sintese contemporanea entre
Informagao e Comunicagao (Scheiner, 2015).

Esta é a relagdo que os museus do século 21 podem estabelecer
com os novos saberes e fazeres, incluindo os que sdo gerados e
atravessados pelas novas tecnologias. Viana (2016, p. 2) comenta que o
individuo globalizado se projeta no mundo virtual e nele estabelece “um
protocolo relacional com as redes hibridas; ele esta aqui e em qualquer
lugar, basta conectar-se. (...) um ato individual, mas intrinsecamente
estabelecido no substrato do corpo coletivo”. O corpo humano se desdobra
em novos “espacos — camadas — dimensodes. Verte-se para o exterior e
reverte a exterioridade técnica ou a alteridade biolégica em subjetividade
virtual” (Viana, 2016), expandindo-se em “bracos virtuais” ou biénicos, que
tém o dom e prolongar o individuo em todas as esferas sociais, incluindo
as redes.

Museus atravessam, hoje, processos complexos de ressignificacao,
visando adequar-se aos modos de ser do individuo contemporaneo — que
também estd buscando, no espaco real e virtual, sua medida de
significagdo. A Museologia propde um dialogo direto com este individuo,
seduzindo-o por meio de um conjunto de conexdes e articulagdes que
incluem informacgdes, objetos musealizados, situagdes vivenciadas e outras
experiéncias. Mas esta pode ser uma relacdo efémera, ja que as relacdes
entre individualizacdo e insercdo nas redes constituem um processo
desafiador, que se alimenta de movimentos contraditorios, de
fragmentacao e de rupturas, como ja havia apontado Castells. Tudo isto
apresenta reflexos diretos no campo da Museologia e nos modos e formas
pelos quais os museus desenvolvem e comunicam suas mensagens
(Viana, 2016, p. 3-4).

25 Conceito estruturado por Kurt Lewin, psicélogo alem&o, em estudos realizados em 1947,
acerca das dindmicas de conectividade entre grupos sociais. A esse respeito, ver Viana,
Karina Muniz. O fenémeno gatekeeper — Museologia, compartilhamento e conectividade
hibrida na sociedade global. Dissertagao de Mestrado. PPG-PMUS, 2016. A dissertacao
foi agraciada com o Premio Nacional de Dissertagdo — ANCIB, 2017.
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Viana lembra, entretanto, que € o mesmo Castells que percebe os
museus como agentes da conectividade, como “protocolos de
comunicacao entre diferentes identidades”, com potencial para se tornarem
“conectores de diferentes temporalidades, traduzindo-as a uma sincronia
comum” (Castells, 2001, p. 12. Apud Viana, 2016, p. 5). E comenta:

Sabemos, pela produgdo do campo da Museologia, que museus
sempre foram conectores sociais; mas é na era da informag¢ao que
esta relagdo se desenvolveu mais plenamente. O discurso da
Museologia sobre sua inserg&o na rede, a auto-percepgdo do campo
como fluxo e a sua relagdo com a interconectividade sdo uma
instancia de discurso que se inicia em meados dos anos 1980 —
oficializado, no ICOM, na Conferéncia Geral de Museus de 1989,
realizada em Haia, na Holanda, com o tema “Museus para o mundo
do amanha”.

A partir da Conferéncia Geral de 1989 o debate em torno do Museu
do Século 21 ganha espaco e relevo no ambito da producéo tedrico/pratica
do campo museal. E vem-se traduzindo, ao longo das trés ultimas décadas,
em duas vertentes principais: a primeira, ligada as fungdes basicas de
Documentacdo e Conservagdo; e a segunda, ligada as praticas da
Comunicacéao e da Educacao.

Museus conectados pela Informagao

Em 2016, Lima, Santos e Segundo apontaram para a crescente
impregnacgao de museus e outras agéncias voltadas para o patriménio por
aparatos tecnoldogicos e ambientes digitais de informagdo, que
disponibilizam via Web, “de forma digital, uma exponencial quantidade de
recursos informacionais, nos mais variados tipos de fontes” (Lima et al.,
2016, p. 52). Esses aparatos e recursos obrigaram os museus a adequar
suas metodologias e técnicas de producao, gerenciamento e recuperagao
da informagdo, aderindo a “estruturas padronizadas do conteudo
informacional” (Lima et al., 2016, p. 52), representado pelo conjunto de
atributos de suas colegdes, o que lhes permitiu intercambiar programas e
resultados. Padrbées de metadados ¢ passaram a ser utilizados na
descricao de objetos, especialmente aqueles com imagens e textos digitais,
estaticos ou em movimento - para efeito de registro, classificagao,

% Segundo a NISO (National Information Standards Organization), metadados sdo
informacgao estruturada que descreve, explica, localiza ou possibilita a facil recuperagao,
uso ou gerenciamento de um recurso informacional. O termo metadados frequentemente
designa dados sobre dados, ou informag&o sobre informacdo. NISO, Understanding
Metadata, 2004. Ja para Alves (2010, p. 47), metadados sao atributos que representam
uma entidade (objeto do mundo real) em um sistema de informagéo (...) com o intuito de
identificar de forma unica uma entidade (recurso informacional) para posterior
recuperacao. Padrbes de metadados (standard Metadata) sao “os padrbées emitidos por
agencias de normas e outras organizagdes”, algumas delas diretamente relacionadas ao
trabalho em museus, como a CDWA (Categories for the Description of Works of Art); o
CIMI (Computer Interchange of museum information) - que desenvolve o MIDIIS (Museum
Initiative for Digital Information Interchange Standards), que cria metadados para promover
a interoperabilidade e a troca de informagdes entre museus; e a VRA Core (The Visual
Ressources Association). Apud Lima, Santos e Segundo, 2016. p. 51-57.
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catalogacao e inventarios. A documentagdo em museus se vale desses
recursos desde pelo menos a década de 1990, sendo os métodos e
procedimentos reatualizados a medida em que se desenvolvem novas
tecnologias. De acordo com Yassuda (2009, p. 36, Apud Lima et al., 2016,
p. 56), “a tendéncia a interoperabilidade de informagéo é crescente e se
mostra como um grande desafio para os museus da contemporaneidade”.

Mais recente € o uso de padroes de metadados na criagao e
atualizacao de linguagens comunicacionais para museus -
especialmente na apresentagido, para o publico, de conteudos digitais.
Entre as experiéncias em andamento incluem-se as redes CHIN (Canadian
Heritage Information Network)? e Europeana, esta ultima uma biblioteca
virtual sobre o patriménio cultural europeu que integra milhdes de registros
digitais de dominio publico, disponibilizados nas redes®. Um de seus
segmentos, o Europeana Collections, conta hoje com dados digitais sobre
mais de 58 milhdes de objetos existentes nos acervos europeus®.

O uso de normas consolidadas e padroes de metadados permite o
compartilhamento de informagéo no ambito interno dos museus, facilitando
o gerenciamento das operagdes relativas as suas fung¢des primordiais
(pesquisa, documentacgao, conservacado, comunicag¢ao); torna, ainda, mais
facil a interconexao entre os museus, e entre estes e outras agéncias dos
campos patrimonial, cientifico e cultural.

Aqui, cabe mencionar a importancia, para o campo da Museologia,
da I1ISO 21127-2014, uma ontologia informacional para o campo do
patrimdnio, configurada por séries de conceitos e definicbes, com 86
classes e 137 propriedades unicas, que estabelece parametros de
intercambio de informacgao entre instituicobes de cunho patrimonial —
especialmente museus, bibliotecas e arquivos?®'. Abrange uma ampla e

27 Ver Lima, Santos e Segundo (2016, p. 57).

28 Criada em 2005, a Europeana esta sediada na Koninklijke Bibliotheek, da Holanda e se
desenvolve em cooperagdo com as principais associagbes de bibliotecas, arquivos,
museus, arquivos audiovisuais e instituicdes culturais do continente europeu. O protétipo
contém milhdes de itens digitais de dominio publico. Sua missdo assim se especifica:
“Transformamos o mundo com a cultura! Desejamos construir sobre o rico patriménio
europeu e torna-lo mais facil de ser usado pelas pessoas, seja para o trabalho, para
aprender ou apenas para diversao” (We transform the world with culture! We want to build
on Europe’s rich heritage and make it easier for people to use, whether for work, for
learning or just for fun). In: https://www.europeana.eu/portal/en. Acesso em 15.09.2018.
2 A rede utiliza um modelo tedrico (Europeana Data Model - EDM) que permite uma
apresentacao multipla de dados, de acordo com as praticas dos varios dominios que para
ela contribuem. Sdo metadados comuns a todas as comunidades de fornecedores; e o
sistema permite 0 mapeamento dos diversos conjuntos, dando-lhes representacao
uniforme (ISAAC, 2012, apud Lima, Santos e Segundo, 2016, p. 57).

%0 Europeana Collections explores 58,246,046 artworks, artefacts, books, films and music
from European museums, galleries, libraries and archives. In:
https://www.europeana.eu/portal/en. Acesso em 15.09.2018.

31 A I1ISO 21127 é o produto de mais de uma década de desenvolvimento de parametros
para documentacao em museus, trabalhados pelo CIDOC — ICOM. O estudo, iniciado em
1996 por um GT especifico do CIDOC, configurou as bases da ISO 2117, cuja primeira
versdo, apenas dedicada aos museus, foi publicada em 2006. Posteriormente, recebeu
insumos de especialistas de outras instituigbes culturais, para atender aos requisitos
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inclusiva definicdo de principios gerais € um conjunto de parametros
operacionais, definidos com referéncia a um conjunto de padrdes e praticas
especificos da documentagdo em museus, visando a integragédo e o
intercambio de documentacao cientifica®? heterogénea, relativa a colegdes
de todos os tipos e categorias, pertencentes a museus e instituicdes afins.
A documentacao dessas colegdes devera incluir a descricdo detalhada de
itens individuais, conjuntos de itens e colegdes como um todo, e estender-
se a informacdo contextual sobre os mesmos (contexto histérico,
geografico e tedrico que empresta, as cole¢gdes de museus, grande parte
de seu significado e valor cultural). Devera também permitir o intercambio
de informagdes relevantes com bibliotecas e arquivos, harmonizando-se
com seus modelos e padrdoes informacionais. Os dados relativos a
administracdo e gestdo de instituicbes culturais (dados sobre pessoal,
contabilidade e estatisticas de visitacdo) ndao se incluem nesta norma: a
abrangéncia pratica desta ISO é indicar padroes de referéncia para a
documentacdo em museus, sem perdas semanticas - com vistas ao seu
desenvolvimento.

O uso das TICs como instancia articuladora da informacgao constitui
assim, como podemos ver, uma poderosa e positiva forma de conectar
museus na contemporaneidade; e de possibilitar a articulagdo entre
museus e as instancias agenciadoras da cultura e do patriménio, em ambito
global. Mais ainda, desdobra-se em diregcdo aos usuarios das redes,
oferecendo possibilidades de compartilhamento de dados sobre o
patriménio musealizado impensaveis até o presente.

Nada disso, entretanto, constitui uma “revolucéo”: Sodré lembra que
a ideia de revolugdo sempre implicou o inesperado do acontecimento, o
transe de uma ruptura; e que “as transformacdes tecnoldgicas da
informagédo mostram-se francamente conservadoras das velhas estruturas
de poder, embora possam aqui e ali agilizar o que, dentro de parametros,
liberais, se chamaria de ‘democratizagao’ (Sodre, 2002, p. 12-13). Tratar-
se-ia, portanto, de uma “mutacdo tecnoldgica”, como tantas outras ja
acontecidas ao longo do trajeto civilizatério. O que ha, sim, € um novo grau
de maturacao tecnoldgica do avanco cientifico, gerador e multiplicador de
processos hibridos de trabalho e de novas formagdes discursivas, que
deram origem a hipermidia — e permitiram a estocagem de grandes
volumes de dados e sua rapida transmissao. A singularidade, ou diferencial
do tempo presente seria, portanto, a velocidade e fluidez das conexoes,

dessas instituicoes. In: https://www.iso.org/obp/ui/#iso:std:is0:21127:ed-2:v1:en. Acesso
em 15.09.2018.

%20 termo “documentagao cientifica” remete a necessidade de a informagao constante
dessa ISO ter profundidade e qualidade descritiva suficientes para ser objeto de pesquisa
académica, com o nivel de detalhamento e precisdo esperados pelos profissionais de
museus e pesquisadores do campo. In: https://www.iso.org/obp/ui/#iso:std:is0:21127:ed-
2:v1:en. Acesso em 15.09.2018

3 A definicdo de “colegcdo de museu” usada nesta ISO remete a todo tipo de material
coletado e apresentado em museus, conforme definido pelo ICOM. Inclui colecbes, sitios
e monumentos relacionados aos campos da historia, etnografia, arqueologia, belas artes
e artes aplicadas, historia natural e historia da ciéncia e da tecnologia. In:
https://www.iso.org/obp/ui/#iso:std:is0:21127:ed-2:v1:en. Acesso em 15.09.2018.
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que engendram novas relagbes de poder e novas formas de perceber,
pensar e contabilizar o Real (Sodré, 2002, p. 14-16).

Nesse contexto, a andlise das transformagdes do campo
comunicacional revela-se util para ajudar a compreender as diferengas de
apreensao do Real: se na modernidade o sistema de representacao se
fundava na palavra e no conceito, com o advento das tecnologias do som
e da imagem “o receptor passou a acolher o mundo em seu fluxo (...) fatos
e coisas reapresentados a partir da simulagao de um tempo ‘vivo’ ou real”
(Sodré, 2002, p. 17). No paradigma analogo-digital de comunicacéo,
instaurado pelo advento do computador, o que predomina é a convergéncia
digital. E é nesse “espaco simulativo ou telerreal da hipermidia” (Sodré,
2002, p. 19) que se articulam os novos sujeitos sociais.

Museus hiperconectados: Comunicagao

A ideia de Museu como instancia relacional, essencialmente fundada
no ato da comunicagao, vem ganhando espacgo ha cerca de quatro décadas
no campo da Museologia3. Esta poderia ser, em nossa opinidao, a ideia de
Museu do século 21: um fenémeno sociocultural cuja esséncia
mesma (cujo Ser, se usarmos o termo filosofico) é a relagao. Para os que
defendem esse construto Museu é comunicacgdo: fluido, sempre em
processo, causa e consequéncia de movimentos conectivos entre o
Humano e os diferentes planos do Real.

Falar de museus interconectados poderia ser assim uma
redundancia, ja que o fato museal € em si mesmo um fato comunicacional
— onde nao ha comunicacao, ndo ha Museu. Entretanto, é preciso lembrar
que a internet, esse novo medium * engendrado pelo advento do
computador e das redes digitais, é o que define as relagdes que alimentam,
hoje, os museus. Fagamos, entdo, um breve exercicio de pensar essa
instdncia comunicacional (e, portanto, conectiva) a luz das novas
tecnologias, buscando identificar em qué elas podem facilitar, ampliar ou
inovar os processos comunicativos no ambito museal.

E bem conhecido entre aqueles que estudam o campo da
Comunicagao o impacto das TICs na geragdo de universos imaginarios
(virtuais), potencializados pela simulacdo do Real em meio digital. As
midias hoje operam em convergéncia, articulando mensagens e conteudos
em fluxo continuo, num processo inédito de espelhamento por irradiacao,
no qual a forma prevalece sobre os conteudos semanticoss. Esse ambiente
de permanente conectividade e de prevaléncia das tecnointeracdes
instaura novas formas de sociabilidade, quase gerando “um novo ‘bios’ (...)
ou quarto ambito existencial” (Sodré, 2010, p. 25), atravessado pelas

34 0 Museu ja vinha sendo considerado como sistema comunicacional desde os anos
1970, por tedricos como Cameron (1971) e Jelinek (1975) - que inclusive defendiam as
relagdes criativas dos museus com seus publicos. Ver ICOM. Museum International, No.
261-264. Key ideas in museums and heritage (1949-2004). Apud Viana, 2016.

35 Sodré (2002, p. 20) comenta que medium nio € o dispositivo técnico, mas o fluxo
informacional a ele conectado: medium seria portanto a internet, ndo o computador.

3 Ver Sodré, 2002, p. 23.
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midias e suas criaturas: as novissimas tecnologias da imagem, que
transformam todos em atores e tudo em espetaculo. Uma das tarefas que
nos cabem hoje é compreender como esse novo modo de ser se estende
aos museus.

Mais que interconectados, os museus estdao hoje
hiperconectados, reféns desse processo de permanente engendramento
— identificacdo — controle — transformacdo, onde cada individuo pode
tornar-se ao mesmo tempo “imagem e medium” (Sodré, 2010, p. 37): sujeito
evanescente em cenarios evanescentes, o individuo quer ser o senhor
desse meio digital, onde pode reinventar-se a cada instante, e ao mesmo
tempo gerar modelos fantasiosos de real. Aqui, 0 que importa ndo € a
matéria, mas a imagem; nao € a presenca, mas a sensag¢ao de presenca
que advém da projecdo imaginaria, “experimentavel por mais de uma
pessoa e tornada possivel por uma técnica” (Ibid., p. 121).

A incorporagao das TICs aos museus vem provocando mudangas
significativas nas linguagens da exposicao, com a participacao
crescente de dispositivos tecnoldgicos de multimidia e animacao, que se
entrecruzam as linguagens consagradas para desvelar novas perspectivas
de afeccdo da mente e dos sentidos. Em sua quase totalidade, tais
dispositivos se articulam em torno de aparatos imagéticos digitais, com o
objetivo de ampliar exponencialmente o grau de imersao do visitante no
espaco expositivo. Tudo pode ser criado, ou replicado: “ambientes, objetos
e personagens sdo criados em espacos desmaterializados, ganhando
corpo e alma na tela magica do novo espaco virtual” (Scheiner, 1998, p.
101). Operados por smartphones e tablets, esses efeitos tomam forma e
ganham “realidade” na palma da m&o: € como se museus e exposi¢coes
houvessem adquirido portabilidade.

Nada mais adequado ao modo de ser do individuo globalizado, que
através das novas midias “percebe a poténcia de reverberacdo da sua
reprodutividade virtual — projecao continua e nao linear da sua imagem e
semelhanca — faces do inconsciente” (Viana, 2016, p. 19). Como ja
dissemos antes (Scheiner, 2009, p.18), este mundo virtual destilado pela
comunicacdo vem permitindo a emergéncia de um espaco dinamico de
subjetividade coletiva, e engendra um novo equipamento coletivo de
subjetivacdo, que implica novas relagdes sensiveis, cognitivas e afetivas
com o Real. Para além das redes, instaura-se “a nova agora da sociedade
global: eu sou todos, agora. E estou em qualquer lugar, basta compartilhar-
me” (Viana, 2016, p. 19).

Pensar o museu como “um complexo de protocolos de comunicagao
entre diferentes identidades é assumir a Museologia em sua forma hibrida,
capaz de interagir e se mimetizar aos mais diversos processos
comunicacionais”, diz Viana (Op. Cit.). Tais museus fazem uso do ambiente
virtual como uma grande malha de possibilidades - e se apresentam como
recortes do possivel, dos quais cada individuo pode apropriar-se, em
sucessivos movimentos de conexao.
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Nesse contexto de mutagdes tecnoldgicas, novas experiéncias
seduzem o visitante: QRCodes ¥ ampliam exponencialmente as
possibilidades informativas sobre cada objeto/conjunto exposto;
dispositivos de realidade virtual projetam o individuo ‘para dentro’ de
cenarios histéricos ou obras de arte; aparatos de realidade aumentada (RA)
acionados por meio de tablets ou smartphones capturam cenarios, recortes
do real externos aos museus e 0s agregam as exposi¢coes, num fluxo
incessante de combinagdes e superposi¢des visuais, em tempo real; ou
permitem a fusdo criativa entre o que o0s museus apresentam e
cenarios/imagens engendrados pelo visitante. No ‘site’ Wired, Mae
Jamieson, a primeira mulher astronauta a ir para o espaco, afirma: “Para
0s museus, a nova fronteira é a Realidade Aumentada”.

Empoderado por tais dispositivos, o visitante pode rearticular os
conteudos da exposicao e dar-lhes nova autonomia - alterando, recriando,
transformando e compartihando nas redes sociais o0s elementos
informacionais reunidos e trabalhados pelos profissionais do museu. E uma
‘fala’ “virtualmente compartilhada e replicada a cada clique” (Viana, 2016,
p. 55). Museus e exposi¢cdes se rendem, assim, ao compartilhamento
social: cada visitante pode tornar-se um multiplicador.

Museus incorporam cada vez mais esses dispositivos como recursos
complementares da exposicdo — ou como tema, buscando seduzir o
visitante para essa nova instancia do “maravilhoso”, num movimento que
Muniz Sodré denominou tecnonarcisismo —

uma apropriagdo midiatica do narcisismo (...) onde processos como
memoria, pensamento e atitude deixam de ser interpretados como
interiores ao individuo para passarem a condi¢cao de constituintes de
estratégias sociais de discursividade e negociagdo simbodlica (Sodré,
2002, p. 158).

Nesse contexto, a ideia de conexao aparece como “um tipo particular
de entidade voltada para o ser tecnicamente relacional, para o individuo

37 QR - Quick Response Code (Cddigo de resposta rapida) € um codigo que pode ser
facilmente escaneado por um smartphone e que permite a obtengéo, por meio de um
aplicativo de leitura, de informagdes sobre objetos existentes na Rede. Pode ser adaptado
a museus, complementando dados sobre objetos em exposi¢cdo. Apud Viana, 2016, p. 56.
3% O Project Tango, desenvolvido pelo Google em 2014 com a proposta de mapear o mundo
em 3D, por meio de visdo computacional e sensores instalados em smartphones, foi
encerrado em 10. de margo de 2018, substituido pelo ARCore, que possibilita experiéncias
de realidade mista sem a necessidade de sensores especificos - como o ARKIit, da Apple.
Com o ArCore, qualquer individuo pode criar aplicativos de realidade aumentada no Android,
sobrepondo os universos fisico e digital. O Google assim o apresenta: Construa o Futuro.
In: https://tecnoblog.net/230151/google-tango-rip/; https://developers.google.com/ar/.
Acesso - 17.09.2018.

% Jamieson refere-se a uma exposi¢gdo organizada no Air and Space Museum da
Smithsonian Institution, Washington, DC — onde aparece de forma holografica, guiando o
visitante e relatando sua experiéncia no espacgo. O artigo comenta que exposicdes
interativas como esta estdo se tornando mais comuns, a medida em que os custos de
instalacéo de aparatos de realidade aumentada tornam-se mais accessiveis aos museus.
In: https://www.wired.com/story/museums-augmented-reality-next-frontier/ Acesso em
21.09.2018.
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concebido como um lugar de intersegdao nas conexdes que constituem as
redes sociais” (Sodré, 2002, loc. cit.) — alguém fora de si mesmao.

Entre os exemplos recentes podemos citar o laboratério
Wonderlab*, desenvolvido em 2017 pelo Museu Nacional da Ciéncia e das
Midias (National Science and Media Museum) em Bradford, Inglaterra. O
museu — do modelo tradicional exploratério*! - convida o visitante a pensar
como um cientista e alimentar sua curiosidade, numa experiéncia onde
visdo e audicido sao apenas 0 comego:

toque, experimente e fotografe sua experiéncia enquanto navega
através de 20 exposigbées alucinantes. Ouga o eco de sua voz nhum
tubo de 15 metros, perca-se em espelhos, faca arte usando luz e
viaje atraveés de um tunel de laser.

