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Editorial

Ana Carvalho, Alexandra Curvelo, Elisa Noronha, Paulo Simoes Rodrigues e
Pedro Casaleiro

Este nimero, em formato de publicagio continua desde o inicio de 2025, assume um
perfil de nimero aberto (“Varia”) e resulta da diversidade de propostas aprovadas no
ambito do processo de revisdo por pares. Reune contributos inéditos que dialogam com
a pluralidade de olhares contemporidneos sobre museus, colegbes, préaticas
museoldgicas e as suas implica¢des sociais, econdmicas, politicas e culturais.

A publicagdo continua, iniciada desde 2024 e consolidada no presente ano, tem
permitido & MIDAS uma maior agilidade na disponibilizagdo dos artigos logo apés a sua
aprovacdo, contribuindo para uma mais rdpida disseminagdo do conhecimento
cientifico e para um didlogo mais dinidmico com a comunidade académica e profissional.
Esta opcdo editorial reafirma o compromisso da revista com a acessibilidade e com a
circulagdo livre do conhecimento, principios fundamentais que norteiam o projeto
desde a sua fundagio.

Os contributos reunidos neste nimero oferecem uma sele¢do de trabalhos que se
cruzam com temas centrais da museologia contemporinea, como a pratica educativa
em museus, a musealizagdo, o papel do museu como ator de diplomacia cultural, a
complexa relagio entre antropologia local e museus, e as questdes emergentes de ética
e direitos humanos no mundo das cole¢des e dos museus.

Neste ndmero fica também patente a diversidade geogréfica e institucional das autoras
dos textos publicados, reafirmando a vocacdo internacional da MIDAS e o seu
compromisso com o didlogo transnacional, privilegiando as relagdes de proximidade
com os paises de lingua portuguesa e espanhola, sem deixar de acolher contributos de
outras geografias linguisticas e culturais.

A semelhanca de edigdes anteriores, este ntimero procura refletir a natureza
interdisciplinar, aberta e dinimica da museologia enquanto campo de investigacio e de
pratica.

De forma mais detalhada, a sec¢do de artigos inclui quatro contributos relevantes.
Francisca Hernidndez Herndndez (Universidad Complutense) assina o primeiro artigo,
«La museologia de la ruptura en las exposiciones de Fernando Estévez Gonzdlez». Este estudo
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parte da reflexdo em torno da museologia critica, designadamente da ideia de
“museologia da rutura” proposta por Jacques Hainard, e analisa como, nas exposi¢des
organizadas por Estévez Gonzalez, se desafiam formas tradicionais de musealizagio -
sobretudo no campo dos museus etnograficos ou antropoldgicos - para privilegiar o
didlogo, as comunidades, o patriménio imaterial e um modelo que ndo se centre
exclusivamente no objeto, mas que problematize o poder museoldgico e as suas
implicagbes identitdrias e culturais. O contributo deste estudo reside em evidenciar,
mediante uma hermenéutica museografica, como as exposi¢des atuam como
dispositivos de critica institucional e de reconfiguragdo museoldgica, ampliando o
horizonte da museologia tradicional.

Carmen Gémez-Redondo (Universidad de Valladolid) propde, em «El uso de técnicas
pldsticas en la educacion en los museos de Oporto: un estudio multicaso», uma investigagdo
sobre a utilizagdo de técnicas plésticas (artisticas) em contextos educativos de museus
no Porto. A autora realiza um estudo que documenta como os museus portuenses estio
a adotar estratégias que combinam intervengao pratica, processos criativos e mediagio
museoldgica, integrando o publico - nomeadamente jovens visitantes - como
protagonistas no processo de aprendizagem. Este trabalho contribui para o debate da
educagdo em museus ao mostrar evidéncias empiricas de como as técnicas artisticas
podem potenciar a participagdo, a criatividade e a relagdo entre museu/piblico,
abrindo caminho a préticas inovadoras de mediagao.

Ana Martin Garcfa (Museo Casa Don Bosco, Italia) assina o artigo «Musealizacidn,
memoria e identidad: Le Camerette di Don Bosco de Valdocco, Turin», centrado no processo de
musealizagdo de um espago religioso-pedagdgico, Le Camerette di Don Bosco de Valdocco,
em Turim e no modo como memdria, identidade e museografia se cruzam. A autora
reflecte sobre a forma como aqueles espagos se tornaram museu e veiculo de identidade
religiosa, num contexto que articula o local, o internacional e o legado educativo dos
salesianos. O trabalho aprofunda a questdo de como as casas-museu, mesmo quando de
natureza religiosa, participam de uma dindmica museoldgica mais ampla, interrogando
memodria, identidade e musealizacio.

Ornella De Nigris (Universita degli Studi di Siena) apresenta o artigo «Chinese public art
exhibitions between national identity and global image», em que examina como os museus
estatais chineses e as exposi¢bes puiblicas de arte sdo mobilizados como instrumentos
de diplomacia cultural e de construgio de identidade nacional no dmbito global. A
autora recorre a investigacdo de campo, andlise documental e estudos de casos em
institui¢des como o National Art Museum of China (Pequim) ou a Power Station of Art
(Xangai), assim como a participacdo da China na Bienal de Veneza em duas das suas
edi¢bes. O contributo reside em confrontar como as exposi¢des funcionam hoje como
plataformas de soft power e de construgdo de imagem nacional, implicando o museu
num campo de tensdes entre identidade nacional e estratégia politica internacional.

Na seccdo de ensaios deste nimero acresce o contributo de Ana Saraiva (CRIA,
Universidade Nova de Lisboa), que assina o texto «AntropSlogos e museus locais: entre
o estudo distanciado e a relagdo de proximidade». O ensaio discute a dupla condigdo do
antropdlogo que trabalha em museus de 4mbito local - por um lado como investigador
(externo), e por outro como agente (interno) de mediacdo entre a instituicdo
museoldgica e as comunidades representadas. A autora revisita literatura, bem como a
sua prépria experiéncia profissional em projetos de museologia e de antropologia
publica para refletir sobre os dilemas éticos, deontoldgicos e praticos envolvidos nessa
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interface. O ensaio interroga: pode o antrop6logo desempenhar um papel de mediagdo
cidad3 sem comprometer os pressupostos da disciplina? Que expectativas o museu pode
depositar nesse profissional? Assim, o ensaio contribui para o debate sobre ética e
participagdo nos museus de dmbito local.

Na seccdo de entrevistas apresentamos uma conversa com Ana Luisa Santos
(Universidade de Coimbra), conduzida por Elisa Noronha (CITCEM, Universidade do
Porto) e Patricia Roque Martins (IHA, Universidade Nova de Lisboa) - «Restos humanos
em cole¢des museoldgicas: controvérsias e dilemas éticos». Trata-se de uma
interlocu¢do aprofundada sobre temadticas atuais da museologia contemporinea: a
proveniéncia e a gestdo sensivel de restos humanos em cole¢des museoldgicas, o
contexto ético e cientifico da investigacio, a restituicdo e circulagdo internacional das
colecdes, e o papel dos museus enquanto mediadores. A entrevistada, professora e
experiente investigadora em antropologia bioldégica, partilha o seu percurso (que
incluiu a coordenacdo do Museu Antropoldgico, entre 2006 e 2010) e contribui para o
debate sobre ética, memdria e direitos humanos em contexto museoldgico.

Este nimero encerra com seis recensdes criticas de exposi¢des e livros, com o crivo
cientifico e editorial de Joana Baido e Leonor de Oliveira, editoras da MIDAS. Esta sec¢do
assume particular relevincia, prolongando a reflex3do museoldgica em diferentes
registos e proporcionando uma andlise aprofundada de obras de referéncia que
contribuem para o debate tedrico e para a renovagio das praticas museoldgicas.

No campo das recensdes de livros, destaca-se o comentério de Sofia Alexandre Carvalho
(CITCEM, Universidade do Porto), que analisa o livro de Francoise Vergés, Decolonizar o
Museu: Programa de Desordem Absoluta, que foi traduzido para portugués pela Orfeu
Negro. Verges, conhecida cientista politica, ativista e historiadora francesa, com origem
na Ilha da Reunido, departamento ultramarino francés, interroga os processos de
descolonizagdo dos museus e os desafios decorrentes desses processos.

0 segundo livro recenseado é da autoria de Carolina Neves (IHA, Universidade Nova de
Lisboa), que comenta a obra de Bérbara Coutinho - A Exposicdo como Obra Total nos
Museus do séc. XXI, um dos ultimos volumes editados pela Cole¢do “Estudos de Museus”.
0 livro cruza as 4reas do design, da arte, da arquitetura e dos museus, incluindo como
estudos de caso o Triennale Design Museum (Mildo), o Neues Museum (Berlim) e o
MUDE - Museu do Design (Lisboa).

0 terceiro livro em destaque é Archiving Cultures: Heritage, Community and the Making of
Records and Memory, da americana Jeannette A. Bastian. Recenseado por Joana Galhardas
(CIDEHUS, Universidade de Evora), esta publicacio traz novos entendimentos sobre o
papel dos arquivos, a preservacio da memodria e a participagdo das comunidades,
incluindo a relagdo com os museus e seus arquivos.

Esta seccdo compreende ainda trés exposi¢des em analise. Rita Maia Gomes (IHA,
Universidade Nova de Lisboa) comenta a exposi¢do, James Lee Byars, Perfecta es la
pregunta (2024), realizada no Palacio de Vel4dsquez (Madrid) com curadoria de Vicente
Todoli. A exposicdo é dedicada ao artista americano James Lee Byars (1932-1997), um
dos nomes mais relevantes da performance e da arte conceptual do século XX.

Fabiola Cristina Alves (Universidade Federal do Rio Grande do Norte) dedica-se a
recensdo da exposigdo Armorial 50 anos, exposi¢do que circulou por vérios espagos no

Brasil, explorando as implicagdes museograficas e identitdrias desse legado cultural
brasileiro, o movimento Armorial.
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A tultima exposi¢io analisada é assinada por Sénia Moura (IHA, Universidade Nova de
Lisboa) e refere-se a mostra Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal (2024), que
esteve patente no CIAJG - Centro Internacional das Artes José de Guimaries. Esta
exposi¢do, com curadoria de Marta Mestre e de Mariana Pinto dos Santos, também
coloca em evidéncia o tema da descolonizacdo das narrativas e das cole¢des
museoldgicas.

Cada uma destas recensdes ndo apenas examina obras especificas, mas prolonga o
didlogo museoldgico, estimulando critica, abertura e questionamento sobre o presente
e o futuro dos museus.

A escolha da imagem de capa deste nimero inscreve-se na linha editorial da MIDAS de
dar visibilidade a obras artisticas contemporineas que prolongam e ampliam a
discussdo sobre os museus, sobre os seus modos de existéncia e sobre as formas como
sdo percebidos, habitados e questionados na atualidade. Com curadoria de Elisa
Noronha, editora da MIDAS, esta escolha reflete a compreensio de que o pensamento
sobre museus nio se esgota no discurso académico, mas alimenta-se igualmente das
praticas artisticas que interrogam, desconstroem e reinventam as institui¢des
museoldgicas. A imagem em causa, a vista da exposi¢do “9 do 9” do projeto curatorial
“museu do louvre pau-brazyl” (2016-2021), concebido pelos artistas brasileiros, Jéssica
Varrichio e Guilherme Giufrida, reinterpreta criticamente o conceito de museu a partir
de um edificio emblemdtico de Sdo Paulo (Brasil), que se designa de “Louvre”,
convertendo-o num “museu-trouvé” que evidencia tensdes entre centro e periferia,
original e cépia, memdria e ficcdo. Ao transformar uma estrutura arquitetonica
quotidiana num espaco simbdlico de questionamento institucional, a obra dialoga com
o propoésito editorial da MIDAS de promover um olhar expandido sobre o museu
enquanto construgio cultural, politica e imagindria.

Deixamos um agradecimento a todas as autoras que neste numero confiaram a MIDAS
os seus trabalhos de investigacdo, assim como aos revisores e revisoras cientificas que,
através do seu trabalho rigoroso e diligente, asseguram a qualidade do processo de
arbitragem por pares.

Queremos deixar mais duas notas finais. Uma para salientar os progressos alcangados
pela MIDAS no que concerne a sua indexagdo e visibilidade em bases de dados de
referéncia internacional. Com efeito, a aprovacdo da MIDAS para integragdo na Scopus
foi em 2025 um objetivo alcangado, e que se traduz num maior impacto dos resultados
de investigagdo publicados e que permitira reforcar ainda mais a posi¢do da MIDAS no
contexto cientifico internacional, consolidando-a como uma referéncia incontornavel

nos estudos de museus em lingua portuguesa e espanhola.

No contexto nacional, destacamos outro marco de reconhecimento da MIDAS, neste
caso pela comunidade profissional, com a distin¢do atribuida pela APOM (Associagdo
Portuguesa de Museologia) na categoria de “Edi¢des” dos prémios de 2025, com uma
mengio honrosa. Esta distin¢io evidencia também o papel da MIDAS para a museologia
portuguesa.

Ao encerrarmos este décimo segundo ano de publicagdo, renovamos o compromisso
com a promo¢do de uma museologia critica, reflexiva e plural, aberta ao
questionamento, a experimentagdo e ao didlogo interdisciplinar. A MIDAS continuara
nos préximos anos a apresentar-se como um espago de encontro entre investigadores e
profissionais de museus, privilegiando contributos que se destaquem pela sua
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capacidade de teorizagdo, inovagdo e originalidade, e que contribuam para repensar os
museus e a museologia face aos desafios contemporaneos.
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La museologia de la ruptura en las
exposiciones de Fernando Estévez
Gonzalez

The museology of rupture in the exhibitions of Fernando Estévez Gonzdlez

Francisca Hernandez Hernandez

NOTA DO EDITOR

Artigo recebido a 31.10.2024
Aprovado para publicacio a 03.02.2025

Introduccion

A partir de los afios 70 del siglo pasado surge un movimiento que pone en cuestién la
imagen que se tenfa del museo, y en especial de los grandes museos nacionales
etnoldgicos y antropoldgicos, considerados como almacenes que custodiaban las obras
recopiladas durante la época colonial. Con ello, se pretende dar paso a una concepcién
del museo mas centrada en las personas que en los objetos, mas comprometida
socialmente y mas abierta al didlogo con otras comunidades, mds critica con las
instituciones oficiales y mds reivindicativa de los derechos de las minorias culturales,
durante tanto tiempo marginadas y olvidadas. Al igual que la sociedad se va volviendo
mas reivindicativa y critica con la realidad que le rodea, asi también la museologia
experimenta un cambio radical que le lleva a tomar una postura critica ante la forma de
concebir el museo tradicional.

Entre los representantes de esta corriente critica, centrada fundamentalmente en la
manera de concebir las exposiciones, se encuentra Jacques Hainard (1943-), director del
Museo de Etnologia de Neuchitel (Suiza), con su propuesta de La Museologia de la
Ruptura (Hainard 1994a), en la que trata de desacralizar el objeto tradicional, que es
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expuesto para suscitar en el visitante una actitud devocional y de sometimiento, al
tiempo que se decide por contar una historia que sea capaz de «perturbar la armonia,
suscitar el espiritu critico y provocar la emocién» a la hora de comprender y descubrir
el significado de una exposicién (Hainard 1994b, 538).!

Desde el primer momento, Hainard tuvo claro que era necesario cambiar la
museografia tradicional, basada en los objetos y que seguia vigente en el museo, por
una museografia de la ruptura apoyada en el relato expositivo de caracter temporal, en
el que se invitar al visitante a ejercer un pensamiento critico, al tiempo que se intenta
convertir al museo en un espacio donde poder reorganizar y deconstruir el
pensamiento cultural existente. Ante una concepcién decimondnica del museo, ya
obsoleta, el autor nos recuerda que no podemos seguir considerdndolo como un
depésito donde se almacena la memoria del pasado, que ha quedado fija para siempre,
porque ya ha cumplido su misién y no puede cambiarse en el futuro. Quienes hacen eso
corren el riesgo de que el museo «se transforme en necrépolis» y los visitantes se
cansen de contemplar siempre las mismas obras (Hainard 1985, 106). Por eso, es
necesario replantearse el mismo concepto de museo organizando una serie de
exposiciones de corta duracidn, exposiciones temporales anuales y otros espacios
dedicados a la actualidad social donde sea posible contemplar diferentes miradas
museoldgicas desde la pluralidad, la inclusividad y la democracia, hasta el punto de que
pongan en crisis los esquemas impuestos por las administraciones estatales desde su
situacién de privilegio y que tratan de «asegurar su monopolio de la memoria mediante
la creacién de nuevos museos» (Hainard 1985, 107).

En Espafia, el principal representante de la museologia de la ruptura ha sido Fernando
Estévez (1953-2016). Obtenida la licenciatura en la Universidad de la Laguna dentro de
la especialidad de Filosofia y Ciencias de la Educacidn, sus primeras investigaciones se
centraron en el conocimiento de los origenes de los canarios, defendiendo su tesis
Indigenismo, Raza y Evolucidn. El Pensamiento Antropoldgico Canario (1750-1900) (1987), que se
convertird en el punto de partida de sus futuras investigaciones. Nombrado director del
Centro de Estudios Antropolégicos del Cabildo Insular de Tenerife, trabajé para dar un
mayor impulso y reconocimiento a la Antropologia, de forma que logré la separacién de
las colecciones etnogréficas que estaban integradas hasta ese momento en el museo
Arqueolégico de Tenerife, para crear un nuevo museo de Antropologfa con una
concepcidén diferente al museo etnografico tradicional, en el que ejercerd de director a
partir de 1996. Compaginé su cargo de profesor de Antropologia en la Universidad de La
Laguna con el trabajo en el museo, donde llevé a cabo diversos proyectos museograficos
que fueron fruto de una profunda reflexién sobre temas que suscitaban gran interés
social y cultural, apoydndose en una escenografia donde la estética y la antropologia
representardn un intento de aproximacién a las diferentes facetas que presenta la
cultura de nuestros dias. Sin embargo, dichas exposiciones no obtuvieron la acogida
esperada por parte de los visitantes, motivo por el que fue destituido como director del
museo regresando posteriormente como coordinador cientifico de la institucién
(Henriquez y Clavijo 2015-16, 108).

El hecho de que sus exposiciones no tuvieran la misma aceptacién que las programadas
por Hainard (1985) nos lleva a pensar que los contextos en que se presentaron eran
diferentes, aunque la filosofia o la idea que intentaban transmitir era muy semejante.
La escasa acogida que el trabajo de Estévez tuvo entre los politicos, musedlogos y el
publico de las islas y de la peninsula se explica porque sus escritos se publicaban en un
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admbito local muy reducido y porque su propuesta era totalmente rupturista y se
enfrentaba a las politicas culturales de las Administraciones locales.

Hemos de resaltar que es distinta la nocién antropoldgica que se tiene del “otro” en
ambos museos, puesto que, mientras que en Neuchitel se representa al no europeo con
caracteristicas fisicas y culturales diferentes, en Canarias el “otro” es el antecesor de los
pobladores actuales. Asi, sus primeros estudios se centraron en conocer el origen de los
guanches, su historia e identidad y, sin olvidar el pasado, siempre hace referencia al
presente y al futuro. Amplié sus estudios en el campo de la antropologia social tratando
sobre las minorias y las desigualdades sociales, la museologia, el patrimonio cultural y
el turismo. También analizé los temas relaciondndolos siempre con los aspectos sociales
que se reflejan tanto en sus escritos como en sus exposiciones, fruto de una profunda
reflexién sobre la sociedad contempordnea y sus inquietudes culturales y sociales.
Entre sus actuaciones destacaron la elaboracién de exposiciones siguiendo la misma
filosofia rupturista que Jacques Hainard programd para el Museo Etnografico de
Neuchitel, a quien consideraba un gran innovador de la museologia contemporanea
(Estévez 2015a, Henriquez y Santa Ana 2019, 165).

Cuando Estévez publicé su libro sobre Indigenismo, Raza y Evolucidn, pretendia revertir
los prejuicios coloniales e ideoldgicos de la disciplina antropoldgica y hacer una critica
a las ciencias sociales como responsables del papel que estas jugaron en la construccién
del relato identitario en Canarias y la necesidad de redefinir el estudio que los europeos
hicieron de los “otros” no europeos. Porque no hay duda de que:

Para los canarios, los guanches fueron y son, al mismo tiempo, los “otros” y

nosotros. Los guanches nos han unido y nos han dividido. En cualquier caso,

siempre han estado presentes y forman parte de nuestro sentido comun histérico.

(Estévez 1987, 15)
Por eso, no duda en dejar aparte los esquemas tradicionales de dicha disciplina y
adoptar la nueva museografia rupturista etnografica, alentada por Hainard en
Neuchitel, para aplicarla al Museo de Antropologia e Historia de Tenerife, asi como la
temdtica del turismo, el didlogo con el arte contempordneo y su compromiso como
etndgrafo por romper con la neutralidad cientifica y apostar por la defensa de las
minorias sociales y las culturas originarias (Estévez 2011a). Por todo ello, se le puede
considerar como uno de los iniciadores de la renovacién critica de la antropologia y la
museologfa en Canarias. Anthony Shelton, director del Museo de Antropologia de la
Universidad de Columbia Britdnica, e iniciador de la museologia critica, no tiene
inconveniente en asociar el nombre de Estévez al de Hainard y otros investigadores al
afirmar que:

[...] como han demostrado reiteradamente Jacques Hainard, Fernando Estévez

Gonzélez, Maria Ramos y Nuno Porto, el paso de un concepto de conocimiento

objetivista a uno subjetivista tiene un potencial enorme para generar nuevas

heterotopias y hacer explosionar el limitado espectro de los géneros expositivos.

(Shelton 2013, 12)
Para Estévez los museos no dejan de ser heterotopias que nos presentan «diferentes
mundos, culturas y tiempos», y se pregunta qué clase de heterotopias observamos en
los museos canarios al encontrarse muy alejados de los centros culturales de la
peninsula, al tiempo que no renuncian a homologarse como museos modernos (Estévez
2015a, Henriquez y Santa Ana 2019, 156). Esto dard lugar a diferentes formas de
exposiciones, al tiempo que aporta mds motivos para que las instituciones sean mds
democréticas y abiertas a las nuevas corrientes museograficas. Convencido de que los
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objetos se han de exponer en funcién del discurso que se ha programado y no al revés,
tratard de organizar sus exposiciones museograficas partiendo de esta idea. Entre las
muchas exposiciones que Estévez programd, se han elegido para su analisis las cinco
que mejor representan el tema propuesto.

Los alimentos contemplados a través de las diferentes
culturas

La exposiciéon Alimentacién y Cultura (1997) era un tema que, en ese momento,
despertaba un gran interés como lo demostré la apertura del Alimentarium de Vevey
(Suiza) en 1985, o del Agropolis-Museum de Montpellier (Francia) en 1986, centrados en
el andlisis antropoldgico de la alimentacién y de la salud, y que Estévez trata de aplicar
al Museo de Antropologia de Tenerife. Convencido de que es muy conveniente servirse
de la antropologia social para el estudio de la alimentacién humana, en la exposicién se
analiza la relacién que existe entre los alimentos y las pautas socioculturales que
regulan su consumo, qué alimentos consumimos, cémo se preparan y cémo nos
relacionamos al consumirlos (Estévez et al. 2001, 5). Con este tema, Estévez participé en
el I Congreso Internacional sobre Alimentacién y Cultura (Estévez 1999a), donde expuso
cémo la alimentacién ha entrado a formar parte del patrimonio cultural y se han
creado diversas exposiciones museoldgicas para el estudio de las formas de consumo
que han tenido lugar en el pasado. Su propésito es presentar una exposicién que
responda a las nuevas lineas de actuacién de los museos etnograficos, que ponen su
acento en los aspectos de la vida cotidiana y se sitilan desde una perspectiva mads
abierta a la diversidad cultural como expresién de las distintas maneras de afrontar la

realidad de cada dia.

La exposicidn, inaugurada el 14 de septiembre de 1997, fue la primera que dirigié y
comisiond Estévez en el Museo de Historia y Antropologia de Santa Cruz de Tenerife. El
intent6 abordar el tema desde una visién transdisciplinar estructurada en diversos
puntos relacionados con la alimentacién canaria: los alimentos y la comida, el sabor, el
paisaje, las verduras y las frutas, los tubérculos, la papa y el fiame, la carne, el pescado,
la leche y los lacteos, el aziicar y la atraccién por lo dulce y el gofio. Parte del principio
que los alimentos, la forma de prepararlos y cémo y con quiénes los comemos estdn
mediatizados por la cultura y la sociedad, cumpliendo las funciones bioldgicas,
psicoldgicas y culturales dentro de las respectivas comunidades. Asi, cada cultura
selecciona un grupo de alimentos y sus diversas técnicas culinarias, consciente de que
la alimentacién cambia segtin la época y la sociedad en la que se aplique (Estévez et al.
2001, 5).

La alimentacién es presentada en la exposicién como un fenémeno universal que
comporta una serie de implicaciones socioculturales que van unidas al hecho de comer,
puesto que este no implica solo ingerir alimentos, sino también asumir un determinado
niimero de normas que han sido establecidas por las distintas sociedades y que, por
ello, es considerado un simbolo de identidad cultural (Estévez et al. 2001, 48). Afrontada
la exposicién desde una perspectiva antropoldgica, el autor pretende estudiar las
distintas teorias que existen sobre los comportamientos humanos en relacién con las
preferencias y aversiones alimentarias, los tabues religiosos existentes y las diferencias
culturales que explican, de alguna manera, los comportamientos sociales. Se trata de
que el visitante descubra que la alimentacién humana no puede entenderse al margen
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de las culturas culinarias, al tiempo que se le invita a profundizar en el concepto de
diversidad cultural partiendo del conocimiento de la propia cultura culinaria canaria.

Estévez y el equipo que coordiné la exposicidn pretendian dar una visién practica que
posibilitara diferenciar las funciones de la alimentacién y la nutricién en la persona
humana y los elementos socioculturales que se manifiestan en la misma. Uno de los
aspectos que se resaltan en dicha exposicidn es la relevancia que tienen los sentidos a la
hora de percibir, oler, saborear y tocar los alimentos, aproximdndose a las nuevas
corrientes de la museologia sensorial (Howes 2014). Dado que toda exposicién ha de
implicar al visitante para que se comprometa socialmente, no deja de poner de
manifiesto los desequilibrios y desigualdades que se dan en el campo de la alimentacién
entre los paises ricos y pobres y cuéles son las causas que los producen.

La museografia, aplicada a la exposicién, es lo mas novedoso y lo que mejor expresa el
contenido de la misma, invitdndonos a reflexionar y a hacernos preguntas. El discurso
se presentaba, desde una perspectiva rupturista, a través de una serie de recursos muy
diferentes a lo que estamos acostumbrados a ver en las exposiciones tradicionales. En
una de las salas se mostraban ocho carros de supermercado llenos de productos de
alimentacién, pintados de colores, que representaban el consumo de alimentos “per
capita” y por hogar en un afio, tanto en Canarias como en la Peninsula. En otra de las
salas se reproducia una boca como imagen de “el sabor”, puesto que en la percepcién de
las propiedades de los alimentos juegan un papel importante todos los sentidos, asi
como el olor, el aroma y el sabor condicionan el gusto. Uno de los ejemplos que pone
como modelo es el del mojo, signo identitario canario. A lo largo de la exposicién se van
mostrando los diversos contenidos y sus aspectos culturales. Para resaltar que el
consumo de carne animal estd regulado en algunos paises por normas religiosas,
morales o ecoldgicas, en las salas se muestran fragmentos de animales colgados en una
carniceria. Por otra parte, los alimentos dulces aparecen asociados tanto a la vida
cotidiana como a determinadas ceremonias de caracter ritual o celebraciones. A través
de la reproduccién del interior de una tarta, se quiere informar sobre la presencia del
azucar que se encuentra de forma invisible en todos los productos dulces (Estévez
2019a, 177-179). Estas son algunas de las cuestiones museograficas de la exposicién,
considerada muy novedosa en su momento porque buscaba resaltar la estrecha relacién
existente entre los alimentos y las précticas culturales.