O museu promete experiéncias extraordinarias, que poderdo mudar
a forma como o visitante vé o mundo, numa agradavel aventura. E um
convite explicito a imersao, “numa experiéncia como nenhuma outra™3. Na
experiéncia brasileira podemos citar o Museu do Amanha, que em seu site
faz apelos similares, entabulando um discurso da sedugéo:

O Museu do Amanhd é um museu de ciéncias diferente. Um
ambiente de ideias, exploragbes e perguntas sobre a época de
grandes mudancas em que vivemos e o0s diferentes caminhos que
se abrem para o futuro.

40 Termo que poderia ser traduzido por “laboratério fantastico”, ou “laboratério do
maravilhoso*.

41 Sobre o Museu Exploratério, ver Scheiner, 1998, p. 138-139; Scheiner, 2007, p. 162
[nota de rodapé no. 42].

42 |n: https://www.scienceandmediamuseum.org.uk/. Acesso em 17.09.2018.

43 0 museu tem uma longa trajetdria no trabalho com as midias: aberto em 1983 como
Museu Nacional de Fotografia, Filme e TV, acolheu o 10. laboratério de IMAX da Inglaterra;
em 1986, para comemorar os 50 anos da industria da televisao, criou galerias tematicas
que incluiam um estudo interativo de TV. Em 1989, aos 150 anos da fotografia, criou uma
galeria com a historia da fotografia popular e instalou o 1° estudio de transmiss&o ao vivo
num museu. Em 1993 inaugurou o 1° Cinerama da Inglaterra, e em 2003 criou um estudio
tri-midia da BBC. Em 2007, instalou nas galerias tecnologia web e digital. Em 2009, foi
designado pela UNESCO como 12. Cidade do Filme; em 2010, criou um games lounge.
Em 2011, criou a Life Online — 12. galeria do mundo a explorar o impacto da internet. Em
2017 recriou-se como National Science and Media Museum e criou o Wonderlab. In:
https://www.scienceandmediamuseum.org.uk/. Acesso em 17.09.2018. Esclarecemos
que nos Estados Unidos ha um outro museu com o mesmo nome e proposta similar: The
WonderLab Museum of Science, Health and Technology.

44 O Museu do Amanha foi concebido e desenvolvido pela Prefeitura do Rio de Janeiro e
por um ‘pool’ de instituicdes do campo empresarial e cultural, através de um Instituto de
Desenvolvimento de Gestdo (IDG), criado para este fim. Sobre o museu, seus
organizadores declaram que: “...examina o passado, apresenta tendéncias do presente e
explora cenarios possiveis para os proximos 50 anos a partir das perspectivas da
sustentabilidade e da convivéncia. O visitante é estimulado a refletir sobre a era do
Antropoceno — a era geoldgica em que vivemos hoje, 0 momento em que o homem se
tornou uma forga planetaria com impacto capaz de alterar o clima, degradar biomas e
interferir em ecossistemas — e a se perceber como parte da agdo e da transformagao”. O
Museu explora tendéncias para as proximas cinco décadas: mudangas climaticas;
alteracdo da biodiversidade; crescimento da populagdo e da longevidade; maior
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A proposta desses museus € de grandes novidades; mas a ideia que
a fundamenta nao deixa de ser, de certa forma, a mesma que fundamentou,
na Modernidade, os museus ditos “enciclopédicos”: a do “museu de todas
as coisas do mundo”. S6 que agora, em vez de todos os objetos, temos
todas as tendéncias sobre os saberes novos e os ja consagrados. E a nova
face da enciclopédia, o novo thesaurus mundi - a colegdo imaterial.
Poderiam ser chamados Museus 4.0 — préteses hiperconectadas da
cultura universal.

Cabe aqui pontuar que tais recursos e dispositivos sdo usados em
sua quase totalidade por museus tradicionais, o que verdadeiramente pode
contribuir para que a experiéncia vivenciada nos espacos expositivos
ganhe novas e inusitadas dimensdes, aumentando o grau de compreensao
de conteudos por parte do visitante; e contribuindo efetivamente para a
popularizacdo desses museus, especialmente entre os segmentos mais
jovens. Permite, ainda, que o conteudo das exposigdes se irradie extra
muros, muito além dos nucleos urbanos, onde se localiza a maior parte dos
museus tradicionais; e em direcdo a todos os segmentos sociais. Esse
deslocamento provoca uma ressonancia cultural nunca antes
experimentada - e vem repercutindo, no ambito social, sob a forma de maior
aderéncia as questdes ligadas a memoaria e ao patrimdnio em geral, e aos
museus em particular.

Por outro lado, as postagens espontaneas estao isentas de qualquer
controle de conteudo, o que torna essas praticas passiveis de distorcdes
éticas e da informacédo. De certa forma, concorrem com os objetos
expostos, muitas vezes diminuindo a sua importancia como evidéncia do
Real. Outro problema diz respeito aos limites de insercéo dessas praticas
em alguns segmentos sociais: grupos de baixa renda (que ndo tém acesso
aos museus, nem aos aparatos que permitem essas conexdes); idosos
(que ndo dominam os aparatos digitais); criancas ainda nao alfabetizadas;
individuos com problemas fisicos e/ou mentais; habitantes de paises que
promovem a censura da informacao. Estes sdo aspectos ainda a serem
melhor analisados pelo campo da Museologia.

Coloca-se, assim, a questdo: museus estao hiperconectados... a que
e a quem? E preciso investigar com mais apuro como se da essa conexao,
do ponto de vista da formagao do individuo: a hiperconexao, sempre
mediada pela técnica, permitira uma apropriacédo plena do Museu?

Museus 4.0? Consideragoes

No Livro IX da Metafisica, Aristoteles aponta as diferencas entre ato
e poténcia, afirmando que o que esta em ato existe concretamente (existe
em ato), possui existéncia no Real; e 0 que esta em poténcia tem a
capacidade de realizar sua existéncia, embora ndo de modo necessario. O
ser pode, assim, existir de trés modos: enquanto ato, mas ndo em poténcia;

integracdo e diferenciacdo de culturas; avanco da tecnologia; e expansao do
conhecimento. In: https://museudoamanha.org.br/pt-br/sobre-o-museu . Acesso em
19.09.2018.
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enquanto ato e enquanto poténcia; enquanto poténcia, embora ndo em ato.
Entre as implicagdes desses diferentes modos do ser, temos que: 1. Ao
existir em ato, mas ndo em poténcia, existe necessariamente, ndo pode ser
diferente do que é; 2. Ao existir em ato e em poténcia, existe
necessariamente, mas pode se tornar outra coisa em relagdo ao que é
atualmente; 3. Ao existir como poténcia, mas ndo em ato, o ser existe
enquanto possibilidade e assim, ndo existe de modo necessario* (Vaz,
2012).

Ora, ao examinar criticamente as relacdes entre os museus, as TICs
e as novas individualidades, seria preciso identificar o que, nesse caso, &
a substancia (esséncia mesma do Museu) e o que € acidente (atributos que
o Museu pode ter ou ndo, dependendo das circunstancias) — e como essas
qualidades se impregnam da relagdo entre ato e poténcia. Um olhar
superficial sobre esta questdo nos leva a imaginar que as TICs, pensadas
até pouco tempo como poténcia, podem agora ser percebidas em ato, isto
€, geradoras de novos atributos que se agregam a esséncia do Museu.

Este modo de ver a questao levaria a crer que o Museu (matéria)
poderia enfim revelar-se na plenitude de sua esséncia, ao incorporar entre
seus atributos uma nova substdncia: a das experimentacdes
transformadoras. E o individuo comum (o n&o-especialista) seria o movel
dessas transformacodes. O Museu poderia assim apresentar-se a sociedade
humana em sua face mais plena, incorporando finalmente as propostas da
Museologia Teodrica (Museu como poténcia, como possibilidade, como vir-
a-ser) a uma Museologia da A¢cédo (Museu em ato — atuar sobre o Real).
Revelado simultaneamente em ato e poténcia, o Museu se mostraria enfim
como um Ente integral: ele existe, mas pelo movimento das TICs
transforma-se continuadamente, reatualizando-se em ato, de maneira
plural.

Esta poderia ser uma sedutora possibilidade, se ja nao
acreditdssemos que a matéria do Museu vai muito além de qualquer
substancia: é imaterial. O Museu como o vemos é em sua proépria
esséncia um evento, um acontecimento que se da a conhecer (ao
Humano) pela Relagao. Independe, portanto, dos artificios e das proteses
tecnolégicas: a sua poténcia se revela sempre, continuadamente, em ato,
no momento da relacédo — &, pois, essencialmente aberta a transformacao.
Como dizer isto de forma mais simples? Ora, lembrando que o fenbmeno
Museu, espontaneo, livre e plural em sua esséncia, se presentifica ao
Humano desde sempre, mostrando a sua poténcia. Cabera a cada um de
nds atuar sobre esta poténcia - realizando a transformagao, ajudados ou
nao pelos artificios e seducdes do “maravilhoso”.

O Museu como acontecimento vincula sua poténcia a irrup¢ao do
novo: ‘{4 nao € necessario que aconteca enquanto forma dada,
representacdo no tempo ou presenga materializada no espaco” (Scheiner,
1998, p. 144). Pode ser simultaneamente um (o0 que acontece) e Muitos

45 A existéncia em ato é considerada determinada (...) e a existéncia em poténcia é tida
como indeterminada, posto que a passagem de poténcia a ato pode ou nao ocorrer (Vaz,
2012.)
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(como e onde acontece), revelar-se sob diferentes formas, em muitos
tempos e espacos — até mesmo em tempo real. Como um fractal, pode ser
infinitamente desdobrado, “cada ‘dobra’ contendo as mesmas
caracteristicas do modelo original, cada imagem multiplicando-se para
sempre num espaco virtual — como num jogo de espelhos” (Scheiner, 1998,
p. 144). Assim percebido, vemos que o Museu pode desvincular-se da
cadeia relacional dos sistemas de cogni¢cao (conhecer, comunicar, fazer
sentido) abrindo-se para uma nova cadeia relacional que implica simular,
produzir simulacros e também seduzir (Scheiner, 1998, p. 144).

Mas pode, também, escolher abrir-se para as portas do afeto,
abrigando os movimentos da cogni¢ao e da sedug¢ao que se articulam para
além da tecnosociabilidade, rumo a verdadeira face da conectividade: a
conexao do espirito. Instancia de presentificacdo dos novos modos pelos
quais o0 homem vé o mundo, o Museu pode hoje ser percebido no ambito
de um processo contemporaneo de Verdade, para além das opinides e dos
saberes instituidos,

abrindo caminho para uma ética que ndo vise apenas ‘tornar o
mundo bom’, mas sim torna-lo possivel para o que nele o novo
humano, imerso em virtualidades, paradoxos e contradigées,
encontre o seu lugar (Scheiner, 1998, p. 144).

Neste construto, ndo existiria um “novo Museu”, pois ele é novo a
cada instante, sempre em movimento, sempre em transformacao, mediado
pelo Afeto — a afec¢cao da mente e dos sentidos, sua verdadeira ‘anima’.
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RESUMO

O texto aborda de maneira critica algumas relagdes entre os museus e as
TICs no cenario da cultura contemporanea. Trabalha os conceitos de
interconexao e hiperconexao, examinando como o campo da Museologia
absorve essas tendéncias, na teoria e na pratica. Analisa algumas
estratégias e procedimentos do campo museal na contemporaneidade, em
suas relagdes com o discurso museologico e com algumas fungdes basicas
dos museus: documentar, conservar, expor. Analisa linguagens
comunicacionais usadas pelos museus a partir do século 19, defendendo
a ideia de que as TICs sdo uma nova instancia do ‘maravilhoso’ que
impregna os museus, como outras ja o haviam feito anteriormente.
Ressalta a importancia das tecnologias da imagem para as formas atuais
de conexao entre museus e sociedade e sua ressonancia sobre os museus,
especialmente os museus tradicionais; e ainda sua influencia no debate
sobre o “Museu do Século 21”. Aponta aspectos contraditérios dessa
tendéncia. Finaliza argumentando que sendo o Museu, em sua propria
esséncia, um evento, um acontecimento, prescinde dos artificios e proteses
tecnoldgicas pois ja € fundamentalmente aberto a transformacao. Neste
construto, ndo existiria um ‘novo Museu’, pois ele € novo a cada instante,
sempre em movimento, sempre em transformacao, mediado pelo Afeto —
sua verdadeira ‘anima’.

Palavras-chave: Museu. Museologia. Conectividade. Hiperconexao. TICs.

ABSTRACT

The paper makes a critical approach of some relations between museums
and the TICs within the framework of contemporary culture. It works over
the concepts of interconnectivity and hyper connectivity, examining how the
field of Museology absorbs such tendencies, in theory and in practice. Some
strategies and procedures of the museal field in the present times are
analyzed, in their relationship with museological discourse and with some
of the basic functions of museums: documentation, conservation and
exhibition. The paper analyzes some communication languages used by
museums as from the 19" century, defending the idea that TICs are a new
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instance of ‘wonder’ that impregnates museums, as so many others have
done before. It emphasizes the importance of the technologies of the image
to the actual forms of connection between museums and society, as well as
their resonance over museums, especially traditional museums; and
examines their influence over the debate around “The Museum of the 215t
Century”. Some contradictory aspects of this tendency are appointed.
Finally, it presents the argument that the Museum, in its essence an event,
a manifestation, dispenses technological devices because it is
fundamentally open to transformation. In such construct there is not a “New
Museum”, because the Museum is new in every moment, always in
movement, under change, mediated by Affection — its genuine ‘soul’
(anima).

Keywords: Museum. Museology. Connectivity. Hyper connection. TICs.

RESUMEN

El texto aborda de modo critico algunas relaciones entre los museos y las
TICs, en el escenario de la cultura contemporanea. Trabaja los conceptos
de interconectividad e hiper conectividad, examinando cémo el campo de
la Museologia absorbe esas tendencias, en la teoria y en la practica.
Analiza algunas estrategias y procedimientos del campo museal en la
contemporaneidad, en sus relaciones con el discurso museoldgico y con
algunas funciones basicas de los museos: documentar, conservar,
exponer. Analiza lenguajes comunicacionales usados por los museos a
partir del siglo 19, defendiendo la idea de que las TICs son una nueva
instancia de lo “maravilloso” que impregna los museos, como otras ya lo
habian hecho anteriormente. Resalta la importancia de las tecnologias de
la imagen para las formas actuales de conexion entre museos y sociedad,
asi como su resonancia sobre los museos, especialmente los tradicionales;
y aun su influencia en el debate sobre el “Museo del Siglo 21”. Apunta
aspectos contradictorios de dicha tendencia. Finaliza argumentando que,
siendo el Museo en su misma esencia un evento, un acontecimiento,
prescinde de los artificios y proétesis tecnolégicos, dado que ya es
fundamentalmente abierto a la transformacion. En ese constructo, no
existiria un “nuevo Museo”, pues el Museo es nuevo a cada instante,
siempre en movimiento, siempre en transformacion, mediado por el Afecto
— su verdadera ‘anima’.

Palabras-clave: Museo. Museologia. Conectividad. Hiper conexién. TICs.

Introduccién

La teoria museoldgica ha producido, a lo largo de las ultimas cuatro
décadas, una interesante reflexion sobre el Museo y sus distintas
representaciones, en el tiempo y en el espacio. Uno de los aspectos mas
ricos de esa reflexion es la idea de Museo en el sentido Aristotélico: como
potencia, como lo que designa el Ser en devenir, en el estado virtual’; pero

" En Metafisica, Aristoteles diferencia la potencia activa del ser para desarrollarse — como
el ser vivo, que pasa de la infancia a la edad adulta; y la potencia pasiva, que designa la
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asimismo en acto, como lo que verdaderamente se realiza. De potencia va
hacia el acto, y por lo tanto apenas se puede actualizar a partir de la
potencia — capacidad de realizacion?; pero guarda siempre la fuerza
intrinseca de una permanente virtualidad.

Nada mejor que la idea de potencia para ayudar a comprender el
fendbmeno Museo y sus démarches en el escenario actual. Aunandola al
ambito de la praxis, se puede entender como potencia todo lo que posibilita
a los museos adherir a las especificidades del logos contemporaneo, y
alinearse a los modos y formas bajo los cuales las sociedades del presente
se comunican, realizando continuadamente el movimiento (acto) de
renovacion. Se percibira, sin embargo, que dicha potencia es atravesada
por algunos mitos que, de cierto modo, impiden que ella se devele en acto:
entre ellos estan la idea glorificada de “comunidad” y la creencia de que las
TICs son una instancia contemporanea de lo “maravilloso”, responsable por
las grandes transformaciones en las relaciones entre los museos y las
colectividades del presente.

Fundada en formas complejas y contradictorias de pensar lo real, la
sociedad contemporanea viene incorporando, desde hace por lo menos
tres décadas, nuevas estrategias de organizacion social, nuevos
paradigmas de pensamiento y de accién — y lo hace fundamentada en el
advenimiento y uso de las TICs. En este contexto, los museos 4.0,
antenados con el modo de expresividad de los grupos hegemonicos del
presente, representados por las clases medias urbanas de todos los
continentes, se presentan como grandes maquinas interpretativas, que
permiten a la sociedad de nuestros dias una vision siempre reactualizada
de lo real y una apertura hacia el devenir. Pero la practica viene
comprobando que, contrariamente a lo que se imagina, el uso de las TICs
por los museos, aunque permita nuevas e interesantes posibilidades de
conexiodn, no significa necesariamente que estos se estaran aproximando
mejor de sus publicos.

En lo que se refiere a las metodologias y estrategias de
comunicacion desarrolladas por los museos, o a ellos aplicadas, lo que
verdaderamente tenemos es la renovacion de las tematicas y lenguajes
comunicacionales — que se adaptan al modo de ser de las nuevas
generaciones, como lo han hecho desde siempre. Es necesario, pues,
analizar de forma cuidadosa como dichos lenguajes y tematicas se aplican
a los distintos modelos conceptuales de museos (sobretodo en su relacion
con los partidos de la exposicion), ya que sigue predominando como
modelo hegemonico, en el escenario contemporaneo, el museo tradicional
ortodoxo — modelo occidental, de inspiracién capitalista, fundado en el
logos y predominantemente urbano.

El término interconexioén, a su vez, remite a la idea de conectarse
con; e indica que es en la relacidén entre dos o mas agentes que la conexion
se vuelve posible — lo que nos acuerda, una vez mas, la importancia de la

posibilidad que se ofrece al devenir de un ser. Durozoi, G. & Roussel, A. A., 1993. Acceso
en 16.09.2018.
2 Vaz, Michelle, 2014. Acceso en 16.09.2018.
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relacion como esencia absoluta del Museo. La interconexién puede darse
entre personas; entre museos (siempre a través de las personas que en
ellos actuan); entre museos e instituciones de investigacion y del agenciar
del patrimonio; o entre personas y museos.

La idea de museos interconectados viene alimentando, hace por lo
menos tres décadas, la configuracion de redes en el ambito de la
Museologia - redes institucionales, redes profesionales, redes
comunitarias. Como ya indicaba Castells en 1996, somos hoy
verdaderamente una sociedad en red(es). Cual seria entonces la
diferencia, la novedad que marca la idea de interconexién? Lo que aqui se
presenta no es ninguna novedad del campo informacional, sino un nuevo
modo de ser que las TICs ofrecen al Museo: la posibilidad real, practica, de
generar y usar nuevas formas estéticas y de conexion con los distintos
grupos sociales.

Pero, qué significa la interconexibn en el actual escenario
sociopolitico — atravesado por los efectos de la globalizacién, resultado
posible de las influencias contradictorias entre el neocapitalismo, una
economia liberal y el creciente embate entre un pensamiento conservador
y la avasalladora fuerza de cambio de la opinion publica en las redes
sociales?

El campo de la Museologia y la idea de interconexién

El ambiente académico y profesional vinculado al patrimonio, a la
Museologia y a los museos ha producido, en los ultimos treinta afios, un
conjunto de propuestas sobre temas recurrentes; entre ellas se destacan la
énfasis al aproximacion de los museos de los mas diversos segmentos del
cuerpo social; el alineamiento de los museos a lo “politicamente correcto”;
y la gestion de museos para el desarrollo sostenible. Consideradas por
algunos profesionales como propuestas contemporaneas, en verdad son
metas presentes en todas las politicas y retos internacionales para el
campo de la Museologia y del Patrimonio, desde por o menos los afnos
1950. Mas que eso: museos abiertos a toda la sociedad humana son
premisa basica de actuacion del ICOM, expresa de modo claro en todas las
versiones de sus Estatutos (los cuales incluyen las progresivas definiciones
de Museo) y de sus Planes Estratégicos3. Cuanto a la propuesta de gestiéon
de los museos en pro del desarrollo sostenible, aunque incluya, hoy,
aspectos innovadores como la énfasis a las estrategias de economia
creativa, en verdad se fundamenta en temas ya tradicionales en el ambito
de las ciencias humanas y sociales — como la proteccion y valoracion del
medio ambiente integral.

En ese sentido, el deseo de pensar el Museo de forma innovadora
para el siglo presente se diluye en un contexto de percepciones
tradicionalistas, sintoma nitido de la dificultad de tienen los profesionales
del campo de la Museologia y del Patrimonio en pensar Museo a partir de
la innovacion. Aqui, se debe usar de mucho cuidado para no confundir la

3 Ver www.icom.org.
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potencia de los museos en actuar como portales con las tendencias a la
espectacularidad, desarrolladas por algunos museos. Ese es un riesgo que
corren sobretodo los museos y centros de ciencia y tecnologia, casi
siempre orientados hacia la idea de innovacion y hacia una “perspectiva de
futuro”.

Analizando de modo mas detallado dichas relaciones, podriamos
citar, entre las tendencias consideradas “innovadoras”:

a) la_configuracion actual del discurso museoldgico, privilegiando la
tematica de la justicia social como estrategia para ampliar la
responsabilidad de los museos frente a las cuestiones que movilizan el
cuerpo social. Es cierto que, cada vez mas, museos se vuelven espacios
multidimensionales de  reflexibn  sobre los  acontecimientos
contemporaneos, ayudando a ampliar la consciencia de los grupos sociales
sobre temas de interés comun; pero esa es una tendencia que se viene
dibujando desde, por lo menos, el advenimiento de las politicas mundiales
volcadas hacia los derechos humanos y hacia la popularizacion del
conocimiento por la educacion;

b) la_plena adhesién de los museos tradicionales a las nuevas
tecnologias — incluyendo la adopcion de dispositivos de realidad
aumentada y de aparatos que interfieren en la percepcién de los objetos
expuestos y de los espacios musealizados: exposiciones pop-up uso de
realidad virtual4; insercion de QR Codes en la sefalizacion de las
exposiciones y en la indicacion de servicios ofrecidos; y ampliacion del
potencial de interferencia de visitantes en las exposiciones — tanto
presencialmente como a larga distancias;

c) la_exploracién de nuevas estrategias y procedimientos, con el
objetivo de substituir el estereotipo de los museos tradicionales — con salas
rellenas de objetos que apenas ofrecen experiencias pasivas — por
espacios animados y plenos de experiencias.

Celebrado como perspectiva innovadora, este conjunto de
tendencias parece revolucionar las relaciones entre publicos y museos, por
lo menos desde el punto de vista de la técnica. Indudablemente, algunos
de esos dispositivos inexistian hace una o dos décadas atras. Pero
permanece la cuestién: en qué medida esos nuevos dispositivos ofrecen (o
permiten) una verdadera transformacion en el modo como los museos
comunican? No seria esta mas una version del “museo de las grandes
novedades”?

4 Recurso tornando posible gracias a dispositivos tales como el Oculus Rift Headset, el
Gear VR y el HTC Vive SteamVR .

5 El dispositivo Google Cardboard, por ejemplo, permite transformar cualquier smartphone
en un dispositivo de realidad virtual — ampliando las experiencias de visitantes en museos
tradicionales y permitiendo vivenciar exposiciones gratuitamente, a partir de cualquier
espacio, inclusive desde dentro de casa. In: https://vr.google.com/cardboard/. Acceso en
15.09.2018.
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Un poco de historia

El analisis critico de las mencionadas tendencias “innovadoras”
revela su caracter esencialmente politico, atravesando la dinamica
comunicacional. Pues es politica la adopcion — casi como mantra — de la
idea de justicia social, reactualizada como mision absoluta y plena de los
museos. Es cierto que un abordaje consciente de los temas actuales es
importante. Museos pueden y deben ser espacios de reflexion, pero deben
cumplir sus metas sociales sin dejar en segundo plano su mas importante
y legitima potencia: la generacion de conocimiento. No es posible ofrecer
al debate ideas rasas o ultrapasadas, informaciones desactualizadas,
experiencias repetidas; no es posible exponer, educar, hacer la divulgacién
cientifica y la propagacion de la historia y del arte sin el constante y
cuidadoso trabajo de la investigacion y de la experimentacion.

Cuanto a la plena adhesién de los museos tradicionales a las nuevas
tecnologias, muy ciertamente se hara — en el tiempo y en la dimension
posibles a cada museo. La incorporaciéon de tecnologias de la informacion
es ciertamente necesaria y altamente recomendada para garantizar la
calidad de los servicios de documentacion, conservacion y seguridad; la
cuestion mas compleja reside, asi, en la relaciéon entre las TICs y las
metodologias utilizadas para reactualizar las estrategias narrativas de la
exposicion. En ese ambito, es necesario saber dimensionar qué es
fundamento y qué es espectaculo; y utilizar a ambos de manera equilibrada,
reactualizando los lenguajes y estrategias comunicacionales, no para
“‘modernizar” la apariencia, sino para consolidar la esencia de cada museo.

Se debe tener en cuenta que, desde mediados del siglo 19, de
tiempos en tiempos se anuncia que un nuevo conjunto de dispositivos
“‘espectaculares” dio “entrada” en los museos. Asi fue con la fotografia, los
dioramas, estereogramas y cicloramas, que a partir de los afios 1800
mesmerizaron los sentidos y la percepcion de millares de individuos.

Desarrollados a partir de las representaciones de escenas
paisajisticas que incluian miniaturas de objetos, animales y personas — y
probablemente derivados de los ‘bonkei’ japonesest, existentes desde por
lo menos el siglo 6 A.D., los dioramas fueron asi denominados por Louis
Daguerre e Charles-Marie Bouton, en 1822 — a partir de una experiencia
pionera llevada al cabo en Paris, con el objetivo de ofrecer una alternativa
teatrica a la vision de una pintura de paisaje (panorama): un juego de luces
provocaba, en la vision del espectador, distintas percepciones de la escena
observada; y la rotacion de la platea permitia diferencias de visualizacion.
En 1823, otro edificio con diorama fue construido en Regent's Park,
Londres, para acoger los paneles de Daguerre. El show se volvié popular y

8 El término japonés Bonkei significa “paisaje en una bandeja” — una representacion
tridimensional temporaria o permanente de un paisaje en miniatura, realizada con
materiales inorganicos a la cual pueden ser agregadas miniaturas de animales, vegetales,
objetos o personas. In: https://en.wikipedia.org/wiki/Bonkei. Acceso en 23.07.2018.
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luego resultd en imitaciones, siendo que algunas poseian hasta movimiento
y sonido’.

A partir de esas primeras experiencias, en el transcurso del siglo 19
los dioramas se firmaron como representaciones tridimensionales de
escenas reales, humanizadas o no, casi siempre en escala reducida, en
algunos casos confinadas a un pequeno espacio o0 caja con una apertura a
través de la cual se las podia observars. Introducidos en exposiciones y
museos en la segunda mitad del siglo 19, luego se han vuelto un medio
ejemplar de representar hechos historicos y politicas en una estética
contextualizada® - o asimismo el habitat natural de animales y humanos,
“en todos tipos de ecosistemas” .

Muchas representaciones de esa misma época merecen destaque,
como los dioramas del Powell-Cotton Museum en Kent, Inglaterra,
fechados de 1896 y que pueden ser apreciados aun hoy en el museo. Aqui,
queda enfatizada la importancia de la narrativa estética en la exposicion:
“las salas, nucleos o dioramas son como pinturas (o fotografias), los objetos

7 Son ejemplo experiencias como las de Clarkson Stanfield y David Roberts (1830s).
Algunos efectos tipicos de dioramas incluian “noches de luna, tempestades de nieve
transformandose en un césped de verano, arcoiris después de una lluvia y fuentes
iluminadas” (Derek), asimismo como cascadas, relampagos, truenos y sinos repicando.
Esas primeras experiencias pueden haberse basado en los experimentos de Philip James
de Loutherbourg (o Lutherbourg) en el siglo 18 (antes de 1785), considerado el introductor,
en el teatro, de los scrims — escenarios construidos con telas visualizadas como sélidas o
transparentes, dependiendo de los efectos de luz. Su teatro en miniatura, el Eidophusikon,
demostrd esas técnicas en ambiente controlado.

8 Dioramas suelen poseer un fondo plano o curvo decorado con fotografia o pintura,
delante del cual son colocados objetos planos o tridimensionales dispuestos con uso
rigoroso de las leyes de perspectiva; el efecto es reforzado por la adicion de bordes o
laterales y por el uso refinado de la luz, que aumenta la sensacién de realidad.

® Un ejemplo significativo es la representacién, en forma de diorama circular, de la batalla
de Atlanta, que definié a derrota de las fuerzas sudistas en la Guerra de Secesién (1864)
- una pintura de 358 por 42 pie, realizada cerca de cinco anos después de la batalla y
desde entonces exhibida en varias ciudades americanas. Ver Scheiner, 1998, p. 76.

0 Ver http://www.stormthecastle.com/mainpages/dioramas/diorama_essay_history.htm.
Acceso en 23.07.2018. Aun sobre el tema: en 1876, la taxidermista Martha Maxwell cre6
un primero diorama con un habitat animal para la | Feria Mundial, en Londres. El conjunto
mostraba animales taxidermizados en poses realistas, con agua corriente y animales
vivos. En 1886 se organizé para una exposicion colonial e indigena, en Londres, un
diorama con escenas de la vida aborigen australiana. Entre 1889 y 1890, Carl Akeley -
considerado el creador de los métodos modernos de construccion de dioramas (ver
https://www.atlasobscura.com/events/ny-wildlife-dioramas-amnh. Acceso en 16.09.2018)
- desarrollé una representacion similar para el Milwaukee Field Museum; el éxito de ese
trabajo lo llevo a crear, para el American Museum of Natural History, un conjunto de
dioramas que se torné una de las representaciones emblematicas de ambientacion en
museos. Cuanto a las representaciones miniaturizadas, muchas utilizaron as zinnfiguren
(miniaturas de animales, objetos y personas, inclusive soldados, hechas en plomo, planas
o tridimensionales, existentes en Europa desde el siglo 18) — procedimiento que se
extendio a las primeras décadas del siglo 20. En 1930, el coleccionador Otto Gotstein creé
15 dioramas con escenas de la historia britanica, algunos de los cuales subsistieron hasta
el presente. In:
https://www.google.com.br/search?g=gottstein+dioramas&oqg=gottstein+dioramas&ags.
Acceso en 15.09.2018.
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meros elementos en un contexto donde lo que resalta es la asociacion”
(Scheiner, 1998, p. 76).

Figura 1: Diorama, Powell-Cotton Museum, 1896. Fuente:
http.//www.quexpark.co.uk/museum/. Acceso en 16.09.2018

La fotografia constituyd, ella misma, un recursos de impacto en los
museos del periodo: desarrollada entre 1822 y 1839 y utilizada desde
entonces en exposiciones industriales y comerciales, se ha integrado a los
museos a partir de 1858, como objeto — en muestra fotografica organizada
en el South Kensington Museum, la primera del genero registrada hasta
aquél momento.

Otra técnica, mas conocida como “reconstitucion de ambientes”, fue
asimismo incorporada a los museos del siglo 19, provocando grande
impacto visual, ya que creaba, para el visitante, “universos inspirados en la
realidad” (Riviere, 1989, p. 49). En dichos espacios, “el juego romantico
entre ilusion y realidad resulta en una de las formas mas apreciadas de
exposicion, remetiendo el observador al dominio de la fantasia” (Scheiner,
1998, p. 76). La reconstitucion fue adoptada especialmente en los museos
norte-americanos, “‘buscando compensar la relativa carencia de
espectaculares colecciones de arte, historia y arqueologia, tan comunes en
los museos europeos” (Scheiner, 1998, loc. Cit.). Se consolidaba aqui la
estrecha relacion entre el proceso expositivo, los lenguajes del arte y
las tecnologias de la imagen, responsable por la transformacion de las
narrativas estéticas de los museos a partir del siglo 19.

" En 1822 Niépce desarroll6 la heliografia; entre 1837 y 1839, Daguerre, a partir de los
experimentos del primero, desarrollé el daguerrotipo. Otras experiencias y métodos
fotograficos se sucedieron, con destaque para la invencién de la pelicula fotografica por
Eastman, en 1885, a partir de la cual la fotografia se ha verdaderamente popularizado.
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Al pensar sobre la creacién y exhibicion de fotografias, dioramas y
similares en un contexto en que la luz eléctrica era la gran novedad
tecnolégica, se puede inferir el enorme impacto que habran tenido en la
vision y en la emocion de los visitantes. La misma luz eléctrica fue
considerada, en los museos, una instancia de lo “maravilloso”: fue enorme
el impacto causado por el advenimiento de esa nueva tecnologia y de su
casi inmediata incorporacion a los museos. Con efecto, la lampara eléctrica,
desarrollada por Swan en 1878 y por Edison en 1879, llega a los museos
ingleses a partir de 18802 en este mismo afio, es instalada en las salas del
South Kensington Museum (actual Victoria and Albert), desde 1857 ya
iluminadas por el sistema de gas; en 1881, aparece en el Museum of
Practical Geology; y a partir de 1890, en el Museo Britanico (British
Museum) — en un primer momento, en los pateos y salas de lectura; y a
partir de 1895, en las salas de exposicién. Aun en 1895, el Ashmolean
Museum adoptd asimismo la iluminacion eléctrica en sus exposiciones. Los
registros de prensa de la época atestan ese impacto y la relacién que se
hizo, ya el aquél momento, entre el aumento de visualidad en las
exposiciones y la democratizacion de los museos — ahora, también,
abiertos en horarios mas amplios.

Similar relaciéon de impacto han tenido, al final del siglo 19 y en las
primeras décadas del siglo 20, el desarrollo e introduccién del cinema, de
la radio y, mas tarde, de la television — responsables por la generacion de
nuevos padrones estéticos y narrativos que verdaderamente han
revolucionado el modo como las sociedades de entonces se apropiaban de
la memoria y de los acontecimientos. Todos esos dispositivos impactaron
enormemente las narrativas sociales, entre ellas las de los museos.

La introduccién del cinema en los museos — como lenguaje
comunicacional y como arte — fue relativamente tardia: inventado al final
del siglo 19, tardé algunas décadas para ser incorporado a las
exposiciones, como objeto musealizado (museos de cinema) o recurso
expositivo (cinema en el museo), debido a la dificultad técnica de operar
simultdneamente con sonido e imagenes en movimiento. Sin embargo, se
hizo presente desde los primeros afios del siglo 20 en el cuadro de
discusiones epistémicas que discutian criticamente las relaciones entre su
temporalidad y la de otras instancias mediaticas, entre ellas, el museo —
cuadro este que identificaba en el cinema, como afirmado por Laurencin
(2011), una temporalidad propia que “pone en juego temporalidades
cambiantes, diversificadas y paradojales”. Integran dicho contexto las
reflexiones y los debates sobre las relaciones entre arte e cinema —
incluyendo la idea del cinema como arte; y algunas peliculas de arte

2 Museos ingleses y norteamericanos ya venian iluminando sus exposiciones con ductos
de gas desde por lo menos los afos 1850, en un movimiento que de cierta forma ya habia
revolucionado el acceso a museos y la visualizacién de las exposiciones. Sin embargo, hay
que considerar que la iluminacién a gas proporcionaba luz de baja calidad, con alrededor de
7.0 candelas, una pequena fraccion del espectro humano de vision. Habia asimismo el
problema de la seguridad, ya que el gas era un potencial causador de accidentes — motivo
por el «cual el Britsh Museum se recus6 a usar el sistema. In:
https://heritagescienceresearch.com/2016/06/06/democratising-museums/.  Acceso  en
16.08.2018.

- 200 -



realizadas en las décadas de 1930 y 1940, presentando un discurso
evocativo que algunos autores (Michaud, 2011) interpretaron como “cinema
museo” — en el espiritu del Museo Imaginario de Malraux.

Los primeros trabajos practicos relacionando cinema y museo fueron
exposiciones que intermediaban lenguaje cinematografico y lenguaje
museografico. Bullot, Dalle Vache, Michaud e Laurencin (2011) comentan
la importancia de trabajos como las instalaciones de Franz Boas en 1902
para el American Museum of Natural History, donde

La disposicion de las vitrinas es concebida como un verdadero
dispositivo ‘para-cinematografico’ (...). El recurrido del visitante es
(...) un desfile delante las vitrinas, pensadas como telas iluminadas
a la moda cinematografica, con un fondo pintado delante el cual los
maniquies son dispuestos, creando un efecto de profundidad entre
los planes (Bullot et al., 2011).

Para los autores, dichas ambientaciones revelan la vision
integradora de Boas, segun la cual los objetos apenas significan si
devueltos a su contexto; y develan el caracter espectacular ligado a una
ideologia del cinema, que ganaba forma en aquél momento. No se trata
aun de imagenes en movimiento, sino de una apropiacion “cinematografica”
del partido museografico de la ambientacidn: ejercicios de articulacion de
lenguajes, visando aumentar la conexion entre museos vy visitantes. Entre
los ejemplos relevantes de cruzamiento de lenguajes esta el Abstraktes
Kabinett do Landesmuseum de Hannover, de 1927, integrando las obras a
un fondo en surcos de media cafia, que proporcionaba al visitante una
sensacion de movimiento al dislocarse en el espacio de la exposicion.

i

« iy

Figura 2: Abstraktes Kabinett — 1927. Fuente: https.//openspace.sfmoma.org/2013/01/proposal-for-
a-museum-el-lissitzky/ Acceso en 15.09.2018

Algunos de esos trabajos se realizaron en galerias y pabellones —
como el Pabellén Finlandés de la Exposicion Universal de Nueva York,
creado por Alvar Aalto en 1939; otros, en museos — como la exposicidon
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“‘Arte de este Siglo, de Frederick Kiesler, organizada en 1942 por Peggy
Guggenheim, incluyendo dispositivos ‘cinematograficos’ como luces con
temporizadores y obras sobre esteras rodantes; o aun la muestra “Road to
Victory”, organizada en 1942 en el MOMA de Nueva York, visando preparar
la entrada de los Estados Unidos en la guerra: sin obras de arte, presentaba
fotografias no firmadas, para ilustrar una narrativa histérica que acordaria
a John Ford. Otro ejemplo relevante es la muestra “Romantic Museum”,
organizada en 1946 en la Hugo Gallery de Nueva York, por el artista y
coleccionador americano George Cornell, con objetos utilizados en el
cinema o pertenecientes a estrellas'. La muestra, esencialmente volcada
hacia el deseo de capturar en el tiempo la esencia fluida del cinema,
apelaba para lo que entonces se entendia como el ‘anima’ del Museo: la
permanencia de la memoria.

El analisis histérico de las medias permite observar que los
lenguajes del cinema, de la radio y de la TV han llegado a los museos no
de forma aislada, sino interconectada, a partir de puntos en comun. La
television y la radio, gestados en las ultimas décadas del siglo 19 pero
apenas viabilizados publicamente en las primeras décadas del siglo 20,
tienen en comun con el cinema la capacidad de deflagrar un proceso
comunicacional que auna los creadores de imagenes (fisicas o simbdlicas)
a un publico, por medio de una técnica (Gritti, 1996). El tratamiento dado al
discurso verbal afecta sus calidades fonicas, ajustando su significado a
imagenes visuales o sonoras; y estas son generadas de modo a ofrecer un
significado inmediatamente aprehensible por la mente y por los sentidos.
Cada una de esas medias desarrolla lenguajes especificos, que pueden
sumarse entre si y a los lenguajes de los museos — de forma aislada o
articulada.

El modelo teérico de Roman Jakobson's sobre las seis funciones del
lenguaje permite comprender cdmo pueden darse esos flujos de
intermediacion:

CONTEXTO
(funcion referencial)
REMITENTE MENSAJE DESTINATARIO
(funcién expresiva) (funcidn poética) (funcidén conativa)
CONTACTO

(funcion factica)

CODIGO
(funcion metalingUistica)

'3 Los autores indican aun la exposicion organizada en 1959 en la Whitechapel Art Gallery,
en Londres, teniendo como imagenes centrales ampliaciones de Marilyn Monroe y del
robot Robby, de la serie Forbidden Planet — ficcion cientifica fechada de 1956 y dirigida
por Fred MclLeod Wilcox.

'4 La radio, entre 1902 y 1906; vy la television, entre 1928 y 1932.

'S Essais de Linguistique Genérale, 1963. Apud Gritti, 1996.
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Para Jakobson, la funcidon expresiva, o emotiva, centrada sobre el
remitente, objetiva expresar de forma directa el actitud del sujeto sobre lo
que habla; la funcién factica mantiene el contacto entre remitente y
destinatario, de modo tal que este contacto pueda ser verificado (Ej.: - hola,
escuchas?). La funcién conativa torna el mensaje operante para el
destinatario. La funcién metalinguistica se ejerce sobre el lenguaje
adoptado por los interlocutores: remitente y destinatario verifican si
recurren a los mismos codigos (Ej.: - que quieres decir cuando hablas de
interconexién?). La funcion dicha ‘poética’ trata de lo que tradicionalmente
entendemos como ‘poesia’: engloba a todos los procedimientos, todos los
signos palpables que transforman el lenguaje en arte — mas precisamente,
designa el tratamiento ‘artistico’ que puede ser dado al mensaje. Ya la
funcién dicha ‘referencial’ (cognitiva, denotativa) remite a un contexto, o
sea, a un mundo percibido o imaginado, al cual el remitente o el destinatario
se puedan referir (Gritti, 1996, p. 28).

El modelo de Jakobson permite articular de forma critica las
propiedades esenciales de las distintas medias. Aplicado al uso de las
medias a lo largo del siglo 20, revela las relaciones entre sus morfologias
narrativas, permitiendo comprender con mas clareza los puntos de
convergencia y divergencia entre ellas.

A partir del estudio de Gritti (1996) sobre las relaciones entre cinema
y television, creamos un cuadro que podria ofrecer algunas perspectivas
de interpretacion de las relaciones entre las medias, las tecnologias del
imagen predominantes a lo largo del siglo 20 y los museos (para mejor
clarificar, agregamos al cuadro el teatro) .

6 Cabe aclarar que este cuadro se encuentra en construccion, pudiendo venir a ser
alterado en el todo o en parte, con base en la continuacion de las investigaciones que lo
han originado. A respecto de la imagen televisiva, repetimos aqui la afirmativa, apropiada
por Gritti (1996), de Michel Tardy — la imagen televisiva es ‘centrifuga’, traida al espectador
en una especie de movimiento virtual, provocado por el primado del close-up y de las
interpelaciones directas: “se fuera necesario simbolizar el espacio televisivo, este seria
una especie de triangulo, cuyo apice estaria volcado hacia el espectador” (Tardy, apud
Gritti, 1996, p. 38).
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Medias
Funciones

DESTINADOR
Funcién Expresiva

CONTACTO
Funcion Féctica

DESTINATARIO
Funcion conativa

Cinema

Fuerza de la Imagen:
fotogenia
Cinema de autoria

No interpela
directamente el publico

Representacion — por
la narracion filmica
Decir y mostrar:
relacion dialéctica /
romantizacion /
improbabilidad

Espacialidad
totalizante, con
coherencia interna: todo
es contextualizado /
consistencia

Contacto indirecto: el
espectador

Un espectaculo:
analogia entre
imagenes y narrativa

Radio

Fuerza de la Voz:
locuacidad

Contacto con el publico
mediado por el aparato
radiofénico

Locucion
Decir: lenguaje

coloquial / comentario
directo

Transmision a la
distancia

Contacto indirecto: el
oyente

Analogia entre sonido
y narrativa

Television

Fuerza de la Imagen:
telegenia

Contacto con el publico
mediado por el aparato
televisivo

Presentacién

Decir y mostrar:
lenguaje coloquial /
redundancia /
recitacion

Una tecnologia de lo
real: no-lenguaje?
Transmision a la
distancia

Contacto indirecto: el
telespectador.
Presentacion
centrifuga de la imagen

Analogia entre los
hechos y el recorte de
lo real / probabilidad
analogica

Dimension pedagdgica

Teatro

Fuerza de la Imagen y
de la voz: teatralidad
Teatro de autoria

Contacto directo con el
publico

Interpretacion

Arte de mostrar
relacion dialéctica /
romantizacion verbal y
sonora /

Espacialidad
totalizante, con
coherencia interna: el
espectaculo teatral

Contacto directo:
espacio abierto al
publico (incluye el
publico en su espacia-
lidad)

Un espectaculo

Museo

Fuerza de la Imagen:
musealidad

Contacto directo con el
publico, mediado por el
objeto en exposicion

Interpretacion

Arte de mostrar
La relacion dialéctica es
deseable

Espacialidad
totalizante, con
coherencia interna: en
la exposicion todo es
contextualizado
Contacto
espacio  abierto  al
publico  (incluye el
publico en su espacia-
lidad)

Un espectaculo: analo-
gia entre hecho, objeto
y narrativa, a partir de
recortes de lo real

Dimension pedagdgica

directo:

Fuente: T. Scheiner, 2018, Apud Gritti, 1996.