La incorporacion del pasado al presente

En la exposicién El Pasado en el Presente, celebrada en 2001 y 2003, Estévez (2019b,
180-181) elige un tema muy recurrente en sus investigaciones, en un intento de
integrar el pasado en el presente a través de una postura critica a la hora de crear
nuevas identidades. Asi, a través de la exposicién, se van presentando distintas
percepciones que se tienen del pasado, de la historia y de los patrimonios culturales,
concebidos como construcciones sociales que se van adaptando a las diferentes épocas.
Estévez trata de presentar, desde una «perspectiva critica y reflexiva, los usos sociales
del pasado, la historia y los patrimonios culturales en el contexto de la sociedad
posmodernanr, consciente de que sélo desde el presente podemos reconfigurar el pasado
(Estévez 2004a, 8). Parte de una serie de premisas tedricas que han estado en el centro
de las preocupaciones de los debates de las ciencias sociales y humanas. Entre otras,
estarfa el hecho de que el pasado ocupe un lugar muy importante en nuestras vidas,
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hasta el punto de que solemos recurrir a él para dar sentido al presente y orientar
nuestro futuro; la utilizacién que diferentes grupos sociales, con intereses y criterios
ideoldgicos y politicos, hacen del pasado y que constituyen el fundamento de los
patrimonios culturales y de las identidades particulares y colectivas; y, finalmente, la
constatacién de que no podemos recuperar el pasado tal como sucedid, sino que
necesitamos reconstruir, recrear y reinventar la historia a partir de las necesidades y
aspiraciones del presente. Pero es evidente que, tanto las personas como los grupos
sociales e instituciones, valoran los objetos del pasado de muy distinta manera y, en
consecuencia, son selectivos a la hora de decidir qué conservan y cémo lo hacen.

Para elaborar el montaje de la exposicion se sirvié de diferentes artefactos y materiales
que se utilizaban para la construccién de los edificios y que en las distintas unidades
expositivas sirvieron como soportes museograficos, al tiempo que se constituyeron en
un referente simbdlico que nos estd indicando que el pasado «es siempre una
“construccién” social hecha desde el presente» (Estévez 2004a, 8). Partiendo de esa
idea, Estévez va exponiendo dichas unidades expositivas combinando su dimensién
conceptual con las técnicas mds llamativas, tomando como punto de referencia los
elementos que constituyen el fundamento de cualquier construccién arquitecténica. A
través de vallas y carteles publicitarios, colocados sobre los edificios en construccién,
intenta hacer comprender al visitante de qué manera tiene lugar la construccién social
del pasado. Pero también se sirve de la instalacién de unas carretillas que hacen de
soporte para mostrar los diferentes tipos de patrimonio cultural y cémo se les trata de
una u otra manera dependiendo de los distintos criterios ideoldgicos y politicos, que
son el reflejo de los diversos grupos sociales, que suelen hacer un uso parcial de dichos
patrimonios.

Para hacer ver como el pasado y la historia dependen de las diferentes concepciones
que tenemos del tiempo segin la época que nos toca vivir, Estévez utilizé una
estructura metélica que se usa en la construccién para cimentar los edificios, que le
sirve de base para indicar las tres concepciones del tiempo que se tienen en la cultura
occidental y que no son otras que el tiempo social, el tiempo del reloj y el tiempo
instantdneo (Estévez 2004b, 17ss.). Pero también se sirve del montaje de cuatro objetos
nuevos - una mesa, un busto, un candelabro y un marco para fotografia -, que fueron
envejecidos con diferentes técnicas para darles una pdtina de antigiiedad que no
poseian, con los que pretendié reflejar el afdn que la sociedad tiene de poseer y valorar
las cosas viejas.

Un tema al que le dedica un espacio especial en la exposicién es el referido a los
sentidos y a la forma en que estos participan en la elaboracién de las memorias y
recuerdos, destacando la prioridad e importancia que se da a la vista frente al resto de
sentidos. Presentando un archivo simulado, sostenido sobre unos andamios de la
construccién, pretende destacar que todos los sentidos participan en la elaboracién de
la memoria, si bien algunos, como el olfato, suelen conservar mejor los recuerdos que
las imégenes visuales, tal como sugeria Marcel Proust en Por el Camino de Swann, dentro
de su libro En Busca del Tiempo Perdido, con el ejemplo de la magdalena mojada en el té
(Proust 1913, 37-38).

Con la presentacién de tres hormigoneras procura resaltar los tres aspectos mas
importantes del cardcter social de la memoria, que son los diversos tipos de archivos,

las conmemoraciones del pasado y los archivos secretos que no suelen ser accesibles a
la comunidad. Pero nos indica que no todo puede ser recordado, ni siquiera aquellos
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hechos que no queremos olvidar. A partir de cuatro columnas de hierro, que sirven de
soporte de la unidad expositiva sobre las estrategias para no olvidar, se presentan
varias reglas mnemotécnicas y aparatos que nos ayudan a conservar la memoria.

En la unidad expositiva se presentan distintos tipos de réplicas de objetos producidos
en serie para hacer ver que el deseo de adquirir copias de objetos antiguos entra dentro
del consumo de masas. Ante el excesivo protagonismo que nuestra sociedad concede al
pasado, utiliza una serie de puntales para sostener las estructuras de los edificios en
construccién, en las que aparecen suspendidos en el aire una serie de objetos de
diferentes épocas, a través de los cuales pretende representar la presién que el pasado
suele ejercer sobre el presente, advirtiéndonos de que no es posible almacenar para
siempre todos los objetos, contrariamente a lo que opinan los museos y coleccionistas.

Estévez nos recuerda que, lo mismo que no es posible conservar en el presente todo el
pasado, tampoco nos resultara facil poder legar todo nuestro bagaje cultural y técnico a
las futuras generaciones. Sostenidos sobre un panel, se muestra una seleccién de todos
aquellos objetos que utilizamos en la actualidad y un programa de informatica que
disefia una cépsula del tiempo virtual en la que se meterian todos aquellos objetos mas
representativos de nuestra cultura, que los visitantes crean que deben conservarse.

También nos invita a pensar que ni el pasado, ni el deseo de poseer cosas antiguas es lo
mas importante en la vida, sino que en nuestra sociedad posmoderna también se valora
mucho mantenerse jévenes y no envejecer, de tal manera que poseer objetos antiguos y
cuerpos jévenes es una de las paradojas de la sociedad contemporanea. Pero no hemos
de olvidar que tanto el pasado como el cuerpo son una construccidn social, que se hace
desde el presente. Ademds, sefiala que la obsesién por lo antiguo ha llevado a la
escenificacién del pasado, en la que se ha primado la decoracién antes que los criterios
histéricos y etnograficos, de manera que muchas recreaciones o escenificaciones de la
cultura tradicional, que se realizan en los museos y parques temdticos, mezclando
objetos de diferentes épocas o grupos sociales, se convierten en simples simulacros.
Finalmente, realiz6 un montaje ecléctico de materiales histéricos y etnograficos de
diferentes épocas y procedencias, resaltando que estas imitaciones suelen ser del
agrado del publico.

La materialidad de lo intangible

Cuando vivimos en una época en la que todo se patrimonializa, observamos cémo, a
pesar de que la sociedad posmoderna ha decidido romper con el pasado, la gente no
deja de preguntarse por sus raices en un intento de afianzar su propia identidad y
originalidad. Y, en su deseo de no perder su sentimiento de pertenencia a un
determinado lugar o comunidad, producida por la progresiva mercantilizacién, no duda
en recurrir a la oferta que la cultura patrimonial le ofrece para recuperarlo. De alguna
manera, puede decirse que la industria patrimonial se servird de dicha carencia en su
intento de «mercantilizacién de la nostalgia» (Alonso Gonzélez 2016, 181). A medida
que intentamos conocer el pasado, inconscientemente nos vamos separando de él,
hasta el punto de que lo transformamos y adecuamos a partir de la vision idealizada
que nos hemos creado desde la realidad que vivimos. En todo caso, el patrimonio
cultural desempefiard un papel fundamental en el intento de conocer las singularidades
locales existentes en todos los pueblos y culturas. Y dentro del patrimonio cultural
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habra que tener en cuenta no solo el patrimonio material, sino también el natural e
inmaterial.

Fernando Estévez (2015b) prestard una particular atencién a dicho patrimonio.
Conocedor de la Ley 4/1999 de Patrimonio Histdrico de Canarias y de cémo esta utiliza
de forma indirecta el término “inmateriales” al establecer algunos apartados en la
definicién de patrimonio etnografico, como son los oficios y habilidades, el folklore, el
silbo gomero, los juegos y las fiestas, no dejara de profundizar en el tema. Su propdsito
era ver hasta qué punto es posible formular un concepto mas critico sobre su auténtico
significado, convirtiéndose en un gran defensor de las medidas de salvaguarda y
revalorizacién de dicho patrimonio, promovidas por la Direccién de Patrimonio
Histérico del Gobierno de Canarias, quien pretendia elaborar un Atlas de Patrimonio
Cultural Inmaterial (Estévez 2015b, Henriquez y Santa Ana 2019, 126).

El autor critica la divisién que la UNESCO hace de la cultura inmaterial, al situarla
dentro del 4mbito de “Conocimientos y practicas relacionadas con la naturaleza y el
universo”, porque eso supone hacer una divisién subjetiva y parcial entre cultura
material, inmaterial y naturaleza, cuando estas van siempre unidas y no deberian
separarse dado que, haciéndolo, estariamos negando que existen diversas maneras de
concebir e imaginar la cultura. Le parece que los acuerdos internacionales alcanzados
por la UNESCO (2003), ratificados por Espafia en 2006, han dado lugar a un conjunto de
normas basadas en el convencimiento de que, constatado que el patrimonio existe
antes de que fuera definido e inventariado, es obligado ofrecer una visién del mismo
que sirva para todos los continentes (Estévez 2015b, Henriquez y Santa Ana 2019, 125).

A partir de este momento, Estévez programa la exposicién La Materialidad de lo Intangible
(2007) con el propésito de mostrar las diferentes dimensiones que puede ofrecer el
patrimonio inmaterial. Para ello seleccioné objetos de la cultura canaria junto con otras
creaciones intangibles como la musica, los juegos, la lengua, los conocimientos técnicos
relacionados con la artesanfa y las tradiciones culinarias, asi como otras
manifestaciones propias de las comunidades canarias con la finalidad de transmitir que
las practicas socio-culturales no se pueden interpretar sin el apoyo de la cultura
material puesto que «solo en el mundo de los objetos cobran sentido las relaciones
humanas. A la vez, los objetos carecen de significado si se les separa de sus cambiantes
usos histdricos, sociales y culturales» (Estévez 2007, Henriquez y Santa Ana 2019, 188).

La escenografia de la exposicidn se estructura en dos partes. En la primera se exponen
los distintos elementos asociados a los sentidos, que son el hilo conductor de la
exposicion, de manera que la vista, el oido, el olfato, el sabor y el tacto son necesarios
para que lo intangible pueda ser comunicado a través de las practicas socio-culturales.
En la segunda se proyectan imdgenes y se emiten sonidos relacionados con los saberes,
expresiones y practicas sociales inmateriales que producen y se reproducen con la
ayuda de los objetos (Estévez 2007, Henriquez y Santa Ana 2019, 189).

La exposicidn se programd en tres sedes distintas. La primera tuvo lugar en 2007 en el
Museo de Historia y Antropologia de Tenerife, la segunda se inauguré en 2008 en la
Casa de Los Coroneles (La Oliva, Fuerteventura) y finalmente, en 2009, se trasladé a la
Casa-Museo de Colén en Las Palmas de Gran Canaria. No cabe la menor duda de que
Estévez siempre estuvo muy interesado por los temas patrimoniales de actualidad como
es el caso del patrimonio inmaterial que, desde su reconocimiento mundial en la
Convencién de 2003, tuvo una buena acogida en todos los paises y de una manera
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especial en los investigadores del campo antropoldgico y etnografico, poniéndose de
manifiesto el interés y empefio en programar esta exposicion.

El turismo como objeto de tratamiento museistico

Estévez ha dedicado una atencién especial al turismo y su relacién con el souvenir
como elemento museistico, hasta el punto de que se pregunta si es adecuado el
tratamiento museistico del souvenir turistico. Su respuesta es que si es posible
contemplarlo como un objeto més que puede integrarse en el museo. De ahi que
defienda la estrecha relacién que el museo tiene con el turismo, sobre todo a partir de
la modernidad tardia, tal como pretendié demostrar con la exposicién Souvenir,
Souvenir. La Coleccién de [los] Turistas, inaugurada el 25 de junio de 2009 y desarrollada,
simultaneamente en las sedes de la Fundacién César Manrique y del Museo de Historia
y Antropologia de Tenerife. El montaje de las exposiciones se basaba en dos metéforas
distintas que hacian referencia a la industria y al consumo turistico, de manera que en
la Fundacidén se insistia en presentar el museo como uno de los espacios mds
frecuentados por el turismo cultural, donde tienen lugar las recreaciones etnogréficas,
las taxonomias propias de la historia natural y las pinacotecas de los museos de arte,
mientras que en el Museo de Historia se recre un “comedor” de hotel tipo buffet como
lugar destacado del consumo turistico (Gabinete de Prensa 2009, Estévez 2019c, 185).

En dicha exposicidn analiza la interaccién que existe entre turistas y nativos a través de
los souvenirs, ddndose una apropiacién de los nativos por los turistas, al tiempo que
reflejan los rasgos culturales de los nativos. Gran conocedor de este fenémeno, que de
manera especial afecta a las Islas Canarias, observa que tiene sus efectos positivos y
negativos en el patrimonio cultural. A través de una coleccién de souvenirs se intenta
mostrar los rasgos méas destacados de la sociedad contemporanea, donde el turismo y el
consumo cultural ocupan un lugar prioritario entre sus practicas turisticas.

Al hablar del turismo, Estévez afirma que hoy «vivimos en un mundo turistico, un
mundo para ser visto, sentido, interpelado, viajado. Hoy todos somos turistas y, bajo el
“sindrome turistico”, estamos también todos abducidos por el deseo de consumir los
lugares y las cosas del pasado» (Estévez 2009a, 63, Henriquez y Santa Ana 2019, 97). Es
mads, opina que la mirada turistica, en su deseo de consumir cuantas mds imagenes
mejor, termina por apropiarse de todo lo que contempla en los lugares que visita,
siendo los objetos de los museos a los que mdas se recurre convirtiéndose en
instrumentos de representacién, que tienen como tarea educar a los ciudadanos y
proporcionarles entretenimiento. Aqui coinciden, por una parte, el hecho de que el
ciudadano moderno desea conocer el pasado de su nacién y, por otra, el turista que esta
interesado en entender el presente de los otros, en la medida que expresan, de alguna
manera, su propio pasado occidental ya desaparecido (Henriquez y Santa Ana 2019,
102).

De todo ello, se deduce que es posible contemplar el souvenir turistico desde una
perspectiva museistica en el momento en que introducimos los objetos sin
trascendencia del turismo dentro de los museos, de manera que se ponen en tela de
juicio tanto los prejuicios que los visitantes tienen sobre el caracter objetivo y cientifico
de los museos, como la autosuficiencia con que los museos proclaman su pretendida
“autoridad cultural”. En todo caso, lo que queda claro es la conviccién de que en el final
de la modernidad podemos admitir, sin ningiin tipo de problema, «la naturaleza
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esencialmente turistica del museo» (Estévez 2009b). Esto quiere decir que se nos abre
una oportunidad para adentrarnos en el estudio de una museologia turistica en la que
ambas se retroalimenten y complementen mutuamente.

La presencia de lo ausente en las exposiciones

En la exposicién Fantasmagorias, la Presencia de lo Ausente (2013) Estévez (2019d, 186-187)
se propuso demostrar cémo, sirviéndose de diversas actuaciones expositivas, es posible
que se dé una conexién casi imperceptible entre los objetos que se venden en los
grandes almacenes y los que se exponen en los museos, resaltando los diferentes
valores que representan los objetos al pasar de ser considerados mera mercancia a
piezas de la coleccién del museo. Para ello utilizard escaparates, recursos presentados
en el comercio, salones burgueses y espacios dedicados a la magia, con el propédsito de
explicar en qué medida comparten con el museo el deseo de fomentar la curiosidad que
siente el espectador de nuestro tiempo ante los objetos que exponen para que sean
contemplados y, al mismo tiempo, deseados. Frente a la idea de que el comercio y el
museo son dos ambitos separados de la vida social, defiende que estdn intimamente
unidos al utilizar un mismo mecanismo para presentar los objetos, ya sea a través de los
escaparates o de las vitrinas, y que estos nos produzcan el deseo de consumirlos y el
placer de contemplarlos, aunque no podamos tocarlos. Llegados a este punto, se
pregunta si las vitrinas y los escaparates realmente reflejan lo que son a través de sus
numerosos objetos o también contienen como “presencias ausentes” los deseos,
aspiraciones y recuerdos que estos nos suscitan (Estévez 2011b, 47).

Para referirse a esas “presencias ausentes” que se encuentran tras los objetos
presentados en la exposicidn, el autor retoma el término “fantasmagoria” referido a los
espectaculos populares que se realizaban en el siglo XIX, y que eran herederos de la
linterna mégica y de las sombras chinescas, de manera que esta solia ir asociada a la
presentacién de la figura del fantasma y de lo intangible (Estévez 2011b, 44). La
exposicién no solo pone de manifiesto las relaciones sociales a través de los objetos que
presenta a la vista del espectador, sino que también se sirve de la «presencia de lo que
no estd» o de lo que «no se ve en lo expuesto», que suelen ser las mercancias y los
significados que estas adquieren como valor de intercambio indiscutible. A partir de
estos supuestos, la exposicién trata de incorporar su propio especticulo y su
fantasmagoria facilitando que, tanto actores como publico, participen activamente en
su recorrido por las salas y puedan expresar con libertad lo que los objetos les sugieren,
les atraen o les recuerdan lo que fueron en el pasado y lo que ahora estdn llamados a
ser.

Conclusiones

Resumiendo, podemos decir que Estévez traté de utilizar en sus exposiciones una nueva
metodologia antropoldgica, basada en la museologia de la ruptura, diferente a la de los
manuales tradicionales, que entonces estaba en vigor, convencido de que el estudio de
otras culturas no podia convertirse en un mero objeto de estudio estético o ideoldgico,
sino que era preciso analizarlas con detenimiento y tratar de comprenderlas mejor. Al
estudiar la historia de la antropologia canaria, no dudé en cuestionar los relatos y mitos
que se habian propagado entre la poblacién y que expresaban mds el caracter épico y
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legendario de la leyenda, que el resultado de un anélisis cientifico y bien documentado
que pudiera contribuir a un mejor conocimiento de quiénes fueron los primeros
canarios y quiénes son los que hoy viven en las islas. Al repasar la historia de las Islas,
llegé a la conclusién de que tendriamos que preguntarnos por qué y para qué queremos
conocer su pasado.

Dentro de la produccién intelectual y expositiva de Estévez encontramos el tema
relacionado con la identidad del pueblo canario, en un momento en el que los debates
sobre la identidad estaban en pleno auge en todo el mundo. Al tratar sobre la historia,
la construccién del pasado, la etnicidad canaria, el fetichismo de los objetos del museo o
los propios montajes expositivos, siempre se encuentra flotando el fantasma de la
identidad porque sus trabajos son siempre interdisciplinares y pretenden abarcar todos
los campos que afectan a la sociedad. Pero tiene muy presente que «no tenemos una
Unica, intrinseca e inalterable identidad, sino muchas y, ademads, fragmentadas»
(Estévez 1999b, 13). De ahi que opte también por un compromiso activo para hacer
frente a los problemas que se detectan en el entorno concreto en que lleva a cabo su
labor investigadora. Dicho cometido lo puso de manifiesto cuando, tras un detallado
estudio etnografico, se opuso a la demolicién del poblado costero de Cho Vito
(Candelaria, Tenerife) porque opinaba que determinados elementos del mismo debian
considerarse como aspectos culturales que habia que conservar (Estévez 2009c, 12).
Como consecuencia de ello, hard una critica a la visién patrimonial que tenia la
administracién central a través de la Ley de Costas y que defendia como culturalmente
relevante una visién propia de un sistema capitalista, que promueve el valor econémico
por encima del valor patrimonial conservado por la comunidad local del poblado. En
consecuencia, se lamenta de que no se llegara a una negociacién sobre el poblado Cho
Vito y otros muchos lugares patrimoniales en la que se hubiese aplicado el mismo
criterio de valoracién tanto a los recursos politicos e ideoldgicos de los técnicos
especialistas como de los vecinos.

Por otra parte, dado que no es posible establecer un “cuadro identitario concreto” que
se refleje expresamente en sus publicaciones, no estd de mds sefialar algunas de las
“(aparentes) contradicciones” que se ponen de manifiesto en sus tareas ordinarias,
como fueron “su correccién politica”, los “cargos institucionales” que desempefid, su
“estatus social” y su “procedencia” (Estévez Hernindez 2023, 172). Igualmente,
podemos decir que Estévez suele recurrir en sus articulos a algunos de los fragmentos
de otros ya publicados por él, de manera que nos puede parecer demasiado reiterativo.
Pero, si se analizan con detencién sus escritos y exposiciones, observamos que su
pretensién no era otra que insistir, una y otra vez, en aquellos temas que mads le
inquietaban y, por eso, recurria constantemente a ellos. En ninglin caso, dichas
contradicciones pueden desdibujar o rebajar la inmensa riqueza de sus aportaciones en
el campo de la etnografia, la antropologia, el patrimonio cultural y la museologia
canaria. Es de agradecer, por tanto, el esfuerzo realizado por Estévez para aproximar el
patrimonio y la museologia a las gentes del pueblo en un intento de motivarlas para
que lo conozcan, valoren y les sirva para hacer una critica constructiva, cuestionando
las narrativas que ofrecen los museos tradicionales, al tiempo que apunta nuevas
formas de presentarlos en nuestros dias.

A pesar de que sus exposiciones no tuvieron una gran afluencia de publico y recibié

muchas criticas de parte de sectores procedentes del campo museistico, no le impidié
seguir adelante con sus proyectos y expresar la idea que tenia sobre los distintos temas,
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aplicando una museografia original, rupturista y no estandarizada como se venia
haciendo en los museos en ese momento. Eran exposiciones conceptuales que invitaban
a pensar y a confrontar la cultura contemporanea, teniendo siempre presente la cultura
de los guanches en relacién con la de los actuales canarios y en las que trataba de evitar
cualquier tendencia a la estandarizacién de las mismas. El reconocimiento a toda su
obra por parte de investigadores de diversas disciplinas demuestra que su trabajo ya
forma parte de la historia de la museologia y de la antropologia.
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NOTAS

1. Todas las traducciones del inglés al espafiol son de la autora.

RESUMOS

Ante una visién de la museologia tradicional, que consideraba a los museos etnoldgicos y
antropoldgicos como meros almacenes recopilatorios de los objetos procedentes de la época
colonial, surge, como reaccién, una nueva forma de museologia més centrada en la persona que
en los objetos, con un componente de compromiso social y de didlogo con otras comunidades, y
con una fuerte carga critica de las instituciones oficiales. Serd Jacques Hainard (1943-), director
del Museo de Etnologia de Neuchitel (Suiza), quien iniciard esta corriente critica con su
propuesta de la museologia de la ruptura, significindose sobre todo en la manera de concebir las
exposiciones. Este articulo pretende centrarse en la figura de Fernando Estévez Gonzilez
(1953-2016), profesor de Antropologia en la Universidad de La Laguna (Espafia), considerado
como el principal representante de dicha museologia en Espafia, pero que no ha sido muy
reconocido y valorado por los musedlogos espafioles. Partiendo de la misma filosofia rupturista
etnografica que Hainard utiliz6 en Neuchitel, Estévez se propone aplicarla al Museo de
Antropoldgico de Historia de Tenerife, organizando una serie de exposiciones en las que trata de
analizar la temadtica del turismo y su interaccién con los nativos a través de los souvenirs,
profundiza en el didlogo con el arte contempordneo y su compromiso como etnégrafo por
romper con la neutralidad cientifica, y apuesta por narrar y defender la memoria de las minorias
sociales y las culturas originarias.

In response to a traditional museology that considered ethnological and anthropological
museums as mere storage warehouses for objects from the colonial era, a new form of museology
emerged, focusing more on people than objects, with a component of social commitment and
dialogue with other communities, and with strong criticism of official institutions. It was Jacques
Hainard (1943-), director of the Museum of Ethnology in Neuchitel (Switzerland), who initiated
this critical movement with his proposal of museology of rupture, particularly significant in the
way exhibitions were conceived. This article aims to focus on Fernando Estévez Gonzdlez
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(1953-2016), professor of Anthropology at the University of La Laguna (Spain), considered the
main representative of this museology in Spain, though he has not been widely recognised and
valued by Spanish museologists. Starting from the same ethnographic philosophy of rupture that
Hainard used in Neuchitel, Estévez set out to apply it to the Anthropological Museum of History
of Tenerife, organising a series of exhibitions in which he attempted to analyse tourism and its
interaction with natives through souvenirs, delved into dialogue with contemporary art and his
commitment as an ethnographer to break with scientific neutrality, and championed narrating
and defending the memory of social minorities and indigenous cultures.

INDICE

Palabras claves: museologia de la ruptura, Fernando Estévez Gonzélez, museos etnoldgicos,
patrimonio inmaterial, historia de la museologia
Keywords: museology of rupture, Fernando Estévez Gonzélez, ethnological museums, intangible

heritage, museology history
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Introduccion

La educacién en los museos de Oporto ha experimentado una evolucién significativa,
alinedndose con los modelos museisticos contemporaneos que priorizan la interaccién,
el aprendizaje y el desarrollo social y cultural. En este marco, los museos no solo se
encargan de la conservacién de sus colecciones, sino que también promueven su
apreciacién por parte del puablico (Janer y Blanch 2012). En esta linea, Almeida (2008)
analiza la transformacién de los museos municipales de Oporto en centros educativos
accesibles y dindmicos, subrayando la importancia de la colaboracién entre
instituciones y comunidades como factor clave para el éxito de los programas
educativos.

Por otro lado, Gilabert (2015) destaca la necesidad de sensibilizar a la sociedad sobre la
conservacién del patrimonio, fomentando la visita a los museos como espacios de
conocimiento y memoria colectiva. En este sentido, la instauracién de la democracia en
Portugal marcé un punto de inflexién en la gestién del patrimonio municipal, lo que se
reflejé en la administracién museistica de la Cimara Municipal do Porto. Desde 2013,
bajo el liderazgo de Rui Moreira, se ha reforzado esta politica, mientras que, en 2005,
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durante la presidencia de Rui Rio, se cre6 un departamento de cultura destinado a la
gestién de estos espacios (Gilabert 2015).

En este contexto, el Departamento Municipal de Museos y Patrimonio Cultural
(DMMPC) ha jugado un papel fundamental en la promocién de iniciativas culturales, la
formacién del personal en diversas dreas y la administracién eficiente de los museos.
Siguiendo esta linea, Mendes (2022) subraya la importancia de adaptar los programas
educativos a la diversidad del publico, garantizando una educacién museistica
inclusiva. A su vez, Marin (2018) enfatiza la necesidad de disefiar actividades que
respondan a la heterogeneidad de los visitantes, contribuyendo asi a la revitalizacién
de los espacios museoldgicos.

En términos de evaluacién, Gémez-Redondo et al. (2019) proponen un kit flexible para
la valoracién de programas educativos en museos, el cual se alinea con la estrategia de
difusién planteada por Gilabert (2015) para mejorar los servicios y atraer mds
visitantes. De manera complementaria, Mouro (2021) examina los servicios educativos
de la Red Portuguesa de Museos (RPM), sefialando que en 2019 la mayoria de estos
contaban con estructuras educativas establecidas y realizaron mds de 40.601
actividades dirigidas principalmente a escolares. En paralelo, Ornelas (2020) sugiere
que es necesario fomentar una comunicacién mas horizontal entre museos y escuelas,
promoviendo la experimentacién y el debate entre los jévenes.