Figura 3: Medias del siglo 20. Morfologias narrativas

El analisis del cuadro arriba deja claro a la primera mirada que el
Museo es una media, con morfologia narrativa propia — desarrollada
esencialmente por medio de la exposicion, su principal faz mediatica. Su
funcidén expresiva por excelencia es la musealidad'; y su funcion factica
sera articular el “arte de mostrar” de forma tal que pueda revelar, del modo
mas pleno posible, dicha musealidad. Para tanto, el Museo hara uso de
otros lenguajes y formas narrativas, cuyo aporte se dara por insercion, por
intermediacién o por fertilizacion — simple o cruzada'. Es necesario saber
reconocer e identificar dichos procesos, para que el uso de esas medias no
lleva a errores interpretativos, como la espectacularizacion. A partir de ese
cuadro podemos entender que si, es posible incorporar distintas
morfologias narrativas y tecnologias del imagen — y que los museos ya lo
vienen haciendo tradicionalmente.

Finalizando este breve historico, cumple acordar que a partir de los
afos 1970 el cinema fue definitivamente incorporado a los museos como

7 Volvemos a aclarar que, en nuestra opinion, la musealidad no es un valor adquirido
durante o después del acto de la musealizacidn, sino una calidad o valor anterior a la
musealizacién —y que, exactamente por ser percibido por un individuo o colectividad, lleva
al acto de la musealizacion. El objeto (material o inmaterial) musealizado debera por lo
tanto ser colocado en la situacién de poder revelar, del modo mas pleno posible, dicha
musealidad.

'8 VVer Scharer, Martin, 1991 p. 99-107.

% Ya “redefinido en el ambito de las medias del siglo 20 como media post-fotografica,
entretenimiento global y esfera publica de significacion”. Stedelijk Museum, Amsterdam.
The Moving Image in the Museum: The Cinema Experience Relocated. In:
https://www.stedelijk.nl/en/events/stedelijk-university-the-moving-image-in-the-museum-
the-cinema-experience-relocated. Acceso en 17.09.2018.
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tema de exposiciones; sin embargo, irbnicamente, en la mayoria de esas
muestras fue tratado apenas como un referente, representado por medio
de objetos tridimensionales y de imagenes fijas que enriquecian la
narrativa. La aparente paradoja entre la naturaleza de las tradicionales
salas de exposicion en museos (el ‘cubo blanco’) y de las salas de
exhibicion de los cines (la ‘caja negra’) contribuia para tornar aun mas dificil
la interconexion. Apenas con la factibilidad técnica del uso del sonido y
del imagen en movimiento en museos, generalizada en los afios 1980, fue
posible que la museografia se impregnara de los lenguajes del cinema, de
la radio y de la televisién. Y ella lo hizo de modo amplio y variado,
enriqueciendo las narrativas de lo real desarrolladas por los mas diversos
museos.

La retorica de la conectividad y el debate sobre “el Museo del Siglo
21 ”

La Museologia contemporanea esta impregnada por una retorica
recurrente sobre la conectividad, que se hace presente bajo la forma de
discursos reiterativos sobre la conexién, las redes y la necesidad de
“modernizacion” de los museos por adhesion a las nuevas tecnologias.
Dicha retorica se irradia desde la Academia y contamina a los museos,
muchos de los cuales se sienten practicamente compelidos a adoptar
dispositivos y procedimientos glorificados como ‘actuales’ en el escenario
de las practicas culturales.

Considerando las reflexiones aqui presentadas, seria prudente
relativizar el uso de las TICs en el universo de los museos y de la
Museologia, examinando con mucho criterio donde, cuando y como se hara
dicha incorporacion. Es bien verdad que de manera general las TICs
representan un enorme gafo para las sociedades contemporaneas, y su
presencia es indiscutible en todos los aspectos de nuestras vidas. Sin
embargo, se debe acordar que no todo lo que se realiza en las redes debera
necesariamente ser incorporado al ambito museal.

De esta forma, la primera cuestion a tener en cuenta es la
identificacién de las dimensiones y perspectivas de incorporaciéon y uso de
las TICs. En qué funciones seran ellas obligatorias? En qué funciones seran
necesarias? En qué funciones su uso sera adecuado y/o recomendado?
Mas aun — hasta qué punto el debate sobre el Museo del Siglo 21 debera
fundamentarse en los flujos y practicas de las nuevas tecnologias? Seran
ellas absolutas para el alcance de la conectividad?

Estudios recientes sobre la transdisciplinariedad y la convergencia
de saberes (tedricos y empiricos) revelan la riqueza de los abordajes

20 “F| cinema es una caja negra, cuya verdad original consiste en capturar la vida exterior
en una ‘camara camara obscura’ mecanizada, sea por computador o por medio de un
dispositivo de captura del movimiento (motion capture), para transformarla en imagenes
proyectadas en una ‘sala obscura’. El museo, a su vez, pensado a partir de la experiencia
de la exposicion, es (...) un cubo blanco con paredes iluminadas, sobre las cuales o frente
a las cuales el objeto de arte, originado de una subjetividad, se proyecta hacia el exterior”
(Bullot et al., 2011).
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complejos entre los distintos campos disciplinarios. Es de los abordajes
complejos que se viene fertilizando la Museologia, ya que ellos son
necesarios para que se pueda, hoy, comprender los museos instituidos en
su funcion de gateways, portales informacionales que actuen como
instancias de mediacion entre la ‘grande nube’ y los grupos sociales, en la
cotidianeidad. En ese constructo, la memoria reside simultaneamente en el
proceso relacional y en la informacion generada por (o generadora de) el
proceso; y el profesional de museos puede actuar como gatekeeper %' -
aquél que hace Ila sintesis contemporanea entre Informacién vy
Comunicacion (Scheiner, 2015).

Esta es la relacion que los museos del siglo 21 pueden establecer
con los nuevos saberes y quehaceres, incluyendo los que son generados y
atravesados por las nuevas tecnologias. Viana (2016, p. 2) comenta que el
individuo globalizado se proyecta en el mundo virtual y en él establece “un
protocolo relacional con las redes hibridas; él esta aqui y en cualquier lugar,
basta conectarse. (...) un acto individual, pero intrinsecamente establecido
en el substrato del cuerpo colectivo”. El cuerpo humano se despliega en
nuevos “espacios — camadas — dimensiones”. Se vierte hacia el exterior y
reverte la exterioridad técnica o la alteridad biolégica en subjetividad virtual”
(Viana, 2016), expandiéndose en “brazos virtuales” o bidnicos, que tienen
el don de prolongar el individuo en todas las esferas sociales, incluyendo
las redes.

Museos atraviesan hoy procesos complejos de re-significacion,
visando adecuarse a los modos de ser del individuo contemporaneo — él
mismo en la busqueda, en el espacio real y virtual, de su medida de
significacién. La Museologia propone un dialogo directo con este individuo,
seduciéndolo por medio de un conjunto de conexiones y articulaciones que
incluyen informaciones, objetos musealizados, situaciones vivenciadas y
otras experiencias. Sin embargo, esta puede ser una relacion efémera, ya
que las relaciones entre individualizacion e insercion en las redes
constituyen un proceso desafiador, que se alimenta de movimientos
contradictorios, de fragmentacion y de rupturas, como ya habia apuntado
Castells. Todo ello presenta reflejos directos en el campo de la Museologia
y en los modos y formas bajo los cuales los museos desarrollan vy
comunican sus mensajes (Viana, 2016, p. 3-4).

Viana indica, sin embargo, que el mismo Castells percibe los
museos como agentes de conectividad, como “protocolos de
comunicacion entere distintas identidades”, con potencial para tornarse
“‘conectores de distintas temporalidades, traduciéndolas hacia una
sincronia comun” (Castells, 2001, p. 12. Apud Viana, 2016, p. 5). Y
comenta:

21 Concepto estructurado por Kurt Lewin, psicélogo aleman, en estudios llevados a cabo
en 1947, a cerca de las dinamicas de conectividad entre grupos sociales. A ese respecto,
ver Viana, Karina Muniz. El fenébmeno gatekeeper — Museologia, compartimiento y
conectividad hibrida en la sociedad global (O fenémeno gatekeeper — Museologia,
compartilhamento e conectividade hibrida na sociedade global). Disertacion de Master.
PPG-PMUS, 2016. Agraciada con el Premio Nacional de Disertacién - ANCIB, 2017.
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Sabemos, por la produccién del campo de la Museologia, que
museos siempre han sido conectores sociales; pero es en la era de
la informaciéon que dicha relacion se ha desarrollado mas
plenamente. El discurso de la Museologia sobre su insercion en la
red, la autopercepcion del campo como flujo y su relacién con la
interconectividad son una instancia de discurso que se inicia en
mediados de los afios 1980 — oficializado, en el ICOM, en la
Conferencia General de Museos de 1989, realizada en La Haya,
Holanda, con el tema “Museos para el mundo del Mafiana’.

A partir de la Conferencia General de 1989 el debate alrededor del
Museo del Siglo 21 gana espacio y relieve en el ambito de la produccion
tedrico/practica del campo museal. Y se viene traduciendo, a lo largo de las
tres ultimas décadas, en dos vertientes principales: la primera, ligada a las
funciones basicas de Documentacién y Conservacion; y la segunda,
vinculada a las practicas de la Comunicacion y de la Educacion.

Museos conectados por la Informacion

En 2016, Lima, Santos y Segundo indicaron la creciente
impregnacion de museos y otras agencias volcadas hacia el patrimonio por
aparatos tecnoldgicos y ambientes digitales de informacion, que ponen a
disposicion via Web, “de forma digital, una exponencial cantidad de
recursos informacionales, en los mas variados tipos de fuentes” (Lima et
al., 2016, p. 52). Dichos aparatos y recursos han obligado los museos a
adecuar sus metodologias y técnicas de produccién, gerenciamiento y
recuperacion de la informacion, aunando “estructuras estandarizadas del
contenido informacional” (Ibid.) representado por el conjunto de atributos
de sus colecciones; ello les ha permitido intercambiar programas y
resultados. Padrones de metadatos?? pasaron a ser utilizados en la
descripcion de objetos, especialmente aquellos con imagenes y textos
digitales, estaticos o en movimiento — para efecto de registro, clasificacion,
catalogacion e inventarios. La documentacion en museos se vale de esos
recursos desde por lo menos la década de 1990, siendo los métodos y
procedimientos reactualizados a la medida en que se desarrollan nuevas
tecnologias. De acuerdo con Yassuda (2009, p. 36. Apud Lima et al, 2016,

22 Segun la NISO (National Information Standards Organization), metadatos son
informacion estructurada que describe, explica, localiza o posibilita la facil recuperacion,
uso o gerenciamiento de un recurso informacional. El término metadatos frecuentemente
designa datos sobre datos, o informacion sobre informacion. NISO, Understanding
Metadata, 2004. Ya para Alves (2010, p. 47), metadatos son atributos que representan
una entidad (objeto del mundo real) en un sistema de informacién (...) con el intuito de
identificar de forma unica una entidad (recurso informacional) para posterior recuperacion.
Padrones de metadatos (standard Metadata) son “los padrones emitidos por agencias de
normas y otras organizaciones”, algunas de ellas directamente relacionadas al trabajo en
museos, como la CDWA (Categories for the Description of Works of Art); el CIMI
(Computer Interchange of museum information) - que desarrolla la MIDIIS (Museum
Initiative for Digital Information Interchange Standards), sistema que crea metadatos para
promover la interoperabilidad y el intercambio de informaciones entre museos; y la VRA
Core (The Visual Ressources Association). Apud Lima et al, 2016. P. 51-57.
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p. 56) “la tendencia a la interoperabilidad de informacion es creciente y se
muestra como un gran desafio para los museos de la contemporaneidad”.

Mas reciente es el uso de padrones de metadatos en la creacion
y actualizacion de lenguajes comunicacionales para museos —
especialmente en la presentacion, para el publico, de contenidos digitales.
Entre las experiencias en curso se incluyen las redes CHIN (Canadian
Heritage Information Network)> e Europeana#, esta ultima una biblioteca
virtual sobre el patrimonio cultural europeo, que integra millones de
registros digitales de dominio publico, disponibles en las redes?. Uno de
sus segmentos, Europeana Collections, cuenta hoy con datos digitales
sobre mas de 58 millones de objetos existentes en los acervos europeos?.

El uso de normas consolidadas y padrones de metadatos permite
compartir informacién en el ambito interno de los museos, facilitando el
gerenciamiento de las operaciones relativas a sus funciones primordiales
(investigacién, documentacion, conservacion, comunicacion); torna
asimismo mas facil la interconexidon entre museos, y entre estos y otras
agencias de los campo patrimonial, cientifico y cultural.

Cabe mencionar la importancia, para la Museologia, de la ISO
21127-2014, una ontologia informacional para el campo del patrimonio
configurada por series de conceptos y definiciones, con 86 clases y 137
propiedades Unicas, y que establece parametros de intercambio de
informacion entre instituciones de caracter patrimonial —o especialmente
museos, bibliotecas y archivos?. Engloba una amplia e inclusiva definicion
de principios generales asimismo como un conjunto de parametros
operacionales, definidos con referencia a un conjunto de padrones y de
practicas especificos de la documentacién en museos — visando la

2 Ver Lima et al (2016, p. 57).

24 Creada en 2005, Europeana tiene su sed en la Koninklijke Bibliotheek, de Holanda, y se
desarrolla en cooperaciéon con las principales asociaciones de bibliotecas, archivos,
museos, archivos audiovisuales e instituciones culturales del continente europeo. El
prototipo contiene millones de articulos digitales de dominio publico. Su misién asi se
especifica: “Transformamos el mundo con la cultura! Deseamos construir sobre el rico
patrimonio europeo y tornarlo mas facil de ser usado por las personas, sea para el trabajo,
para aprender o apenas para diversiéon” (We transform the world with culture! We want to
build on Europe’s rich heritage and make it easier for people to use, whether for work, for
learning or just for fun). In: https://www.europeana.eu/portal/en. Acceso en 15.09.2018.

25 |La red utiliza un modelo tedrico (Europeana Data Model - EDM) que permite una
presentacion multiple de datos, segun las practicas de los distintos dominios que para ella
contribuyen. Son metadatos comunes a todas las comunidades de proveedores; y el
sistema permite mapear los distintos conjuntos, dandoles uniformidad de representacion
(ISAAC, 2012, apud Lima et al, 2016, p. 57).

2 Europeana Collections explores 58,246,046 artworks, artefacts, books, films and music
from European museums, galleries, libraries and archives. In:
https://www.europeana.eu/portal/en. Acceso en 15.09.2018.

27 La ISO 21127 es producto de mas de una década de desarrollo de parametros para
documentacién en museos, trabajados por el CIDOC — ICOM. El estudio, iniciado en 1996
por un GT especifico del CIDOC, configurd las bases de la ISO 2117, cuya primera version,
apenas dedicada a los museos, fue publicada en 2006. Posteriormente, recibié insumos
de especialistas de otras agencias culturales, para atender a los requisitos de esas
instituciones. In: https://www.iso.org/obp/ui/#iso:std:is0:21127:ed-2:v1:en. Acceso en
15.09.2018.
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integracion y el intercambio de documentacion cientifica heterogénea,
relativa a colecciones de todos los tipos y categorias, pertenecientes a
museos e instituciones afines. La documentacion de esas colecciones
debera incluir la descripcidn detallada de elementos individuales, conjuntos
de elementos y colecciones como un todo, y alagarse hacia la informacién
contextual sobre los mismos (contexto historico, geografico y tedrico, que
asigna, a las colecciones de museos, grande parte de su significado y valor
cultural). Debera asimismo permitir el intercambio de informaciones
relevantes con bibliotecas y archivos, armonizandose con sus modelos y
padrones informacionales. Los datos relativos a la administracion y gestion
de instituciones culturales (datos sobre personal, contabilidad vy
estadisticas de visitacidon) no se incluyen en esta ISO: su ambito practico
de cobertura es indicar padrones de referencia para la documentacion en
museos, sin pierdas semanticas — con vistas a su desarrollo.

El uso de las TICs como instancia articuladora de informacion
constituye, asi, como se puede ver, una poderosa y positiva forma de
conectar museos en la contemporaneidad; y de posibilitar la articulacién
entre museos y las instancias articuladoras de cultura y del patrimonio, en
ambito global. Mas aun, se despliega hacia los usuarios de las redes,
ofreciendo posibilidades, impensables hasta el presente, de compartir
datos sobre el patrimonio musealizado.

Sin embargo, nada de ello constituye una “revolucién”: Sodré (2002)
comenta que la idea de revolucion ha siempre implicado el inesperado del
acontecimiento, el transe de una ruptura; y que “las transformaciones
tecnolégicas de la informacion se muestran francamente conservadoras de
las viejas estructuras de poder, aunque puedan aqui y alli agilizar lo que,
dentro de parametros liberales, se llamaria ‘democratizacién™ (Sodré,
2002, p. 12-13). Se trataria pues de una “mutacion tecnolégica”, como
tantas otras ya ocurridas a lo largo del trayecto civilizatorio. Lo que si hay,
es un nuevo grado de maturacion tecnologica del avanzo cientifico,
generador y multiplicador de procesos hibridos de trabajo y de nuevas
formaciones discursivas, que han dado origen a la hipermedia —
permitiendo estocar grandes volumenes de datos y su rapida transmision.
La singularidad, o diferencial del tiempo presenta seria, pues, la velocidad
y fluidez de las conexiones, que engendran nuevas relaciones de poder y
nuevos modos de percibir, pensar y contabilizar lo Real (Sodré, 2002, p.
14-16).

En ese contexto, el andlisis de las transformaciones del campo
comunicacional se revela util para ayudar a comprender las diferencias de

28 El termino “documentacion cientifica” remite a la necesidad de que la informacion
constante de esa ISO tenga profundidad y calidad descriptivas suficientes para ser objeto
de investigacion académica, con el nivel de detalle y precisién esperados por los
profesionales de museos e investigadores del campo. In Op. Cit. Acceso en 15.09.2018.
29 |a definicién de “coleccion de museo” utilizada en esta ISO remite a todo tipo de material
colectado y presentado en museos, conforme definido por el ICOM. Incluye colecciones,
sitios y monumentos relacionados a los campos de la historia, de la etnografia, de la
arqueologia, de las bellas artes y de las artes aplicadas, de la historia natural, asimismo
como de la historia de la ciencia y de la tecnologia. In Op. Cit. Acceso en 15.09.2018.
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aprehension de lo real: si en la modernidad el sistema de representacién
se fundaba en la palabra y en el concepto, con el advenimiento de las
tecnologias del sonido y de la imagen “el receptor pasé a acoger el mundo
en su flujo (...) hechos y cosas re-presentados a partir de la simulacién de
un tiempo ‘vivo’ o ‘real’ (Sodré, 2002, p. 17). En el paradigma analogo-
digital de comunicacion, instaurado por el advenimiento del computador, lo
que predomina es la convergencia digital. Y es en ese “espacio simulativo
o tele-real de la hipermedia” (Sodré, 2002, p. 19) que se articulan los
nuevos sujetos sociales.

Museos hiper conectados: Comunicacion

La idea de Museo como instancia relacional, esencialmente fundada
en el acto de comunicacion, gana espacio desde hacen cuatro décadas en
el ambito de la Museologia®. Esta podria ser, en nuestra opinién, la idea de
Museo del Siglo 21: un fenédmeno sociocultural cuya esencia misma
(cuyo Ser, si se utiliza el término filosofico) es la relacién. Para los que
defienden ese constructo, Museo es comunicacion: fluido, siempre en
proceso, causa Yy consecuencia de movimientos conectivos entre lo
Humano y los distintos planes de lo Real.

Hablar de museos interconectados podria ser asi una redundancia,
ya que el hecho museal es, en si mismo, un hecho comunicacional — donde
no hay comunicacion, no hay Museo. Sin embargo, se debe acordar que la
internet, ese nuevo médium 3 engendrado por el advenimiento del
computador y de las redes digitales, es lo que define las relaciones que
alimentan, hoy, los museos. Hagamos, pues, un breve ejercicio de pensar
dicha instancia comunicacional (por lo tanto, conectiva) a la luz de las
nuevas tecnologias, buscando identificar en qué ellas pueden facilitar,
ampliar o innovar los procesos comunicativos en el ambito museal.

Aquellos que estudian el campo de la comunicacién conocen bien el
impacto de las TICs en la generacién de universos imaginarios (virtuales),
potencializados por la simulacién de lo real en medio digital. Las medias
operan hoy en convergencia, articulando mensajes y contenidos en flujo
continuado, en un proceso inédito de reflejo por irradiacion, en el que la
forma prevalece sobre los contenidos semanticos32. Ese ambiente de
permanente conectividad y de prevalencia de las tecno-interacciones
instaura nuevas formas de sociabilidad, casi generando “un nuevo ‘bios’
(...) o cuarto ambito existencial” (Sodré, 2010, p. 25), atravesado por las
medias y sus creaturas: las novisimas tecnologias de la imagen, que
transforman a todos en actores y todo en espectaculo. Una de las tareas

30 El Museo ya venia siendo considerado como sistema comunicacional desde los anos 1970,
por tedricos como Cameron (1971) y Jelinek (1975) - que inclusive defendian la relaciones
creativas de los museos con sus publicos. Ver ICOM. Museum International, No. 261-264. Key
ideas in museums and heritage (1949-2004). Apud Viana, 2016.

31 Sodré (2002, p. 20) comenta que médium no es el dispositivo técnico, sino el flujo
informacional a él conectado: médium seria pues la internet, no la computadora.

32 \Ver Sodré, 2002, p. 23.
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que nos caben hoy es comprender como ese nuevo modo de ser se alarga
hacia los museos.

Mas que interconectados, los museos estan hoy hiper-
conectados, cautivos de ese proceso de permanente engendramiento —
identificacion — control — transformacion, donde cada individuo se puede
volver al mismo tiempo “imagen y médium” (Sodré, 2010, p. 37): sujeto
evanescente en escenarios evanescentes, el individuo desea ser el sefior
de ese medio digital, donde puede reinventarse a cada instante y al mismo
tiempo generar modelos fantasiosos de real. Aqui, lo que importa no es la
materia, sino la imagen; no es la presencia, sino la sensacién de presencia
que adviene de la proyeccion imaginaria, “experimentable por mas de una
persona y tornada posible por una técnica” (Ibid., p. 121).

La incorporacion de las TICs a los museos viene provocando
cambios significativos en los lenguajes de la exposicion, con la
participacion creciente de dispositivos tecnolégicos de multimedia y de
animacioén, que se entrecruzan a los lenguajes consagrados para develar
nuevas perspectivas de afeccion de la mente y de los sentidos. En su casi
totalidad, dichos dispositivos se articulan alrededor de aparatos imagéticos
digitales, con el objetivo de ampliar exponencialmente el grado de
inmersién del visitante en el espacio expositivo. Todo puede ser creado, o
replicado: “ambientes, objetos y personajes son creados en espacios
desmaterializados, gafian cuerpo y alma en la tela magica del nuevo
espacio virtual” (Scheiner, 1998, p. 101). Operados por smartphones y
tablets, dichos efectos toman forma y ganan ‘realidad’ en la palma de la
mano: es como si museos y exposiciones hubieran adquirido portabilidad.