En cuanto a la diversidad de actividades, Camacho (2007) resalta la oferta de visitas
guiadas, talleres y dramatizaciones para distintos pudblicos, aunque también advierte
sobre la falta de instalaciones adecuadas y la necesidad de diversificar las propuestas.
En 2021, la misma autora analiza el impacto de la pandemia en los museos y recomienda
fortalecer la comunicacién externa, fomentar el voluntariado y adaptar las actividades
educativas a las nuevas condiciones sanitarias. Asimismo, el Plan Nacional de las Artes
plantea la integracién de las visitas museisticas en el curriculo escolar, asegurando la
accesibilidad tanto fisica como comunicacional.

Por dltimo, Semedo (2015) enfatiza la relevancia de la educacién artistica en los
museos, destacando el uso de técnicas plasticas para dinamizar la experiencia del
visitante y fortalecer la conexién con las colecciones (Gémez-Redondo 2013).
Nascimento et al. (2018) refuerzan esta idea, sefialando que la mediacién artistica
contribuye a la exploracién de emociones, el desarrollo del pensamiento critico y la
participacién activa del pudblico. En este sentido, el presente estudio, desarrollado en
colaboracién con la Universidad de Valladolid, la Universidad de Oporto y el DMMPC,
tiene como objetivo profundizar en el impacto de la expresién artistica en la educacién
museistica, aportando tanto a la teorfa como a la préctica en el 4mbito de la mediacién
artistica en museos.

Diseno de la investigacion

Se parti6 de un paradigma interpretativo para realizar un estudio descriptivo de tipo
exploratorio (Arias 2012). Se parte de la problemética de confusién y diversidad de usos
de las técnicas plasticas en las actividades educativas en los museos de Oporto. El
objetivo general fue determinar la percepcién y uso de las técnicas plasticas como
recursos educativos en diversos contextos museisticos de Oporto. Para alcanzar el
objetivo general se plantearon los siguientes objetivos especificos: analizar cémo se
emplean las técnicas plasticas en las acciones educativas de los museos e identificar las
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variables especificas que ejercen un mayor impacto en la definicién del contexto
estudiado, con el objetivo de comprender en profundidad sus caracteristicas distintivas.

El método de investigacién mds adecuado a este fin fue el estudio de casos multiple
(Stake 1999; Yin 2009; Lépez 2013) que analiza varios casos dentro de un mismo estudio,
permitiendo comparar y contrastar los distintos casos para identificar patrones y
diferencias. Esto se materializé a través de tres técnicas de recogida de datos: (TR1)
Andlisis documental, (TR2) la técnica de la encuesta a partir del (IR1) cuestionario
(Azofra 2000; Alvira 2004) y (TR3) técnica de entrevista, a través del uso de la (IR2)
entrevista grupal (Flick 2015).

El proceso de la investigacidén se caracterizé a través de las siguientes fases (Stake
1999): fase 1: disefio de la investigacién; fase 2: consulta documental; fase 3: acceso al
campo e implementacién de instrumentos de recogida de datos; fase 4: andlisis de datos
y triangulacidn; y fase 5: establecimiento de resultados y elaboracién del informe de
investigacién.

El universo de la encuesta lo formaron todos los museos de la ciudad de Oporto, entre
los que se disemind el cuestionario, pero la muestra final se obtuvo por muestreo por
conveniencia debido a la disponibilidad que mostraron. Esta muestra deja patente la
gran limitacién del estudio ya que solo se tienen datos del personal de los museos y no
del publico, lo que puede sesgar los resultados y no reflejar completamente el impacto
en los visitantes. Ademads, la percepcién del personal puede no coincidir con la del
publico, y la falta de datos de los visitantes impide una evaluacién completa del impacto
educativo y emocional de estas técnicas.

La muestra final estuvo compuesta por un total de 19 museos (ver tabla 1), de
titularidad tanto publica (36,8% Cdmara do Porto, 26,3% Universidade do Porto, 10,5%

Nacional) como privada (26,3%), ubicados todos ellos en la ciudad de Oporto y con un
departamento educativo estable, salvo 1 caso.

Tabla 1 - Museos que conformaron la muestra participante

Reservatdrio - Museu do Porto Cimara Municipal do Porto
Casa Marta Ortigdo Sampaio Cimara Municipal do Porto
Museu Roméntico Cimara Municipal do Porto
Museu do Vinho do Porto Cémara Municipal do Porto
Banco de Materiais Cimara Municipal do Porto
Museu do Carro Eléctrico Privado

Casa do Infante Camara Municipal do Porto
Museu Guerra Junqueiro Cimara Municipal do Porto
Museu de Serralves Privado

Museu Nacional de Soares dos Reis Nacional
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14

15

Centro Portugués de Fotografia

Nacional

Museu do Papel Moeda

Privado

Casa-Museu Abel Salazar

Universidade do Porto

. Ministério da Saide - Centro Hospitalar
Museu do Centro Hospitalar do Porto . L L.
Universitario de Santo Anténio

Museu de Anatomia da Faculdade de Medicina da
UP

Universidade do Porto

Museu de Histéria Natural e da Ciéncia da L
. Universidade do Porto
Universidade do Porto

MMIPO - Museu e Igreja da Misericérdia do Porto | Privado

Museu de Arte Sacra e Arqueologia D. Domingos

Privado
de Pinho Brand3o

Museu da Faculdade de Engenharia da

. . Universidade do Porto
Universidade do Porto (FEUPmuseu)

En los casos en los que si que hay un servicio educativo, la mayoria de las propuestas
estdn dedicadas al alumnado de ensefianza primaria y secundaria y en menor cantidad
a grupos con necesidades educativas especiales. Este servicio educativo estd siempre
ejecutado por el propio servicio educativo y es continuo durante todo el afio, salvo en
un caso en el que solo se oferta una parte del afio.

Para la descripcién final de la muestra, se plantea el uso de técnicas plasticas en los
proyectos educativos, a este respecto, un 78,9% si que emplea este tipo de estrategia y
un 21,1% no la emplea debido, principalmente, a que el contenido del museo no esta
relacionado con las artes, el personal no tiene formacién al respecto y no dispone de
presupuesto para ello.

El acceso al campo se realizé en el mes de julio de 2023. En primer lugar, se envi6 un
email con acceso al cuestionario, asi como una presentacién del proyecto y formulario
de consentimiento informado. Para asegurar la participacién se llevaron a cabo visitas a
los diferentes departamentos educativos de los museos durante el periodo de
diseminacién del cuestionario. En este tiempo, las personas participantes plantearon
dudas respecto al cuestionario que fueron resueltas de manera eficaz. Con
posterioridad a la diseminacién del cuestionario se realizaron entrevistas a los
informantes (3 entrevistas en total), seleccionados en base a un muestreo sensible (Flick
2015) es decir, se seleccionaron aquellas personas que resultaron més interesadas y
sensibles con el tema en las visitas a los museos.

Para plantear un universo conceptual comin se dieron indicaciones que acotaban el
término “técnica pléastica” entendiendo por ello: los procedimientos empleados en el
proceso de creacion de una obra de expresidn artistica a través de la manipulacién de
materiales. Estos materiales pueden ser tradicionales como pintura o mds
contempordneos como el propio cuerpo o el espacio.
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El anélisis de los resultados se llevé a cabo con dos técnicas (TA1) el andlisis estadistico
descriptivo a través del instrumento (IA1) Google forms y el (TA2) andlisis de contenido
cualitativo a través de (IA2) ATLAS.ti. Las categorias analiticas utilizadas en esta
investigacién fueron principalmente categorias emergentes, desarrolladas a partir del
propio proceso de investigacién, aunque con un claro enfoque educativo. Estas
categorias se describen de la siguiente manera: 1) sentido de las técnicas plasticas en
los museos; 2) estructuras de la accién educativa en los museos; 3) las técnicas pléasticas
como recurso educativo en los museos; 4) relacién entre las técnicas plésticas y las
personas participantes.

Finalmente, en la exposicién de los resultados se muestra la triangulacién de estos.

Resultados y discusion

A continuacidn, se procede a la presentacién de los resultados procediendo, de manera
simultdnea, a la discusién de estos. A fin de facilitar la interpretacién de los resultados
obtenidos a través de los distintos instrumentos, se ha optado por una presentacién de
los resultados en base a las categorias de andlisis.

Sentido de las técnicas plasticas en la educacion en los museos

Esta categoria hace referencia al papel de la técnica plastica en las acciones educativas
de los museos. A este respecto como se puede observar en la fig. 1, las técnicas plasticas
se emplean, principalmente como herramienta para interpretar la coleccién e
incentivar el gusto por la expresién. En menor porcentaje también se usan para
empatizar con la obra o artista o para profundizar en temas de actualidad.

A este respecto, en las entrevistas, aparecen matizaciones sobre el interés de la técnica
plastica, todas las personas entrevistadas afirman, sin lugar a duda, que esta no es un
recurso educativo especifico de los museos de arte, sino que puede y debe ser empleado
en todo tipo de museos «... siempre vale para todos los museos, lo que subyace es el
aprendizaje y las formas de aprender» (Entrevistada 3). Esto resulta revelador cuando
sabemos que, del total de personas entrevistadas, solo una tiene formacién especifica
en técnicas plésticas.

Tras aclarar esto afirman que las técnicas pldsticas también son herramientas de
sintesis (Entrevistadas 1y 2) y que tienen un gran potencial para conectar con el yo y
con el nosotros (Entrevistadas 1 y 2) esto cobra especial importancia cuando trabajas
con grupos de desconocidos.

Sobre el potencial emocional también habla Entrevistada 3, enunciando que, una de las
grandes aportaciones de las técnicas plasticas es que producen un aprendizaje activo,
no solo a nivel fisico, sino también emocional. Este tipo de implicacién activa, tanto a
nivel fisico, emocional e intelectual producen lo que denomina en aprendizaje
inspirador, que al final lleva a la conexién con la coleccién.
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Conhecer os processos técnico... 9 (60 %)
Reproduzir os resultados das p... 6 (40 %)
Obter uma avaliagéo da ativida... 9 (60 %)
Obter uma avaliagdo da colegao. 2 (13,3 %)
Empatizar com a obra ou com... 12 (80 %)
Incentivar o gosto pela express... 14 (93,3 %)
Aprofundar temas da atualidade. 11(73,3 %)
Interpretar a colegéo. 15 (100 %)
QOutro[—0 (0 %)

0 5 10 15
Fig. 1 — Resultados obtenidos en el cuestionario sobre el uso de las técnicas plasticas en los museos

Aunque las técnicas plasticas parecen un recurso interesante en los disefios educativos,
éstas no forman parte de los objetivos de estos disefios (ver fig. 2), asf pues, solo en un
6,7% de los casos los objetivos de las actividades estdn estrechamente relacionados con
las técnicas plasticas y podemos observar cédmo casi la mitad de los casos (46,7%)
presentan una relacién intermedia entre objetivos y técnica plastica.

0(0%)

1 2 3 4 5

Fig. 2 — Resultados sobre la relacion de los objetivos con la técnica plastica en una escala de
valoracion de 1 a 5, donde 1 es el menor acuerdo y 5 mayor acuerdo

Respecto al uso de las técnicas plasticas, tienen por objetivo, de manera mayoritaria:
Generar un vinculo con la coleccién; desarrollar las capacidades, motoras, afectivas,
sensoriales, etc.; incentivar una visién critica sobre el tema tratado y generar vinculos
interpersonales y vincularse con su propia experiencia. Apenas se emplea por generar
material para llevar a casa ni por terapia.

Finalmente, Entrevistada 3 realiza una aportacién muy interesante sobre el sentido de
las técnicas plasticas en los museos. Habla de que los museos no pueden sustituir la
educacién formal y por tanto no pueden emplear las mismas metodologias. A este
respecto, consultando las aportaciones tedricas, las técnicas plésticas ofrecen una
forma de aprendizaje diferente al que se realiza en las escuelas (Holzer-Kernbichler
2023).

Como resumen de los resultados aportados en esta variable se podria decir que las
técnicas plasticas se utilizan en los museos principalmente como herramienta para
interpretar la coleccién y fomentar el interés por la expresién artistica. También se
emplean para empatizar con la obra o artista y para profundizar en temas de
actualidad. A pesar de que solo una persona entrevistada tenia formacién especifica en
técnicas plasticas, todas coinciden en que esta no es exclusiva de los museos de arte y
puede aplicarse en todo tipo de museos, destacando su potencial como herramienta de
sintesis y para conectar con el individuo y el grupo. Estos resultados concuerdan con
otras propuestas como Jecu et al. (2023).
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En las entrevistas se resalta el potencial emocional de la técnica pléstica, ya que se
considera que promueve un aprendizaje activo a nivel fisico, emocional e intelectual, lo
que se denomina “aprendizaje inspirador”. Esto lleva a una mayor conexién con la
coleccién.

En relacién con las practicas estéticas y su relacién con la emocién Juanola y Calbd
(2007) aportan su propia visidn, para ellas, las précticas estéticas unen lo fisico con lo
espiritual, las sensaciones con el pensamiento, y los sentimientos con los valores
culturales.

Sin embargo, volviendo a los resultados obtenidos en el estudio, a pesar de su potencial,
la técnica plastica no forma parte de los objetivos principales de las actividades
educativas en los museos de Oporto, segin las respuestas obtenidas en los
cuestionarios. En cuanto al uso de las técnicas plasticas, se emplean principalmente
para generar vinculos con la coleccién, desarrollar habilidades motoras, afectivas y
sensoriales, incentivar una visién critica sobre el tema tratado y promover la
interaccién interpersonal. No se utilizan con frecuencia para generar material para
llevar a casa ni con fines terapéuticos.

Estructuras de la accion educativa en los museos

En esta categoria se recogen los resultados relacionados con la estructura temporal y
espacial de la accién educativa. La temporalizacién de este tipo de actividades es de
entre 1y 2 horas en el 80% y menor a una hora en el resto de los casos. Dentro de la
temporalizacidn global de la actividad, la técnica plastica ocupa aproximadamente un
tercio del tiempo total en un 13,3% de los casos, la mitad de la sesién en un 66,7% de los
casos y un 20% la usan de manera continua (ver fig. 3). Este dato resulta llamativo, ya
que al ocupar tanto tiempo dentro de la actividad a la expresién, esta apenas tiene
reflejo en los objetivos de la actividad, lo que podria interpretarse como un indicador
de la concepcidn de la técnica plastica como una herramienta educativa, mas que como
un fin en si misma. Sin embargo, la literatura nos llama a ir mas alld y entender la
técnica pldstica como contenido y contexto (Juanola y Calbé 2007).

@ Aproximadamente 1/3 do tempo
@ ' do tempo aproximadamente
De forma continua

Fig. 3 — Resultados sobre la duracion de la técnica plastica en el total de la sesion

Este tiempo dedicado a la técnica plastica se distribuye durante toda la actividad en un
46,7% de los casos, al final en un 40% de los casos y en un 13,3% de los casos en la parte
intermedia (ver fig. 4). En ningin caso se observa emplear este recurso al inicio de la
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sesién, descartando asi su potencial como motivacién y detonante del resto de la
propuesta educativa.

25. Que lugar ocupam as técnicas plasticas na sequéncia das actividades/sessoes?
15 respuestas

@ No inicio da atividade/sessdo
@ Na parte intermédia

No final
@ Durante toda a atividade/sess&o

Fig. 4 —Resultados sobre la secuenciacion de la técnica plastica dentro de la sesion

Respecto a la duracién de la técnica pléstica dentro de la actividad, las educadoras y
educadores implicados creen que esta dedicacién temporal es suficiente en un 93,3%, el
resto opina que es poco tiempo.

En relacién con los productos obtenidos de la técnica y su empleo en el resto del disefio
educativo encontramos, que en un 20% de los casos, estos trabajos son utilizados como
recurso educativo en el resto de la actividad, un 26,7% no lo usa en el resto de actividad
y en un 53,3% de los casos depende del disefio. Se desprende, por tanto, que a nivel
educativo resulta mas interesante el proceso que el producto, esto queda también
manifiesto en el item que cuestiona si los participantes se llevan sus trabajos al finalizar
la actividad, que se responde de manera positiva en un 93,3% de los casos y en el resto
se responde otro, en ningiin caso se plantea que el museo se quede con las obras de los
participantes. De hecho, de manera mayoritaria los trabajos no son expuestos en los
espacios educativos (53,3%), solo se exponen en un 26,7% de los casos. Cuando, ademas,
preguntamos si estos trabajos son expuestos al publico junto a la coleccién el
porcentaje de negacidn asciende al 66,7%, observandose un 33,3% de los casos en que
esto se hace de manera puntual.
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® Sim
® Nao
@ Outro

Fig. 5 — Resultados sobre la exposicion de los trabajos realizados (en el espacio educativo y junto a la
coleccién)

® Sim
® Nao
@) Pontualmente

Fig. 6 — Resultados sobre la exposicion de los trabajos realizados (en el espacio educativo y junto a la
coleccién)

Estos resultados sugieren que la técnica pléstica se integra de diversas maneras en las
actividades educativas, con un enfoque en su valor como herramienta educativa y una
preferencia por el proceso creativo sobre el producto final.

En relacién con esto, Yuan (2018) propone la co-construccién como uno de los dos
principios pedagdgicos para una educacién artistica en los museos.

Ademds, los datos obtenidos explicitan que la exposicién de los trabajos realizados
varfa significativamente en funcién de la actividad y del museo en cuestién. A este
respecto, Amado et al. (2023) proponen la creacién de museos virtuales para la
exposicién de este tipo de trabajos, poniendo asi en valor el trabajo realizado por los
participantes.
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La técnica plastica como recurso educativo en los museos

En relacién con el uso de la técnica pléstica como recurso educativo en las actividades
propuestas desde el servicio educativo de los museos, y una vez analizado el sentido de
la técnica plastica, se consideran aspectos mds formales y estructurales relacionados
con la misma.

A la vista de los datos sobre las técnicas mds empleadas en los disefios educativos,
destacan por su uso muy frecuente en collage, dibujo y modelado; en un uso intermedio
destacan la pintura, fotografia, ensamblado, performance y audiovisual; finalmente,
destaca que no se emplean en ningin caso técnicas como el netart o la talla escultérica.
Respecto a cémo se aplican normalmente las técnicas (ver fig. 7), la manera mds
frecuentemente utilizada es la que emplea varias técnicas o materiales en la misma
obra y la menos frecuente es la aplicacién de técnicas y materiales de manera
tradicional y rigurosa.

N1 .2 3 Em4 ENS

0
Aplicagdo de uma técnica com o seu processo e materiais t... Utilizagéo de varias técnicas ou materiai...
Aplicagdes nao tradicionais de técnicas ou materiais (por exemplo, utilizagéo de t...

Fig. 7 — Resultados sobre el método de aplicacién de las técnicas durante las actividades en una
escala de valoracion de 1 a 5, donde 1 es en menor frecuencia y 5 mayor frecuencia

Esto concuerda con los resultados obtenidos en el siguiente item, sobre si se usa més de
una técnica en la misma actividad, a lo que han respondido de manera afirmativa un
86,7% de los encuestados y negativa el resto de los participantes. Ademds, en un 93,3%
de los casos, se ofrece diversidad de material para la realizacién de la actividad. Esta
diversidad de materiales y técnicas se emplea sobre todo con el publico infantil.

Al respecto de los materiales que se emplean en las actividades (ver fig. 8), en el 33,3%
de los casos se usan materiales directamente relacionados con la coleccién (los mismos
que se usan en las obras), y en los mismos porcentajes se ha contestado de manera
negativa o con la opcién otro. Sobre la disponibilidad en el museo de materiales no
tradicionales para la creacién como tubos de papel, alambre, etc. en el 80% de los casos
si que se dispone de ese material y en el 13,3% no se dispone de este tipo de material,
finalmente un 6,9% responde “otro”.
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Fig. 8 — Resultados sobre el empleo de materiales directamente relacionados con la coleccion

A este respecto las entrevistadas profundizan en torno al tema de los materiales,
Entrevistada 3 afirma que no se usan los materiales directamente relacionados con la
coleccidn, pero si que se intentan usar materiales del entorno préximo y que tienen
relacién con el entorno, por ejemplo, hojas del jardin contiguo. También se usan
materiales reciclados, en el caso de Entrevistada 1 porque muchas veces no existe
presupuesto suficiente para comprar materiales mas especificos. Entrevistada 1 aporta,
ademds, que, en su caso, los materiales que se van a emplear pasan primero por el
equipo educativo para ver qué potencial de uso tienen. Entrevistada 2 por su parte,
matiza la importancia de la supervisién al decir que «... los materiales deben acercarse
a los intereses» y que «... el cuerpo, el sonido, la voz, el movimiento también forman
parte de los materiales» encajando asi con el empleo de la técnica de la performance
como técnica plastica empleada en los disefios educativos.

En relacién con la infraestructura para la creacidn, el 93,3% de los casos disponen de un
espacio para guardar los materiales y en un 53,3% el museo dispone de equipamiento
especifico para la expresién como caballetes, térculos, etc.
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Fig. 9 — Resultados sobre disposicion de equipamiento especifico

Asi pues, en el contexto de las actividades educativas en museos que hacen uso de la
técnica plastica, destaca el empleo de técnicas tradicionales como el collage, el dibujo y
el modelado como las mds comunes. La combinacién de mdltiples técnicas o materiales
en una misma obra es una practica habitual en lugar de seguir enfoques mas
tradicionales, como también destaca Noble (2021), resefiando este aspecto como valor
de una obra. La mayoria de las actividades involucra el uso de mdltiples técnicas en una
sola sesidn y se proporciona una amplia variedad de materiales para los participantes,
esto se hace principalmente con el publico infantil. El uso de materiales directamente
con sus colecciones y de materiales no tradicionales esta repartido de manera uniforme
entre los museos. De otra parte, la eleccién de los materiales se basa en la adaptacién al
interés educativo y las necesidades de los participantes. Finalmente, en términos de
infraestructura, la mayoria de los museos disponen de un espacio dedicado para
almacenar materiales y cuentan con equipamiento especifico para actividades de
expresién concordando con lo enunciado por Noble (2021).

Relacidn entre la técnica plastica y las personas participantes

Esta categoria atina los resultados relacionados con la gestién de los participantes y las
concepciones sobre estos en la programacién de actividades. Es en esta categoria donde
se encuentran los mejores resultados, entendiendo que esto puede resultar de la gran
divulgacién de los estudios de publico en los museos, en relacién con otro tipo de
estudios, como asi lo confirma Entrevistada 3 cuando afirma que los disefios para
publico general y para las familias se realizan en base a los estudios de publico, en el
caso de los disefios para escolares, afirma que se realizan en base al curriculo vigente.
Asi pues, los disefios son especificos para cada tipo de puiblico en un 93,3% de los casos y
los disefios se adaptan a las especificidades de los grupos en el 100% de los casos. A este
respecto, las técnicas plasticas empleadas también son adaptadas a la edad o las
necesidades de los participantes en el 100% de los casos.

Sobre los colectivos para los que se disefian las actividades, como se puede observar en
la fig. 10, destacan los grupos de estudiantes tanto en educacién primaria y secundaria
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y en menor porcentaje el pdblico general, las familias y estudiantes de educacién

infantil.
Criangas em idade escolar Esc... 13 (68,4 %)
Criangas do Ensino Primario 17 (89,5 %)
Ensino Secundario 17 (89,5 %)
Alunos do Ensino Superior 13 (68,4 %)
Familias 14 (73,7 %)
Grupos com necessidades esp... 6 (31,6 %)
Publico em geral 14 (73,7 %)
Outros grupos 5 (26,3 %)
0 5 10 15 20

Fig. 10 — Resultados sobre los colectivos para los que se realizan disefios especificos

Sobre el uso de técnicas plasticas con los distintos colectivos, en las entrevistas se
sefiala el uso predominante de estas con los grupos de educacién infantil, primaria y las
familias. Esto sirvié como reflexién sobre por qué se suele asociar este tipo de técnicas
con el publico infantil, Entrevistada 1 comenta que los adultos suelen sentir rechazo
hacia este tipo de actividades, en incluso, cuando participan en las actividades como
familia hay adultos que no realizan este tipo de actividades. «... hay adultos que estan
en la perspectiva de solo mirar y esto hay que respetarlo» (Entrevistada 1). Por su
parte, Entrevistada 2, hizo referencia a los talleres y cursos donde los adultos pueden
realizar actividades relacionadas con la expresién (coincidiendo con Entrevistada 3) y
afiade que los procesos personales implicados en la creacién ayudan a la socializacién
de las personas adultas y esto puede generar vinculos mds alla de la propia actividad.
Por otra parte, Entrevistada 3, en relacién con la participacién de adultos en las
actividades de expresidén, matiza sobre el interés de las actividades de expresion
especificas para adultos ya que permiten trabajar técnicas mas complejas.

En relacién con los tipos de agrupaciones que se generan (ver fig. 11), en el 73,3% de los
casos, las actividades se desarrollan con grupos grandes (de més de 10 personas), en
grupos medianos (de 4 a 10 personas) en un 20% de los casos y el resto, en grupos
pequefios (de 2 a 3 personas). Estos tipos de agrupamiento estdn condicionados por el
tipo de publico en el 100% de los casos.

@ Individual

@ Grupo pequeno (2-3 pessoas)
Grupo mediano (4-10 pessoas)

@ Grupo grande (+10 pessoas)

v

Fig. 11 — Resultados sobre los tipos de agrupaciones en las actividades

A este respecto tanto Entrevistada 3 como Entrevistadas 1y 2, coinciden en sefialar que

el tipo de actividades vinculadas a las técnicas plasticas solo se pueden realizar con
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grupos més pequefios. En el caso de las Entrevistadas 1 y 2, cuando tienen grupos muy
grandes, suelen realizar subgrupos y emplear formatos de actividad rotatorios para que
todos los participantes puedan realizar la actividad completa. Entrevistada 3 concreta
diciendo que no se emplean las técnicas plasticas en gran grupo porque son técnicas
complejas para poder acompafiar en el proceso, requieren de mucho tiempo y ademads
en estos grupos grandes no se consiguen tantos aprendizajes en relacién con la
vinculacién y lo empético, dejando entrever que las técnicas plasticas consiguen este
tipo de aprendizajes.

Finalmente, en relacién con la colaboracién y coordinacién entre publico y museo (ver
fig. 12), en el 86,7% de los casos existe un trabajo continuado de coordinacién entre el
servicio educativo y las entidades participantes.

® Sim
® Nao

Fig. 12 — Resultados sobre la coordinacién entre el servicio educativo y entidades participantes

En el caso de la Entrevistada 3, confirma que se disefian actividades especificas a
demanda del publico, esto se suele hacer sobre todo en la programacién de verano y en
formato curso o taller. Por su parte, Entrevistada 1, hace referencia a un complejo
sistema de colaboracidn, confirma que efectivamente se disefian actividades a demanda
del publico, aunque el pablico que lo demanda suelen ser los propios especialistas, que
se contratan para dar la formacién, tanto al pablico en general, colectivos concretos o
en la propia formacién de los educadores.

Asi pues, de manera general, podriamos resumir los resultados de esta categoria en que
se disefian actividades especificas adaptadas a diferentes tipos de publico en la mayoria
de los casos y basandose en estudios de publico. Los grupos mds comunes para los que
se disefian las actividades incluyen a los estudiantes de primaria y secundaria, publico
general, familias y estudiantes de educacién infantil. Las técnicas artisticas se utilizan
principalmente con nifios y familias, mientras que los adultos muestran menos interés,
aunque se ofrecen talleres y cursos para fomentar su participacién. En relacién con las
agrupaciones, el tamafio de los grupos varia, siendo la mayoria de las actividades para
grupos grandes, pero las relacionadas con las técnicas plasticas se realizan en
subgrupos mas pequefios debido a su complejidad.
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Por su parte, Sekules (2007) habla de esta relacién entre lo social y lo individual,
estableciendo este pardmetro como una variable con la que trabajar en la ideacién de
las propuestas educativas:
Curiosamente, cuanto mds profundos y especializados son los encuentros, menos
solitario y social serd el campo de encuentro. Sin embargo, cuanto menos social,
mas potencial ofrece para el desarrollo personal y la transformacién intelectual y
social. (Sekules 2007, 51)
Finalmente, existe colaboracién entre el museo y las entidades participantes, lo que
permite disefiar actividades personalizadas segin la demanda del publico,
especialmente en verano y en formatos de cursos o talleres. Llevando a lo que Alvarez
(2007) denomina comunidades de aprendizaje:
Educacién y aprendizaje comunitarios, hechos comunes, compartidos, para el
desarrollo cultural y social local en relacién con un 4mbito global. La comunidad de
aprendizaje mantiene una visién holistica, compleja y activa, y sirve de nudo para la
comunidad cultural y la sociedad educativa. (Alvarez 2007, 125)
A este respecto, Noble (2021) reflexiona sobre la importancia de la creacién de este tipo

de comunidades entre museo y contexto escolar, dando asi cuenta del potencial
socializador del museo.