Nada mas adecuado al modo de ser del individuo globalizado, que a
través de las nuevas medias “percibe la potencia de reverberacion de su
reproductibilidad virtual — proyeccion continuada y no-linear de su imagen
y semejanza — faces del inconsciente (Viana, 2016, p. 19). Como ya hemos
dicho antes (Scheiner, 2009, p. 18), este mundo virtual destilado por la
comunicacion viene permitiendo la emergencia de un espacio dinamico de
subjetividad colectiva, y engendra un nuevo dispositivo colectivo de
subjetivacion, que implica nuevas relaciones sensibles, cognitivas y
afectivas con lo Real. Mas alla de las redes, se instaura “la nueva agora de
la sociedad global: yo soy todos, ahora. Y estoy en cualquier lugar, basta
compartirme” (Viana, 2016, p. 19).

Pensar el Museo como un “complejo de protocolos de comunicacion
entre distintas identidades es asumir la Museologia en su forma hibrida,
capaz de interactuar con y mimetizarse a los mas distintos procesos
comunicacionales”, dice Viana (Op. Cit.). Los museos hacen uso del
ambiente virtual como una grande malla de posibilidades — y se presentan
como recortes de lo posible, de los cuales cada individuo se puede
apropiar, en sucesivos movimientos de conexion.
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En ese contexto de mutaciones tecnoldgicas, nuevas experiencias
seducen al visitante: QRCodes # amplian exponencialmente las
posibilidades informativas sobre cada objeto/conjunto expuesto;
dispositivos de realidad virtual proyectan el individuo ‘hacia adentro’ de
escenarios historicos o de obras de arte; aparatos de realidad aumentada
(RA) accionados por medio de tablets o de smartphones capturan
escenarios, recortes de lo real externos a los museos y los agregan a las
exposiciones, en un incesante flujo de combinaciones y superposiciones
visuales, en tiempo real*#; o permiten a fusion creativa entre lo que los
museos presentan y escenarios/imagenes engendrados por el visitante. En
el sitio ‘Wired’, Mae Jamieson, la primera mujer astronauta a viajar al
espacio, afirma: “Para los museos, la nueva frontera es la Realidad
Aumentada”.

Empoderado por dichos dispositivos, el visitante puede re-articular
los contenidos de la exposicién y darles nueva autonomia — alterando,
recreando, transformando y compartiendo en las redes sociales los
elementos informacionales reunidos y trabajados por los profesionales de
museos. Es un ‘habla’ “virtualmente compartida y replicada a cada clic”
(Viana, 2016, p. 55). Museos y exposiciones se rinden, asi, al
compartimiento social: cada visitante puede volverse un multiplicador.

Museos incorporan cada vez mas esos dispositivos como recursos
complementarios de la exposicion — o como tema, buscando seducir el
visitante para esa nueva instancia de lo “maravilloso”, en un movimiento
que Muniz Sodré denominé ‘tecno-narcisismo’-

una apropiacion mediatica del narcisismo (...) donde procesos como
memoria, pensamiento y actitud dejan de ser interpretados como
interiores al individuo para pasar a la condicion de constituyentes de
estrategias sociales de discursividad y negociacion simbolica
(Sodré, 2002, p. 158).

33 QR - Quick Response Code (Codigo de respuesta rapida) es un coédigo que puede ser
facilmente escaneado por un smartphone y que permite obtener, por medio de un
aplicativo de lectura, informaciones sobre objetos existentes en la Red. Puede ser
adaptado a museos, complementando datos sobre objetos en exposicion. Apud Viana,
2016, p. 56.

34 El Project Tango, desarrollado por Google en 2014 con la propuesta de mapear el mundo
en 3D, por medio de vision computacional y sensores instalados en smartphones, fue
encerrado en 1er de marzo de 2018, substituido por el ARCore, que permite experiencias
de realidad mixta sin la necesidad de sensores especificos - como el ARKit, da Apple. Con
o ArCore, cualquier individuo puede crear aplicativos de realidad aumentada en el Android,
sobreponiendo los universos fisico y digital. Google asi lo presenta: Construya el Futuro. In:
https://tecnoblog.net/230151/google-tango-rip/; https://developers.google.com/ar/. Acceso
en 17.09.2018.

35 Jamieson se refiere a una exposicion organizada en el Air and Space Museum de la
Smithsonian Institution, Washington, DC — donde aparece de forma holografica, guiando
el visitante e relatando su experiencia en el espacio. El articulo comenta que exposiciones
interactivas como esta se esta volviendo comunes, a la medida en que los costos de
instalacion de aparatos de realidad aumentada se hacen mas accesibles a los museos. In:
https://www.wired.com/story/museums-augmented-reality-next-frontier/ Acceso en
21.09.2018.
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En ese contexto, la idea de conexién aparece como “un tipo
particular de entidad volcada hacia el ser técnicamente relacional, hacia el
individuo concebido como un lugar de interseccidon en las conexiones que
constituyen las redes sociales” (Sodré, 2002, loc. Cit.) — o sea, alguien fuera
de uno mismo.

Entre los ejemplos recientes podemos citar el laboratorio
Wonderlabs®¢, desarrollado en 2017 por el Museo Nacional de la Ciencia y
de las Medias (National Science and Media Museum) en Bradford,
Inglaterra. El museo — del modelo tradicional exploratorio —invita el visitante
a pensar como un cientifico y alimentar su curiosidad en una experiencia
donde visioén y audicién son apenas el comienzo:

toque, experimente y haga fotos de su experiencia mientas navega
a través de 20 exposiciones alucinantes. Oiga el eco de su voz en
un tubo de 15 metros, piérdase en espejos, haga arte usando luz e
viaje a traveés de un tunel de laser.

El museo promete experiencias extraordinarias, que podran mudar
la forma como el visitante ve al mundo, en una agradable aventura. Es una
invitacion explicita a la inmersion, “en una experiencia como ninguna otra”
7. En el caso brasilefio podemos citar el Museo del Mafnana (Museu do
Amanha), que en su sitio hace apelaciones similares, por medio de un
discurso de seduccion:

El Museo del Manana es un museo de ciencias diferente. Un
ambiente de ideas, exploraciones y preguntas sobre la época de los
grandes cambios en que vivimos y los distintos caminos que se
abren hacia el futuro.

% Término que podria ser traducido por “laboratorio fantastico”, o “laboratorio de lo
maravilloso®.

37 El museo tiene una larga trayectoria en el trabajo con las medias: abierto en 1983 como
Museo Nacional de Fotografia, Filme y TV, acogié el 1er. Laboratorio de IMAX da
Inglaterra; en 1986, para conmemorar los 50 afios de la industria de la television, cred
galerias tematicas que incluian un estudio interactivo de TV. En 1989, a los 150 anos de
la fotografia, creé una galeria con la historia de la fotografia popular e instal6 el 1er. estudio
de transmisién al vivo en un museo. En 1993 inaugurdé el 1er. Cinerama de Inglaterra, y en
2003 cred un estudio trimedia de BBC. En 2007, instald, en las galerias, tecnologia web e
digital. En 2009, fue designado por la UNESCO como la 12. Ciudad del Cine; en 2010, creé
un games lounge. En 2011, implantd la Life Online — 12. galeria en el mundo a explorar el
impacto de la internet. En 2017 el museo se reinventé como National Science and Media
Museum y cre6 el Wonderlab. In: htips://www.scienceandmediamuseum.org.uk/. Acceso
en 17.09.2018. Se informa que en los Estados Unidos hay otro museo con el mismo
nombre y propuesta similar: The WonderlLab Museum of Science, Health and Technology.
3% El Museo del Mafiana (Museu do Amanha) fue concebido y desarrollado por la Alcaldia
de Rio de Janeiro y por un ‘pool’ de instituciones del campo empresarial y cultural, a través
de un Instituto de Desarrollo y Gestién (IDG), creado para tal fin. Sobre el museo, sus
organizadores declaran que: “...examina el pasado, presenta tendencias del presente y
explora escenarios posibles para los proximos 50 afios a partir de las perspectivas de la
sustentabilidad y de la convivencia. Se estimula el visitante a reflexionar sobre la era del
Antropoceno — la era geoldgica en la que vivimos hoy, el momento en que el hombre se
volvié una fuerza planetaria con impacto capaz de alterar el clima, degradar biomas e
interferir en ecosistemas; y a percibirse como parte de la accion y de la transformacién”.
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La propuesta de esos museos es de grandes novedades; sin
embargo, la idea que la fundamenta no deja de ser, de cierto modo, la
misma que ha fundamentado en la Modernidad los museos dichos
‘enciclopédicos’: el “museo de todas las cosas del mundo”. Apenas ahora,
en lugar de todos los objetos, tenemos todas las tendencias sobre los
saberes nuevos y los ya consagrados. Es |la nova faz de la Enciclopedia, el
nuevo thesaurus mundi —la coleccion inmaterial. Dichos museos podria ser
llamados Museos 4.0 — proétesis hiper-conectadas de la cultura
universal.

Hay que puntuar aqui que dichos recursos y dispositivos son usados
en su casi totalidad por museos tradicionales, lo que verdaderamente
puede contribuir para que la experiencia vivenciada en los espacios
expositivos gane nuevas e inusitadas dimensiones, aumentando el grado
de comprensidén de contenidos por parte del visitante; y contribuyendo
efectivamente para popularizar esos museos, especialmente entre los
segmentos mas jovenes. Posibilita, aun, que el contenido de las
exposiciones se irradie extra muros, mas alla de los nucleos urbanos,
donde se localiza la mayor parte de los museos tradicionales; y hacia todos
los segmentos de la sociedad. Ese desplazamiento provoca una
resonancia cultural nunca antes experimentada — y repercute, en el ambito
social, bajo la forma de mayor adherencia a las cuestiones ligadas a la
memoria y al patrimonio en general, y a los museos en particular.

Por otro lado, los posts espontaneos estan exentos de cualquier
control de contenido, lo que torna dichas practicas pasibles de distorsiones
éticas y de la informacion. De cierta forma, concurren con los objetos
expuestos, muchas veces disminuyendo su importancia como evidencia de
lo real. Otro problema dice respecto a los limites de insercion de esas
practicas en algunos segmentos sociales: grupos de baja renta (que no
tienen acceso a los museos, ni a los aparatos que permiten dichas
conexiones); ancianos (que no dominan los aparatos digitales); nifios aun
no alfabetizados; individuos con problemas fisicos y/o mentales; habitantes
de paises que promueven la censura de la informacion. Esos son aspectos
aun a ser mejor analizados por el campo de la Museologia.

Se coloca asi la cuestion: museos estan hiper-conectados... a qué
y a quién? Es preciso investigar con mas apuro como se da esa conexion,
desde el punto de vista de la formacion del individuo: la hiper-conexioén,
siempre mediada por la técnica, permitira una apropiacion plena del
Museo?

Museos 4.0? Consideraciones

En el Libro IX de Metafisica, Aristételes apunta las diferencias entre
acto y potencia, afirmando que lo que esta en acto existe concretamente

El Museo explora tendencias para las proximas cinco décadas: cambios climaticos;
alteracion de la biodiversidad; crecimiento de la poblacion y de la longevidad; mayor
integracion y diferenciacién de culturas; avanzo de la tecnologia; y expansién del
conocimiento. In: hitps:/museudoamanha.org.br/pt-br/sobre-o-museu . Acceso en
19.09.2018.
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(existe en acto), posee existencia en lo Real; y lo que esta en potencia tiene
la capacidad de realizar su existencia, aunque no necesariamente. El ser
puede, pues, existir de tres modos: en acto, pero no en potencia; en acto y
en potencia; y en potencia, aunque no en acto. Entre las implicaciones de
esos distintos modos de ser, tenemos que: 1. Al existir en acto, pero no en
potencia, [el ser] existe necesariamente, pero no puede ser distinto de lo
que es; 2. Al existir en acto y en potencia, existe necesariamente pero
puede tornarse otra cosa en relacion a lo que actualmente es; 3. Al existir
como potencia, pero no en acto, el ser existe como posibilidad y pues, no
existe de modo necesario® (Aristoteles, Apud Vaz, 2012).

Ora bien, al examinar criticamente las relaciones entre los museos,
las TICs y las nuevas individualidades, seria preciso identificar en ese caso
qué es la_substancia (esencia misma del Museo) y qué es accidente
(atributos que el Museo puede o no tener, dependiendo de las
circunstancias) — y como dichas calidades se impregnan de la relacién entre
acto y potencia. Una mirada superficial sobre esa cuestiéon nos lleva a
imaginar que las TICs, pensadas hasta hace poco tiempo como potencia,
pueden ahora ser percibidas en acto, o sea, generadoras de nuevos
atributos, que se agregan a la esencia del Museo.

Este modo de ver la cuestion llevaria a creer que el Museo (materia)
podria en fin revelarse en la plenitud de su esencia, al incorporar entre sus
atributos una nueva substancia: las experimentaciones transformadoras. Y
el individuo comun (el no-especialista) seria el moévil de esas
transformaciones. El Museo podria asi presentarse a la sociedad humana
en su faz mas plena, incorporando finalmente las propuestas de una
Museologia Tedrica (Museo como potencia, como posibilidad, como
devenir) a una Museologia de la Accion (Museo en acto — actuar sobre lo
Real). Revelado simultdaneamente en acto y en potencia, el Museo se
mostraria en fin como un Ente integral: él existe, mas por el movimiento de
las TICs se transforma continuadamente, reactualizandose en acto, de
manera plural.

Esta podria ser una seductora posibilidad, se ya no creyéramos que
la materia del Museo va mucho mas alla de cualquier substancia: es
inmaterial. El Museo como lo vemos es en su misma esencia un evento,
un acontecimiento que se da a conocer (al Humano) por la Relacion.
Prescinde, pues de los artificios y de las proétesis tecnoldgicas: su potencia
se revela siempre, continuadamente, en acto, en el momento de la relacion
— es, pues, esencialmente abierta a la transformacién. Como decirlo de
modo mas simple? Pues, acordando que el fendbmeno Museo, espontaneo,
libre y plural en su esencia, se hace presente al Humano desde siempre,
mostrando su potencia. Cabra a cada uno de nosotros actuar sobre dicha
potencia — realizando la transformacion, ayudados o no por los artificios y
seducciones de lo “maravilloso”.

% La existencia en acto es considerada determinada (...) y la existencia en potencia es
tenida como indeterminada, puesto que el pasaje de potencia al ato puede o no ocurrir
(Vaz, 2012.)
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El Museo como acontecimiento vincula su potencia a la irrupcién de
lo nuevo: “ya no es necesario que acontezca en cuanto forma dada,
representacion en el tiempo o presencia materializada en el espacio”
(Scheiner, 1998, p. 144). Puede ser simultdneamente Uno (el que adviene)
y Muchos (como y dénde adviene), revelarse bajo distintas formas, en
muchos tiempos y espacios — hasta mismo en tiempo real. Como un fractal,
puede ser infinitamente desplegado, “cada ‘pliegue’ conteniendo las
mismas caracteristicas del modelo original, cada imagen multiplicandose
para siempre en un espacio virtual — como en un juego de espejos”
(Scheiner, 1998, p. 144). Vemos que el Museo, asi percibido, puede
desvincularse de la cadena relacional de los sistemas de cognicion
(conocer, comunicar, hacer sentido) abriéndose para una nueva cadena
relacional que implica simular, producir simulacros y también seducir (Ibid.).

Puede, asimismo, elegir abrirse hacia las puertas del afecto,
acogiendo los movimientos de la cognicidén y de la seduccién para que se
articulen mas alla de la tecno-sociabilidad, hacia la verdadera faz de la
conectividad: la conexién del espiritu. Instancia de presencia de los nuevos
modos bajo los cuales el hombre ve el mundo, el Museo puede hoy ser
percibido en el ambito de un proceso contemporanea de Verdad, mas alla
de las opiniones y de los saberes instituidos,

abriendo camino para una ética que no vise apenas ‘tornar o mundo
bueno’, sino tornarlo posible para que en él el nuevo Humano,
inmerso en sus Vvirtualidades, paradojas y contradicciones,
encuentre su lugar (Scheiner, 1998, p. 144).

En este constructo, no existiria un “Nuevo Museo”, pues él es nuevo
a cada instante, siempre en movimiento, siempre en transformacion,
mediado por el Afecto - la afeccidon de la mente y de los sentidos, su
verdadera ‘anima’.

Rio de Janeiro, septiembre de 2018
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Resumo

Este trabalho discute a tematica do evento sobre “Museus e patriménios
hiperconectados: novas abordagens, novos publicos”, com aspectos
decoloniais. Nesse sentido, se aporta em dois mitos de passaros africanos
(Bennu e Sankofa) que complementam as acepgodes exusiacas (Exu), que
se somam a uma discussdo sobre o incéndio do Museu Nacional da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, com intuito de problematizar o
novo olhar sobre as interconexdes, visto que ndo sao apenas novas
tecnologias, pois as interconexdes ou as encruzilhadas de Exu sao a
conexdo entre o mito e a tradicdo. E o elo que permite ressignificar,
descolonizar e pensar as novas formas de Ser no mundo, por este viés,
buscamos nas cinzas do incéndio, a compreensao desse tragico
acontecimento com intuito de destacar as potencialidades num cenario de
virtualizacao.

Palavras chave: Museu; Museologia; Religides afro-brasileiras; Exu

Resumen

Este trabajo discute la tematica del evento sobre "Museos y patrimonios
hiperconectados: nuevos enfoques, nuevos publicos", con aspectos de
descolonizacion. En este sentido, se apoya en dos mitos de pajaros
africanos (Bennu y Sankofa) que complementan las acepciones exusiacas
(Exu), que se suman a la discusion sobre el incendio del Museo Nacional
de la Universidad Federal de Rio de Janeiro, con el propdsito de
problematizar "una nueva mirada sobre las interconexiones, ya que no son
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sb6lo nuevas tecnologias, sino que las interconexiones son como las
encrucijadas de Exu, una conexion entre el mito y la tradicion". Siendo la
interconexién la que permite resignificar, descolonizar y pensar las nuevas
formas de Ser en el mundo, de este modo, buscamos en las cenizas del
incendio, la comprensidn de ese tragico acontecimiento con el propésito de
destacar las potencialidades en un escenario de virtualizacion.

Palabras clave: Museo; Museologia; Religiones afrobrasilefias; Exu

Abstract

This paper discusses the theme of the event on "hyperconnected Museums
and heritages: new approaches, new audiences", with decolonial aspects.
It is based on two myths of african birds (Bennu and Sankofa) which
complement the Exu meanings (concept in portuguese - exusiaco), which
are added to a discussion about the fire of the Museu Nacional da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, to problematize the new look about
the interconnections. Since they are not only new technologies, because
the interconnections or the crossroads of Exu are the connection between
the myth and the tradition. This is the link that allows us to re-signify,
decolonize and think about new forms of Being in the world. In this way we
seek in the ashes of the fire, the understanding of this tragic event in order
to highlight the potentialities in a virtualization scenario.

Keywords: Museum; Museology; Afro-Brazilian religions; Exu

Introdugao

Quando pensamos em questdes referentes aos “Museus e
patriménios hiperconectados: novas abordagens, novos publicos”,
comumente, nos reportamos para a compreensao de novas tecnologias,
principalmente com base em aportes midiaticos e da cibercultura e ndo nas
nossas tradicdes étnicas. Entretanto, quando pensamos nestes fatos,
partindo da ideia de interconexao, pautada na presenga das nossas origens
africanas, vimos que é possivel nos ajudar a repensar a realidade cultural
nesse contexto, especificamente no caso da reconstrucdo do Museu
Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

Com base nos estudos decoloniais, na esteira do pensar de Quijano
(200%5), tentamos estabelecer contrapontos epistémicos, demonstrando
que interconexdes podem estar também ligadas a aspectos tradicionais de
nossa cultura e que sao colocados de lado, discriminados em relagcéo a
aspectos coloniais, atrelados por exemplo a uma "branquitude" e a um
heteronormativismo machista.

A exaltacao signica de Exu neste trabalho € uma demonstragéo de
que em nossas matrizes ontolégicas e epistémicas, oriunda de saberes
herdados da Africa Negra, existem diversos saberes que podem nos
auxiliar na reestruturagcao de nossas concepcdes de mundo. Exu traz a
nocao de interconexao por ser o orixa responsavel pelo movimento, pela
transformacao e transmissao de informacgdes de qualquer natureza. Exu é
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uma entidade que vive nas encruzilhadas, € o dono dos caminhos e,
portanto, o responsavel pelo inusitado.

Utilizando esta base tedrica, concentramos o evento do incéndio no
Museu Nacional (02/09/2018) como ponto reflexivo central deste trabalho,
observando que o museu se destaca por suas pesquisas em Historia
Natural e possuia um grande e valoroso acervo de Zoologia, Botanica,
Geologia, Paleontologia, Arqueologia e Antropologia, além de inUmeros
documentos, objetos histéricos € monumentos, como o préprio palacio que
0 abrigava, que, em sua grande maioria, foi consumido pelo fogo.

Para pensar interconexdes e seus intersticios, destacamos que a
trajetéria dos objetos museais acabam por construir uma formagao de
relagdes que interligam a instituicdo com as pessoas, que se configuram
em uma unica e complexa rede, que sobrepde questdes de espaco e
tempo. Logo, controla-la € um ato impossivel, mas acreditamos que somos
capazes de utiliza-la a nosso favor, mas, para isso, devemos tentar
compreender um pouco de sua complexibilidade.

A concepcgao de “objeto” se caracteriza como um termo que abrange
diversos componentes da rede e que se interconectam, nos pautando na
questao etimoldgica da palavra “objeto”, definida como algo que é “atirado
adiante”, consequentemente, portador de uma trajetéria. Portanto,
trazemos o questionamento de Appadurai (2008) para compreender o
sentido das trajetorias dos “objetos”:

O que acontece se deixarmos de prestar atengdo apenas nos
vinculos sociais que supostamente precedem ou deveriam preceder
as coisas, e comegarmos a observar as coisas durante os variados
percursos e trajetorias que elas fazem e tracam na sociedade por
meio das diferentes esferas de circulagdo nela existentes?
(Appadurai, 2008, p.9)

O autor nos leva a pensar que as trajetdrias estdo diretamente
interligadas ao estabelecimento de interconexdes entre coisas/objetos e se
aproximam de uma concepcado de virtualizacdo, que esta além da
cibercultura estabelecida na contemporaneidade, sendo algo mais amplo e
complexo que se caracteriza na nogcao de semente ou ovo.

Para Lévy (2011), virtualidade ou virtual ndo se opde ao real e sim
ao atual. Exemplificando, menciona que a arvore esta virtualmente
presente na semente, desta forma podemos entender que virtualidade e
atualidade sao apenas duas maneiras de Ser diferentes.

Desta forma, um objeto em seu ato de Ser se estabelece
relacionalmente com os outros componentes da rede, se conectando e
interconectando, formando o que entendemos como as encruzilhadas de
Exu. Isto é, interconexdes ligadas as problematicas potencias de um
encontro inusitado, capazes de gerar infinitas possibilidades de
atualizacgao.
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O Bennu renasce de fogo e o Sankofa cuida do seu ovo

O incéndio do Museu Nacional foi um evento doloroso e catastrofico,
fortemente mencionado como um evento de morte, que declarou um estado
de luto social. Porém, na mesma medida, desvelou interconexdes que,
costumeiramente, sdo despercebidas. Para nds, cientistas e profissionais
de museus que atuamos na instituicdo, que conheciamos o acervo, as
trajetorias, as relevancias cientificas, histéricas e patrimoniais dos objetos
queimados, conseguimos entender e consternar o sentimento de perda. No
entanto, existem outras pessoas, como as que conheciam o0 museu ou
possuiam alguma relagcdo imaginativa ou concreta sobre ele, que
manifestaram estado de pesar e que, muitas vezes, sdo apenas entendidas
como meros Vvisitantes, que pouco contribuiram para construcdo e
consolidacao da instituicdo, mas eram pessoas que desfrutavam do Museu
Nacional de alguma forma - de curiosos a namorados procurando um lugar
de encontro, ou apenas repetindo uma tradicao familiar de levar os filhos
ou netos ao museu.