The project addressed the challenge faced by museum educators to ‘develop a

pedagogy that genuinely respects everyone’s voices: the visitors’, her own,

curators’ and art historians’, and the voices of tradition’ [..] by creating

opportunities to share and celebrate different levels of knowledge and expertise

within an emerging community of practice. [...] In addition, the project revealed

how practitioner-led action research projects of this kind can begin to challenge

traditional hierarchies of knowledge around art objects and collections, to ensure

that art museums become more relevant, creative and participatory spaces. (Noble

2021, 627)
Finalmente, a modo de sintesis de los resultados, en primer lugar, se destaca la
importancia de la educacién en los museos como lugar de encuentro entre los
contenidos patrimoniales y la sociedad, coincidiendo con la prioridad de los museos en
la conservacién y transmisién. La investigacién, en conjunto con otros estudios, busca
reflexionar sobre el papel de la expresion artistica en la accidon educativa en los museos
y contribuir a la formulacién de un cuerpo teérico que respalde la implementacién de
estas estrategias.

La importancia de la educacién en los museos como lugar de encuentro, destacada por
Janer y Blanch (2012), se vincula con los resultados relacionados con la coordinacién
continua entre el sector de educacién y las entidades participantes, permitiendo
diseflar actividades personalizadas segin la demanda del publico y fomentar la
creacién de comunidades de aprendizaje. Ademas, la idea de la adaptacién de disefios a
las necesidades de los participantes coincide con la idea de Marin (2018) sobre la
diversidad en las actividades educativas en museos.

En relacién con el uso de técnicas plasticas, Gomez-Redondo y Borghi (2020) y otros
estudios que resaltan los beneficios mas alld de la ejecucién técnica, incluyendo la
expresién personal, la subjetividad y la creacién de significados simbdlicos. Los
resultados que aproximan a la percepcién de las actividades artisticas como ladicas y
relajadas, asi como la promocién de un ambiente de intercambio de ideas y diversidad
de agrupaciones, se alinea, ademds, con las ideas de aprendizajes accesibles y
agradables segtin Semedo (2015) y Nascimento et al. (2018).

MIDAS, 20 | 2025

38



59

60

61

62

63

La contribucién de la expresién artistica al cambio en el lenguaje y canales de
comunicacién, explorando emociones y sentimientos dificiles de expresar verbalmente,
se conecta con la perspectiva de Nascimento et al. (2018). La generacién de nuevas
obras con valor personal, como efimeros, y la reconfiguracién de la identidad a través
de la creacién artistica, coinciden con Gémez-Redondo (2013) y Fontal (2022).

Conclusiones

Los resultados obtenidos muestran una gran diversidad de respuestas. Esto evidencia la
inexistencia de un marco comun para la aplicacién de técnicas plésticas en los disefios
educativos de los museos de Oporto. Los estudios analizados en el cuerpo tedrico del
trabajo no ofrecen datos sobre el uso de técnicas plasticas en las acciones educativas de
los museos. Sin embargo, estas investigaciones si examinan la accién educativa desde
diversas perspectivas y con un alto nivel de profundidad.

La falta de estudios a este respecto pone en evidencia la falta de definicién de su uso
dentro de las acciones educativas de los museos, dejando a la eleccién de los
profesionales aspectos tan esenciales como la opcionalidad del uso, el sentido de este, la
relacién con la coleccién o el sentido de las obras producidas dentro de la accién
educativa no solo con esa actividad, sino con el museo y el entorno comunitario. Para
este propésito los resultados obtenidos podrian servir para encontrar algunas pautas
comunes que orienten y sirvan como marco para las futuras acciones educativas.

Asi pues, estas acciones deben priorizar el uso de técnicas plésticas (aunque la coleccién
del museo no tenga relacién con las artes) como herramientas pedagdgicas que
enriquezcan la experiencia de los visitantes y fortalezcan su conexién con las
colecciones. Estas técnicas deben ser adaptadas a las caracteristicas de cada grupo,
desde estudiantes hasta familias y adultos, promoviendo la inclusién y la participacién.
Es fundamental dar mayor importancia al proceso creativo que al producto final,
permitiendo a los participantes explorar sus emociones y desarrollar una comprensién
mas profunda de la coleccién. Ademds, es necesario diversificar las técnicas y
materiales empleados, integrando enfoques contempordneos como la instalacién,
performance, arte digital, asi como materiales reciclados industriales o propios del
entorno del museo. Esto requiere también la formacién continua del personal educativo
para asegurar la implementacién efectiva de estas metodologias. La infraestructura
debe acompafiar este enfoque, garantizando espacios adecuados y equipamiento
especifico para la creacién artistica. Asimismo, la exposicién de los trabajos de los
participantes ya sea en espacios fisicos o virtuales, puede fomentar un mayor sentido
de pertenencia y valoracién del esfuerzo creativo. Por ultimo, se deben fortalecer las
colaboraciones entre museos, escuelas y asociaciones -culturales, fomentando
comunidades de aprendizaje que permitan compartir experiencias y crear propuestas
conjuntas. Estas acciones contribuirdn a posicionar las técnicas plasticas como un
recurso esencial en la mediacién educativa de los museos, promoviendo un aprendizaje
mas inclusivo, emocional y significativo.

Finalmente, las posibles lineas de investigacién que podrian orientarse a la resolucién
de la problemdtica detectada se centran en incorporar la perspectiva de los visitantes
para evaluar cémo las técnicas plasticas influyen en su experiencia educativa,
emocional y cultural, que es una de las limitaciones detectadas en el estudio; disefiar
programas de formacién continua para educadores museisticos, centrandose en el uso
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de técnicas plasticas y su integracién con otros recursos pedagdgicos y explorar el uso
de materiales no convencionales y técnicas emergentes, como la realidad aumentada o
el arte interactivo, para diversificar las actividades y atraer nuevos publicos,
especialmente jévenes y adultos con intereses contemporaneos.
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RESUMOS

El uso de técnicas plasticas en la educacién ha sido poco estudiado, aunque diversas teorias
destacan su importancia en el aprendizaje. Esta investigacidn, realizada en 2023 con la
colaboracién de 19 museos de Oporto, tiene como objetivo principal determinar la percepcién y
uso de las técnicas plasticas como recursos educativos en diversos contextos museisticos de
Oporto. Utilizando el método de estudio de casos, cuestionarios y entrevistas, se obtuvieron
resultados cualitativos y cuantitativos. Los principales hallazgos indican que las técnicas plasticas
se utilizan para enriquecer la experiencia educativa y conectar con la coleccién, priorizando el
proceso creativo sobre el producto final. Predominan las técnicas tradicionales con una variedad
de materiales, y el pablico principal es infantil. Como conclusidn, se destaca que las técnicas
plasticas son un recurso educativo versatil, aunque su enfoque varia segin el publico y el disefio
educativo. Los datos obtenidos resultan de interés ya que muestran una panordmica de la
situacién de los museos de Oporto en relacién al uso de técnicas plasticas que no se tenia hasta
ahora, ademis la diversidad metodoldgica que muestran los resultados puede ser el punto de
partida para un proceso autoevaluativo por parte de los museos que lleve al enriquecimiento de
la experiencia educativa, la coordinacién de acciones formativas entre museos y el desarrollo de
actividades mds inclusivas y experienciales. Las posibles lineas de avance de la investigacién
incluyen la formacién del personal, la adaptacién a diversos tipos de publico y la innovacién en
materiales y técnicas empleadas.

The use of artistic techniques in education has been understudied, although various theories
highlight their importance in learning. This research, conducted in 2023 with the collaboration
of 19 museums in Porto, aims primarily to determine the perception and use of artistic
techniques as educational resources in various museological contexts in Porto. Using the case
study method, questionnaires and interviews, both qualitative and quantitative results were
obtained. The main findings indicate that artistic techniques are used to enrich the educational
experience and connect with the collection, prioritising the creative process over the final
product. Traditional techniques predominate with a variety of materials, and the primary
audience is children. In conclusion, it is highlighted that artistic techniques are a versatile
educational resource, although their approach varies according to the audience and educational
design. The data obtained are of interest as they show an overview of the situation of Porto
museums in relation to the use of artistic techniques that was not available until now.
Additionally, the methodological diversity shown by the results can be the starting point for a
self-evaluative process by museums that leads to the enrichment of the educational experience,
the coordination of training actions between museums and the development of more inclusive
and experiential activities. Possible lines for advancing the research include staff training,

adaptation to various types of audiences and innovation in the materials and techniques used.

MIDAS, 20 | 2025



43

INDICE

Palabras claves: educacién en museos, aprendizaje, técnicas plasticas - educacién, educacién
patrimonial, museos de Oporto
Keywords: museum education, learning, artistic techniques - education, heritage education,

Porto museums

AUTOR

CARMEN GOMEZ-REDONDO

Es doctora en Educacién por la Universidad de Valladolid (2013), donde obtuvo el premio
extraordinario de doctorado. Licenciada en Bellas Artes por la Universidad Complutense de
Madrid (2004), también cuenta con un mdster en Educacién en Museos por la Universidad de
Murcia (2016). Actualmente es profesora en la Universidad de Valladolid, en el 4rea de Did4ctica
de la Expresién Plastica. Su investigacién se centra en la educacién en museos, la
patrimonializacién y los procesos de identizacidn, destacando en la educacién fuera del aula.
Universidad de Valladolid, Plaza de la Universidad n.° 1, 40005, Segovia, Espafia,
mariacarmen.gomez.redondo[at]uva.es, https://orcid.org/0000-0002-7636-0251

MIDAS, 20 | 2025


https://orcid.org/0000-0002-7636-0251

Musealizacidon, memoria e
identidad: Le Camerette di Don Bosco
de Valdocco, Turin

Musealization, memory and identity: Le Camerette di Don Bosco of Valdocco,
Turin

Ana Martin Garcia

NOTA DO EDITOR

Artigo recebido a 27.05.2025
Aprovado para publicagdo a 22.10.2025

Introduccion

Durante siglos los peregrinos se han encaminado para venerar las reliquias de los
santos y para rezar ante sus restos mortales. Las casas de los santos son lugares
intrinsecamente unidos con estas practicas devocionales, puesto que son importantes
espacios de memoria que muestran los ambientes en donde los santos vivieron o
murieron. Estos espacios son generalmente humildes y, en su sencillez, se percibe la
vida cotidiana de quien lo habité: son testimonio tangible de la santidad. Las casas y los
objetos custodiados en sus ambientes se convierten en signo y huella material de
espiritualidad y trascienden el significado comiin de los propios objetos. En estos
espacios todo contribuye a la transmisién y revelacién de la experiencia de la vida
terrena del santo en cuestién y la toma de sus decisiones radicales. En cierto modo, se
convierten en lugares sagrados y en una particular “tierra santa”. Por este motivo, en
muchos casos, junto al espacio habitado en vida por el santo, se instalé un pequefio
espacio musefstico en el que se encontraban objetos, mobiliario, documentos,
testimonios de devocién o incluso obras de arte.
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La musealizacién de lugares vinculados a figuras religiosas se enmarca en un complejo
cruce entre devocidn, conservacién patrimonial, memoria e identidad. En los edificios
que acogen estas habitaciones, la materialidad se une con la santidad y estos lugares se
convierten en espacios privilegiados donde los peregrinos se relacionan con lo divino.
Los recorridos propuestos en las visitas a estas casas museo suelen ser emotivos, donde
ademds de los objetos, se explican anécdotas histéricas de la vida del santo
directamente relacionadas con el espacio y los objetos conservados. Se crea una fuerte
aura espiritual. De esta manera, la visita a estos ambientes colmados de un importante
simbolismo suelen ser experiencias de gran impacto emocional.

Entre los numerosos espacios con estas caracteristicas se encuentran las habitaciones o
casas de san Ignacio de Loyola (1491-1556) en Roma (Italia), san Juan de Avila
(1499-1569) en Montilla (Espafia), san Filippo Neri (1515-1595) en Roma (Italia), santa
Teresa de Jestis (1515-1582) en Avila (Espafia), san Luigi Gonzaga (1568-1591) en Roma
(Italia) o san José Calasanz (1799-1889) en Roma (Italia). Sin embargo, si se restringe el
analisis al dmbito geografico de Turin y al contexto histdrico del siglo XIX, ma4s
directamente relacionado con el presente estudio dedicado a San Giovanni Bosco
(1815-1888), emerge una realidad particularmente relevante.

Los llamados “santos sociales”, denominacién que hace referencia a su actividad
caritativa con los mas necesitados, marginados y oprimidos durante el siglo XIX en
Turin, incluyen personalidades como la laica venerable Juliette Frangois Colbert de
Maulevriér, mds conocida como la marquesa Giulia di Barolo (1786-1864), san Giuseppe
Cottolengo (1786-1842), el beato Francesco Faa di Bruno (1825-1888), san Leonardo
Murialdo (1828-1900) y san Giovanni Bosco, en adelante don Bosco. Estas personas
dejaron una importante huella en la historia de la ciudad de Turin, de Italia y,
posteriormente, a nivel mundial. Cada una de estas figuras histéricas posee su propia
casa museo, algunas de las cuales se encuentran tanto fuera como dentro de la ciudad
de Turin.

Este estudio se centra en el caso de don Bosco, fundador de una de las realidades
religiosas mds significativas de la modernidad, cuya proyeccién histérica, educativa y
social se refleja en la constitucién de la Congregacién Salesiana en 1859, oficialmente
aprobada por la Santa Sede en 1874, y que en la actualidad se cuenta entre las
congregaciones mas numerosas a nivel mundial. Su legado trasciende la Sociedad de
San Francisco de Sales (Salesianos de Don Bosco), dando origen a un amplio
movimiento que se articula en 32 grupos oficialmente reconocidos de lo que se conoce
come “Familia Salesiana” (La Famiglia Salesiana 2020). Los espacios habitados por don
Bosco se transformaron rdpidamente en lugares de peregrinacién, identidad y
memoria.

En Italia existen diversas Camerette, ubicadas en el Colle Don Bosco, Alassio, Roma o
Génova, donde se recuerda que el santo pasé tanto noches aisladas como periodos
breves de estancia. Sin embargo, apenas se conserva material original en estos espacios.
Un caso particular son las Camerette de la casa salesiana del Castro Pretorio en Roma
que han sufrido agresivas restauraciones a lo largo del tiempo, perdiéndose
practicamente toda la decoracién y el mobiliario originales de finales del siglo XIX,
segln el inventario de los bienes realizado en el 2020. Pese a ello, estas estancias
contindan siendo visitadas por un niimero creciente de peregrinos.

Por consiguiente, de todas las habitaciones vinculadas con el santo, esta investigacién

se centra en el dormitorio de Le Camerette di Don Bosco (actualmente integrado en el
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Museo Casa Don Bosco), puesto que la importancia de estos espacios trasciende el
dmbito de los religiosos salesianos. Se trata de un lugar relevante para los barrios de
Valdocco y Aurora, asi como para la ciudad de Turin, donde se encuentra ubicado, y
constituye ademds un punto estratégico a nivel global para la Familia Salesiana. Estas
habitaciones forman parte del primer Oratorio, la sede principal y origen de la
Congregacién Salesiana: la Casa Madre. A pesar del creciente niimero de visitantes y
peregrinos que reciben estas instalaciones cada afio, hasta la fecha no se habia
realizado ninguna investigacién que abordara de manera sistematica la compleja
historia de estos espacios a partir de fuentes documentales.

Por lo tanto, el presente estudio busca examinar estos ambientes como lugares de
memoria, identidad y peregrinacién, hacer referencia a las transformaciones
materiales sufridas y reflexionar sobre las decisiones museograficas que configuran la
experiencia del visitante y la transmisién de la espiritualidad del fundador. Ante la
ausencia de publicaciones monograficas previas, la metodologia se fundamenta en el
analisis histérico documental de archivos y fotografias histdricas, asi como en la
revisién bibliografica. Ademads, se realiza un andlisis critico a partir del material
conservado, con el fin de evaluar cédmo las decisiones curatoriales han configurado la
presentacién y la interpretacién de los espacios. Se reconoce, asimismo, la necesidad de
futuras investigaciones que amplien el estudio a otros espacios de la casa museo, lo que
permitiria analizar de manera mas completa el caso de estudio.

Estado de la cuestion

Dentro del complejo panorama museistico, se reconocen diferentes tipologias que,
debido a sus particularidades, requieren enfoques especificos. Este es el caso de las
denominadas residencias histdricas y “casas museo”, que pueden definirse como
instituciones que surgen a partir de la transformacién de una vivienda privada en un
museo abierto al pdblico (Fiorio 2018, 112).

Existen numerosos estudios sobre estos espacios, caracterizados principalmente por
poseer una cartografia propia que se ocupa de musealizar ambientes que en su origen
fueron privados. El crecimiento de estas investigaciones, a menudo centradas en casos
especificos, se ha visto favorecida por la creacién en 1997 del DEMHIST. Es decir, el
Comité Internacional de ICOM (Consejo Internacional de Museos) dedicado a la
conservacién y gestidn de estas instituciones, cuyo nombre proviene del término
francés demeures historiques (DEMHIST 2025).

El proyecto de clasificacién de las casas museo fue elaborado bajo la direccién de
Rosanna Pavoni y aprobado en la primera asamblea general del DEMHIST en 1999
(Pavoni y Selvafolta 1998; Pavoni 2001). Poco después, durante la presidencia de Pavoni
del DEMHIST (2002-2005), se planteé la necesidad de relacionar los sistemas de
clasificacién con los modelos narrativos que desarrolla cada casa museo (Pavoni 2001,
2002, 2003). Esta propuesta partia de un reconocimiento fundamental: las casas museo
no constituyen un ambito uniforme, sino que integra instituciones de diferentes
procedencias, objetivos y orientaciones. Bajo esta perspectiva, la clasificacién de las
casas museo no debia entenderse unicamente como un sistema de organizacién, sino
también como un dispositivo critico capaz de evidenciar que todo museo es, en ultima
instancia, el resultado de elecciones curatoriales deliberadas. Por consiguiente, la
reflexién se desplazaba de la clasificacion tipoldgica hacia un anélisis critico de las
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decisiones curatoriales, concebidas no como procedimientos técnicos neutrales, sino
como actos interpretativos que configuran las narrativas y la identidad de las
instituciones.

En consecuencia, este estudio se centra en una tipologia especifica en el marco del
proyecto de clasificacién de las casas museo del DEMHIST previamente mencionado: las
denominadas casas museo dedicadas a personas ilustres. Dentro de esta categoria se
identifica una seccién singular que ha pasado practicamente desapercibida en los
estudios sobre esta compleja tipologia: la casa de los santos. Esta seccién ha comenzado
a ser recientemente revalorizada en el 4mbito italiano a través de investigaciones como
las de Marco Pizzo, quien estudié las casas localizadas en Roma, y Sandra Costa, que se
centré en el arte y la cultura material en las habitaciones de estos santos “romanos”
(Costa 2016; Pizzo 2016).

Por otro lado, directamente relacionadas con la tipologia museografica de las casas
museo, se encuentran numerosas publicaciones que responden a la museografia de
creacién, museografia contextual o a la recreacién de ambientes, como las de Isabel
Maria Rodriguez Marco (2017). A través de la recreacién, la museografia ambiental
persigue una finalidad didactica. Esta corriente conecta directamente con las
preocupaciones museograficas de finales del siglo XIX y principios del siglo XX
(Rodriguez Marco 2017, 11-18).

En este contexto, Alessandra Mottola Molfino sefiala que la casa museo, como ambiente
musealizado abierto al publico, no fue codificada antes del siglo XIX, atribuyendo su
nacimiento a la nueva visién del pasado promovida por el Romanticismo, que despertd
un gusto por lo pintoresco inexistente en periodos anteriores (Mottola Molfino 2003).

Estas nuevas inquietudes se incrementaron en el siglo XX y se vieron directamente
cultivadas en otros espacios de paises vecinos como Espafia, en donde en los primeros
afios de funcionamiento del Museo Nacional de Artes Industriales de Madrid, sobre la
seccién de trabajos del museo, ya en el afio 1916, se sostuvo que el personal que llevé a
cabo la instalacién se preocupd en colocar los objetos en una disposicién igual o
parecida a su lugar original con una orientacién esencialmente didactica (Anuario de
MCMXVI: Museo Nacional de Artes Decorativas 1916, 9-10). La presente investigacidn se
enmarca en los estudios de esta tipologia, pero se enfoca en el andlisis concreto de un
caso de estudio especifico y un periodo de tiempo concreto.

Para una correcta reconstruccién del espacio - o para cualquier proceso que busque
recuperar su sentido original - es imprescindible investigar previamente los procesos
de cambio y mutacién que ha experimentado a lo largo del tiempo. Sin embargo, al
analizar el estado de la cuestién concreto sobre las casas museo de Turin, se observa
que, a pesar de que Le Camerette di Don Bosco han experimentado multiples
transformaciones a lo largo de casi doscientos afios y cuentan con numerosas imagenes
fotograficas publicadas, no se ha realizado hasta la fecha un estudio especifico desde la
museografia que aborde la compleja historia de este espacio. Ni si quiera con motivo de
la apertura de la institucién denominada Museo Casa Don Bosco en 2020 se produjo una
publicacién académica exhaustiva. En su lugar, se opté por una presentacién
simplificada, limitada a la enumeracién de los objetos expuestos, sin profundizar en los
aspectos museoldgicos y testimoniales de las estancias, que constituyen el niicleo y la
razén de ser de esta institucién museistica. Testimonio de esta afirmacién es la
publicacién realizada dos afios después de la inauguracién de la casa museo, que
evidencia las limitaciones de este enfoque (Museo Casa Don Bosco 2022, 164-173). El
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catélogo, caracterizado por una importante pobreza cientifica y académica, incluye
apenas dieciocho titulos en la bibliografia y carece de referencias a archivos e
historiadores salesianos relevantes (Museo Casa Don Bosco 2022). Tampoco se citan los
estudios de los principales especialistas sobre San Giovanni Bosco, como don Pietro
Braido (1988, 2009), don Pietro Stella (1980, 1981), don Aldo Giurado (Giraudo y
Biancardi 2004), don Francesco Motto (1991-2024) o don Arthur J. Lenti (2007-2010), ni
los autores de las biografias de los santos, incluyendo don Pierluigi Cameroni (Cameroni
2014), postulador general desde 2007 de las Causas de Beatificacién y Canonizacién
promovidas por la Congregacion Salesiana. Se constata, por tanto, que las referencias
documentales sobre las intervenciones en Le Camerette di Don Boscco en la historiografia
salesiana son escasas.

No obstante, las alusiones existentes han sido objeto de un andlisis critico y se
presentan en esta investigacién de forma cronolégica. Entre ellas destacan las
aportaciones del Bollettino Salesiano (1905, 1910, 1914a, 1914b); una antigua guia para
visitar la Casa Madre, datada en 1933 y conservada en el Archivo Histérico del Museo
Casa Don Bosco; asi como los escritos de diversos religiosos salesianos que hicieron
alusién a las habitaciones: don Abbondio Maria Anzini (1927), don Fedele Giraudi (1929,
1935), Leonard von Matt con Henri Bosco (1965), el salesiano coadjutor Teresio Chiesa
(1988) y el estudio de los retratos fotograficos de don Bosco realizado por don Giuseppe
Solda (1987). Aunque estas referencias resulten circunstanciales, poseen un valor
significativo para el presente estudio, pues constituyen un primer paso hacia
investigaciones mas amplias y profundas en el futuro.

La huella tangible de la santidad: la historia del
dormitorio de un santo

La estructura interna de la primera casa del sacerdote turinés erigida en el barrio de
Valdocco fue modificada con rapidez a lo largo de los afios. Dichas transformaciones
alteraron la morfologia interna del edificio, adaptando sus ambientes a diferentes
funciones, con excepcién de los espacios donde vivié y murié el santo. Estos dltimos se
conocen como Le Camerette di Don Bosco, un nicleo compuesto por cuatro ambientes y
una galeria ubicadas en el segundo piso de la casa. Esta investigacion se centrard en el
dormitorio.

Don Bosco habité estos espacios desde 1853 hasta su muerte en 1888. En el Archivo
Salesiano Central en Roma se conserva una fotografia, de autor desconocido, que
retrat don Bosco en el interior de su habitacién (fig. 1).

MIDAS, 20 | 2025

48



20

21

22

23

24

Fig. 1 — Don Bosco nella sua camera, 1861 ca, autor desconocido
© Archivio Salesiano Centrale, Roma

Segun las planimetrias del estudio del desarrollo urbanistico del Oratorio di San Francesco
di Sales realizadas bajo la direcciéon del ecénomo general don Fedele Giraudi,
inicialmente este espacio era la tnica habitacién de la estructura en el segundo piso
(Giraudi 1929).

A medida que el Oratorio se desarrolld, aument$ considerablemente el nimero de
jévenes internos y, contemporaneamente, crecié la obra salesiana, se afadieron
progresivamente una segunda, tercera, cuarta habitacién y una galeria a esta primera
estructura (Giraudi 1929, 123-135).

Las habitaciones, humildes y modestas, conservaron sencillos objetos cotidianos como
testimonio y memoria de la vida terrena de don Bosco. Estos objetos que, a la muerte
del santo, fueron custodiados con notable cuidado y consideracién por sus primeros
salesianos.

Si bien el dormitorio objeto de estudio de esta investigacién continué siendo utilizado,
los testimonios documentan que la habitacién anexa en la que fallecié el santo se
conserv con especial cuidado (Anzini 1927, Giraudi 1929). Este gesto respondié a la
sensibilidad de los primeros salesianos, de finales del siglo XIX e inicios del XX, que
comprendieron la necesidad de conservar los documentos y los objetos, pero también el
ambiente y el espacio. De esta manera, los objetos de vida cotidiana como la cama, la
mesilla de noche, las sillas, los muebles, los libros, etc., se transformaron en reliquias,
junto con sus vestimentas, sombreros, bastones y guantes. Los demds espacios fueron
habitados por sus dos primeros sucesores en el gobierno de la Congregacién Salesiana:
don Michele Rua (1837-1910) y don Paolo Albera (1844-1921).

Bajo el rectorado de don Albera, todos los miembros de su Consejo Superior - hoy
Consejo General - trasladaron la residencia a un edificio iniciado en 1912 e inaugurado
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en 1914 a pocos metros de Le Camerette. Esto marcé un punto de inflexién: los espacios
histéricos dejaron de ser residencia y comenzaron a concebirse exclusivamente como
lugares de visita. Sin embargo, mientras los espacios fueron habitados por don Michele
Rua y su Consejo Superior, se tiene constancia de que fueron visitados.

Las primeras referencias documentales que testimonian el deseo de quienes llegaban a
Valdocco de poder ver las habitaciones se localizan en el Bollettino Salesiano, donde en
varias ocasiones se hace referencia a las habitaciones donde, aunque vivia don Rua
como Rector Mayor, eran ya denominadas como Camerette di Don Bosco (Bollettino
Salesiano 1905, 309). M4s tarde, bajo el rectorado de don Albera, se sostuvo lo siguiente:
[...] anche le storiche camerette ove vissero e morirono don Bosco e don Rua furono
meéta di questo pietoso pellegrinaggio, percheé tutti gli ammiratori dell’Opera di don
Bosco non potevano venire all’Oratorio a cosi breve distanza dalla morte dell’'uomo
venerando senza visitare i luoghi che egli santifico col lavoro, colla preghiera e col
sacrifizio. (Bollettino Salesiano 1910, 192)
Entre agosto y septiembre de 1914 se localizan alusiones a las visitas como «salivano
anch’essi a visitare le camerette di Don Bosco; quindi ossequiavano in corpo il rev.mo
sig. Don Albera» (Bollettino Salesiano 1914a, 239) o «visitate le Scuole Professionali e le
Camerette di Don Bosco, i buoni pellegrini, tranne i Vescovi che furono nostri ospiti, si
sparsero in vari alberghi della citta» (Bollettino Salesiano 1914b, 272).

Solo un afio mds tarde, en 1915, el Rector Mayor don Albera hizo alusién a los espacios,
pero incluyendo al segundo sucesor:
[...] noi non dimenticheremo mai la religiosa pieta con cui tutti celebrarono le loro
funzioni nel Santuario di Maria Ausiliatrice, né la venerazione con la quale
visitarono le camerette di Don Bosco e di Don Rua e le loro tombe in Valsalice.
(Albera 1915, 4)
A partir de estos afios las referencias a Le Camerette di Don Bosco van en aumento en el
Bollettino Salesiano. El proceso museoldgico se formalizé en este periodo de tiempo. No
es casualidad que las primeras fotografias que se conservan de los espacios tomadas por
Ercole Massaglia (1890-1941) datan de estos afios, probablemente poco después de 1915
(fig. 2), momento en el que Massaglia abrié su estudio fotografico en Turin (Manzone
2024).
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Fig. 2 — Ercole Massaglia, Le Camerette di Don Bosco, 1915 ca
© Museo Casa Don Bosco, Turin

Con la Venerabilidad de don Bosco en 1917 y la primera exhumacién de sus restos
mortales, se consolidé de manera mas oficial la dimensién de memoria tangible y
espiritual de los espacios. De esta manera, los ambientes, siempre vivos, empezaron a
ser intervenidos.

Las restauraciones de los ambientes: de casa a museo

Bajo el rectorado (1922-1931) de don Filippo Rinaldi (1856-1931), se conservan las
descripciones de los ambientes de la casa y del espacio musealizado en diferentes
documentos. Todo ello, de manera previa a la beatificacion de don Bosco. En este
contexto, la descripcién del salesiano don Abbondio Maria Anzini (1868-1941) es de
gran relevancia, puesto que describe toda la casa. Sobre Le Camerette di Don Bosco las
describié de la siguiente manera:

[...] arrivati al secondo piano, un piccolo atrio mette sul balcone e percorrendolo a
sinistra, si arriva alle camerette che sono di continuo visitate con pia venerazione e
crescente divozione. Entrando si & nell’anticamera, o salotto d’aspetto dei forestieri.
Don Bosco abitd questa cameretta dal 1853 al 1861, quando passd nella camera
successiva che ha la porta di fronte a quella d’ingresso. Assai pil tardi a fianco di
queste due camerette se ne aggiunsero due altre; la prima venne convertita in
cappella nel 1866; la seconda & quella ove D. Bosco mori. Parallelo a queste, si
allunga un breve corridoio, o piccola loggia coperta, dai finestroni ombreggiati di
viti, dove il Venerabile, negli ultimi tempi soleva confessare e fare qualche passo. Si
puo rivivere qualche istante i tempi del Venerabile prendendo visione dei quadri e
delle fotografie appesi alle pareti [...] Gli oggetti d’arredamento sono quelli di D.
Bosco [...] Morto lui, D. Rua abitd la medesima camera per 22 anni e qui mori
santamente. Il letto che si trova nella camera abitata da D. Bosco dal 1861 in poi, &
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quello usato da D. Rua nei tre mesi della sua malattia. Prima prendeva il suo breve
riposo sul sofa che di giorno serviva per far sedere i visitatori. La porta di mezzo,
mette nella camera dove mori il Venerabile, conservata tale quale era allora. In
appositi armadi venne religiosamente raccolto quanto aveva in qualche modo
servito a D. Bosco. (Anzini 1927, 78-79)
Esta narracidn, junto con las imagenes fotograficas conservadas de Massaglia, ayuda a

detectar los primeros cambios y transformaciones.

Bajo el rectorado de don Rinaldi, concretamente hacia el 1929, se llevd a cabo la
primera restauracién de la que se tiene noticia oficial. Se restauré la casa: se
conservaron los dormitorios, se proyecté un sencillo recorrido para los peregrinos y se
inaugurd una instalacién museistica compuesta por documentos, vestimentas y objetos
dentro de vitrinas en madera realizadas expresamente para el montaje expositivo. La
habitacién donde habitaron don Bosco y sus dos sucesores se fotografié de nuevo por
Massaglia, y de esta manera se verifican los cambios y ausencias de algunos de los
objetos que antes se encontraban presentes (fig. 3). Por consiguiente, se transformaron
oficialmente los espacios en un lugar de memoria y de peregrinacién.

El proyecto de restauracién y la descripcién de los ambientes fueron realizados bajo la

direccién de don Giraudi que, como Ecénomo General de la Congregacidn, administré
los trabajos (Giraudi 1929, 135-138).

Fig. 3 — Ercole Massaglia, Le Camerette di don Bosco, 1929 ca.
Fotografia: Giraudi (1929)

Poco después, en 1933, un fasciculo que servia como guia para visitar la Casa Madre,
también describid Le Camerette en cada uno de los espacios, los retratos, las fotografias y
los objetos presentes (Guida 1933, 12-18). Las dos habitaciones fueron descritas
sefialando que: «tutto vi & religiosamente conservato com’éra disposto in quella
mattina di dolore e di lutto. La stanzetta attigua fu abitata da Don Bosco per circa 27
anni ed & un silenzioso monumento di fatti, predizioni e di memorabili ricordi» (Guida
1933, 14-16).
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Con motivo del aniversario del nacimiento de don Bosco (1815-1965) se realizaron
numerosas fotografifas de los objetos y los espacios de Le Camerettte, destacando las
imégenes de la publicacién de Leonard Von Matt y Henri Bosco (1965).

La museograffa del espacio expositivo fue modificada cincuenta afios més tarde, entre
1973 y 1977, durante el rectorado (1965-1977) de don Luigi Ricceri (1901-1989). En este
periodo se llevé a cabo una importante reestructuracién del edificio y, paralelamente,
se amplié la coleccién de bienes vinculados con la historia de las primeras comunidades
salesianas de Valdocco. Sobre este hecho, no se ha localizado actualmente
documentacién de la época, pero se tiene constancia de que se realizaron meticulosos
inventarios, se catalogaron todos los libros presentes en la biblioteca (1977) y los
objetos de las vitrinas (1975). Desafortunadamente, estos listados ain no han sido
localizados; sin embargo, muchos objetos y libros expuestos en el actual Museo Casa
Don Bosco conservan todavia el nimero de inventario correspondiente a esa época.

En el afio 1987, durante el rectorado (1977-1995) de don Egidio Vigano (1920-1995), se
llevé a cabo otra modificacién de la museografia con motivo del centenario de la
muerte de don Bosco (1888-1988). Este proyecto reorganizé la coleccién y adopté una
museografia que tenfa como objetivo hacer més participativa la experiencia de los
visitantes al museo (fig. 4). Esta iniciativa se adapté a los tiempos con ocasién del
Jubileo del afio 2000, momento en el que se reorganizé de nuevo la coleccién y se
intervinieron los espacios: se cambiaron las vitrinas, se colocaron grandes
reproducciones de imédgenes fotograficas y se incluyeron diferentes proyecciones y
pantallas touch screen en donde los argumentos de las visitas virtuales estaban
disponibles en diferentes idiomas (Maffioli 2002, 23-26).

-.,p-v-rv;‘
G\
e i

L ROy
LGN

Fig. 4 — Teresio Chiesa, Le Camerette di Don Bosco, 1988 ca.
Fotografia en: Chiesa (1988)

M4s tarde, hacia el afio 2014, durante el rectorado (2002-2014) de don Pascual Chavez
(1947-), con motivo del bicentenario del nacimiento de don Bosco (1815-2015) y
coincidiendo con el Afio Jubilar Extraordinario convocado por el Papa Francesco, se
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volvié a realizar una intervencién en los ambientes y se volvié a cambiar la museografia
(fig. 5).

Fig. 5 — Andrea Cherchi, Le Camerette di Don Bosco, 2015
© Andrea Cherchi

Durante el rectorado (2015-2023) de don Angel Ferndndez Artime (1960-) e inscrito en
un proyecto mucho mas amplio y complejo sobre la proteccién, promocién y
valorizacién de los lugares salesianos de los origenes, Le Camerette di Don Bosco se
cerraron para su ultima restauracién el 4 de diciembre de 2018 y se abrieron como
parte del Museo Casa Don Bosco el 4 de octubre de 2020.

El proyecto de restauracién incluy6 la recuperacién de los ambientes originales
subterrdneos y de toda la denominada Casa Pinardi, una estructura que hasta ese
momento acogia las oficinas de la Inspectoria Circunscripcién Especial Piamonte Valle
de Aosta y Lituania.

La restauracién arquitectdénica de los ambientes fue dirigida por Sergio Sabbadini y el
disefio de las instalaciones por el musedgrafo Massimo Chiapetta. Todo ello, bajo la
direccién del salesiano Giampietro Pettenon, el encargado de dirigir las obras escogido
por el Rector Mayor. Muchos espacios de la casa original de don Bosco fueron
restaurados, concretamente los ambientes de servicio del subterrdneo, pero los de la
vivienda del segundo piso, Le Camerette di Don Bosco, que son en los que se centra esta
investigacidn, solo uno fue reconstruido siguiendo las caracteristicas propias de la
museografia contextual: el dormitorio (fig. 6).

MIDAS, 20 | 2025

54



42

43

44

45

Fig. 6 — Le Camerette di Don Bosco, 2025, fotografia: A
© Ana Martin Garcia

En este caso, la recreacién de ambiente se llevé a cabo a partir del anélisis de la imagen
de don Bosco captada en la tinica fotografia conservada que lo muestra en el interior de
dicho espacio. Este procedimiento pone de relieve los limites, los desaffos y las
complejidades que enfrenta la museografia en esta tipologia de museos en el contexto
contemporaneo, donde el paso del tiempo transforma la configuracién original de los
espacios y las sucesivas adaptaciones responden a los criterios museograficos
predominantes en cada época. Sin embargo, tales intervenciones, como ocurrié en este
caso, pueden implicar la pérdida de elementos patrimoniales y la alteracién o
destruccién permanente de estructuras originales.

La busqueda de la inmovilidad atemporal de un
espacio sagrado en la contemporaneidad: la
recreacion de ambientes

La casa estaba organizada en diferentes espacios que se comunicaban entre si. Debido a
los cambios en la funcionalidad de la estructura interna a lo largo del tiempo y a la
disposicién original, las Camerette quedaron mds preservadas y exclusivamente como
espacio de visita.

En la ultima intervencidn, si bien toda la casa se ha musealizado, solo se ha
reconstruido un Unico ambiente: el dormitorio. La habitacién que don Bosco habitd
entre el 1853 al 1861, antes de la ampliacién del edificio.

Esta habitacién es la que fue inmortalizada en la tnica fotografia conservada del

espacio con el santo en vida. Cabe sefialar, que el ambiente fotografiado corresponde en
realidad a la actual antecdmara, situada frente a la habitacién, donde, tras la

MIDAS, 20 | 2025

55



46

47

48

49

50

51

ampliacién del edificio, don Bosco recibia a los visitantes. Por lo tanto, no se trata del
mismo espacio que actualmente se reconstruye, ya que la imagen se ha recreado en el
ambiente que don Bosco habité entre 1861 y 1887.

Este hecho fue presentado desde el primer momento en el que el espacio fue
musealizado, tal como lo narré directamente don Giraudi en la publicacién con motivo
de la canonizacién: «colla sistemazione compiuta nel 1929, per facilitare la visita alle
camere di don Bosco, questa stanzetta venne a trovarsile la prima in cima alla nuova
scala, e serve ora da anticamera» (Giraudi 1935, 140). El testimonio de don Giraudi
evidencia la complejidad funcional de los espacios:

[...] quando coll’ampliamento dell’Oratorio, avvenuto nel 1861, il braccio di fabbrica

parallelo alla chiesa di San Francesco di Sales fu raddopiato in larghezza, la camere

che don Bosco abitava da 8 anni divento anticamera e saletta d’aspetto, e don Bosco

passo nella camera nuova, che aveva una finestra che guardava verso la casa Filippi

e un’altra a mezziogiorno verso il cortile, corrispondente al vano della porta che

ora introduce nella camera ove don Bosco mori. Egli abitd questa nuova cameretta

per circa 27 anni. Fu uffizio e fu anche sua camera da letto fino agli ultimi anni

quando passO a dormire nella camera attigua, costrutta pit tardi. (Giraudi 1935,

140-141)
El salesiano don Giuseppe Solda sefialé que no tenian datos o documentos para saber
cudndo, cémo y por qué fue tomada la fotografia en cuestién, pero sin embargo sostiene
que:

[...] dalle notizie trovate si pud ritenere che la camera in cui don Bosco & ritratto

nella fotografia seguente sia quella che egli occupd dal 1853 al 1861 [..] E

presumible che nel 1861 la Commissione che aveva giad raccolto documenti

fotografici preziosi su don Bosco e sulla vita dell’Oratorio, desiderasse conservare

anche il ricordo di don Bosco in questa Cameretta, cui erano legati tanti affettuosi

ricordi e importanti avvenimenti. (Solda 1987, 93)
El mismo don Solda sefial6 que se trata de una de las fotografias més antiguas que se
conservan de don Bosco. La imagen muestra, ademds, un mobiliario sobrio en el
interior de la habitacién: objetos y enseres que configuran un ambiente vivido, no
dispuesto artificialmente para la fotografia. La imagen inmortalizada refleja una escena
cotidiana: el sofa, el escritorio y la libreria son testimonio de la actividad que se
desarrollaba en esta habitacién (Solda 1987, 94).

Este mismo autor salesiano serd quien dard un titulo y una fecha a la fotografia, que
considerara del 1861, no obstante, no exista documentacién que avale esta afirmacién.

La museografia actual (2020) que recrea la habitacién ocupada por don Boscco entre
1853 y 1861 - tal como aparece en la imagen -, fue instalada en la habitacién anexa, que
é1 habit6 de 1861 a 1887. Esta decisidén permite cerrar el espacio con paneles de vidrio,
evitando el acceso directo y asegurando la conservacién adecuada de los objetos frente
al constante flujo de visitantes, al tiempo que refuerza su caracter de reliquia. No
obstante, esta medida no constituye una innovacién, sino que retoma decisiones
adoptadas en las decisiones curatoriales anteriores, en las que el acceso al ambiente
“sacro” también estaba restringido. De esta manera, la habitacién podia visualizarse a
través de tres vanos diferentes, que en su origen funcionaban como puertas de acceso.

Entre los elementos presentes, el sillén, las sillas y el sofd no solo cumplian una funcién
estética, sino que también reflejan la activa vida social de don Bosco. Una lectura

sociocultural de estos objetos cotidianos, combinada con el anélisis de la cultura
material, permite interpretar la habitacién del anfitribn como un espacio de
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sociabilidad, en linea con los estudios del mobiliario del siglo XIX en las casas museo
(Pérez Mateo 2016, Moreyra 2018, Pérez Mateo 2019).

Por otra parte, es fundamental considerar que la instalacién de esta habitacién ha
tenido un impacto directo en la museografia del resto de los espacios del museo. La
recreacion basada en la fotografia histérica, responde a una confluencia de objetivos: la
necesidad de conservacidn, el compromiso con el rigor histérico y la funcién didéctica,
puesto que la reconstruccién permite al visitante aproximarse a la experiencia espacial
y a la vida cotidiana del santo, aunque no se corresponda estrictamente con la
disposicién original de su dormitorio durante los primeros afios de residencia.

No obstante, esta decisién implicé el traslado de algunas piezas y mobiliario que hasta
ese momento se custodiaba en los ambientes de Le Camerette hacia otras salas, lo cual
gener6 una significativa ruptura con la continuidad de la historia patrimonial del lugar
al crear piezas mudas en otros espacios que no ayudan a su interpretacién. Esto es,
dicha reubicacién ha dado lugar a una disposicién de objetos descontextualizados, cuya
lectura resulta més compleja para el visitante auténomo. En varios casos, como el de un
armario de finales del siglo XIX o el altar, su correcta interpretacién requiere la
presencia de un mediador que proporcione el marco explicativo necesario, dado que su
nuevo emplazamiento no proporciona suficientes indicios para comprender
plenamente su valor histérico o simbdlico.

De este modo, los objetos y el mobiliario seleccionados fueron dispuestos en este
ambiente con el propdsito de recrear con fidelidad el aspecto original de la habitacién
de don Bosco, tal como se aprecia en la fotografia histérica conservada. A esta decisién
curatorial de reconstruccién del ambiente se suma, de manera inevitable, la dimensién
de lo relicario, dado que los elementos exhibidos y preservados estuvieron en contacto
directo con el santo.

Los utensilios y enseres cotidianos pertenecientes a una figura canonizada adquieren,
tras los procesos eclesiasticos pertinentes, el estatus de reliquia. En consecuencia, los
objetos auténticos conservados deben entenderse como reliquias en pleno sentido
religioso. La restauracion del espacio implicé ademds mantener su clausura fisica, una
disposicién ya adoptada en intervenciones anteriores, que contribuye a reforzar el
caracter sacralizado del entorno y acentiia su aura de santidad y veneracién.

Conclusion

La transformacién de entornos intimos o domésticos en 4dmbitos expositivos o
museisticos implica una reconfiguracién profunda de su identidad original, afectando
tanto su significado simbdlico como la manera en que se preserva y transmite la
memoria e identidad vinculada al patrimonio. Le Camerette di Don Bosco constituyen un
ejemplo paradigmético de un espacio sacralizado abierto al publico: un lugar que, al
haber sido la residencia privada de un santo, se percibe como una especie de reliquia en
su sentido religioso. Sin embargo, este entorno no se limita a su funcién devocional,
sino que también constituye un patrimonio cultural.

A lo largo de dos siglos, las habitaciones de la casa museo han encarnado la santidad en
la vida cotidiana, manifestando a través de objetos, atmésferas y relatos que dan forma
a una experiencia espiritual profundamente anclada en lo humilde y lo cotidiano, en
consonancia con la pedagogia y el carisma salesiano.
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A pesar de las multiples intervenciones arquitectdnicas, adaptaciones y reformas que
han sufrido Le Camerette, su valor patrimonial se ha preservado gracias al compromiso
inicial de los primeros salesianos, que rdpidamente custodiaron y conservaron los
ambientes y los objetos asociados.

No obstante, la ultima restauracién, en la que Unicamente uno de los cinco espacios
pudo preservarse con el mobiliario y los objetos originales, plantea interrogantes
fundamentales sobre los limites y desafios inherentes a la musealizacién de lugares
histdricos. Este hecho evidencia cédmo las decisiones curatoriales sobre qué conservar y
cémo presentarlo participan activamente en la construccién de la memoria.

La patrimonializacién no es un proceso neutro: las elecciones museograficas
determinan qué elementos se destacan y bajo qué narrativas, condicionando la
interpretacién que el visitante realiza de la figura de don Bosco y de los espacios que
habité. En este sentido, la memoria no es un reflejo pasivo del pasado, sino una
construccién activa influida por criterios curatoriales que moldean la percepcién
contempordnea de lo sagrado y de lo divino. Al musealizar la vida cotidiana de un
santo, se intenta generar una relacién diferente con lo religioso: mas cercana,
comprensible, accesible y emocionalmente significativa. La existencia terrenal del
santo, en este contexto, adquiere una dimensién tangible.

Finalmente, la propuesta museoldgica de la casa museo de don Bosco trasciende la mera
preservacién edilicia: se constituye como un dispositivo de transmisién espiritual,
educativa y comunitaria. Los espacios que una vez habité el fundador de la
Congregacién Salesiana se han convertido en una narrativa tridimensional de su
legado, integrando memoria, identidad, espiritualidad y accién educativa ubicados el
corazdn, a nivel mundial, del carisma salesiano: en la Casa Madre.

Por ultimo, como limitacién de este estudio se sefiala su enfoque en una tnica
habitacién de la casa museo, lo que subraya la necesidad de investigaciones futuras que
amplien el andlisis a otras dreas del edificio y otras estructuras fuera de la ciudad de
Turin, con el objetivo de profundizar con més detalle cémo las decisiones curatoriales y
las estrategias educativas condicionan la percepcién de la memoria, la espiritualidad y
la identidad salesiana.
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RESUMOS

Este articulo analiza el proceso de musealizacién de Le Camerette di Don Bosco en Valdocco, Turin
(Italia), como un caso paradigmdtico para reflexionar sobre la recreacién de ambientes, la
construccién de la identidad religiosa y la preservacién de la memoria asociada a la experiencia
terrena de un santo. Se estudian las habitaciones en las que San Giovanni Bosco (1815-1888)
residi6 desde 1853 hasta su muerte. A partir del andlisis de documentacién fotografica y
archivistica, asi como de una revisién bibliografica, se propone un marco tedrico que permite
profundizar en la evolucién de la reinterpretacién museografica de la vivienda intima del
fundador de la Congregacién Salesiana a lo largo del tiempo, desde aproximadamente 1905 hasta
la tiltima restauracién, con la apertura del Museo Casa Don Bosco en 2020.

This article analyses the musealization process of Le Camerette di Don Bosco in Valdocco, Turin, as a
paradigmatic case for reflecting on the recreation of historical environments, the construction of
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religious identity, and the preservation of the memory associated with the earthly experience of
a saint. It focuses on the rooms in which Saint Giovanni Bosco (1815-1888) lived from 1853 until
his death. Based on the analysis of photographic and archival documentation, as well as a
literature review, a theoretical framework is proposed to explore the evolution of the
museographic reinterpretation of the founder of the Salesian congregation’s private residence
over time, from approximately 1905 to the most recent restoration, ending with the opening of
the Museo Casa Don Bosco in 2020.
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Introduction

In a world where connections span continents and cultures intertwine more than ever,
the power of cultural exchange has taken on newfound importance. Alongside
economic and military influence, countries now cultivate what political scientist Joseph
Nye (2005) calls “soft power” - the ability to inspire and attract others through the
richness of culture, values, and ideas rather than through force or financial incentive.
This phenomenon is observable worldwide: states such as the United States, France,
and Japan actively leverage museum, cultural institutions and educational programs to
project national values, cultivate international goodwill, and shape perceptions abroad.
While the mechanism may vary, they all reflect the strategic use of culture as a form of
global influence.

China’s approach combines state-managed institutions, touring exhibitions and
national museums with a coordinated diplomatic agenda, emphasising both heritage
and contemporary innovation to construct a coherent image of national identity and
civilisation. The use of culture as a tool of diplomacy has intensified markedly in recent
years. The Hu Jintao’s administration (2002-2012) promoted soft power development,
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later consolidated under Xi Jinping (2012-present), who emphasised museums as tools
for cultural confidence and national rejuvenation (Bollo and Zhang 2017).

The last decade has seen extensive museum building, expanded cultural diplomacy
initiatives, and a focused effort to present a coherent, internationally appealing
narrative of “Chineseness”.! State museums have then transformed from passive
custodians of history into active participants in constructing contemporary Chinese
soft power (Denton 2014; Yao 2015; Kong 2020), using touring exhibitions and
partnership to shape and disseminate China’s cultural image. This institutional
transformation reflects broader discursive dynamics surrounding the production of
national identity. In particular, it resonates with Gregory B. Lee’s notion of “China
Imagined” (2018), which explores how competing domestic and international
narratives shape and project the idea of “China.” Within this context, museums and
exhibitions become not only sites of cultural display, but also arenas where state-
driven visions of national identity are negotiated and reframed in dialogue with global
expectations of diversity, innovation, and soft power.

It is important to note, however, that China’s museum system is far from uniform:
different types of museums (i.e. art, history, and archaeology) operate under distinct
administrative frameworks, and their relative autonomy and discursive functions vary
according to their institutional status - whether national, provincial, or private. The
institutions I discuss here - national-level, publicly funded museums dedicated to
modern and contemporary art - represent a specific segment of China’s museum
landscape. They are subject to government oversight, which shape their exhibition
strategies, curatorial frameworks, and role in cultural diplomacy. Their practices,
therefore, should not be read as representative of all Chinese museums, particularly
those in the private sector, which operate under different objectives and organizational
structures.

Methodology and theoretical framework

Recent scholarship underscores how, globally, state museums and international
exhibitions serve as platforms through which national governments manage their
cultural diplomacy. Museums function as agents in shaping narratives of identity,
histories, and modernity that align with broader geopolitical aims (Lord and
Blankenberg 2015; Grincheva 2020). In particular, art exhibitions have become central
instruments of this strategy of soft power: they are spaces where nations cultivate
international prestige and influence through cultural display rather than political
coercion (Hoogwaerts 2017). This is achieved via strategies that blend what might be
termed an “aesthetic of power” - the visual and spatial articulation of state authority -
with a form of controlled openness.

China offers a particularly illustrative example of this global dynamic: its national
museums and international exhibitions are mobilised as diplomatic tools that mirror
wider trends in cultural diplomacy while retaining distinctive ideological features
rooted in the Party-state system (Yao 2018; Kong 2020). In this context, it is possible to
observe a dual configuration of soft power: one oriented inward, aimed at consolidating
national identity and social cohesion, and another directed outward, focused on
shaping a favourable international image. Together, these perspectives provide an
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analytical lens through which to explore how Chinese case both converges with and
diverges from international examples.

Specifically, this study explores the strategies employed by Chinese state museums and
official cultural institutions in exhibiting art. Central to this analysis are the
intertwined concepts of aesthetic of power and what 1 term ideologically framed pluralism.
The aesthetic of power refers to the deliberate use of visual strategies by the state to
convey authority, legitimacy, and cultural identity. Ideologically framed pluralism
describes China’s selective engagement with artistic diversity and global cultural
exchange, allowing formal and thematic variety within a framework that upholds state
ideology and control. My starting point is that this dual approach allows China to
project a modern, cosmopolitan image without relinquishing centralized control over
cultural messaging and national identity. This hypothesis is grounded in insights
gathered through my fieldwork across Chinese museums over the past decade, during
which I observed exhibition strategies, institutional shifts, and curatorial practices
firsthand.

Methodologically, this research adopts qualitative research methods as outlined by
Mason (2002) to investigate the evolution of the country’s art museum system and
exhibition practices. Fieldwork was conducted intermittently between 2012 and 2024
across multiple research trips, during which I conducted semi-structured interviews
and observed developments. In addition to participant observation, I collected research
materials by analysing museum-related documents - such as exhibition booklets,
installation plans, official websites, curators’ statements - that were analysed to
contextualise and support the qualitative findings. This comprehensive, multi-source
approach enables an in-depth understanding of how theoretical concepts such as the
aesthetic of power and ideologically framed pluralism materialise in the exhibition
strategies of Chinese art institutions and their role in cultural diplomacy, while
recognizing the institutional specificities that distinguish national art museums and art
institutions from other branches of China’s museum system.

While the broader study examines the transformation of museum infrastructure and
curatorial approaches over time, this article focuses specifically on the role of Chinese
state museums and international exhibitions in cultural diplomacy, drawing on case
studies between 2017 and 2019 selected from the main fieldwork period. I situate them
in the pre-pandemic phase, since the Covid-19 can be considered a temporal reference
point that distinguishes a “before” and “after”. The post-pandemic period (2020-2024)
has brought significant changes to the museum practice worldwide, including digital
strategies, reopening protocols, and new modes of audience engagement (Palumbo
2023; Wang et al. 2024; Chunlan et al. 2025, Kou and Chen 2025). The shifts were also
perceptible during my most recent field observations in 2023 and 2024, when museums
in China had reopened to the public and were actively experimenting with new forms
of curating and exhibiting, with a particular focus on their advancing their digital
transformation. While these developments are acknowledged, they fall outside the
primary focus of this study, which concentrates on pre-pandemic case studies.