Geograficamente, o Museu Nacional estd em um ponto de conexao
entre o Centro do Rio de Janeiro e o suburbio da cidade, além de estar
interconectado diretamente aos meios de transportes publicos (6nibus,
metrd e trem), que facilitam seu acesso a todas as areas da cidade, dos
bairros mais abastados, aos mais pobres. Do suburbio a Baixada
Fluminense. O museu encontra-se num parque de acesso gratuito, a
Quinta da Boa Vista, onde também esta localizado o zoolégico da cidade.
A gratuidade do parque e o baixo preco das entradas deste museu o
tornaram um equipamento cultural e de lazer popular de diversas familias,
principalmente, as que habitavam a baixada e o suburbio. Essas familias
tradicionalmente, nos finais de semana, frequentavam o parque para fazer
piqueniques e, consequentemente, visitavam o Museu Nacional e o
zooldgico.

Devemos mencionar que a Quinta da Boa Vista se encontra no bairro
de Sao Cristovao, caracterizado por sua origem colonial, mas que também
possui uma tradicdo decolonial, pois, ha mais de setenta anos, o Centro de
Tradi¢cdes Nordestinas, ou, popularmente chamada, “A feira dos paraibas”,
€ um ponto de encontro e de valorizacio da cultura popular nordestina. Um
lugar ao gosto de Exu. L4 se apresentam artistas, como repentistas e
cordelistas. Além disso, a gastronomia esta presente, oferecendo pratos
tipicos da culinaria do Nordeste, apreciados por Exu, como a farofa amarela
e o azeite de dendé.

Algumas geracgdes familiares realizaram, rotineiramente, atividades
de visita ao museu, e podemos entender que estas estabeleceram
interconexdes que, normalmente, deixamos de lado, lembrando que muitas
geragdes de pesquisadores em Museologia vém defendendo as relagbes
humanas com os espagos museais como algo essencial da Museologia
(Scheiner, 1998).

Por meio desse olhar, podemos tomar nossas experiéncias pessoais
como uma base para o entendimento dessas interconexdes afetivas, que,
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de longe, sdo cientificas e sdo mais do que patrimoniais, seriam
“fatrimoniais”, conforme apresentado por Chagas (2016) e Melo e
Faulhaber (2018), que entende-se uma horizontalidade relacional humana,
que se estabelece por meio de experiéncias afetivas e coletivas.

Rememorando as suas visitas ao Museu Nacional quando crianca,
um dos autores ressalta dois momentos: o primeiro com o diorama, em que
se encontravam trés espécies de preguicas gigantes montadas, mas que
seu pai lhe falava que eram esqueletos de dinossauros; entretanto, depois
de formado, explicou ao pai que aqueles esqueletos eram de mamiferos e
nao de dinossauros. O segundo, era o0 medo que tinha de entrar na sala
das mumias egipcias, porque em sua imaginagao, pautada em desenhos e
filmes, acreditava que a mumia iria criar vida e pega-lo.

Desses dois exemplos, podemos destacar que as interconexdes
dessa familia com o museu e de muitas outras estao ligadas por relacées
que se estabeleceram de formas distintas da concepcéao de cientificidade,
proferida como missao deste museu, ou do estabelecimento de um
contexto patrimonial legitimado por um determinado grupo social
dominante, como cientistas e dirigentes politicos. A cientificidade presente
no Museu Nacional, apesar de extremamente importante, ndo € a Unica
relevancia interconectiva presente e, as vezes, nem é a mais importante,
apesar de sabermos que muitas pessoas se tornaram cientistas por meio
de suas visitas a ele.

Podemos dizer que as interconexdes, em ambos 0s casos citados,
se estruturaram por um momento especial, por uma experiéncia de uma
vivéncia em um grupo especifico, em que o pai contava para o filho que a
preguica gigante era um dinossauro e as mumias eram uma versao
hollywoodiana criada na mente infantil. Uma experiéncia simbdlica e,
destaco, pessoal, que gerava afetividade, mas nao conhecimento cientifico
propriamente dito. Por outro lado, criou interconexdes dessa familia com
aquele espaco e, assim, podemos dizer que muitas familias que visitavam
0 museu passariam por experiéncias distintas, mas com teor semelhante.
Exemplo notério foi a quantidade de fotos que emergiram depois do
incéndio nas redes sociais de criangas em visitas familiar ao Museu
Nacional.

O fogo nao destruiu apenas o acervo e o prédio do museu, mas
também gerou a falsa impressdo de perda de potencialidade, da
virtualidade de producgao de sentidos das inumeras interconexdes criadas
naquele lugar, pois a crianga que viu o pseudodinossauro € a mumia, nao
mais poderia levar seus filhos, sobrinhos e netos para uma experiéncia
familiar que tivera no passado. Entendemos, entédo, que o Museu Nacional
também é constituido de experiéncias, de vivéncias, que extrapolam os fins
e objetivos da propria institui¢ao.

Exemplo disso é dado por Murriello (2006) no Museu de La Plata na
Argentina, que, ao desvelar tramas das relagbes socio-histéricas
construidas e mantidas nas exposigdes, identificou pontos de encontro e
desencontro entre os objetivos institucionais e a geragao de sentido da
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exposicao. A autora abre os questionamentos sobre os didlogos
estabelecidos pelas pessoas que frequentaram esse espaco e entende que
existe uma valorizagao social do museu como um lugar de lazer educativo
e familiar.

A autora acredita que os desencontros sao proporcionados por
problemas museograficos de interpretacdo das narrativas institucionais.
Nos entendemos que o posicionamento de Murriello esta correto do ponto
de vista cientifico e institucional; entretanto, mostra que existe um outro
lado, que denomina de desencontros. Assim, destacamos que desses
“‘desencontros” surgem outras formas de interconexdes, tdo importantes
quanto o conhecimento cientifico.

A Museologia, ha décadas, se preocupa com seu carater cientifico
e, por isso, acaba por deixar a margem a existéncia de outros olhares,
aqueles a que se definem como nao cientificos. Sabemos que nem sempre
0 publico vai ao museu buscar a verdade cientifica do mundo ou a narrativa
historica de uma nacgao, pois estas pessoas vao para terem momentos de
sociabilidade, momentos de entretenimento, criarem seus proprios saberes
e significados sobre aquele espago. Por vezes, ha uma Museologia que
esquece, que pode e deve trabalhar também com o nao cientifico, com
percepcdes de realidades, com os imaginarios e saberes que nao sao
legitimados por uma estrutura preponderante e hegeménica.

Por isso, ha dificuldades para se trabalhar com acervos étnicos sem
usar uma abordagem antropoldgica. Por exemplo, no caso do Museu da
Lingua Portuguesa, que também pegou fogo em 2015, a proposta era a de
se trabalhar com textos ndo inclusos na norma oficial, ainda que esta lingua
atualmente ja se denomine padrao, e ndo mais, culta. Mesmo entendendo
a existéncia de uma diversidade linguistica, a forma popular, coloquial,
muitas vezes, foi discriminada por certos preconceitos linguisticos,
deixando de revelar, nesse espaco, determinadas literaturas e expressoes
populares.

Retomando ao incéndio do Museu Nacional, aparentemente, houve
um rompimento das possibilidades de reprodutibilidade e recriacdo de
novos momentos e novas interconexdes. Claro que esta € uma percepcao
equivocada de pensamento, pois a concepgdes exusiacas e africanas nos
mostram o contrario. Segundo Prandi (2001), os povos iorubas
estabeleceram um sistema oracular adivinhatério baseado em histérias
mitoldgicas, que sdo denominadas de odus. Logo, estes sdo a base do
entendimento entre passado, presente e futuro, pois acredita-se que existe
uma reprodutibilidade destes mitos.

Os odus teriam surgido de uma jornada de Exu pelo mundo, onde
coletou histdrias da “ventura e do sofrimento, das lutas vencidas e perdidas,
das gldrias alcangadas, dos insucessos sofridos, das dificuldades na luta
pela manutencdo da saude contra os ataques de doencas e da morte”
(Prandi, 2001, p,17). Estas histérias foram entregues para Orumila (Ifa),
para realizar as adivinhagdes. Sabemos que a estrutura adivinhatéria dos
odus possuem uma base interpretativa, na qual se entende que o passado
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se repete, nada é novidade, pois o passado mitico € a chave para
compreensao do presente e do futuro. Consequentemente, Exu se torna o
mensageiro, indicando caminhos que so6 terdo sucesso se forem realizados
com os devidos cuidados, sacrificios e a sua protecao.

Dessa forma, buscamos entender nosso caminho, poés-incéndio,
com Exu e dois mitos africanos de duas aves, que nos auxiliardo a entender
simbolicamente o fogo e o episédio em questdo como uma encruzilhada,
que estabelece possibilidades de instauragado de novas ordens e légicas.

O primeiro mito se reporta a Fénix, relatada por textos gregos. Esse
mito claramente associado ao Egito, referente ao passaro extinto Bennu
(Figura 1), que voava a Heliépolis, onde pousava sobre a pira do deus Ra
e se consumia no fogo, deu origem a um novo ciclo de vida. Simbolo da
imortalidade, este mito nos mostra que o fogo pode ser algo distinto de um
fim propriamente dito e sim, um processo de transformacéao (Castel, 2001;
Bulfinch, 2000).

A segunda ave, o Sankofa (Figura 1), que inclusive ja virou nome de
museu ', & um ideograma dos povos akan da Africa Ocidental
(principalmente Gana) e significa voltar e apanhar novamente, aprender
com o passado ou construir sobre as fundag¢des do passado (Nascimento,
1997). Esse ideograma € a representagdo de um passaro que volta seu
pescogo para tras e carrega em seu dorso um ovo, demonstrando uma
relacdo temporal do presente, que se volta para o passado e ao mesmo
tempo olha para o seu futuro, representado pelo ovo em seu sentido de
virtualidade.

—

Figura 1: Representacbes simbodlicas dos passaros Bennu e do Sankofa. Retirado de
https.://pt.wikipedia.org/wiki/Benu e http://todosnegrosdomundo.com.br.

" Nos referimos ao Museu da Rocinha Sankofa de Meméria e Histéria. Um museu
comunitario sem sede propria, que ocupa e percorre os becos e ruas da favela onde
expdes seus acervos. Reconhecido em 2011 como Pontos de Memoria pelo Instituto
Brasileiro de Museus.
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Desses dois passaros, podemos pensar nos caminhos colocados
pelo fogo no Museu Nacional, que neste sentido, ndo € um agente de
finalidade, mas um agente forgoso de transformag¢do. Uma encruzilhada
ofertada por Exu, que nos permite visualizar processos criativos de como
sera o Museu Nacional no futuro, pois o fogo colocou a instituigcdo
novamente no lugar de ovo e nos cabe, igualmente ao Sankofa, fazer o
exercicio de olhar para o passado, mas nao perder de vista o futuro.

Exu: Dono das encruzilhadas, senhor dos caminhos e dono das
interconexoes

Adentrando nas concepg¢des exusiacas, fortemente trabalhadas por
Rufino (2017) e Simas e Rufino (2018), devemos entender que esse Orixa
€ um grande brincalhdo e, muitas vezes, € mal compreendido, quando
olhado por uma logica dualista de bem e mal, como estabelecida nas
concepgodes judaico-cristas. Vale lembrar que nao foi por acaso que Exu no
Brasil é sincretizado com o diabo, mas também com Sao Miguel Arcanjo,
ironicamente, o arcanjo destruidor do mal, que baniu Satd do reino dos
céus. Também lembramos que este Orixa esta fortemente associado ao
culto dos Compadres, Pombagiras e Malandros, também denominados de
Exu, entidades ligadas a arquétipos marginalizados socialmente, como
prostitutas, individuos que viviam da malandragem, bruxas ou até padres
que romperam com a logica crista.

Conta um mito ioruba que Exu foi morar com Oxala, orixa criador do
ser humano e la aprendeu muitas coisas. Como Oxala tinha muito trabalho
€ nao conseguia administrar os pagamentos que Ihe eram feitos em formas
de oferendas, designou que Exu ficasse na encruzilhada na frente de sua
casa para receber e administrar todas essas oferendas, sendo
recompensado sempre com parte do que lhe era recebido (Rufino, 2017).

Desse mito, entendemos como Exu ganhou o dominio das
encruzilhadas e se tornou dono dos caminhos que se cruzam. Logo, a
interconexao € uma esséncia presente simbolicamente em Exu e pode nos
auxiliar a pensar processos epistémicos por meio de uma matriz distinta de
pensamento, adequada a uma ideologia decolonial, ja que, em muitas
vezes, Exu tende a ser visto como um escarnio, um repudio social ou
vinculado ao medo. No entanto, ele € uma esséncia primordial que
transcende o inicio e o fim, pois € o processo, o inacabado, compondo-se
de fragmentos e criando coisas novas, que sao representadas pela a
espiral, o caracol do tempo e também e responsavel pela sexualidade.

“Exu acertou o passaro ontem com a pedra que jogou hoje” — logo
ele brinca com o tempo e o espaco desde tempos mitologicos, algo que os
Museus na contemporaneidade ainda estao engatinhando. Este processo
que comecgou a ser melhor trabalhado com a Nova Museologia e,
posteriormente, com a Museologia Social, com os Ecomuseus, Museus
Comunitarios e de Favela, entre muitos outros. Brincar com o tempo e o
espaco é uma tentativa que os museus tentam realizar ao longo de sua
historia, por ser entendido como uma instituicdo que trabalha com
realidades ou relagées com o Real (Melo et al., 2017).
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Exu, além de ser um elemento fundamental para a existéncia do
sistema oracular, por ter coletado os odus, também é considerado a boca
do mundo, por sua fome insaciavel, se alimentando de tudo e,
consequentemente, ressignificando, semelhante a
antropofagia/museofagia designada para os museus (Melo et al., 2012).
Cabe destacar que ele nao corresponde a logica capitalista, pois muitas
vezes preza o 6cio e o deleite como algo importante (Melo & Faulhaber,
2018).

Nesse fio condutor, ou melhor, nessas encruzas de Exu, que
devemos construir nosso pensamento, pois somos produtos de um forte
hibridismo cultural, no qual, os aspectos hegeménicos do sistema mundo
tendem a predominar e suprimir a diversidade epistémica existente. No
entanto, nos fragmentos destes mosaicos culturais, existem ruinas e
vestigios que sao capazes de erguer novos alicerces, nos dando um
caminho libertario das amarras colonizadoras, como na pedagogia de
Paulo Freire (2014), na qual o repertério e a origem contextual se tornam
processos de embate para a construgdo de um saber empoderado do
individuo, que se torna capacitado a se colocar criticamente no mundo.

Consideragoes Finais

Como Melo e Faulhaber (2018) mencionam em seu trabalho, Exu é
um grande parceiro da decolonialidade, pois nos permite pensar nossas
realidades sociais contemporaneas com um olhar diferenciado, construido
com reminiscéncias basilares das culturas que se constituiram em
processos afrodiaspdricos no Brasil. Logo, neste trabalho, tentamos
apresentar de forma breve um pouco dessa visao por meio de um evento
extremamente marcante ocorrido no Brasil, que foi o incéndio do Museu
Nacional e discutir paralelamente a tematica de interconexdes e museus.

Dessa forma, demonstramos que a ideia de interconexdo nao esta
apenas atrelada a novas tecnologias, mas que existem saberes que nos
ajudam a entender novas possibilidades, que nos permite vislumbrar novos
horizontes. Devemos pensar, entdo, se queremos uma reprodutibilidade do
Museu Nacional no futuro, com suas marcas historicas, ou se devemos
repensar esta instituicdo num patamar menos colonial.

Podemos entender que a catastrofe deste museu poderia
simplesmente ser uma peripécia de Exu nos mostrando que podemos
reconduzir o caminho institucional de maneira distinta. Sabemos que este
museu ressurgira como o Bennu, emanando virtualidades exusiacas.
Desse modo, devemos pensar, conforme o Sankofa, voltando-se ao
passado, mas com olhos no futuro, para decidirmos se queremos e
devemos transformar essa instituicdo que tanto admiramos em um lugar
menos colonial, que tenha um pouco mais das logicas latino-americanas,
negras e indigenas, com maior participacao étnica e das populagdes locais,
que também reivindicam esse espacgo. Apontamos assim, para um caminho
onde nao queremos mais ver os indios nos museus como apenas
representacdes de etnias extintas ou em extincdo. Assim como néao
queremos ver 0s negros representados como algo exaético, portadores de
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uma cultura dominada que veio sobrepujada de um continente distante e
sim como agentes civilizadores fundamentais de nossa sociedade.
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Resumen

En la actualidad, muchas exposiciones museoldgicas se ocupan de la
creciente demanda de la insercion de las tecnologias digitales cuya
constante presencia viene generando una serie de cuestionamientos, entre
ellos: cuales serian los posibles usos de las representaciones tecnolégicas
digitales dentro de los museos y de qué forma podrian auxiliar en el proceso
comunicacional destinado a las personas con discapacidad? Ciertamente
existen varias maneras de utilizar, sin embargo, intentaremos en este
articulo analizar lo que podria considerarse excesivo en el uso de la
comunicacion digital, principalmente en la que utiliza estimulos visuales, lo
que puede acarrear un distanciamiento de las personas con deficiencias,
principalmente las ciegas. El trabajo analizara, el uso demasiado de las
tecnologias digitales dentro de las exposiciones e incluso los medios
digitales como produccion artistica, propuesta por los propios autores de
las obras de arte.

Palabras clave: Tecnologias digitales. Personas con deficiencia.
comunicacion museal

Resumo

Atualmente, muitas exposigcdes museoldgicas lidam com a crescente
demanda da insercéo das tecnologias digitais cuja constante presenca vem
gerando uma série de questionamentos, entre eles: quais seriam as
possiveis utilizagdes das representagdes tecnoldgicas digitais dentro dos

" Mestre pelo Programa de Pds-Graduacdo em Museologia e Patriménio — PPG-PMUS /
UNIRIO-MAST da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro UNIRIO, que teve
sua pesquisa apoiada pela CAPES, através da concessao de bolsa de pesquisa.

2 Docente do Programa de Pés-Graduagdo em Museologia e Patrimbnio, PPG-
PMUS/UNIRIO-MAST; Doutora em Artes Visuais pela EBA-UFRJ.
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museus e de que forma poderiam auxiliar no processo comunicacional
destinado as pessoas com deficiéncia? Certamente existem varias
maneiras de utilizagc&o, no entanto, tentaremos neste artigo analisar o que
poderia ser considerado como excessos ho uso da comunicagao digital,
principalmente na que utiliza estimulos visuais, 0 que pode acarretar um
distanciamento das pessoas com deficiéncias, principalmente as cegas. O
trabalho analisara, o uso demasiado das tecnologias digitais dentro das
expografias e, mesmo, a midia digital como producgao artistica, proposta
pelos proprios autores das obras de arte.

Palavras chaves: Tecnologias digitais; pessoas com deficiéncia visual,
comunicagao museal

Abstract

Currently, many museological expositions deal with the growing demand for
the insertion of digital technologies whose constant presence has generated
a series of questions, among them: what would be the possible uses of
digital technological representation within museums and how could they
help in the communication process destined people with disabilities?
Certainly, there are several ways of using it, however, we will try in this
article to analyze what could be considered as excesses in the use of digital
communication, especially in the one that uses visual stimuli, which can
cause a distanciation of the people with deficiencies, mainly the blind ones.
The work will analyze, the use too much of the digital technologies within
the expographies and even the digital media like artistic production,
proposed by the own authors of the works of art.

Keywords: Digital Technologies. People with Disabilities. Museum
Communication

Novas tecnologias e acessibilidade nas exposi¢coes de arte

Atualmente muitas exposigcbes museoldgicas coexistem com a
realidade das inovacdes tecnoldgicas. Sendo assim, os recursos digitais
passaram a fazer parte do cotidiano dos museus, seja externamente,
através dos meios de divulgacao institucional, como acontece com os sites,
ou internamente, pela utilizagdo de recursos digitais que auxiliem a
comunicacao entre os visitantes e os objetos expostos, como aplicativos e
artificios como realidade aumentada ou hologramas. Partindo desta
premissa, observa-se que tais, inovagdes podem ser apresentadas por
meio de uma gama de manifestacbes. Surge desta forma, o
questionamento que motivou este trabalho: quais seriam as utilizagdes
mais adequadas de recursos tecnolégicos digitais dentro dos museus? E
além disso, de que forma estas intervencdes digitais contribuem para que
haja uma maior interagdo e comunicagao, especialmente, em relagéo as
pessoas com deficiéncia visual, diante de exposicdes de artes plasticas.
Partindo dessa indagacéao, surgiu a primeira intengao do artigo: pensar na
variedade de propoésitos/funcbes das tecnologias digitais dentro das
instituicdes museais. Assim, sao trés as fungdes que serdo aqui abordadas
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a potencializacao da mediagao entre a obra de arte e o visitante, auxiliando
0 processo de comunicacao diante das particularidades dos individuos; o
objetivo de ampliar a compreensao sobre a utilizagdo dos recursos digitais
em expografias; e, por fim, a utilizagado de recursos digitais como fungao
artistica, utilizados nas obras de arte pelos proprios artistas.

Sendo assim, a primeira analise esta pautada no uso recorrente das
novas tecnologias® dentro dos espagos museograficos. Antes de tudo, a
ideia presente no senso comum de que 0s recursos tecnoldgicos auxiliam
nos processos de mediagao entre o publico e o objeto cultural exposto sera
analisada, com a intengao de verificar se realmente isto se constitui numa
realidade. As tecnologias digitais se expandiram nos ultimos anos através
de blogs, softwares colaborativos, brodcasts e ambientes virtuais e com
esta gama de recursos digitais presentes em todas as areas da sociedade,
seria natural que os museus acabassem aderindo ao universo da
comunicacéo digital.

No entanto, uma consequéncia do uso excessivo das tecnologias
digitais € o encanto provocado por elas nos espagos € no publico. Um
possivel distanciamento do publico dos objetos reais expostos, que
coexistem nos ambientes expositivos com as midias digitais, pode ocorrer
como efeito desse “fetiche" pelo digital. Numa primeira analise, observa-se
que uma das intengdes em incluir recursos digitais € promover a
comunicag&o mais atualizada, como colocou Oliveira et al (2014) ao afirmar
que os recursos digitais servem como um atrativo para as novas geracoes,
tornando os museus alternativas culturais. Certamente, estes sao artificios
que podem auxiliar no processo de comunicacao, principalmente, no que
diz respeito as pessoas que apresentam algum tipo de deficiéncia. E nesse
sentido que o artigo se propde a analisar essas consideracoes levantadas
ao longo da pesquisa.