The case studies presented here include direct participant observations at exhibitions
in institutions such as the National Art Museum of China (NAMOC, HEZEARIE
Zhongguo meishuguan) in Beijing (2017, 2018) and the Power Station of Art (PSA, |-
BNEAREYME Shanghai dangdai yishu bowuguan) in Shanghai (2018), as well as
visits to touring Chinese art shows in Europe, such as China’s Pavilion at the Venice
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Biennale (2017, 2019). These case studies were selected not only for their prominence
within China’s national cultural infrastructure, but also because their organizational
status enables them to play an active role in state-led cultural diplomacy. NAMOC,
directly under the Ministry of Culture and Tourism, represents a traditional, centrally
positioned institution tasked with preserving and projecting national heritage. PSA, as
China’s first state-run contemporary art museum, is managed by the Shanghai
municipal government while operating in alignment with national cultural authorities.
The Venice Biennale, meanwhile, serves as a key platform where China’s cultural
narratives are curated for global audiences. The Chinese Pavilion itself is effectively a
state-organised exhibition, guided by China’s institutional framework with content and
curatorial decisions under the supervision of the Ministry of Culture and Tourism.

The article is structured around the case studies that illustrate the strategies and
dynamics outlined above. I first present two exhibitions at NAMOC and a show at the
Power Station of Art, alongside China’s participation in the Venice Biennale, to identify
the distinctively Chinese characteristics of this globally observed phenomenon. These
cases then serve as a basis for a theoretically informed discussion, drawing on
comparative insights from existing scholarship on museums and cultural diplomacy
worldwide. This approach allows for reflection on how the Chinese experience both
aligns with and diverges from broader global patterns. Finally, the study outlines
directions for future research, including the post-pandemic evolution of Chinese
museums, digital strategies, and the ongoing negotiation between artistic autonomy,
national identity, and international cultural engagement.

Curating China’s identity and image: museums and
exhibitions in practice

The National Art Museum of China in Beijing

Founded in 1963 under Mao Zedong’s cultural policies, the National Art Museum of
China (NAMOC) has historically been a key platform for the display and promotion of
state-sanctioned artistic narratives. Its dual mission - preserving China artistic
traditions and showcasing socialist and revolutionary art - has long aligned aesthetics
with political purpose. Exhibitions commemorating significant anniversaries of the
People’s Republic of China or the Chinese Communist Party emphasize ideological
continuity, revolutionary heritage through “red classics” (¢I (242 #t hongse jingdian),
reinforcing national unity and shared values. In addition to these commemorative
exhibitions, NAMOC curates thematic exhibitions on traditional painting, calligraphy,
sculpture, and contemporary works highlighting the evolution of Chinese art as a
mirror of social transformation. Furthermore, the museum engages in international
collaborations promoting cultural exchange while reinforcing narratives of shared
human values and artistic expressions.

The two exhibitions I observed - Devoting to Innovation. Century Exhibition of Guangdong
Arts (H.amtfE#T B FRFEARKIE Qiming Weixin. Bainian Guangdong meishu da zhan) in
2017 and Landscapes of the Mind. Masterpieces from Tate Britain (1700-1980), (‘U A 1 X 55—
R ANITREARIEY ML Xinling de fengjing. Taite Buliedun meishuguan zhenpin zhan) in
2018 - illustrate the curatorial strategy of this museum. The former, curated by the
Guangdong Museum of Art and hosted at NAMOC, traced a century of Guangdong
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artistic development through over 500 works. Despite its emphasis on regional
diversity and innovation, the exhibition was explicitly organised to embody Xi Jinping’s
vision for literature and art and to welcome the 19th Party Congress.

Though it celebrates aesthetic pluralism and regional distinctiveness, the overarching
curatorial narrative remains tightly aligned with the state’s ideological objectives. By
framing Guangdong’s experimentation as a natural extension of Party-led cultural
progress, the exhibition integrates even artists with more independent or hybrid
practices - such as Lin Fengmian FAXHR (1900-1991) - into a unified and sanctioned
historical arc. The inclusion of over ten of Lin’s works, many drawn from NAMOC and
other major collections, highlights his fusion of Western aesthetics with Chinese
sensibilities. While his cosmopolitan outlook and personal style could have distanced
him from earlier collectivist frameworks, the exhibition instead repositions him as a
model of national innovation - someone who internalised foreign forms to revitalize
domestic traditions, thus serving the Party’s current emphasis on cultural confidence

and synthesis.

Fig. 1 — Installation view of Chinese Masters at Devoting to Innovation exhibition, 2017, National Art
Museum of China, Beijing

© Photo by the author

The retrospective nature of the exhibition, as well as its ideologically framed pluralism,
is further reinforced by the selection of 21 major figures who shaped Guangdong’s
artistic evolution over the past century (fig. 1). These include pioneers such as Li Tiefu
AHhK (1869-1952), He Xiangning fo] 7 ¢ (1878-1972), Gao Jianfu =8¢ (1879-1951),
Chen Shuren B&#HY A\ (1884-1948), Guan Liang XJ3 (1900-1986) and Lin Fengmian,
among others - artists who not only contributed stylistically, but also symbolised the
ideological and cultural aspirations of the modern era.® Their inclusion is not purely
historiographic; it signals an attempt to canonize a regional lineage of artistic
innovation that aligns closely with the nation’s modernizing mission. This gesture of
canonization serves a dual purpose. On one hand, it asserts Guangdong’s centrality in
China’s transition from traditional to modern art - particularly through the Lingnan
School and early oil painting movements. On the other, it affirms the Party’s narrative
that sees such artistic experimentation as integral to the broader story of socialist
construction and reform-era rejuvenation. The exhibition does not merely celebrate
these artists for their aesthetic achievements, but positions them as historical actors
within the long arc of the Party-led modernization project.

As a case in point, Devoting to Innovation exemplifies how state institutions embed local
art histories within a national narrative of Party-led innovation. While spotlighting
Guangdong’s aesthetic legacy, the exhibition organizes stylistic and ideological
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diversity into a state-sanctioned historical arc. This strategy reflects a broader
curatorial model in which retrospective formats serve both commemorative and
political functions, reinforcing a vision of pluralism that remains ideologically

coherent.

Fig. 2 — Visitors engaging with British landscape paintings during the Landscape of the Mind exhibition,
2018, National Art Museum of China

© Photo by the author

A similar logic shaped the 2018 exhibition Landscapes of the Mind: Masterpieces from Tate
Britain (1700-1980), jointly organised with Tate Britain. The exhibition introduced
Chinese audiences to over seventy canonical works of British landscape painting - from
Thomas Gainsborough (1727-1788) and William Turner (1775-1851) to modernists like
Paul Nash (1889-1946) and Richard Long (b. 1945) - framed around the imaginative and
historical development of British visual culture (fig. 2). The works were woven into a
narrative of mutual cultural appreciation - framed not in terms of foreign influence but
civilizational dialogue. The curatorial layout and didactic materials emphasised
common human values such as a love of nature, aesthetic introspection, and national
heritage, rather than highlighting historical asymmetries between Britain and China.

Yet the discursive context surrounding the exhibition reveals its deeper function. The
preface of the exhibition by Wu Weishan, then director of the NAMOC, emphasised
cultural affinity and civilisation dialogue with Britain (Wu 2018). This discourse
continues in the presentation of the exhibition on the museum’s official website, which
draws directly on Xi Jinping’s vision of “a community with a shared future for
mankind” (AZEamiu (G (K renlei mingyun gongtongti) (NAMOC 2018). British landscape
painting, then, is not offered as a standard to emulate, but as an object of mutual
admiration - absorbed into NAMOC’s own ideological architecture of cultural
confidence and soft power. Conversely, from the perspective of Tate Britain, the
exhibition also contributed to projecting a parallel narrative of national identity
abroad, reaffirming Britain’s artistic heritage and cultural authority within a
framework of international dialogue.
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The two exhibitions analysed above, Devoting to Innovation and Landscape of the Mind,
rely on the retrospective format, accommodate stylistic diversity, and ultimately
subordinate aesthetic pluralism to an overarching narrative of national legitimacy and
moral authority. Institutional art exhibitions in China do more than showcase
creativity; they actively shape and communicate national narratives. Art, in this
context, becomes a vital tool for reinforcing national pride, soft power, and the broader
global narrative of China’s rejuvenation. While NAMOC embodies a model of
retrospective consolidation and ideological clarity rooted in historical narratives and
state symbolism, the Power Station of Art (PSA) in Shanghai represents a more
experimental and cosmopolitan platform. Yet, despite its outwardly global orientation
and emphasis on contemporary artistic innovation, PSA operates within similarly
negotiated political boundaries. The following section explores how PSA’s exhibitions
balance international exchange with ideological framing, illustrating a complementary
but distinct approach within China’s evolving cultural diplomacy.

The Power Station of Art (PSA) in Shanghai

Founded in 2012, PSA was created as part of Shanghai’s broader ambition to become a
“charming and fashionable international cultural metropolis”.* Its establishment
coincided with the Twelfth Five-Year Plan (2011-2015) emphasis on building a global-
facing cultural infrastructure, and its location - alongside the China Art Museum and
the Shanghai Museum, respectively devoted to modern and ancient Chinese art -
positions it at the core of the city’s official art ecosystem. Its identity is closely tied to
the Shanghai Biennale, which it now permanently hosts. The museum’s launch was
symbolically anchored in the 10th Biennale, Reactivation (E#7&H Chongxin fadian,
2012), curated by Qiu Zhijie. The exhibition celebrates both the museum’s industrial
architecture and Shanghai’s transformation into a cosmopolitan metropolis, thereby
shifting the Biennale’s focus from national representation to transnational urban
dialogue (Pollack 2013, 20-21). The “reactivation” metaphor captured not only the post-
industrial site’s new life but also the broader theme of cultural and economic renewal.

PSA’s function, therefore, extends beyond the museum’s walls: it plays an important
role in shaping the image of international Shanghai, a city that markets itself as open,
dynamic, and culturally progressive, aligning with Lee’s “China Imagined” (2018) as the
interplay between global fantasies about China and the nation’s own desire to shape
and satisfy those expectations. PSA serves as a curated contact zone, where foreign
curators and audiences encounter a version of China that appears experimental and
globally engaged, while remaining tethered to domestic ideological limits.

Subsequent editions continued to frame PSA as a progressive, international platform,
but also revealed the limits of curatorial freedom. The 11th Biennale, Why Not Ask
Again? ()] NF5[8] He bu zai wen, 2016), curated by the Rags Media Collective, received
critical acclaim for its intellectual depth and has been regarded one of the most
successful Shanghai Biennials from both the organizational and curatorial standpoints
(Chun 2017, 49-50). However, the curatorial experimentation became more visibly
entangled with censorship in the 12th edition, Proregress (54 Yu bu), curated by
Cuauhtémoc Medina, which I visited in 2018. Despite its ambitious theme - exploring
dialectical tensions between progress and regress, inspired by the Daoist concept of
yubu - several works by Latin American and Chinese artists faced revision or removal.
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Francis Aljs had to resubmit his work multiple times; Reynier Leyva Novo’s
performance was restricted; Alexander Apdstol’s work had the word Regimen removed
from its original title, Regimen: Dramatis Personae (fig. 3); and other politically sensitive
pieces were censored or excluded. These interventions reveal how even seemingly

global-facing platforms are shaped by internal ideological thresholds.

Fig. 3 — Installation view of Dramatis Personae by Alexander Apostol at the 12th Shanghai Biennale,
Power Station of Art, 2018

© Photo by the author

As Medina himself reminds us, the Committee’s decision-making power began with
identifying the chief curator, followed by appointing the curatorial board, establishing
the Biennial’s theme, and evaluating the “correctness” of artworks for selection
(Medina in Bai et al. 2018, 42). Yet censorship at PSA is not merely an exception or
breakdown - it is part of a broader logic of negotiated curatorship. The Shanghai
Biennale’s internationalism is always managed through institutional mechanisms:
curators are selected by a central Committee, and all content is subject to political
vetting. As my fieldwork has noted, the process is often collaborative and pragmatic
rather than openly oppositional. Curators operate with an awareness of boundaries,
using allegory, abstraction, and transnational themes to navigate state sensitivities.

In this sense, PSA exemplifies what I term ideologically framed pluralism. While its
exhibitions allow for formal diversity, global exchange, and critical discourse, they
ultimately reinforce a narrative of China as a confident, modern, and culturally central
nation. This mirrors the function of NAMOC where exhibitions such as Devoting to
Innovation (2017) and Landscapes of the Mind (2018) incorporate regional histories and
foreign artworks into state-approved narratives of national development and
ideological continuity. However, the key difference lies in the institutional aesthetic.
NAMOC favours retrospection and ideological clarity; PSA cultivates an image of
cosmopolitan sophistication. PSA’s location in Shanghai - China’s most international
city - permits a greater degree of symbolic experimentation, but not necessarily
greater political autonomy. It plays a crucial role in China’s cultural soft power
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strategy: demonstrating openness to international ideas while subtly framing them
within a nationalist discourse of rejuvenation and civilizational pride.

The PSA’s evolution thus illustrates how China’s cultural institutions increasingly rely
on layered strategies of legitimation. Contemporary art is no longer marginal; it has
become central to the image of a modern, globally integrated China. But it must still
serve political goals. The PSA offers curators more room for negotiation than NAMOC,
but the structural logic remains consistent: exhibitions are tools of symbolic
governance, mediating between internal ideological coherence and external cultural
diplomacy. The case of PSA shows how China’s contemporary art institutions
increasingly serve dual roles: they provide platforms for aesthetic experimentation and
international exchange while remaining embedded within a broader framework of
state-managed cultural diplomacy.

This logic becomes even more explicit when Chinese art is presented abroad.
International platforms offer a strategic opportunity for the Chinese state to stage its
desired cultural self-image - not just to domestic audiences but to a global public. The
Chinese Pavilion at the Venice Biennale, in particular, provides a revealing site where
the dynamics of ideological coherence, curated pluralism, and global aspiration
converge.

Chinese Pavilion at the Venice Biennale

China’s first official participation in the Venice Biennale dates back to 1993, while its
state-managed pavilion was formalised in 2005. Scholars have specifically interpreted
China’s participation in the Venice Biennale through the lens of “Chineseness,” a
contested and evolving construct shaped by cultural policy, global perception, and
artistic agency. While not all studies explicitly invoke the concept of “Chineseness”, a
growing body of analysis on the Chinese Pavilion at the Biennale highlights recurring
concerns with national identity, cultural unity, and the negotiation between tradition
and modernity. Marsden (2015), Davidson (2016), Chao (2019), De Nigris (2019), and
Wang (2021) have explored how these exhibitions function as platforms for
constructing state-aligned narratives. Many of these studies focus on individual
pavilions as case studies, emphasizing how each iteration reflects broader ideological,
aesthetic, and diplomatic agendas.

My interpretation of the Chinese Pavilion presented here builds upon a prior study (De
Nigris 2019) which examined how the 2017 pavilion mobilised traditional cultural
symbols to construct a state-sanctioned vision of Chinese identity. That analysis, along
with direct visits to the 2019 edition, informs the current reflection. Drawing on Rachel
Marsden’s reading of the first Chinese participation in the Venice Biennale in 1993 and
the additional studies cited above, I argue that the subsequent editions have
consistently curated Chinese contemporary art through frameworks that reinforce
notions of “Chineseness” and mediate the cultural translation of Chinese works for
international audiences. The Pavilion has thus become an extension of this ambition -
part of the state’s drive to “tell China’s story well” by presenting a vision of Chinese
culture that is harmonious, continuous, and globally resonant.

As observed during my field research at the 57th Venice Biennale in 2017, the pavilion’s

exhibition Continuum - Generation by Generation (/S. Bu xi) functioned less as a critical
exploration of artistic innovation and more as a state-aligned staging of cultural
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continuity. Curated by Qiu Zhijie, an artist-curator deeply embedded in the discursive
nexus of Chinese tradition and contemporary art, the exhibition emphasised the
concept of “buxi”, i.e. unceasing vitality or immortality, drawn from the ancient Book of
Change C 4 Yi Jing. The exhibition’s visual vocabulary was steeped in recognizable
Chinese symbolism: mountains and water (|117K shan shui), the five elements (11T wu
xing), yin yang BAFIl, shadow puppetry, embroidery, and references to Song Dynasty
painters. Artworks were organised not only thematically but cosmologically, aligning
artists with elements like “earth” and “water” in a symbolic configuration that
reinforced balance and harmony - both key rhetorical figures in China’s civilizational

discourse (fig. 4).

Fig. 4 — Installation by Qiu Zhijie: Conceptual Map of Symbols and Inspirations for the Exhibition, 57th
Venice Biennale, Chinese Pavilion, 2017

© Photo by the author

30 The installation Map of Succession of Teachings (JfiZk[E Shi cheng tu) by Qiu himself

31

literally and metaphorically mapped Chinese art history as a lineage of masters and
disciples, thereby reinforcing the continuity of an “authentic” national tradition.
Meanwhile, Tang Nannan’s work offered more participatory or affective forms of
engagement, but were nonetheless framed within the broader narrative arc of Chinese
cultural legacy.

In 2019, I visited the Chinese Pavilion once again. Curated under the theme Re-7, the
exhibition offered a markedly different experience. The space was arranged as a three-
dimensional scroll, inviting visitors to move reflectively through its layered
compositions. Rather than a linear display of artworks, the layout encouraged a
wandering gaze, echoing the aesthetics of traditional Chinese painting. Multimedia
installations, calligraphic motifs, and sculptural elements blended the virtual and the
tangible, enveloping the viewer in an atmosphere of quiet introspection (fig. 5). The
overall effect was immersive and contemplative, evoking a sense of temporal depth and
cultural continuity.
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Fig. 5 — Gen Xue, The Name of Gold, installation view, 58th Venice Biennale, Chinese Pavilion 2019
© Photo by the author

While the initial impression was one of novelty - owing to the multisensory layout and
poetic curatorial framing - I soon recognised a familiar underlying logic. Despite the
exhibition’s emphasis on introspection, fluid perception, and transhistorical reflection,
it still operated within the ideological grammar of Chineseness. The pavilion’s
aesthetics, although less overtly didactic than in previous iterations, remained
anchored in a discourse of civilizational continuity, cultural refinement, and moral
wisdom. The theme Re-%, with its etymological interplay between the Western prefix
“re-” and the Chinese character for wisdom, subtly positioned China as both modern
and timeless—engaged with global dialogues while also offering uniquely Chinese
insights. In this sense, the 2019 pavilion continued the strategy I observed in the earlier

edition.

The Pavilion can be understood as a site where China negotiates its self-image in
response to international expectations. It responds to the Western appetite for cultural
“otherness” through an aesthetic of curated exoticism: paper cuts, folklore, wisdom,
and idealised landscapes that function as emblems of a harmonious, unbroken cultural
genealogy. Yet, this creates a paradox: while the Pavilion showcases aesthetic diversity
and traditional techniques, it depoliticizes or silences the critical edge of contemporary
art by subsuming it within a tightly orchestrated narrative of exceptionalism. The
Pavilion stages an image of a unified, confident cultural nation for both domestic
affirmation and global reception. Rather than engaging with present-day complexities,
the Pavilion instrumentalizes tradition to promote the image of a China that is not only
ancient and wise, but also resilient and benevolent - a nation whose civilization
continues to thrive undisturbed across centuries.

In this way, the Pavilion at Venice becomes more than a display of artistic expression -
it acts as a mirror through which China asserts its cultural sovereignty and narrates its
civilizational endurance to the world. Whether through ink painting, embroidery, or
multimedia installation, the message remains clear: China’s tradition is not just alive -

MIDAS, 20 | 2025

72



35

36

37

38

it is sovereign, exceptional, and unbroken. In this way, the Biennale serves not only as a
platform for visibility but also as a mirror in which China reflects back the image it
wishes the world to see.

Cultural diplomacy and soft power: from China to the
world

The case studies explored in this article reveal a multilayered curatorial strategy
through which the Chinese governance shapes and projects its cultural narrative. They
embody what 1 term “ideologically framed pluralism”, allowing for diverse
contemporary experimentation within boundaries aligned with state ideology and the
aesthetic of power. Drawing on Gregory B. Lee’s notion of “China Imagined” (2018),
these exhibitions reveal the complex dynamics by which China both shapes and
responds to competing internal and external narratives. They enact a form of cultural
diplomacy that balances continuity and innovation, tradition and modernity, within a
broader framework of soft power, as theorized by Joseph Nye. Through curated
aesthetic strategies and controlled openness, these institutions navigate tensions
between artistic autonomy and ideological imperatives, embodying the nuanced
interplay of cultural expression and governance that defines China’s contemporary
cultural diplomacy.

From the perspective of both artists and curators, navigating these tensions is
undoubtedly challenging. Remaining true to their artistic vision and intellectual
integrity while seeking institutional visibility requires constant negotiation, often
within a framework that may constrain critical expression or aesthetic autonomy. The
space for experimentation exists, but it is often framed within parameters that align
with state narratives or cultural diplomacy goals. One effect of this dynamic is a
tendency toward self-censorship, as both artists and curators may pre-emptively adjust
content or tone to ensure alignment with institutional expectations and avoid political
risk.

Yet, the Chinese case reminds us that soft power is not a neutral tool - it is a
performative and contested arena shaped by strategic calculations, ideological
imperatives, and the enduring tension between freedom and control. Although
analyses of China’s museums and art institutions often emphasise their political and
ideological dimensions, it is important to recognise that the entanglement between
culture and politics is not unique to China, but occurs across museum systems
worldwide. National museums across different countries operate as instruments of soft
power and identity formation, negotiating similar tensions between public
accountability, heritage preservation, and state representation.

Comparable examples can be found in other contexts, illustrating how museums and
exhibition function as instruments of soft power globally. The display of Tate Collection
works at NAMOC exemplifies how art diplomacy intertwines cultural dialogue with
national prestige. Similarly, the Louvre Museum international branches, such as the
Louvre Abu Dhabi, extend the museum’s cultural activity beyond national borders,
while the Smithsonian’s travelling exhibitions showcase the United States’ narrative of
innovation and democracy (Serekeeva 2025). The Venice Biennale itself, though often
celebrated as a space for artistic freedom, remains structured around national pavilions
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that implicitly reinforce the idea of the nation as the fundamental unit of cultural
unity.

Further illustrative cases, drawn from the literature, include the Van Abbemuseum’s
loan of Picasso’s Buste de Femme (1943) to the International Academy of Art Palestine
(2011), which represents a successful instance of cultural diplomacy, demonstrating the
potential of museums to mediate political and cultural influence (Hoogwaerts 2017).
Another prominent example is the British Museum’s Forgotten Empire: The World of
Ancient Persia exhibition (2005), which involved collaboration with Iranian museums
and helped sustain diplomatic dialogue during a period of political tension (Hoogwaerts
2017). More recently, my ongoing research (in press) highlights the mediated figure of
Marco Polo as an example of cultural diplomacy between Italy and China, as seen
through exhibitions curated in both countries, illustrating how historical and cultural
narratives can be mobilised to support international engagement (De Nigris 2025).
These examples collectively show that museums and art institutions, whether through
loans, exchanges, or international collaborations, operate as strategic platforms
through which countries project values, shape perceptions, and cultivate international
legitimacy.

This dual mandate - to serve as public and heritage institutions while advancing state-
defined narratives - highlights a central tension inherent in these institutions, today.
While they are tasked with preserving cultural heritage and providing public access,
their political and ideological functions inevitably shape curatorial decisions. Choices
about which artworks are displayed, how they are interpreted, and how exhibitions are
framed are influenced not only by aesthetic of scholarly considerations but also by the
need to reinforce state priorities. This means that pluralism exists within boundaries
defined by political imperatives, and that public heritage responsibilities are negotiated
alongside the strategic objectives of cultural diplomacy. The resulting exhibitions thus
mediate between the demands of artistic autonomy, audience engagement, and the
projection of a coherent national image, illustrating the complex interplay between
governance, culture and soft power. In doing so, these institutions sometimes fall short
of their neutral role and public service mission, as their curatorial decisions are guided
by political and ideological imperatives.

In all, one could state that what makes the phenomenon of soft power in China
particularly intense and distinctive is the pervasive role of the Party-state in guiding
and supervising curatorial and institutional decisions. Unlike in many other national
contexts, where museums and cultural institutions enjoy relative autonomy, Chinese
state museums operate within a tightly managed framework that aligns exhibition
strategies with broader political and ideological objectives. This centralised oversight
not only shapes the narratives presented domestically and internationally but also
frames the scope of artistic experimentation and engagement. Comparative analysis
with other state-driven models, such as Russia or similar cases, could provide further
insight into how different governance structures influence the mobilisation of cultural
diplomacy and the projection of national identity through museums.

Future research could further explore these comparative perspectives, examining how
state museums in other countries balance cultural diplomacy, national identity, and
institutional autonomy. In particular, the post-Covid phase offers an important site of
investigation, as museums have reopened to visitors and adopted digital strategies to
remain visible during the lockdowns. These developments have influenced the
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presentation of arts, narrative framings, and its wider circulation, revealing new
dynamics in the negotiation between ideological control, innovation, and audience
engagement. At the same time, the pandemic highlighted geopolitical challenges for
museums as instruments of cultural diplomacy: international travel restrictions, delays
in loans and touring exhibitions, and increased reliance on digital platforms reshaped
the ways nations project soft power and maintain cultural influence abroad. Such
studies would shed light on how contemporary museums, both in China and globally,
continue to navigate the interplay between governance, artistic autonomy, and the
evolving demands of cultural diplomacy.
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NOTES

1. The concept of “Chineseness” refers to the complex and evolving ways in which Chinese
identity, culture, and tradition are represented, negotiated, and constructed both within China
and in international contexts. It encompasses a range of historical, cultural, political, and social
elements that contribute to defining what is perceived as authentically “Chinese.” In
contemporary art and cultural discourse, “Chineseness” often involves balancing respect for
traditional heritage with modern innovation, while also navigating global perceptions and
political frameworks. See Lu (2007).

2. This is referenced in the English text presenting the exhibition on the official website of
NAMOC, while the Chinese version is no longer accessible. The English pamphlet emphasizes the
political significance of this exhibition: “To implement the important speech spirit during
symposium on literature and art presented by Secretary-general Xi Jinping, and welcome the
19th National Congress of the Communist Party of China, under the support and instruction of
the Central Propaganda Department, the Ministry of Culture, China Federation of Literary and
Art, Chinese Artists Association, Guangdong Provincial Party Committee Propaganda
Department, Guangdong Provincial Department of Culture, Guangdong Federation of Literary
and Art Circles, and National Art Museum of China jointly organize the exhibition. [...]”. The page
linking to the Chinese version is no longer found. See NAMOC (2017).

3. At the turn of the 20 century, the Chinese art world was undergoing profound
transformation, shaped by political upheaval, the fall of the Qing dynasty, and increasing
exposure to Western artistic movements. This period saw the emergence of modernism in
Chinese art, as artists sought to break from rigid academic traditions and explore new aesthetic
languages that reflected a rapidly changing society. Li Tiefu was known for introducing Western
oil painting techniques and revolutionary themes to Chinese art. He Xiangning, was both a
political figure and an artist, celebrated for her flower-and-bird paintings and her contributions
to the women’s movement. Gao Jianfu, along with Chen Shuren and Gao Qifeng, led the Lingnan
School of painting, which sought to modernize Chinese art by integrating Western and Japanese
influences. Lin Fengmian was a key figure in modern Chinese art, recognized for blending
traditional Chinese brushwork with Western modernist styles, as well as for his influential role in
art education during the 20th century. Guan Liang, another major figure of this era, was known
for his distinctive fusion of Western painting techniques with traditional Chinese opera themes,

creating expressive, modern works that bridged classical and contemporary sensibilities.
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4. This quotation is from a press conference held in 2012, during which the Shanghai municipal
government presented the decision-making process behind the development of the new
museums. The original source was available at: http://www.shanghai.gov.cn/nw2/nw2314/
nw9819/nw9822/u21aw653206.html (Last accessed 7 May 2020). The page is no longer accessible
online.