Nos tempos presentes os recursos digitais, dentro do espaco
expografico, se popularizam através dos jogos digitais, aplicativos, QR
Codes, realidades aumentadas, aparatos que se movem com a presenca
humana, dentre outros. Para Oliveira et al (2014), as trés décadas — 1990
a 2010 — a interatividade provocada pelos recursos digitais nos museus de
ciéncia “tem sido ressaltada como um importante recurso para estimular os
visitantes de museus, e tornar as visitas a exposi¢cdes mais significativas”
(2014, p.2). Tal pensamento com “especial forga na museologia da ciéncia,
despertou a autonomia na construgdo e significacdo da experiéncia
museal” (OLIVEIRA et. al, 2014, p.2). Como consequéncia desse fenbmeno
tecnoldgico sobre a sociedade, houve um aumento na demanda por
recursos digitais que, desde entdo, passaram a dividir os espacgos
expograficos com o acervo exposto. Essa realidade pode ser observada no
cotidiano da sociedade, como afirma Almeida (2004):

8 A priori, a expressao novas tecnologias, segundo Fernando Velloso, 2014, foi citada pela
primeira vez no contexto da “Revolugéo Informacional” ou “Terceira Revolugéo Industrial”.
A partir da segunda metade da década de 1970 o termo ganhou forga, porém, foi no inicio
da década de 1990, mais especificamente, com o advento da internet, que a expressao
ganhou forga e espago na midia.
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Se a informacéo é independente de seu suporte, entdo o suporte
digital é uma alternativa valida a informagéo suportada por objetos
fisicos, lugares e pessoas — e ja que as maquinas universais de
tratamento de informagdo em geral estdo em rede entdo, admitindo
que o mundo é informagéo, a conexdo pode substituir a reuniao de
objetos em um unico lugar fisico assim como a informacgé&o digital de
presenca pode substituir a mesma informagdo suportada por um
corpo (ALMEIDA, p.106, 2004).

Dessa forma, os meios digitais se manifestam de forma ativa e
presente na vida diaria e acabam misturando-se profundamente aos
objetos analdgicos, ao proprio individuo, assim como aos lugares fisicos,
tornando-se quase que essenciais aos processos comunicacionais. Com
isso, as tecnologias “que interconectam ambientes e individuos numa ‘rede’
praticamente continua e global qualificam-se, de forma inequivoca, a fazer
parte dos atuais estudos museoldgicos e a habitar os dominios narrativos
das exposigdes” (UZEDA, 2016, p. 6).

Como consequéncia desse uso, que esta se tornando massivo, das
tecnologias digitais em todos os setores da vida coletiva. Mais
especificamente dentro dos espacos museograficos, observa-se uma
hipervalorizacao das tecnologias digitais, algumas vezes, sobrepondo-se,
aos bens culturais expostos nos mesmos ambientes. A grande valorizagao
dos gadgett, principalmente os interativos, e a elevada exploracao destes
recursos nas salas de exposi¢cao provocam uma “sacralizacdo equivocada
dos dispositivos digitais como melhores alternativas para a instauragao da
interatividade e do prazer nas experiéncias museais” (OLIVEIRA et al,
2014, p.2).

Essa € uma nova realidade que acompanha os desenvolvimentos
tecnolégicos que, se diluem no cotidiano das pessoas em todas as
atividades por elas realizadas, seja em ambientes educacionais,
hospitalares, de servicos e de entretenimento.O uso dos recursos
tecnoldgicos parece inevitavel. Sobre o tema, Uzeda (2016) afirma que,
dentro das instituigdes museoldgicas, tais tecnologias tém crescido muito
em sua finalidade comunicacional e ndao apenas nas tarefas internas
institucionais, como as ligadas a documentagdo e divulgagcdo. Uzeda
apresenta uma série de questionamentos no que diz respeito ao uso
intensivo das novas tecnologias em museus destacando entre eles dois
que serdo utilizados pela presente analise: “quais seriam as formas mais
adequadas de utilizar as novas tecnologias para que possam servir como
elemento aglutinador, capaz de ampliar a comunicagcao das colecgdes e
valoriza-las?” e “o uso intensivo das midias digitais nas exposi¢cdes poderia
modificar de forma irreversivel a relagdo comunicacional com o publico na
mesma intensidade que vém alterando o cotidiano contemporaneo?”
(UZEDA, 2016, p.3).

4 Termo que designa dispositivos eletronicos portateis de maneira genérica, utilizados em
Smartphones, tablets, notebooks, HDs externos, carregadores portateis, dentre outros.
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Esses questionamentos serdo analisados a partir dos estimulos
visuais e sonoros mais utilizados dentro dos processos comunicacionais,
para além de midias sensoriais que ultrapassem os padrdes visuais. Uzeda
afirma que os recursos tecnolégicos — aqui compreendidos como
aplicativos méveiss, suportes digitaisé, e midias de simulagdo” — assumem
um importante papel na “inclusdo tecnoldogica de informacdo e
comunicacao digital nas galerias de exposi¢cao” (UZEDA, 2016, p.3). Diante
do exposto observa-se um apaziguamento das diferentes formas de
comunicagéao, gerando assim, um processo conhecido como acessibilidade
destinada a todos, porém, facilitando, em especial, a percepcdo das
pessoas com deficiéncias (PcD), uma vez que, explorar/vivenciar os
recursos sensoriais que vao além dos visuais facilita a captacido dos
estimulos, principalmente, no caso das pessoas com deficiéncia visual.
Certamente, tal afirmacdo leva a crer que as PcD reconhecem as
tecnologias aqui mencionadas, porém, nem todos os recursos tecnolégicos
utilizados em exposicdes vem sendo apresentados a esse publico
especifico. Por outro lado, é importante pontuar que os mesmos recursos
tecnoldgicos citados por Uzeda poderao ser usufruidos por todos as
pessoas que visitarem as exposicoes que, da mesma forma como acontece
com as PcD, também podem desconhecer as tecnologias mencionadas.
No entanto, Uzeda afirma que o uso indiscriminado dos recursos digitais
pode provocar

Uma competicdo desigual com a comunicagdo especifica aos
acervos museoldgicos, chegando, por vezes, a funcionar como
‘duplos’ destes, em papel claramente protagonista, e até mesmo
funcionando como verdadeiros ‘substitutos’ dos objetos reais
(UZEDA, p.3 2016).

A afirmacdo acima se refere ao grande publico que realiza a
comunicagcdo sem auxilio de recursos sensoriais?, diferente da realidade
vivenciada pelas pessoas com deficiéncias.

Sobre o publico em exposicbes museograficas, Sarraf apresenta o
grande publico pelo viés da herancga cultural aristocratica do século XX.
Segundo a autora, o visitante estava acostumado a perceber obras de arte
somente através do “recurso predominante vertical e visual” (2015, p. 34).
Com o passar dos anos, mais especificamente em 1958, no Seminario da
Unesco sobre a Funcao Educativa dos Museus, foi apontada a importancia
da comunicagao plurissensorial®, sustentada pelas inovagdes tecnoldgicas,

5> Disponiveis em celulares ou suportes digitais como Tablets pelos audioguias, QR Codes
e Realidades Aumentadas.

¢ Exemplos séo as Tablets, aparelhos televisivos, dentre outros.

7 Ambientes virtuais e intrativos.

8 Aqui os recursos sensoriais sdo compreendidos como comunicagdo assistiva ou,
também, recursos além do visual, como é corriqueiro em ambientes expositivos.

9 O discurso plurissensorial das exposigdes ndo contemplava uma comunicacao
multissensorial, considerando os diversos sentidos humanos. Para o momento histérico
0s recursos audiovisuais ja representavam modernizagdo na linguagem museoldgica
(SARRAF, V. 2015, p.41-42).
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superando os recursos tidos como tradicionais " até entdo ricamente
utilizados.

Inserido no contexto dos museus contemporaneos, como afirma
Ferreira, uma das funcbdes destas instituicbes € o acentuado foco na
comunicagao: o “Museu se sustenta com uma linguagem
predominantemente visual no espaco especifico para suas exposigdes,
quanto em suporte eletrénico” (FERREIRA, 2011, p. 59).

Em alguns casos, as inovagdes tecnoldgicas servem como auxilio
comunicacional para pessoas com deficiéncia, evitando assim, que sejam
criados recursos exclusivos para as mesmas dentro das exposi¢coes
abertas ao grande publico. As referidas tecnologias se apresentam
formalmente como tecnologia assistiva'’, sobre as quais Ferreira afirma:

As tecnologias assistivas séo classificadas como recursos e servigos
que contribuem para proporcionar ou ampliar habilidades funcionais
das pessoas com deficiéncia e, consequentemente, promover sua
independéncia e incluséo (FERREIRA, 2011, p.67).

Assim, a comunicacdo em exposi¢cdes museoldgicas vem
adaptando-se a novos recursos, como projecoes, impressdes 3D, ambiente
virtual e diversos outros aplicativos facilmente instalados nos smartphones
ou | Phones, e, consequentemente, abrindo espago para recursos
assistivos como descricdo de imagens, audiodescrigdo, informacdes em
QR Codes.

As tecnologias digitais quando utilizadas de forma adequada podem
auxiliar o processo comunicacional para todos os visitantes, incluindo o
voltado as pessoas com algum tipo de deficiéncia, o que reafirma o papel
social dos museus.

Diante das inovacbes que foram acrescidas ao ambiente
museografico, surge o questionamento colocado Peter Friess: “Como os
museus podem se tornar locais de mudanca social?” (2008, p. 2), a
resposta esta diretamente ligada ao impacto que as exposi¢cdes e agdes
dos museus provocam nos visitantes. Nesse aspecto, um outro ponto
favoravel da aplicagao das novas tecnologias relaciona-se a criagao dos
Museus Virtuais 2, cuja finalidade é digitalizar parte do acervo,
disponibilizando-o através de registros feitos dos espagos museograficos e
das obras de arte expostas presentes. Essa nova tipologia de museu é
recente e responde a um novo ambiente: o Ciberespago, que abriga

0 Compreende como vitrines, obras expostas em paredes de forma vertical, dentre outros.
" “Tecnologia Assistiva — TA é um termo utilizado para identificar todo o arsenal de
recursos e servigos que contribuem para proporcionar ou ampliar habilidades funcionais
de pessoas com deficiéncia e consequentemente promover vida independente e inclusdo”
(BERSCH, 2008).

2.0 museu virtual permite a utilizagdo via internet de uma apresentacdo integrada e
interdisciplinar da informagéo a respeito de determinado assunto. De forma que esse tipo
de museu da ao visitante a oportunidade de estabelecer um dialogo interativo com o
assunto abordado (HENRIQUES, Rosali — Museus Virtuais e Cibermuseus: A internet e
0s museus. Portugal, 2004).
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incontavel quantidade de informacdo e no qual estdo imersas as
representacbées do museu do tipo digital / digitalizado, o Museu Virtual
(LIMA, 2009, p. 6).

Segundo Friess, muitos profissionais envolvidos nos processos
administrativos dos museus pensam apenas no publico em sentido abstrato
e acabam esquecendo que eles proprios fazem parte deles. Friess conclui
ao afirmar que os profissionais dos museus compdem a comunidade do
museu e, estdo sempre contribuindo com técnicas e processos criativos
para as exposigoes.

Pensar nos produtos tecnolégicos e em como eles se engajam,
desafiam e estimulam os visitantes, € um processo que, segundo Friess,
potencializa a percepc¢ao dos visitantes, que acabam se sentindo cada vez
mais pertencente aos museus e, assim, tornam-se mais ativos dentro
daqueles espacos. Entretanto, no Tech Museum of Innovation® o objetivo
foi além disso: no projeto, Friess buscava integrar todos os envolvidos nas
exposicoes, incluindo musedlogos, designers graficos, curadores, entre
outros.

Seguindo a concepgao de museus virtuais, busca-se analisar dentro
desta pesquisa quais os beneficios representados pelo uso dessa
tecnologia na digitalizagédo do acervo para alimentar os museus virtuais.
Parece evidente que a tecnologia, quando explorada com eficiéncia,
oferece recursos de grande utilidade para as areas de divulgagao
institucional e de registro da informacgcao relativas ao acervo e sua
catalogacgao. Entretanto, a digitalizagdo das obras contidas no espaco fisico
dos museus visando sua disponibilizacdo no Ciberespaco, criando museus
virtuais, alterou a nogao classica de “Museu”. Desconectadas de um prédio
real, as colecdes se virtualizam e passam a assumir outras fungoes, entre
as quais divulgar o acervo digitalizado para os visitantes que acessarem o
site da instituicdo via internet, amplia-se a visitacdo, mas a experiéncia do
observador altera-se.

Um exemplo aconteceu recentemente, mais precisamente em 2 de
setembro de 2018, quando apds incéndio que devastou o Museu Nacional
da UFRJ*, alguns alunos do Curso de Museologia da UNIRIO tiveram a
iniciativa de recolher imagens digitalizadas de visitantes que haviam feito
registros fotograficos do acervo e dos espacos expositivos, videos e
mesmo selfies com a finalidade de alimentar um banco de dados para um
“Museu Nacional Virtual” a ser criado em futuro proximo.

3 Conhecido como (“The Tech”), o museu fica em San Jose, na Califérnia, USA>
"4 Instituigdo fundada por Dom Jodo 6° em 1818 possuia quinto maior acervo do mundo,
com mais de 20 milhdes de pecas.
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Imagem 1: fotografia recolhida pela iniciativa dos alunos do curso de museologia da UNIRIO.

Sem duvida, reunir imagens do acervo perdido com a tragédia € um
ponto positivo, com a criagdo do Museu Nacional Virtual possibilitando a
acessibilidade a sociedade de pegas agora inexistentes. Essa nova
tipologia de museus, cujos links podem ser acessados por qualquer
individuo em qualquer local que esteja e a qualquer momento, pode garantir
que o conteudo das exposigdes tenham maior alcance, ja que, para visitar
o site de um Museu Virtual basta acessa-lo pelo aparelho celular ou
computador ligado a internet. Certamente, ao adicionar recursos da
tecnologia assistiva — um dos principios recomendados pelo Comité
Internacional que gerencia as diretrizes para a internet, Word Wide Web
Consortium' (W3C) para o desenvolvimento das paginas Web, tais como
audiodescri¢do das imagens e do proprio site — possibilita-se, por exemplo,
que haja a ampliacao da fonte dos textos, auxiliando a fruicdo de pessoas
de baixa visdo. Abre-se espaco também para a produgao de conteudo mais
acessivel a grande parte do publico que acessa o link usando linguagem
simplificada e outros recursos especificos que auxiliam a comunicagao de
pessoas com deficiéncia. Essas agbes podem ampliar ainda mais o numero
de beneficiados pelo Museu Virtual.

Sobre o projeto desenvolvido para o museu da inovacao de San Jose
— museu tradicional e, agora, virtual — Friess afirma que as mudancgas
sociais ocorridas, motivadas pelo museu, incluindo a comunidade visitante,
provocaram a quebra do paradigma de que o museu € um lugar intocavel
e estatico. Assim, para ampliar a realidade do museu The Tech, foi criado
o The Tech Virtual, uma iniciativa criativa de exposigao virtual* no Second
Live®. O projeto, abarca as inovagoes tecnolégicas e, deste modo, permite
que os curadores enfoquem linhas institucionais e trabalhem em conjunto
para criar experiéncias 3D, nas quais o usuario participa com um avatar,
que se move pelo espaco expositivo, interage com as pegas e com outros

50O objetivo do Comité é orientar para que seja alcancada a acessibilidade no espaco
digital web.
6 O projeto foi financiado pela Fundagado Gordon e Betty Moore.
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visitantes. Outro ponto importante € o fato do diadlogo entre os usuarios —
visitantes e profissionais de museus — desta forma, a plataforma promove
a dissociagao do conteudo, funcionando como publicidade para o museu
presencial/tradicional, além de auxiliar na construgcéo de debates sobre o
tema direta e indiretamente. O projeto descrito viabiliza o aspecto ludico do
museu e de seu conteudo, contribuindo ainda mais para o processo
educativo e de formagéao de publico.

Claudia Macedo (2010) traz a realidade da interatividade digital para
a educacao, aqui inserida no contexto museal, uma vez que a educagao
patrimonial, além de estar envolvida aos recursos digitais, também se utiliza
dos mesmos como atributo de mediacdo. A autora corrobora com tal
afirmacdo ao declarar que “quanto mais alternativas de midias sao
oferecidas, maior a abrangéncia e acessibilidade do curso criado”
(MACEDO, 2010, p.51).

Diante do exposto, volta-se a realidade fisica dos museus
brasileiros, onde sua grande maioria busca inserir recursos tecnolégicos
como forma de atrair o publico. Sobre o tema Ellen Giusti apresenta o
seguinte argumento: “Para atrair e manter audiéncias, os museus devem
fornecer recursos e tecnologias que reconhecam varias culturas e
habilidades” (GIUST, 2008, p.97). Em seu argumento, Giusti afirma que
“‘esta documentado [nas pesquisas do préprio museu] que os visitantes do
museu querem uma experiéncia relevante e que se sintam no controle”
(GIUST, 2008, p.98). Certamente, os recursos interativos provenientes da
tecnologia digital se inserem nesse objetivo, no entanto, Rabello (2011)
coloca que:

O desejo de alcangar novos niveis de interatividade se intensificou a
partir das novas possibilidades de se integrar o sujeito a obra. O
modo dialégico se expandiu a partir da conexdo do corpo com 0s
dispositivos interativos. Nesse sentido, o corpo se deslocou no
espaco, penetrando o universo virtual complexo e deixando seu
rastro no decorrer do processo artistico (RABELLO, p.2, 2011).

A autora traz a ideia da interatividade através das criacdes artisticas
expostas nos espagos museograficos, afirmando que as descobertas
cientificas da microinformatica, “assim como da telematica possibilitaram
aos artistas a criacdo de ambientes complexos, estabelecendo desse
modo, novas formas de fruigdo por parte do publico” (RABELLO, p.2, 2011).
Tal argumento corrobora as ideias de Giusti (2008), as quais enfatizam a
necessidade de participacdo dos visitantes dentro do cenario expositivo. A
proposta, de uma certa forma, compreende os objetivos'” de exposicdes
acessiveis para todos, inclusive para as pessoas com deficiéncia. No
entanto, Rabello oferece o argumento da interatividade através das
manifestagbes artisticas, e, segundo a autora, a “utilizagédo dos recursos
tecnoldgicos contribuiu para que novas pesquisas artisticas explorassem a
criacéo de imagens, sons e textos, gerando mudangas significativas nos
processos criativos, na percepgao e na estética” (RABELLO, 2011, p.2). A

7 O design universal e a comunicagao sensorial compreendem parte deste objetivo.
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autora ndo desenvolve tal argumento pensando na acessibilidade as
pessoas com deficiéncias, porém, pelo resultado atingindo — a ampliagao
da percepgao sensorial — a acessibilidade dessa parte do publico sera uma
consequéncia inevitavel.

Por outro lado, a arte interativa, em parte, caminha em diregao
oposta aos argumentos de que os recursos digitais interativos podem
provocar a hipervalorizacdo destes e, consequentemente, estimular o
desenvolvimento de visitantes que buscam exclusivamente tais recursos
para efetivar as experiéncias museais. O equilibrio ainda parece ser a
melhor maneira para se resolver a questdo, ja que, como dito
anteriormente, os recursos digitais auxiliam e ampliam as formas de
percepc¢ao e de comunicagao. Ainda sobre a arte interativa, Rabello aponta:

A arte interativa além de transformar a obra em ambiente cognitivo
para o publico, a transforma no lugar da experimentagéo, da acgéo,
da performance, do toque, no qual os signos produzidos s&o
organizados em um todo l6gico e comunicativo por meio de uma
interface (RABELLO, 2011, p.3).

A arte interativa enriquece visualmente o espago e amplia as formas
de percepcao, deslocando o foco dos estimulos visuais para outros
recursos como o tatil e sonoro.

Diante de todos os argumentos citados, observa-se o seguinte: os
espagos expositivos no universo brasileiro estdo em processo de
crescimento e adaptacdo para receber e dar boas condicbes de
conservagao e de exposi¢cao para as obras e, também, aos recursos das
tecnologias digitais que as acompanham. Conforme aponta Valéria Boelter,
o “Brasil ainda carece de espacos expositivos para receber a arte e
tecnologia digital” (BOELTER, 2016, p.119) que precise de recursos
especiais como “isolamento acustico consideravel, maior numero de
tomadas acessiveis, internet de boa qualidade, energia e refrigeracao
constantes para o funcionamento das obras em periodos longos”
(BOELTER, 2016, p.119) assim como manutencao de suas instalagdes e
outros servigos.

Exposigcdes de Arte Digital ou que utilizam recursos comunicacionais
digitais auxiliares a percepg¢éao de bens culturais, em sua maioria, segundo
Boelter (2016), “ainda estdo limitadas pelo espaco tradicional que é
disponivel” (BOELTER, 2016, p.126), como pode ser observado na pratica
museoldgica para exposi¢cao dos recursos tecnoldgicos, como telas de
computadores e LCDs apresentados como pinturas, gravuras ou desenhos.

Assim, pode-se considerar que o0 uso abusivo de recursos
tecnolégicos dentro das exposi¢cdes seria uma maneira de suprir algumas
deficiéncias comunicacionais e atrativas dentro dos espacos
museograficos. As manifestagdes artisticas pela arte digital interativa,
quando expostas com equilibrio, podem suprir e auxiliar a integrar os
visitantes que por la passarem.
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A partir dos argumentos da autora Boelter (2016), acredita-se na
necessidade do desenvolvimento dos espagos expositivos que abriguem
recursos tecnolégicos e, também, obras de Arte Grafica. Concluindo, Levy
(1998) afirma,

compreender o estagio atual das técnicas como resultado de uma
série de disputas entre os diversos atores sociais, de projetos rivais
constantemente em choque, de novas descobertas imprevistas que
pode alterar radicalmente o uso, e, portanto, o sentido e o destino de
um dado objeto “técnico” (LEVY, p.2 1998).

O intuito dessa citagao € propor o “fim da pretensa oposi¢cao entre o
homem e a maquina” (LEVY, p.2 1998). Desta forma, Levy aponta a
responsabilidade dos profissionais que criam e, no caso especifico dos
museus, que manipulam os recursos de tecnologia digital para a
“‘percepcao do pensamento e da comunicacdo que se organiza em grande
parte a vida da cidade no cotidiano e que se agenciam as subjetividades
dos grupos” (LEVY, p.115 1998). Assim, o processo de elaboragao e
criacdo de uma exposicdo deve ser bem analisado pelos profissionais
envolvidos, especialmente no que diz respeito a realidade tecnoldgica
contemporanea, dosando-a e levando em consideragao a possibilidade de
causar dispersao da ateng¢ao nos visitantes.
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Resumen

La experiencia que compartimos se desarrolla a partir de un itinerario que
posibilita visualizar colecciones de ceramica arqueoldgica guarani en
diferentes museos del Nordeste Argentino.

La presentaciéon a la Convocatoria de PDTS, Proyecto de Desarrollo
Tecnoldgico y Social, permite el acceso a un financiamiento que posibilita
la incorporacion de expertos en arqueologia, historia y museologia,
apoyados en el uso de las redes sociales para interactuar en grupos
desdibujando las distancias geograficas, donde compartimos
problematicas de interés.