ABSTRACTS

This study examines how Chinese state museums have functioned as tools of cultural diplomacy
and soft power, contributing to the construction and dissemination of an official narrative of
national culture. Based on fieldwork and documentary analysis conducted between 2017 and
2019, prior to the Covid-19 pandemic, the research focuses on exhibitions held at the National Art
Museum of China (NAMOC) in Beijing and the Power Station of Art (PSA) in Shanghai. It explores
how the state promotes a form of “Chineseness” that strategically blends tradition and
modernity within a double framework of “aesthetic of power” and “ideologically framed
pluralism”. The analysis also extends to exhibitions organised by official institutions abroad,
focussing specifically on two editions of the Chinese Pavilion at the Venice Biennale, considered
an emblematic example of the dialogue between exhibition strategies and China’s geopolitical
positioning. Methodologically, this study employs qualitative research based on direct
observations in museums and exhibitions, and analysis of museum-related documents such as
curatorial statements, official press release, exhibition booklets, installation plans, and museums
official websites. The findings reveal that while Chinese state museums and overseas exhibitions
operate as vehicles of national cultural identity and international legitimacy, they also perform a
culturally managed pluralism aligned with state narratives, exposing the tensions between
ideological control, institutional modernisation, and the global circulation of contemporary
Chinese art. This phenomenon, while analysed through Chinese case, is part of a broader global
trend in which museums and exhibitions are increasingly mobilised as instruments of cultural
diplomacy and national representation.

Este artigo examina a forma como os museus estatais chineses tém funcionado como
instrumentos de diplomacia cultural e de soft power, contribuindo para a construgio e
disseminagdo de uma narrativa oficial da cultura nacional. Com base em trabalho de campo e
analise documental realizados entre 2017 e 2019, antes da pandemia de Covid-19, a investigagdo
centra-se em exposicdes realizadas no Museu Nacional de Arte da China (NAMOC), em Pequim, e
na Central Elétrica de Arte (PSA) em Xangai. Explora-se a forma como o Estado promove uma
forma de “chineseness” que combina estrategicamente tradicdo e modernidade num duplo
enquadramento de “estética do poder” e de “pluralismo ideologicamente enquadrado”. A andlise
estende-se igualmente a exposi¢des organizadas por instituigGes oficiais no estrangeiro, focando-
se especificamente em duas edigdes do Pavilhdo Chinés na Bienal de Veneza, considerado um
exemplo emblemadtico do didlogo entre estratégias expositivas e o posicionamento geopolitico da
China. Metodologicamente, este estudo assenta em investigacdo qualitativa, nomeadamente em
observagdes diretas em museus e exposi¢des e na andlise de documentos relacionados com
museus, tais como declaragdes curatoriais, comunicados de imprensa oficiais, brochuras de
exposi¢des, plantas de instalacio e websites oficiais dos museus. Os resultados deste estudo
revelam que, embora os museus estatais chineses e as exposi¢des no estrangeiro operem como
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veiculos de identidade cultural nacional e legitimidade internacional, também desempenham um
pluralismo culturalmente gerido e alinhado com as narrativas estatais, expondo as tensdes entre
controlo ideoldgico, modernizagdo institucional e a circulagdo global da arte contemporinea
chinesa. Este fendmeno, embora analisado através do caso chinés, insere-se numa tendéncia
global mais ampla na qual os museus e as exposigdes sdo cada vez mais mobilizados como

instrumentos de diplomacia cultural e de representagdo nacional.
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Antropdlogos e museus locais: entre
o estudo distanciado e a relacio de
proximidade

Anthropologists and local museums: between detached study and close
engagement

Ana Saraiva

NOTA DO EDITOR

Recebido a 12-01-2025
Aprovado para publica¢io a 26-08-2025

Antropologos em museus: ambivaléncias e desafios

Museus e sitios patrimoniais sdo “teatros de memdria” ao assumirem a personificacio
de performances individuais e coletivas que intervém em processos de memdria e de
esquecimento (Smith 2021). Atenta a carga simbdlica, aos constrangimentos que
subjazem a estes lugares, valorizo uma atuagdo comprometida com as popula¢des e com
os terrenos.

Em 1999, iniciava a minha atividade profissional na drea do patriménio cultural em
institui¢des publicas. Assumia ali o exercicio de uma antropologia publica e
comprometida, consciente da complexidade, da ambivaléncia e dos riscos inerentes a
esta op¢do. Desde entdo, tenho participado em programas de dmbito patrimonial e
museoldgico desenvolvidos em contextos territoriais e institucionais distintos (p. ex.
cimaras municipais, administracdo central, estruturas associativas e instituicGes
privadas).

Serve de exemplo o desempenho de fungdes como antropéloga e musedloga no Museu
Municipal de Ourém, entre 2009 e 2019, que acumulava com fungdes dirigentes’.
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Durante esse periodo o museu funcionou, de algum modo, como um laboratério do
territério local e das suas extensGes territoriais e conexdes espaciais, sociais e
simbdlicas. Pautado por inimeros desafios e inquietagdes, este percurso permitiu-nos
(a mim e a equipa constituida por cinco técnicos superiores, seis assistentes técnicos e
dois assistentes operacionais) questionar, interpelar, experimentar e testar programas
de mediagio e coprodugio com as “comunidades” de vizinhanga. Num certo sentido, o
facto de ser um museu de dmbito local contribuiu para ousarmos nalguns projetos e
inclusivamente num modelo de gestdo museoldégica que beneficiava da escala deste
organismo e da natureza da sua tutela. Esse modelo trouxe beneficios, por exemplo, na
relacdo de participa¢do efetiva e construtiva por parte de “comunidades” educativas,
institucionalizadas (p. ex. lares de terceira idade, criangas e jovens), profissionais de
diferentes setores de atividade, entre outros grupos de interesse ou “pertenca”.

Apds 2019, tenho vindo a participar noutras atividades profissionais e de investigacdo
que relacionam patriménio, museus, terrenos, “comunidades” e politicas publicas. A
experiéncia pessoal e as de outros profissionais que trabalham em estruturas
museoldgicas e patrimoniais suscitam questdes para as quais nem sempre encontramos
respostas consensuais. Uma das situagdes mais complexas serd, porventura, a do
posicionamento a adotar pelo antropélogo perante discursos e praticas performativas
com propésitos ou contornos objetificadores. Reside aqui o cerne de uma reflexdo
dificil e arriscada, mas também necessdria e longe de se esgotar neste breve ensaio.

Do espetro de possibilidades na antropologia como profissdo (Xerardo e Fernandes
2018), os museus sdo um objeto de estudo privilegiado dos antropblogos (Kirshenblatt-
Gimblett 1998). A bibliografia produzida sobre o tema, nomeadamente no panorama
ibero-americano, assinala o crescendo do papel dos museus como lugares de estudo e
difusdo do conhecimento antropoldgico (Abreu 2005; Maciel e Abreu 2019; Botero 2021;
Smith 2021) e, imbuidos dessa missdo, como espacos privilegiados de trabalho para os
antropdlogos.

Uma retrospetiva breve ajuda-nos a perceber que a antropologia esta historicamente
conectada com o universo dos museus, designadamente por via da organizagdo das
colecdes etnograficas, registando sucessivas fases de distanciamento e de
reaproximacio ao longo dos tempos.

No século XIX, o interesse comum da antropologia e dos museus pela cultura material
levou a disciplina a estudar os acervos incorporados em museus e gabinetes de
curiosidades. O estudo dos objetos com recurso a leituras que estabeleciam a ponte
entre o terreno e o museu relacionando-os com abordagens sobre a humanidade nas
suas dimensdes natural (evolugdo da espécie) e cultural (diversidade cultural),
contribuia para a sua preservacio enquanto prova material destas dimensdes humanas
e ajudava a tornar as suas leituras mais contextualizadas e comunicéveis para os
visitantes. William Sturtevant (1969) designou este como o “periodo dureo do museu”
para a disciplina da antropologia, que ali desenvolvia grande parte do seu campo de
pesquisa.

A partir dos anos 1930, assistimos a algum distanciamento entre a antropologia e os
museus explicada, em certa medida, pela criagdo de departamentos de antropologia nas
universidades (Stocking 1985), sem que a relagdo entre universidades e museus fosse
suficientemente alimentada para prevenir esse distanciamento. A introdugdo de novos
paradigmas na pesquisa antropolégica (Abreu 2005, 110) expressos nalgum
descentramento do interesse pelos objetos etnograficos e no aumento do interesse por
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dreas mais relacionadas com os aspetos simbdlicos da cultura e por novas leituras das
diferentes culturas (Dias 2013) também podera ter contribuido para esse afastamento.

Nos dltimos anos, acompanhdmos alguns discursos e praticas inscritos nas politicas
publicas em Portugal que experimentaram a cooperagdo entre universidades e museus,
pondo em evidéncia as virtualidades dessa relagdo, mas também o desafiante caminho
que temos pela frente. Em 2021, o programa “Ciéncia no Patrimdnio Cultural”?, que deu
origem a dezenas de projetos de investigagdo para doutoramento, teve como objetivo
principal o estudo e a valorizagdo do patriménio cultural e das cole¢des museoldgicas
geridos pelos museus, paldcios e monumentos da entfo Dire¢do-Geral do Patriménio
Cultural (DGPC). A antropologia marcou presenca nesse programa. A relagdo entre
institui¢des académicas e museoldgicas manifesta-se, ainda que pontualmente, em
planos de atividades definidos por laboratérios associados, centros e unidades de
investigagdo que ddo corpo a iniciativas conjuntas (p. ex. estudos de bens culturais,
exposicdes, comunicacio cientifica...) visando beneficios miituos para as instituicdes
parceiras no quadro das suas vocagdes e competéncias.

Dindmicas formativas vocacionadas para a museologia envolvendo a antropologia,
como sucede com o denominado “Patriménio Cultural Imaterial” (PCI), e com a 4rea da
media¢do entre museus e “comunidades” sucedem ocasionalmente assentes em
parcerias entre universidades e centros de investigacdo, organismos de gestdo publica
do patriménio cultural e estruturas associativas nacionais e internacionais com atuagio
em Portugal.® Tém-se privilegiado 4dreas de formagdo relacionadas com matérias da
sustentabilidade (Carvalho e Camacho 2023), altera¢des climaticas, acessibilidade e

14

“inclusdo™, democracia cultural, entre outros temas que convergem para os grandes
tépicos das agendas nacionais e globais atuais e que também sdo tratados pela

antropologia.

Aprovada em 24 de agosto de 2022, durante a 36.* conferéncia-geral do Conselho
Internacional de Museus (ICOM), a nova definicdo de museu® veio formalizar e reforcar
a importincia das questdes da inclusio, da participagdo das comunidades e da
sustentabilidade no 4mbito da acdo dos museus. Coloca ainda a ética no centro da
atuagdo destas instituicGes. Esta alteracdo de defini¢ido tem vindo a suscitar
observagdes e posicionamentos diversos, que valera a pena continuar a acompanhar.

Interpelar a relagao entre a antropologia e os museus
locais em Portugal

A expressdo «museum anthropology may be defined either as anthropology practiced
in museums or as the anthropology of museums» (Kaplan 1996, 813) expressa o caracter
complexo da relagio entre a antropologia e os museus. Nélia Dias revisita este texto de
Kaplan e parte da questdo: «‘museum anthropology’ é sinénimo de museologia
antropoldgica ou de antropologia dos museus?». Da reflexdo em torno desta questio,
que transmite uma certa ambiguidade na relagdo que existe entre o “museu” e a
“antropologia”, sobressai a ideia de que os antropdlogos encontraram nos museus um
objeto de estudo e investigacdo, ao passo que os museus «por seu lado ndo conseguiram
ainda captar através de temdticas e dominios de investigacio a atencdo dos
antropdblogos» (Dias 2013, 82 e 83).

Inspirada nos textos de William Sturtevant (1969) e de Nélia Dias (2013) e com o foco
nos museus locais, ouso questionar se e como é que estas estruturas podem beneficiar
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da relacdo com a antropologia. Nas ultimas décadas temos assistido a prolifera criagdo
de museus com dimensdo local, na sua maioria tutelados por cimaras municipais
(Neves 2013; Cultura Portugal 2025). Sem se substituirem a universidades e a outras
unidades formais de investiga¢do, varios museus locais tém vindo a reforgar as fungdes
museoldgicas de investigagdo e documentagdo a partir do desempenho de quadros
técnicos comprometidos e preparados para cooperar com universidades e centros de
investigacdo. A participacio e o apoio destes museus a estudos sobre os territérios das
suas extensdes ou em conexdo geram potencial de valorizagdo do servigo que estas
estruturas prestam as populagdes de vizinhanca.

Em muitos casos, estes museus ndo apresentam um campo temdtico circunscrito ao
interesse local e ndo se limitam a tratar apenas as suas cole¢des (no plano da
preservagdo cultural e material). A sua atuagdo vai para além das fronteiras politico-
administrativas do territdrio sob a gestdo da respetiva tutela e das dreas de trabalho
mais convencionais na esfera da museologia, abrindo-se a dreas mais consentineas com
teméticas e preocupagdes da atualidade. E o caso do Museu Municipal de Ourém cujo
campo temadtico estende-se ao Macico Calcario Estremenho e ao Parque Natural das
Serras de Aire para enquadrar a interpretagio e o discurso museoldgico adotados; ou
lugares de vérios paises destinos de emigracdo de oureenses, fundamentais para a
prética transnacional e seus reflexos na producio de novos lugares e de novas escalas
da paisagem oureense (Neves 2006; Saraiva 2017, 2020).

Em certa medida, o aumento do ndmero de museus municipais com colegdes
“etnogréficas” impulsionou a integracdo de antropdlogos nos quadros de pessoal das
cdmaras municipais com propésitos de estudo de praticas e imagens identitarias dos
territérios representados e de dinamiza¢do do contetido funcional dos museus de
“comunidade”. Creio que continuam a verificar-se fragilidades no nimero e nalgum
isolamento de profissionais em museus locais, o que condiciona a discussdo coletiva e
critica fundamental para o futuro dos museus como plataformas de construgdo social.
Ainda assim, cada vez mais museus locais integram nas suas equipas técnicos
conscientes de que a atuacdo dos “seus” museus deve extravasar os terrenos da sua
extensdo mais imediata. Ali exercem funcdes conciliadas com a Lei-Quadro dos Museus
Portugueses (Lei n.2 47/2004, de 19 de agosto), a par de outras incumbéncias que versam
sobre um contetdo funcional amplo e, por vezes, pouco definido.

Vérios antropdlogos acumulam o trabalho em museus locais com o estudo das
populagdes de contacto, assumindo papéis de mediacdo com as mesmas. O antropdlogo
que faz etnografia sobre as populagdes locais é frequentemente o mesmo que
desempenha fungdes no museu onde trabalha assumindo uma intervengio
comprometida com as “comunidades” de proximidade. As ferramentas epistemoldgicas
e as competéncias sociais facultadas pela formagio de base em antropologia
capacitaram estes profissionais para se adaptarem, com razoavel facilidade, a
diferentes contextos e objetos de trabalho.

Tais competéncias habilitam-nos a cumprir tarefas que vdo para além do campo do
estudo etnografico, do inventdrio de colecbes e de programacgdo e produgdo de
exposi¢des. Por seu turno, a adequacio de um “mundo” ou “mundos” hibridos,
fragmentados e disruptivos a performances no contexto museoldgico beneficia da
participacdo de antropélogos que ali trabalham, mantendo e alimentando algum tipo de
relagdo com as “comunidades” de vizinhanga e, a0 mesmo tempo, encarando e tratando
os museus como prolongamento do terreno antropoldgico. A par da leitura textual de
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um objeto “etnografico” incorporado no museu, estes profissionais procuram construir
leituras situacionais e contextuais desse mesmo objeto no terreno da sua proveniéncia,
ou a primeira vida que lhe era atribuida por Kirshenblatt-Gimblett quando o mesmo se
encontra investido de fun¢des de uso, antes da sua objetificagdo (1998).

0 oficio do antropdlogo no museu é simultaneamente um exercicio de interpelagio e de
representacdo do etndgrafo no campo de objetificagdo das cole¢des e seus entornos. A
duplicagio de papéis - de observagio e de patrimonializagdo - cria-lhe tensdes, porque
procura dar cumprimento as fungdes museoldgicas a0 mesmo tempo que tenta manter
uma leitura distanciada no terreno para a produc¢io etnografica. Como encarar entdo o
facto de o olhar distanciado e isento do antropdlogo que etnografa ser perturbével face
a conduta comprometida do mesmo antropdlogo que intervém ativamente na mediagio
do museu com a “comunidade”? A complexidade deste desafio de conciliagio suscita-
lhe tensbes e dilemas relacionados com a disciplina e com as “comunidades”
envolvidas, justificando uma reflexdo inscrita nas ocupagdes da antropologia.

Durante o trabalho de campo para a produgio de etnografia, o antropdlogo ouve,
observa, grava, participa, escreve, questiona e reflete com os interlocutores que estuda.
O texto etnogréfico nio é totalmente isento da experiéncia e de representagGes pessoais
do investigador e por isso transporta sempre alguma subjetividade. Todavia, nido
negligencia o seu distanciamento perante a “comunidade” em estudo. Concluido o
trabalho de campo, o antropélogo precisa de se afastar do “terreno” para poder fazer
uma interpretacio e traducio do que estudou, de modo a que o discurso produzido seja
inteligivel para os interlocutores e para os outros.

Ja o antropdlogo profissional no museu local, a par da prética da pesquisa e produgio
etnografica (na maioria dos casos derivado da escassez de recursos humanos
qualificados), propde a objetificacdo de manifestacdes de patriménio cultural imével,
mével e imaterial e intervém ativamente na comunidade que o museu representa. Em
Antropologia e Turismo. Teorias, Métodos e Praxis (2018), Xerardo Pereiro e Filipa
Fernandes assumem que a antropologia aplicada estuda a cultura para elaborar
projetos de aglo, interven¢io e mudancga. Existe uma zona de fric¢do entre o olhar
distanciado da comunidade estudada durante a escrita etnografica e a intervengio
comprometida e com efeitos transformadores na mesma. E possivel conciliar as duas
praticas potenciando os beneficios e minimizando os riscos?

A mediagdo que o antropélogo faz entre o terreno e a instituicdo “museu”, ja de si
complexa, acresce a mediacdo que estabelece entre a equipa do museu e a sua tutela,
tendencialmente investida de interferéncia politica nos processos de decisdo e atuagio.
0 antropdlogo com fung¢des no museu municipal responde a uma tutela constituida por
decisores politicos cuja alternincia no poder pode ocorrer a cada quatro anos, com
repercussdes nos objetivos estratégicos e em projetos concretos, onde se incluem os
museus. Ora, o técnico trabalha para e com a populagdo que elege os decisores politicos
e, quando integrado nos quadros de pessoal da autarquia, permanece para além da
rotatividade ciclica dos representantes da tutela.

No artigo “Retrato do Antropdlogo no Terreno, enquanto Patrimonializador Relutante”
(2009), Jean-Yves Durand interpela a “imagem publica” que tem sido veiculada sobre a
antropologia no contexto europeu, ao idealizar-se que assuma uma «posicdo de defesa
apaixonada e militante mais do que de estudo distanciado do “popular” e do “local”».
Com a tendéncia crescente para as agbes de objetificagio e mercantilizagdo dos
“patrimdnios”, - os antropdlogos sio colocados «numa posi¢do desconfortdvel perante
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pedidos de intervengdo no terreno formulados explicitamente em termos de
patrimonializagdo, de identificagio ou de certificagdo de bens culturais ou, mais ainda,
da sua mercantilizagdo». Reconhecendo que os antropélogos sio investidos do papel de
peritos em patrimonializagdo, o investigador recomenda que esse papel seja assumido
de “maneira relutante” (Durand 2009, 297-302).

A relagdo terreno-museu-tutela impele o antropdlogo para uma tarefa exigente e de
tacto face aos estados sucessivos de mudanga de rumos que as mudangas de executivos
imprimem nas politicas pablicas locais. Dirigindo-se aos antropélogos, Clifford Geertz
referia que «tranquilizar é tarefa dos outros, a nossa é inquietar» (Geertz 2001, 65).
Hoje, muitos antropdlogos que desempenham fungdes profissionais em museus, além
de contribuirem para agitar as pessoas com quem trabalham, sdo também eles seres
tendencialmente inquietos perante a ambivaléncia dos papéis e performances que
assumem. Com efeito, a convivéncia entre o desempenho de observar e interpelar e o
compromisso de patrimonializar exige uma negociagdo dindmica, informada,
ponderada e coerente por parte do mesmo, sobretudo consigo préprio.

Empoderamento, mediacgao e participagao

O 25 de Abril de 1974 trouxe perspetivas que apontavam para um maior
empoderamento das populacdes residentes em Portugal em causas que diziam respeito
as suas vidas (Caninas 2010; Magrinho 2016; Neves et al. 2023). Nos anos e décadas
seguintes, o movimento associativo ganhava forca e apresentava-se como um
instrumento preponderante ao servico da participagdo cidadd em causas de defesa do
patriménio cultural. Em 2010, em “Associativismo e defesa do patriménio (1980-2010)”,
Jodo Caninas abordou os aspetos gerais do percurso associativo em contexto de
democracia do pds 25 de Abril, onde os temas das politicas ptblicas em torno da defesa
do ambiente e do patriménio cultural foram também objeto de reflexdo. Por seu lado,
em “A Defesa e Salvaguarda do Patriménio em Portugal: as Associagdes de Defesa do
Patriménio (1974-1997)", Sofia Magrinho (2016) refletiu sobre a trajetéria e realidade
deste movimento associativo através de uma andlise histérica da participagdo da
sociedade civil na organizacio da intervengio patrimonial em Portugal.

Os estudos supracitados e o trabalho de campo que realizei em diferentes terrenos
portugueses leva-me a defender que o tecido associativo e outros movimentos de
cidadania tém contribuido para uma voz reivindicativa mais ativa junto dos museus
locais em prol de servicos mais acessiveis e de qualidade. E aqui que entra o papel de
mediacdo do antropdlogo. A sua conduta interventiva, assente em bases sélidas de
conhecimento e de ética deontoldgica, permite-lhe contribuir para atenuar os riscos de
que a cultura reificada é uma ferramenta perigosa nas mios de nio especialistas e
recomenda a rejeicdo de todas as formas de essencialismo. Ao antropdlogo que é
chamado a intervir nos processos de objetificagdo dos “objetos de estudo”, cabe fazer o
uso competente do saber técnico e do saber “politico” (Leal 2009, 295). Pode fazé-lo
através do exercicio critico e pedagdgico junto dos diferentes interlocutores dos
processos distintos de investigacdo e de patrimonializa¢io, assumindo uma conduta
comprometida com valores de cidadania enquanto competéncias dos museus.

Nesta ace¢do, a salvaguarda do patriménio cultural deverd relacionar-se com as
necessidades sociais presentes e com um processo democratico de sele¢do daquilo que
se conserva. Entrevistado pela musedloga Ana Carvalho, o antropdlogo Rui Sousa
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Martins sublinhava a importincia de «entender o museu a escala de um espago, de um
territério e em parceria com os habitantes, com os artistas e com o cidaddo comum, isto
é, um museu que gere a mudanga social e cultural de forma inclusiva» (Martins 2013, s/
p).

Ancorados a defesa de uma prética do patrimdnio cultural que tenha primeiramente em
conta o “artesdo” e depois o “artesanato” (Canclini 1995, 1998 [1989]), os museus locais
que integram antropdlogos nas suas equipas sdo potenciais portadores de atributos
aptos a envolver as populagdes de vizinhanca na producgio de pesquisas e em demais
dindmicas relacionadas com expressdes culturais representativas da area de atuacio.
Tal premissa entronca no principio da “pesquisa participativa” em que a comunidade
local participa nos processos de recolha e inventario das cole¢des que manuseia ou que
conhece.

Este argumento estd em linha com o espirito da Conveng¢do para a Salvaguarda do
Patriménio Cultural Imaterial (UNESCO 2003), a qual veio atribuir aos detentores e
praticantes do denominado “Patriménio Cultural Imaterial” (PCI) um papel central e
decisivo na salvaguarda desse patriménio, cujo trabalho ndo pode ser apartado da
missdo e fun¢des dos museus locais. A pretexto da reflexdo sobre o PCI, Jodo Leal atribui
aos antropblogos as competéncias adequadas para o estudo e a valorizagdo de
expressdes de PCI. Para Leal:

Os antropdlogos deverdo continuar a observar essas intervengdes e a exercer o seu

olhar critico sobre elas, mas simultaneamente tém perante si o desafio de se

envolverem de forma mais efetiva nelas. Ndo se trata apenas de analisar, mas de

atuar. E essa intervencio tem de fazer a diferenca. (Leal 2009, 294)
Na sua dissertagdo de mestrado, Ana Carvalho veio reforcar que a valorizagdo do PCI
recomenda a realizagdo de uma museologia sustentada e promotora da participagio das
comunidades e dos atores praticantes do PCI na pratica museoldgica (Carvalho 2011).
De acordo com estas posi¢Ges, sublinhamos o papel do antropdlogo nos quotidianos das
pessoas com as quais trabalha e o seu contributo para dar expressdo a vozes anénimas e
muitas vezes negligenciadas (Kreps 2013), mesmo quando os ecos das suas a¢des sdo
pouco mediaticos. Sera importante dar protagonismo aos produtores e utilizadores dos
objetos etnografados e conservados pelo museu. Esse trabalho é longo e consciente das
limitagcdes, burocracias, barreiras e tensdes internas e externas a instituicdo
museoldgica, com as quais é necessario lidar com empatia e perseveranga. Assumir que
os museus “etnogréaficos” sdo espagos de confronto, negociacio (Sherman 2008) e
experimentacio parece-me ser um caminho essencial para o desempenho do
antropdlogo comprometido nestas institui¢des.

Sem assumir atitudes dominantes e de exclusividade face a profissionais de outras dreas
disciplinares, compete aos antropélogos profissionais em museus locais promover a
polifonia dando lugar a vozes dissonantes. Compete-lhe também partilhar posi¢des
criticas fundamentadas, ainda que nem sempre consensuais com as posi¢des defendidas
pelo poder local veiculado pela tutela ou com imagens e aspiragdes mais imediatas da
comunidade que representa. Nos ultimos anos, instituicdes, mas também grupos
informais e os préprios quadros técnicos de museus com diferentes escalas e campos
tematicos de atuagdo tém vindo a promover encontros técnicos e de discussdo com
partilhas de visdes e de experiéncias, que vao no sentido de afirmar os museus como
plataformas de cidadania (Saraiva 2017). Esta é uma causa que devera continuar a ser
trabalhada envolvendo os diferentes setores profissionais e 4reas disciplinares, de
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modo a fortalecer uma rede de cooperagio sélida e efetiva entre museus de dmbito
lobal.

No dia 27 de abril de 2021, no 4mbito da presidéncia portuguesa do Conselho da Unido
Europeia, foi lancada a Carta de Porto Santo, trabalhada pelo Plano Nacional das Artes.
Este documento orientador sobre o papel da democratizacdo da cultura para uma
cidadania mais ativa veio sublinhar os valores da diversidade cultural, da
sustentabilidade e dos direitos humanos, da inclusdo e do compromisso de cidadania.
Hoje, matérias de cidadania e de responsabilidade social entram nas agendas de
trabalho de alguns museus locais. Este movimento é potenciado por profissionais que
assumem condutas militantes e comprometidas em prol da defesa e sedimenta¢io da
diversidade cultural, da solidariedade social, da coesdo territorial, do combate as
alteragGes climadticas, da recuperagdo dos recursos naturais e da promogdo de outros
valores alinhados com os 17 objetivos da Agenda 2030 das Nagdes Unidas para o
desenvolvimento sustentavel.

Mas podemos ir mais além. Os museus locais sdo plataformas privilegiadas para um
trabalho de participacdo efetiva e construtiva das populagGes de vizinhanga. Perante a
evidéncia de realidades difusas e disruptivas, o sucesso dos resultados depende do
investimento num trabalho permanente de mediacio e de negociagdo entre as
estruturas que veiculam os objetivos e acompanham a sua implementagdo, e os
cidaddos que assumem protagonismo nos processos de reflexdo, idealizagido e
concretizagdo dos mesmos. As ferramentas adquiridas pelos antropélogos no seio
académico e no exercicio profissional pode habilitd-los para, num espirito de
cooperagdo interdisciplinar e interfuncional, fazerem a mediagdo ao longo destes
processos, onde se inclui a dinamizagio de metodologias participativas.