En consecuencia se generaron convenios, acciones conjuntas, trabajo
colaborativo con varias instituciones y en la actualidad un convenio marco
entre el Museo Regional Anibal Cambas de la ciudad de Posadas y la
UNaM, casa de estudios de este equipo de investigacion.

El objetivo del proyecto en curso hasta fines del afio 2021, consiste en
realizar registros fotograficos y filmicos de vasijas ceramicas arqueoldgicas
de tradicion Tupi Guarani, para la edicion de un Catalogo Digital que integre
morfologia, tecnologia, y cronologia de los ceramios de museos.

Palabras clave: patrimonio; catalogacion; museo; ceramica; guarani.
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Resumo

A experiéncia que compartilhamos é desenvolvida a partir de um itinerario
que permite visualizar colecbes de ceramica arqueoldgica guarani em
diferentes museus do nordeste argentino.

A apresentacdo a Chamada do PDTS, Projeto de Desenvolvimento
Tecnoldgico e Social, permite acesso a financiamentos que permitem a
incorporagdo de especialistas em arqueologia, histéria e museologia,
apoiados pelo uso de redes sociais para interagir em grupos desfocando
distancias geograficas, onde compartiihamos questdes de interesse.

Consequentemente, foram gerados acordos, acdes conjuntas, trabalho
colaborativo com diversas instituicdes e, atualmente, um acordo-quadro
entre o Museu Regional Anibal Cambas da cidade de Posadas e a UNaM,
casa de estudos dessa equipe de pesquisa.

O objetivo do projeto em andamento até o final de 2021 é fazer registros
fotograficos e cinematograficos de vasos arqueoldgicos de ceramica da
tradicdo Tupi Guarani, para a edicdo de um Catalogo Digital que integra
morfologia, tecnologia e cronologia da ceramica de museus.

Palavras-chave: patrimonio; catalogagédo; museu; ceramica; guarani.

Abstract

The experience we share is developed from an itinerary that makes it
possible to visualize collections of Guarani archaeological ceramics in
different museums of the Argentine Northeast.

The presentation to the Call of PDTS, Project of Technological and Social
Development, allows access to financing that allows the incorporation of
experts in archeology, history and museology, supported by the use of
social networks to interact in groups blurring geographical distances, where
we share issues of interest.

Consequently, agreements, joint actions, collaborative work with several
institutions and currently a framework agreement between the Anibal
Cambas Regional Museum of the city of Posadas and the UNaM, house of
studies of this research team were generated.

The objective of the ongoing project until the end of the year 2021, is to
make photographic and filmic records of archaeological ceramic vessels of
Tupi Guarani tradition, for the edition of a Digital Catalog that integrates
morphology, technology, and chronology of museum ceramics.

Keywords: heritage; cataloging; museum; ceramics; guarani.

El rol de los museos

Los museos conservan importantes vestigios de la historia de la
humanidad que reflejan costumbres, tradiciones, tecnologias, avances
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cientificos y objetos diversos que pertenecen a la cultura en su conjunto,
entendiendo a esta como la extension del sujeto mismo.

El avance tecnologico y multimedial ha brindado multiples
posibilidades de resguardo, conservacion y difusion de distintos
patrimonios. Esto quiere decir que no solo se pueden estimar fechas,
periodos o contextos sino también acercar a miles de personas en todo el
mundo, informacion e imagenes y ampliar la accesibilidad por medio de
internet. De hecho, cada vez mas instituciones logran realizar actividades
interactivas desde la difusion y promocién por redes, hasta la creacién de
aplicaciones relacionadas a visitas virtuales.

De esta forma, el objeto cultural se aproxima a la sociedad y ejerce
de algun modo un rol, en este caso tanto en la recreacién de las piezas en
talleres de modelado de tipologias ceramicas, trabajo educativo orientado
a fortalecer la difusion de este patrimonio y la manera en que los
interesados se apropien de ella. Al decir de Kush: “(...) La cultura no vale
porgue la crean los individuos, o porque haya obras, sino porque la absorbe
la comunidad, en tanto esta ve en aquella una especial significacion (...)”
(Kush, 1975: 20)

Nuestra propuesta de puesta en valor del patrimonio arqueoldgico
correspondiente a la coleccion ceramica Tupi-guarani del Museo Regional
Anibal Cambas’, se apoya en recursos digitales. Los mismos son una
herramienta primordial desde el campo del arte y el disefio. Trabajar con
estos medios permite resguardar colecciones en otro soporte que no sea
fotografia o video y producir contenido on line que deje visible de forma
tangible la cultura material. Se selecciono ésta ceramica arqueoldgica para
la edicion de un catalogo digital, que junto al inventario permita el estudio,
investigacion y analisis de mas de un centenar de piezas, por parte de
equipos de investigadores, estudiantes y expertos de distinta procedencia.

Lo valioso de este proyecto desde sus inicios de implementacion es
la mirada interdisciplinaria que se fue construyendo con el aporte de los
profesionales que integran el equipo de trabajo. Por ejemplo, los
instrumentos que utilizan los arquedlogos para el relevamiento y
clasificacion de las piezas, suman datos cuantitativos vinculados a escalas,
dimensiones, espesores, composicion quimica de restos extraidos de la
fase interna de los contenedores y otros.

" Impacté en el desarrollo de trabajo de campo en este equipo y otros, el cierre temporario
por remodelacién de museos que dependen de la Direccion de Patrimonio de la provincia
de Misiones: el Histérico y Arqueolégico Andrés Guacurari de Posadas y la Casa Museo
Miguel Nadasdy de San Ignacio durante casi cinco afios desde 2011 a 2016.

Junto al Nadasdy y al Museo de Prehistoria de Eldorado, hemos llevado adelante ademas
proyectos de Extension en el marco de las convocatorias PROFAE con financiamiento.
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El valor de los registros, realizados de manera conjunta?, consistio
en el acceso a las vasijas del repositorio del museo, lo que posibilitd tanto
manipular los ceramios de forma directa como generar un banco de

imagenes con sus medidas respectivas, previa exposicion en las vitrinas
correspondientes.

Figura 1: Vista actual de las vasijas de ceramica arqueoldgica en la Sala Guarani, Museo Camba

La adecuacion efectuada en el Museo Cambas no fue sélo edilicia,
se actualiz6 el inventario del patrimonio existente y se dotd espacio para
una biblioteca, salon auditorio, salas de exposicion permanente y otras de
caracter transitorio, un amplio sector de galeria que alberga la coleccion
litica del periodo Jesuitico, junto a equipamiento de seguridad de ultima
generacion: alarmas, detectores de incendio, equipo informatico vy
proyector multimedia, entre otros.
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Figura 2: Vista de la nueva fachada luego de la remodelaciéon. Museo Cambas, Posadas, Misiones.

2 Con los arquedlogos Dr. Mariano Bonomo y Rodrigo Angrizani de la UNLP y al Mgter.
Francisco Noelli de la Universidad de Maringa, Brasil, a partir del afio 2015.
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Museos en la regiéon NEA

En el nordeste argentino los museos son los actores principales para
poner en valor el acervo historico, la preservacion del patrimonio que da
identidad a lo local en torno a la ceramica arqueolégica de tradicion tupi-
guarani, tanto en las provincias de Misiones, Corrientes y Entre Rios, como
en otros puntos del pais. Es principalmente en la Mesopotamia donde mas
talleres de ceramica hemos desarrollado, destinados a grupos diversos.?

Figura3: Construccioén de piezas en Museo de Antropologia y Ciencias Naturales, Concordia, Entre
Rios.

Dichos museos en distinta medida y de acuerdo a los recursos
disponibles han podido llevar adelante diversas metodologias de
conservacion y difusiéon de los bienes para un mejor acceso a los mismos
por parte del publico.

8 Talleres en congresos como CIPIAL, EDAN vy diferentes museos donde hemos sido
convocados en ciudades de Concordia, Entre Rios; Gualeguaychu, Corrientes; Puerto
Iguazi, San Ignacio, Campo Grande, Posadas en Misiones y hasta Santa Rosa, La
Pampa.
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Figura 4: Japepo corrugada en el Museo Andres Guacurari, Posadas, Misiones.

El uso de nuevas tecnologias propicia recursos que generan un ida
y vuelta con el publico asistente que incorpora otros cédigos y lenguajes
visuales atractivos, que se adaptan a sus intereses. Histéricamente la
institucion museo estaba mas direccionada a un publico adulto.

Hoy, se habla de los museos como un espacio donde se desarrollan
investigaciones, exhibiciones con una funcion pedagdgica que se puede
valer de diferentes materiales didacticos, talleres y actividades enfocadas
a recibir estudiantes de todos los niveles educativos. Esta accién es tan
importante que se ve fortalecida con la respuesta del publico, trabajo
conjunto con escuelas y museos.
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Figura 5: Taller de ceramica guarani con barro fiat en Museo Ex Casa Martinez, Corrientes.

Por ejemplo, en la ciudad de Corrientes, donde fuimos varias veces
convocados, por el Museo Ex Casa Martinez y la filial del CFl, hemos
podido disertar seminarios y talleres sobre manifestaciones del hacer
guarani, muy especialmente ceramica.

Este Museo cuenta con una muestra permanente de objetos
pertenecientes a la cultura guarani colectados en distintos puntos de la
provincia, como ltuzaingd; materiales encontrados in situ, como asi también
se organizan muestras temporales, exposiciones, eventos; espectaculos en
vivo, presentaciones de libros, que pueden tener lugar en un horario
extraordinario, como por ejemplo la Noche de los Museos, donde participa
activamente la comunidad local y proveniente de la vecina ciudad de
Resistencia en Chaco.
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Figura 6: Olla Japepo corrugada ceramica arqueologica guarani. Museo ex Casa Martinez.
Corrientes.

Después de un gran esfuerzo para la puesta en valor de este
historico solar que data del Siglo XVIII, se abrieron al publico tres salas. La
primera esta dedicada a la arqueologia correntina-guaranitica donde se
pueden apreciar cinco piezas: urnas funerarias y ceramicas de uso
doméstico, que datan entre 1.000 y 1.800 afios antes del presente.

Es la primera vez que Corrientes muestra un patrimonio
arqueoldgico tan importante. Son piezas que estaban depositadas en el
Museo de Ciencias Naturales Amadeo Bonpland y que provienen de
excavaciones realizadas durante la construccion de la represa Yacyreta.

En una segunda sala se habilit6 un museo de sitio, donde se da
cuenta de la historia de la Casa Martinez y los detalles del proceso de
restauracion. En tanto, en un tercer sector para muestras temporarias se
inauguré una muestra de fotos de Samuel Rimathe, un viajero que a finales
del Siglo XIX registr6 diferentes lugares de la ciudad de Corrientes.
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Figura 7: Ceramica arqueol6gica guarani proveniente de Yacyreta, Museo ex Casa Martinez,
Corrientes

Museo Histérico y Ambiental

Fundado en la ciudad de Ituzaingd, provincia de Corrientes en 1984,
para salvaguardar el patrimonio cultural de la region, ante el inicio de las
obras civiles para la construccion de la Represa Yacyreta sobre el rio
Parana. EI mismo articula diferentes tareas como colecta de piezas,
estudios técnicos para identificacion, clasificacion de muestras
conservadas para exposicion y para reserva cientifica, programas de
educacién masiva y difusion ambiental en toda la region de influencia, en
busca de un cambio de actitud en cuanto a comportamiento
conservacionista de la poblacién. Su coleccién incluye elementos que
guardan relacion con la vida y la historia del pueblo, en materia ecoldgica y
antropoldgica. En la margen paraguaya, ciudad de Ayolas, se edificd un
Museo de sitio con caracteristicas similares. Lo mencionamos en esta
instancia por tener origen similar al Museo de la Tierra Guarani de
Hernandarias, fruto de las excavaciones realizadas para la construccion de
la represa de Itaipu.
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Figura 8: Vista de piezas en el Centro de Interpretacion de la EBY, ltuzaingd, Corrientes.

Museos de Sitio como aporte a la Educacién y la Accién Cultural

Los museos de sitio son habituales en esta region guarani-jesuitica.
Esto permite la valoracion del patrimonio mueble o inmueble en su lugar de
origen, compartiendo in situ el contexto propio de esos bienes culturales,
ya que evita la concentracion de artefactos en las ciudades capitales que
colectan bienes de distintas procedencias. De este modo se fortalece la
circulacién de publico a zonas en algunos casos periféricas, generando
circuitos que combinan acciones culturales que brindan wuna
democratizacién en la produccién y difusidon de conocimiento.

La modalidad permite la apropiaciéon de los herederos directos o
indirectos que cohabitan y dotan de sentido a dicho bien y lo custodian al
decir del educador brasilefio Paulo Freire. Este posicionamiento es
compartido por la Dra. argentina Calafate Boyne, quien afirma en el
diagndstico de la UNESCO acerca de los museos de sitio, lo siguiente:

“La interpretacion y la educacion desemperfian un papel fundamental
en la conservacion de los recursos naturales y culturales, ya que
permiten al publico establecer vinculos afectivos e intelectuales con
lo que para él significan esos recursos. Solo cuando las personas
comprenden la importancia de un lugar o de un objeto pueden llegar
a valorarlo verdaderamente y defender su proteccion” (Calafate
Boyne, 2004, p.83).
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La apropiacion del patrimonio por una determinada comunidad, no
solo garantiza su proteccién sino también situa al pensamiento de una
cultura en relacion a sus raices y su contexto contemporaneo, lo que pone
en juego el rol educativo de los museos. En palabras de Freire, “...el
pensamiento, lenguaje auténtico, se engendra en una relacién dialéctica
entre el sujeto y su realidad cultural e histérica concreta” (Freire, 1964,
p.77), y los museos estan alli para contribuir a este proceso en acciones
culturales que se vinculan con instituciones educativas de diversos niveles.

En el caso de los museos de las ciudades fundadas como
reducciones Jesuiticas en el siglo XVII: La Cruz y Yapeyu, Corrientes donde
se realizaron relevamientos, se conservan restos de su etapa prehistorica,
jesuitica y colonial, en espacios donde se exhiben colecciones diversas, en
muchos casos, sin catalogar.

Figura 10: Museo de Sitio Guillermo Furlong, Yapeyu, Corrientes.

Se trata de restos arqueoldgicos de periodos anteriores a la cultura
guarani, pequefos fragmentos ceramicos, asi como algunas vasijas
completas, hornos construidos por los jesuitas y guaranies, antigua
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arquitectura, vy tallas en piedra, la mayoria proveniente del periodo
reduccional.

L Gy

Figura 11: Museo de sitio, Horno jesuitico, La Cruz, Corrientes.

Sobre pedagogia y accién cultural para la libertad, Paulo Freire es
un pionero en manifestar ideas tales como:

“Los alumnos deben descubrir las razones que se esconden

detras de la mayor parte de sus actitudes en relacion con la
realidad cultural, y asi afrontarla de una manera nueva. “La
re-admiracion” de su anterior “admiracion” es necesaria para
provocar este cambio. Los educandos adquieren una
capacidad de conocimiento critico mucho mas alla de la
simple opinién, al develar sus relaciones con el mundo
histérico cultural en el cual y con el cual existen”. (Freire,
1964, p.78)

Y continua: “Una pedagogia utopica de denuncia y de anuncio como
la nuestra, tiene que ser un acto de conocimiento de la realidad denunciada
a nivel de la alfabetizacion y la post alfabetizacion que constituyen, en cada
caso, una accion cultural”. (Freire, 1964, p.78)

Identificados con estas premisas, el equipo de trabajo se plantea
como objetivo contribuir a la difusion del arte ceramico arqueoldgico
guarani; poner en valor esta practica de modelado y preservar los modos
ancestrales de produccién ceramica. En ese sentido, la realizacion de
talleres donde se recrean tipologias con materiales regionales, convoca a
personas del publico en general, docentes, estudiantes de diferentes areas
y niveles educativos, interesados en la tematica.
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Figura 12: Parte del equipo en Muestra temporaria Memoria Roja, Museo Cambas, Posadas.

“Catalogacion de ceramica arqueoldgica guarani perteneciente a
colecciones argentinas”, es el principal proyecto que nos reune en el equipo
interdisciplinario, y nos mueve a presentar resultados en jornadas,
congresos Yy talleres en el marco de diversas instituciones como los
museos. Algunos de los espacios museisticos donde se llevaron a cabo
dichas actividades fueron: el Museo Ex Casa Martinez en Corrientes; el
Museo de Antropologia y Ciencias Naturales, Concordia, provincia de Entre
Rios; el Museo Miguel Nadasdy, San Ignacio y el Museo Andrés Guacurari,
Posadas, Misiones, vinculando investigacién y transferencia al medio.
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Figura 13: Ceramica del periodo reduccional, Museo Miguel Nadasdy, San Ignacio, Misiones.
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A modo de conclusion

Es de vital importancia que los museos realicen acciones conjuntas
con la universidad publica, que tiene como postulados docencia,
investigacion, extension y transferencia como en este caso, para divulgar
resultados de proyectos, tanto en el ambito académico y entre
comunidades cientificas.

En cuanto al impacto en el medio, el desarrollo de los talleres
propicia destinar material didactico orientado a nifios y adolescentes de
escuelas, entre ellos a los alumnos mbya que asisten a escuelas
multiculturales bilingues, donde en muchos casos se desconoce la
existencia de bienes patrimoniales como la ceramica arqueoldgica guarani
de la region y particularmente de la provincia de Misiones, Argentina.

Figura 14: Museo Arqueoldgico y Antropolégico "Ex Casa Martinez". Tratamiento de superficie
ceramica
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PROGRAMA

Sesion mesa 1: Revisitando los clasicos. 2018, aiio Felipe Lacouture.
Coordinacién: Mirtha Alfonso y Carlos Vasquez Olvera. Relatoria: Scarlett
Galindo Lugar: Salén Parana

09:00 — Apertura con video y videoconferencia.

09:20 — La trayectoria del musedlogo Felipe Lacouture Fornelli y su legado.
Carlos Vasquez Olvera.

09:30 — Felipe Lacouture y el museo dialogal. Scarlett Rocio Galindo
Montiagudo.

09:40 — Releyendo a Felipe Lacouture: posibles lineas de investigacion en el
marco de la educacién. Paola Araiza Bolafios.

09:50 — Debates.

Sesion mesa 2: Museologia y enfoques criticos. Coordinacion: Lucia
Astudillo y Ana Burré. Relatoria: Luciana Menezes de Carvalho

10:30 — Godoi y los invisibles: experiencias museograficas multidisciplinarias.
Vicente Arria Avalos, Ana Barreto Valinotti.

10:40 — La mercantilizacion de los museos tras la busqueda de la
hiperconectividad.

Virginia Gonzalez, Maria Margaretic.

10:50 - Revisitando o Museu Nacional do Mar: reflexdes sobre os procesos de
visitagdo. Susana Nunes Tauné Pinol, Luiz Ernesto Merkle.

11:00 — Debates.

11:10 — Vozes que transformam museus. Susana Nunes Tauné Pinol, Luiz
Ernesto Merkle. 11:20 - El mapa como dispositivo de exclusién de otredades en
museos publicos de Rosario (Argentina). Sandra Escudero.

11:30 — Debates.

Sesion mesa 3: Reflexiones de museos latinoamericanos y caribenos en
entornos hiperconectados.

Coordinacioén: Alejandra Pefia y Diogo Melo. Relatoria: Melissa Campos
Soldrzano Lugar: Salén Monday

10:30 — El museo silencioso: hiperconexiones de culturas sumergidas. Alejandra
Pena Gill. 10:40 - Acervos hiperconectados: reflexdes sobre a construgao de
parametros de maturidade tecnolégica em museus. Luciana Conrado Martins,
Dalton Lopes Martins, Danielle do Carmo.

10:50 - MUSEUS 4.0: Potencia, usos e desusos das TICs para a interconexao
em museus. Tereza Scheiner.

11:00 — Debates.

11:10 - Una lectura museografica para Museos Histéricos Nacionales: el caso
Yaguarén y Pilar. Natalia Antola Guggiari, Félix Toranzos Miers.

- 258 -



11:20 - La creacion del Museo de Arte Sacro de la Fundacion Latourette Bo: un
referente de la museologia en Paraguay. Luis Lataza.
11:30 — Debates.

Sesion mesa 2: Museologia y enfoques criticos.
Coordinacion: Lucia Astudillo y Ana Burré. Relatoria: Luciana Menezes de
Carvalho

15:00 — El préximo Museo Nacional de Arte. Natalia Antola Guggiari, Félix
Toranzos Miers. 15:10 — Reflexionando desde la teoria aplicada a la praxis. Eva
Beatriz Guelbert.

15:20 — Enfoque critico de la exposicion Orozco y los Teules 1947 — 2017.
Scarlet Rocio Galindo Monteagudo.

15:30 — Debates.

15:40 — Los museos paraguayos comienzan a ocupar su lugar. Luis Lataza.
15:50 - La participaciéon comunitaria en el resguardo de los hallazgos
arqueoldgicos a través del Museo Regional Comunitario Cuitlatihuac. Viridiana
Romero Garnica.

16:00 - Del horizonte practico a la practica tedrica: los estudios culturales y el
pensamiento de Ticio Escobar, la praxis del Museo del Barro y el Seminario
Espacio/Critica en su encrucijada con la diversidad. Damian Cabrera.

16:10 - El retorno a la vida publica: La experiencia del Museo Histérico
Arqueolégico Andrés Guacurari. Lorena Salvatelli.

16:20 — La historia escrita con A. Red de Museos de Canelones, Uruguay.
16:30 — Debates.

Sesion mesa 3: Reflexiones de museos latinoamericanos y caribenos en
entornos hiperconectados.

Coordinacién: Alejandra Pefia y Diogo Melo. Relatoria: Melissa Campos
Soldrzano Lugar: Salén Monday

15:00 - Interconexdes, novas ou velhas tecnologias: nas encruzilhadas de Exu,
caminhos possiveis entre a decolonialidade e o incéndio do Museu Nacional da
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Diogo Jorge de Melo, Aline R. S.
Guimaraes

15:10 - Tecnologias digitais e acessibilidade em exposi¢des de arte. Matheus
Rocha Moreira, Helena Cunha de Uzeda.

15:20 - Tecendo uma rede cultural: um banco de dados patrimonial para
compartilhar informacgdes de colegdes. Otis Crandell, Mariana Novaes, Fabio
Parent, Ney Kawan da Silva. 15:30 — Debates.

15:40 - Catalogo digital del Museo Regional Anibal Cambas. Silvia V. Jordan,
Andrea M. Dormond, Mirna E. Rivas, Lorenzo Gonzalez, Analia Gansel.

15:50 - Estrategias de registro y socializacién de experiencias museoldgicas y
patrimoniales. Teresa Arias Rojas, Daniel Contreras.

16:00 - Puesta en valor del patrimonio ceramico arqueolégico guarani. Museo
Regional Anibal Cambas, Posadas, Misiones, Argentina. Silvia V. Jordan,
Andrea M. Dormond, Mirna E. Rivas, Lorenzo Gonzalez, Analia Gansel, Carlos
Antonio Boian.
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