A acumulagido de fungbes de etnografar e de patrimonializar exige uma gestdo
complexa em prol de um equilibrio fragil. Em contraponto com a exposi¢do ao risco e a
critica, eleva-se a oportunidade de a antropologia contribuir para efeitos
transformadores na sociedade através do exercicio de cidadania. A etnografia assente
na pesquisa participativa em torno de referentes identitdrios apropriados por uma
populagio de vizinhanga de um museu local pode alertar para visdes essencialistas ou
equivocadas associadas a decisdes de patrimonializar elementos atribuidos a essa
“comunidade” cujo significado cultural é lateral ou irrelevante.

A antropologia opera na sua dimensdo de pesquisa, andlise e interpretacdo. Mas
podemos encard-la também como ferramenta cognitiva que ajuda a entender, a
dialogar e a pér-nos no lugar do outro. Por seu lado, o patriménio, incluindo aquele
incorporado pelos museus, com as ressalvas ja mencionadas, tem potencial ao servigo
da cidadania. Ndo sendo possivel ou tdo pouco aceitavel salvar tudo, os processos de
patrimonializacdo sdo seletivos e indissocidveis dos contextos sociais no tempo e no
espaco, onde o potencial de cidadania deve contar. A intervenc¢do no patriménio é, por
isso, um ato politico com determinada visdo (mesmo que nem sempre Gbvia) e com
propdsitos. A legitimacdo e a preservacio de um dado bem cultural (tangivel ou
intangivel) decorre de escolhas num jogo dindmico de compromisso entre memdria e
esquecimento, observacio e acio, riscos e consequéncias.

No centro destas arenas estdo as pessoas da vizinhanga que protagonizam papéis como
emissoras e recetoras de narrativas reproduzidas ou (re)imaginadas no seio e em torno
desses “lugares sagrados” onde escolhemos o que desejamos salvar e o que tendemos a
esquecer. Neste exercicio de servico publico comprometido com as populagdes, o
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antropdlogo deve reger a sua atuagdo com base em premissas de ética como ponto de
honra da sua conduta profissional e pessoal. Sabe que tem pela frente duas dimensdes
que facilmente conflituam entre si se prescindirem de negocia¢do constante e assente
em principios de ética: uma dimensio de estudo distanciado que procura alcangar o
saber autorizado assumindo a lente de espectador; e uma dimensdo interventiva,
militante e de risco, mas também gratificante ao procurar contribuir a qualidade de
vida dos cidad3os e dos terrenos que habitam. Em qualquer dos papéis sabe que o outro
est4 sempre em cena. E preciso escuté-lo e entendé-lo!
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NOTAS

1. A acumulagio de fungdes dirigentes e técnicas é uma pratica relativamente comum em
institui¢des que, por razdes de varia ordem, detém um nimero reduzido técnicos superiores nos
seus quadros de pessoal.

2. Programa criado por Despacho conjunto n. 1992/2021 da Ministra da Cultura, Graga Fonseca, e
do Ministro da Ciéncia, Tecnologia e Ensino Superior, Manuel Heitor, relativo ao lancamento do
“Programa Ciéncia no Patriménio Cultural”. O programa foi enquadrado por protocolo de
cooperagio celebrado em 2021 entre a Fundagio para a Ciéncia e Tecnologia I. P. (FCT,I.P.) e a
Direg¢do-Geral do Patriménio Cultural (DGPC).

3. P. ex. ICOM, Ibermuseus, Network of European Museum Organisations (NEMO), Acesso Cultura,
Patriménio Cultural, LP., unidades de cultura das Comissées de Coordenagédo e Desenvolvimento
Regional (CCDR).

4. A utiliza¢do desta expressdo merece alguma reflexdo na medida em que é passivel de gerar
confronto com os pressupostos relacionados com a valorizacdo da diversidade cultural e do pleno
direito & afirmacio da diferenca independentemente do contexto cultural ou étnico mais
representativo.

5. «Um museu é uma institui¢do permanente, sem fins lucrativos e ao servico da sociedade, que
pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expde o patriménio material e imaterial. Abertos ao
publico, acessiveis e inclusivos, os museus fomentam a diversidade e a sustentabilidade. Com a
participagio das comunidades, os museus funcionam e comunicam de forma ética e profissional,
proporcionando experiéncias diversas para educagdo, fruigdo, reflexdo e partilha de
conhecimento.»  https://icom-portugal.org/2015/03/19/definicao-museu/ (consultado em
setembro, 14, 2025).

RESUMOS

Em museus locais, o antropdlogo assume frequentemente a dupla funcio de pratica museoldgica
e de estudo etnografico das comunidades ali representadas. O olhar distanciado do investigador
que estuda sem interferir mistura-se com a conduta comprometida que o patrimonializador

desempenha na mediagdo entre o museu e as comunidades com as quais trabalha. Esta dupla
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posi¢do suscita dilemas e inquietagBes. Neste ensaio recorro a revisdo de literatura, a estudos de
caso referentes 4 minha participacdo profissional nas esferas da antropologia publica e dos
museus de dmbito local para refletir sobre os desafios que os antropdlogos enfrentam nos museus
onde trabalham. Pode 0 mesmo antropdlogo desempenhar um papel de mediagio na construgdo
de valores de cidadania sem ferir os pressupostos deontolégicos da disciplina? Por seu lado, que
contributos podem os museus esperar dos antropdlogos que ali trabalham? Neste breve ensaio
procurarei interpelar a complexidade que subjaz as relagbes entre museu, antropdlogo e
“comunidade local”.

In local museums, the anthropologist frequently assumes the dual role of museological practice
and ethnographic study of the communities represented therein. The detached gaze of the
researcher who studies without interfering becomes intertwined with the committed conduct
that the heritage practitioner performs in mediating between the museum and the communities
with whom they work. This dual position raises dilemmas and concerns. In this essay, I draw
upon a literature review, case studies from my professional participation in the spheres of public
anthropology and local museums to reflect upon the challenges that anthropologists face in the
museums where they work. Can the same anthropologist perform a mediating role in
constructing citizenship values without violating the deontological principles of the discipline?
In turn, what contributions can museums expect from the anthropologists who work there? In
this brief essay, I shall seek to interrogate the complexity that underlies the relationships
between museum, anthropologist, and “local community”.
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1

Restos humanos em colecoes
museoldgicas: controvérsias e
dilemas éticos. Entrevista com Ana
Luisa Santos

Human remains in museum collections: controversies and ethical dilemmas.
Interview with Ana Luisa Santos

Ana Luisa Santos, Elisa Noronha e Patricia Roque Martins

Elisa Noronha e Patricia Roque Martins (EM e PRM) - Gostariamos que nos
contasse um pouco sobre o seu percurso na drea da antropologia biolégica,
nomeadamente, qual foi 0 momento e como se vai cruzar com as colegdes e
exposi¢des museoldgicas de restos humanos?!

Ana Luisa Santos (ALS) - Tirei a licenciatura em Biologia na Universidade de Coimbra
e, por minha grande sorte, o plano de estudos que existia na época obrigava a fazermos
uma disciplina na drea da Antropologia e permitia que fizéssemos muitas outras, caso
assim o entendéssemos. Havia uma [disciplina] obrigatéria e havia a possibilidade de
fazermos outras que seriam optativas, em vez de outras disciplinas tradicionalmente na
drea da Biologia. Eu fiz a disciplina obrigatdria - Antropologia Geral - na altura com o
Professor Manuel Laranjeira Rodrigues de Areia e pensei: “- estd aqui, é isto!”. E,
portanto, fiz todas as disciplinas que existiam, eu penso mesmo que foram todas as que
eu podia fazer na 4rea da Antropologia. O que foi um bocadinho inconsciente, - eu as
vezes até conto isto aos alunos -, porque em Biologia havia um lugar seguro, até como
professora de Ensino Secunddrio, na época, estamos a falar do final da década de 1980,
havia falta de professores qualificados, como estamos a ter agora, e eu estava a
aprender uma drea que nio tinha assim grande perspetiva.

Mas, nessa inconsciéncia, resolvi ainda dar um passo mais a frente, que foi fazer o
estdgio cientifico também na drea da Antropologia. E nessa altura vacilei entre o estudo
do vivo - como nés dizemos em giria da disciplina - ou do esqueleto. Mas depois
entusiasmei-me mesmo com o esqueleto, com a 4drea de evolugdo humana, nio
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propriamente com aquilo que fago agora. Claro que acabei o estdgio e ndo havia
qualquer perspetiva de emprego, e, portanto, concorri nos miniconcursos, uma
possibilidade que existia a época, para poder dar aulas no Ensino Basico e Secunddrio
do 5.° ano até o 12.° Nao tinha habilita¢des préprias, mas como havia muita falta de
professores, isso era possivel. Nessa experiéncia percebi duas coisas: uma é que
realmente nio tinha muita paciéncia para tratar com criangas tdo jovens, quando
algumas delas n3o queriam aprender. E por outro lado, estava, “enamorada” da
antropologia. E por isso, acabava a minha atividade letiva nas escolas, e ia para o
Departamento de Antropologia voluntariamente estudar esqueletos humanos.

E af foi o segundo momento de sorte. E que, entretanto, havia planos de abrir uma
licenciatura em Antropologia. Por acaso, apercebi-me hd pouco tempo que ji tinha
havido uma tentativa em 1974, no sei os pormenores, que acabou por ndo vingar. Mas
o Professor Laranjeira Rodrigues de Areia, com outros colegas do Departamento,
conseguiram que finalmente a licenciatura fosse aprovada, e em 1992-1993 abriu esta
licenciatura. Entretanto, se ia abrir uma licenciatura, até os colegas que estavam, que
eram os meus professores, assistentes - essa figura de assistente e assistente estagiario
que existia -, também precisavam de substituicdo para acabar os seus doutoramentos,
precisamente para se poder ter uma licenciatura, porque nio havia corpo de
doutorados suficientes. Entdo abre um lugar para a drea da Antropologia bioldgica, e eu
concorri, e acabei por ficar. E aqui estou, passados 30 e tal anos.

Portanto, desde sempre estudei o esqueleto humano. Depois percebi que a evolugio
humana nio era para mim, ndo vale a pena dizer porqué, penso eu, mas comecei a
estudar esqueletos de populagdes, maioritariamente dos dltimos 2000 anos, procurando
saber algumas informacgdes sobre aquelas pessoas, do que é que morriam, como é que
viviam, como é que sobreviviam nos determinados locais, que praticas funerdrias
tinham, etc. E também leciono, grande parte do ensino que fago é nessa 4rea, no estudo
tradicionalmente chamado de antropologia fisica. Hoje, designamos antropologia
bioldgica, precisamente porque esta vertente do estudo fisico e dessa interpretacio
muito a letra do aspeto fisico e da classificagdo posterior em “ragas” nio faz sentido. H4
vérias décadas que sabemos ndo existirem ragas na nossa espécie, assim, usamos
antropologia bioldgica por uma questio mais neutral e porque na verdade nio se fazem
muitos estudos métricos, quantitativos, craniométricos, osteométricos, etc.

Hoje em dia a 4rea que eu trabalho também pode designar-se como bioarqueologia,
precisamente porque hd esta articulacio com os trabalhos arqueoldgicos, e aqui tanto a
bioarqueologia como a antropologia bioldgica podem ser designacdes quase que
sinénimas e vdo depender das escolas dos paises. Por exemplo, no Brasil é mais usada a
bioarqueologia, e aqui em Portugal, precisamente pelo percurso das instituigGes,
utilizamos mais a antropologia biolégica, mas no final estudamos todos os mesmos
esqueletos e com os mesmos objetivos.

Durante o meu percurso no Departamento, a determinada altura, e porque existia o
Museu Antropolégico, que tinha sido uma sec¢do do Museu Histdrico Natural - ao longo
dos anos foi mudando a designagio, existiu o Museu Antropoldgico, independente ou
como sec¢do do Museu de Histéria Natural e que era uma unidade orginica da
Faculdade de Ciéncias e Tecnologia [Universidade de Coimbra] - foi-me pedido -
normalmente era por proposta da Comissdo Cientifica - que coordenasse esse Museu. E,
portanto, foi j4 numa fase muito transitdria. Eu costumo dizer que o Museu ja estava
moribundo, no sentido em que ja havia o plano de ser extinto - o Museu Antropoldgico
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e 0 Museu de Histéria Natural -, porque ja estava em planeamento a abertura do Museu
da Ciéncia.

Mas, ainda assim, entre 2006 e 2010 fui coordenadora do Museu. E dai também uma
aproximagdo, ndo tanto aos esqueletos, porque, nestas ultimas décadas, sempre
estiveram ligados ao ensino, mas as questdes museoldgicas. Inicialmente, as colegdes
osteoldgicas identificadas estavam alojadas no Museu de Histdria Natural, na sec¢io de
Antropologia, porque o ensino estava dentro do préprio Museu. Barbosa Sueiro referiu
que Bernardino Machado [1851-1944] criou o Museu [de Antropologia] anexo a
disciplina de Antropologia.?

Com a criagdo da licenciatura, as cole¢des comecaram a ser usadas no ensino, e
atualmente estdo a guarda do Departamento de Ciéncias da Vida. Costumo dizer que sdo
da Universidade de Coimbra, porque os departamentos e os museus mudam de nome, a
instituicdo é que fica e, na verdade, é patriménio da Universidade.

EN e PRM - Entio, é nesse momento que 0 seu percurso se cruza com os museus,
na verdade, com as colec¢Ges e exposi¢cdes museoldgicas, na altura em que assume
a coordenagio do Museu de Antropologia?

ALS - Sim. Havia também uma proximidade muito grande entre as pessoas que eram
funciondrios do Museu e as pessoas que eram funciondrios do Departamento de
Antropologia, porque partilhdvamos o mesmo espaco. A minha “vizinha” do gabinete
ao lado, por exemplo, era a curadora do Museu, mesmo quando eu n3o tinha fun¢des de
coordenagdo. O diretor do Museu, durante algum tempo, era o diretor do
Departamento. Entdo, se era montada uma exposi¢do, toda a gente ajudava. Quer dizer,
havia essa relagio profissional e até pessoal, de amizade, e, portanto, era natural essa
ligacdo.

EN e PRM - Como é que esse encontro fez a ALS perceber a existéncia desses
restos humanos nas instituicdes museolégicas. Ou seja, uma coisa era a ALS como
estudante, investigadora, docente, que utilizava esses restos humanos como
matéria de ensino e aprendizagem. Como é que passa a ser a sua abordagem a
partir do momento em que deixa de estar apenas relacionada com o ensino, para
passar a estar mais relacionada com uma outra dimensido mais publica, que
pressupde uma das dimensdes dos museus? Como é que isso altera a sua relagdo
com esses restos humanos?

ALS - Para dizer a verdade, ndo tenho assim presente quando é que estas questdes que
se debatem hoje comegaram a surgir no meu pensamento. Na realidade, néds, por
exemplo, no Museu Antropoldgico, nas exposi¢des que se organizavam, habitualmente
nio se expunham esqueletos. Ndo por qualquer impedimento, mas porque naquele
momento, ndo havia qualquer discurso expositivo que envolvesse essa exposi¢do. E
dentro daquilo que era o Museu, existiam poucos vestigios humanos, na realidade.

Mas, de qualquer modo, eu diria que desde sempre, ou quase sempre, comecei a ir com
os alunos, até do primeiro ano, numa cadeira de “Introdugio a Antropologia Bioldgica”,
as reservas do Museu. E, precisamente em colaboragdo com as colegas do Museu,
escolhiamos alguns objetos e também mostrava os corpos mumificados que 14 existiam,
uma cabeca que tinha sido estudada, etc. E, portanto, desta ligaco entre o que se podia
aprender do ponto de vista bioldgico, e o que culturalmente, também se podia saber
dessas pessoas. Um pouco nesta interface entre a drea de Antropologia Bioldgica e a
Antropologia Social e Cultural. Entio, o meu contacto com esqueletos, ou com partes de
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esqueletos, foi sempre nesta perspetiva: nés como seres biolégicos e como seres
culturais. E acho que esse foi o percurso.

Claro que a medida que os tempos passam, vamos fazendo leituras para a preparacio de
aulas e comegam a surgir realmente situagdes muito complicadas. Uma das quais, talvez
em 1999, em que tive o meu primeiro grande contacto com a questdo do repatriamento,
no World Archaeological Congress, em que fui apresentar um trabalho. Uma boa parte dos
participantes no congresso ficou nas instalagées da Universidade da Cidade do Cabo. O
que foi muito bom, porque conheci umas pessoas que tinham vindo da Austrdlia,
representantes de comunidades indigenas, e que tinham feito uma apresentagdo que
eu, por sinal, tinha assistido, e que reivindicavam a devolu¢io de uns esqueletos que
tinham sido de umas pessoas que foram literalmente cacadas, e foram levadas para o
Reino Unido, mostradas e exibidas como nio-humanas. E, portanto, este grupo
reivindicava a sua devolugdo, precisamente porque estas pessoas foram usadas e foram
deslocadas contra as suas vontades e exibidas de uma forma nada digna. O que me
sensibilizou imenso estar a assistir a esta apresentacgdo e as ilustracdes, etc. A noite,
depois dos trabalhos, quando me aproximei do senhor que tinha feito a apresentacio,
constatei também que havia um desconhecimento do que é que nds fazemos em termos
de estudo. Ou seja, que informacgio é que podemos retirar do estudo dos esqueletos? E
isso tentei explicar da melhor forma. Os meios de comunicag¢io, na altura, ainda eram
muito limitados e, portanto, perdi o contacto. N3o sei o que se passou. Mas isso alertou-
me para o facto de nés, que estamos na ciéncia, eventualmente, entusiasmamo-nos por
esta drea de trabalho, e é fascinante, mas temos que fazer a paragem e pensar do outro
lado, seja na Australia, seja aqui, em Coimbra, ndo importa. E agir do mesmo modo,
obviamente, respeitando as leis de cada pais, mas a parte dessa questdo, eticamente,
usando os mesmos principios, quer se esteja a estudar um esqueleto que foi aqui
encontrado, em Coimbra, ou noutra parte qualquer do mundo. Mas, por outro lado, h4,
efetivamente, algumas situagdes que sd3o completamente abominaveis e que ndo ha
reparacio possivel, obviamente, para o que estas pessoas sofreram.

Eu penso que a histdria ndo pode ser apagada. Al tenho uma visdo que, eventualmente,
nio sou tdo extremista ou tdo politicamente correta como parte de outros colegas, que,
obviamente, respeito. Eu acho que nio se altera o passado, mas deve-se falar dele e, de
alguma maneira, tentar ndo omitir pormenores e revelar que, efetivamente, sdo outros
tempos. Temos é que ndo repetir esses erros e, a0 mesmo tempo, tentar, de algum
modo, manter em memdria estas situagdes e agir, também, eventualmente, de forma
diferente, cada vez com mais cuidados no presente.

EN e PRM - Entdo, quando a ALS refere que nido é muito radical, significa que
existem diferentes posicionamentos, uns mais extremistas do que outros. De que
posicionamentos estamos a falar? Ou seja, como os museus se posicionam perante
os pedidos de restitui¢do, destruicdo, dessacralizagdo de restos humanos? E que
implicagdes tém tido no modo como os museus expdem e interpretam as suas
colecdes?

ALS - Ha pessoas que defendem que tudo o que ndo foi encontrado no territério
nacional - sejam vestigios osteoldgicos humanos ou corpos, corpos mumificados ou
preservados de outro modo qualquer - deve ser devolvido aos seus locais de origem,
ponto final. E esta perspetiva que eu digo que sou contra. H4 outro extremo, que
defende que nada deverd sair do sitio onde estd. E que se estd c4, entdo faz parte da
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nossa histéria. Eu penso que n3o podemos ter estes extremos. Acho que temos que
pensar num caminho entre estes extremos.

Em determinadas circunstincias e, eventualmente, naquelas em que esse grupo de
australianos reivindicavam a devolugdo e o reenterramento do esqueleto, eu posso
entender essa reclamacio, desde que ndo haja um aproveitamento politico, qualquer
que seja, desse ato. E, muitas vezes, houve um aproveitamento em vida, num sentido, e
depois hd um aproveitamento deste ato que, supostamente, é a reparagio e que acaba,
na minha opinido, de ser, também, criticdvel ou menos ético, ou para responder mais a
agendas pessoais do que propriamente as pessoas que estamos a falar. Por exemplo,
como o caso do Charles Byrne (1761-1783), um jovem irlandés que tinha um tumor
benigno que lhe causou um aumento da estatura e que ele manifestou o desejo de nio
ser estudado. Também, temos que ver que, nesta altura, ndo era aceite pela religido as
autdpsias e, portanto, quem era autopsiado eram as pessoas que tinham alegadamente
cometido algum crime, ou eram pessoas sem abrigo, etc. E, portanto, como nio havia
familias que reivindicassem esses corpos, esses corpos eram estudados. Entdo, havia
aqui também uma carga muito negativa para o estudo do esqueleto, do corpo post
mortem. E, mais uma vez, se a autdpsia fosse uma pratica comum para pessoas de bem e
se tivesse sido explicado ao Charles, como ele era uma pessoa de bem, que o seu corpo
poderia ajudar a perceber a doenca e até a tratar outras pessoas, serd que ele teria
negado o estudo? N3o sabemos, claro que ndo sabemos! O que sabemos é que ele tinha
“panico” do seu corpo ser estudado e, por isso, pediu para ser atirado ao mar para ter a
certeza que nio iria ser estudado, porque havia um cirurgido que era conhecido por
pagar para serem desenterrados os caddveres para depois os estudar. No percurso para
o mar, esse médico pagou para que o corpo fosse roubado e, portanto, o que foi atirado
ao mar foram pedras dentro do caixdo e ele efetivamente foi estudado e foi exibido no
Hunterian Museum até hd bem pouco tempo, até que o Museu fechou e agora na sua
reabertura, estd guardado em reserva, no estd em exibi¢do. Nestas circunstincias,
questionamos até que ponto é que se deve manter um esqueleto que ji contribuiu
muito para a ciéncia e que, obviamente, tem sido estudado também com respeito, mas
efetivamente sabemos que foi contra a sua vontade. Isto é uma situagdo muito
complexa, e uma coisa eu sei, eu ndo queria ser diretora do Museu, porque
efetivamente é muito complicado.

Penso que fazer uma réplica 3D ou exibir, o quer que seja, estamos na mesma a exibir
vestigios deste homem que ndo queria ser estudado. Portanto, eu aqui ji sou um
bocadinho mais radical, acho que se consideramos que néo é ético expor o esqueleto ou
alguma parte, entdo também penso que réplicas, impressdes 3D ou o que seja, estamos a
fazer a mesma coisa. E, portanto, nestas circunstincias em particular, em pessoas que
sabemos a sua histdria e que houve circunstincias muito adversas na sua vida, eu penso
que se pode ponderar efetivamente, caso a caso, o enterramento ou a devolugio.

De resto, a ciéncia evolui com o estudo, com o conhecimento. Estudamos de forma
respeitosa, cada vez mais, tendo mais cuidados. H4 uns anos, para se fazerem andlises
de ADN ou para se fazerem outras anélises quimicas, tinhamos que utilizar grandes
bocados de osso. Hoje em dia, as técnicas permitem, algumas ja nem sio destrutivas,
também ha um cédigo, digamos assim, de tentar destruir o menos possivel. As amostras
que se tiram da raiz de um dente permitem fazer anélises de ADN. Entdo, cada vez é
menos invasivo. Estamos a gerar conhecimento 1til também para os povos origindrios,
que reivindicam o repatriamento ou o enterramento de vestigios de pessoas muitas
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vezes mortas de forma muito violenta, para levar a cabeca e ter mais uma “raga” no
expositor. Mas, obviamente, isso é totalmente condenavel, é horrivel, é arrepiante.

Lembro-me de uma situacdo de colegas argentinos que tém tido contacto com
populagdes descendentes dos esqueletos que estudam e, efetivamente, houve um bom
didlogo, que pode ser vantajoso, inclusivamente, para esses grupos perceberem hi
quanto tempo estdo naquele local. Porque as pessoas sabem que sempre viveram ali.
Mas quando se percebe que ha mil ou dois mil anos, ou ha trés mil anos, essas pessoas ja
ali estavam, entdo isso também pode ser um motivo de reivindicagio dos seus direitos,
que muitas vezes continuam a ser esquecidos ou ignorados. Ent3o, se houver didlogo,
isso tudo é possivel.

Mas, por outro lado, hd um outro exemplo dos Estados Unidos, em que foi encontrado
um esqueleto, conhecido por homem de Kennewick, datado com cerca de 9 mil anos e
que foi impedido o seu estudo pelas comunidades nativas e também pelo Corpo de
Engenheiros do Exército. De tal maneira, houve aqui uma sintonia das duas partes.
Neste caso, sio atitudes extremas, mais uma vez, que levaram a que o sitio arqueoldgico
fosse destruido e que, finalmente, depois de alguns estudos, o esqueleto fosse
enterrado.

Na minha perspetiva, quando estamos fora dos assuntos, temos sempre muitas
opinides. Quando estamos dentro dos assuntos as coisas nunca sio tdo lineares. Mas
havia por parte dos investigadores a ideia de que as populagGes nativas americanas
daquele local nio estavam interessadas no estudo, porque poderia ser provado que
existiam outros grupos antes deles, mais antigos, e, portanto, poderiam perder todos os
seus beneficios por serem povos origindrios, e isso envolve milhdes de ddlares. O que
acaba por ser uma coisa que, na minha perspetiva, ndo fara tanto sentido. Uma coisa é
certa, quando os europeus chegaram ao continente americano, em 1492, eram aquelas
pessoas que 14 estavam, e foi aquelas a quem lhes foi retirado os locais mais férteis ou
que lhes foram destruidos os seus locais de culto, etc. Eles é que 14 estavam. Se existiam
antes deles outros, existiam certamente. Se ha esqueletos no Brasil com 13 mil anos ou
com 15 mil anos - hé autores que apontam cronologias ainda mais antigas -, se o que se
sabe, até hoje, é que a colonizagio do continente americano se fez pelo norte, entio se
no Brasil existem vestigios humanos com 15 mil anos, como sdo alguns milhares de km,
ainda por cima o homem de Kennewick foi encontrado no estado do Washington, no
norte, portanto certamente nada de surpreendente que 14 houvessem esqueletos com 9
mil anos. Surpreendente seria com 25 mil anos, para toda a América e para o mundo.

Entdo é esta falta de capacidade de didlogo que nés humanos temos, que também nos
acompanha ao longo dos milhares de anos que c4 estamos na Terra, faz com que depois
se perca efetivamente a oportunidade de estudo e de conhecimento do nosso passado.
Isto para quem se interessa por essa drea, também podem perguntar qual é o interesse
disso para a humanidade, é um direito como outro qualquer.

EN e PRM - Sobre a formagdo das colegdes, como ja foi dito, muito delas sdao
constituidas por esqueletos, mas nio s6. Sdo, também, constituidas por diversos
tipos de vestigios humanos, o que inclui muita coisa. De que vestigios humanos
estamos, concretamente, a falar?

ALS - Na 4rea da bioarqueologia ou da antropologia bioldgica, trabalhamos
maioritariamente com esqueletos provenientes de escavagles, mais ou menos
completos, e nessas escavagdes as vezes encontram-se objetos fabricados com o osso
humano. Depois temos outro tipo de esqueletos que sdo aqueles que nés chamamos de
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identificados; e sdo pessoas que para as quais sabemos informagdes, nomeadamente, o
sexo bioldgico, da idade a morte, a causa de morte ou a profissdo, podem até existir
mais dados, depende das colegbes, e que sdo extremamente uteis porque se néds
tivermos um conjunto de esqueletos, desde recém-nascidos até pessoas idosas, podemos
ver as alteragdes que esses esqueletos tém em termos de tamanho, de forma, alteragdes
da denticdo, problemas degenerativos, etc. E essas informacdes obtidas nesses
esqueletos cujos dados biograficos sdo conhecidos, depois permitem estimar a idade a
morte dos individuos provenientes de escavagdes ou até em casos forenses, ou se
sabemos as doengas ou a causa de morte, se deixaram marcas nos 0ssos, entdo podemos
identificar essas doencas, mesmo que ndo tenham sido causa de morte, noutros
esqueletos mais antigos.

Na maioria dos casos, estas colecdes, existem centenas a nivel mundial, sdo constituidas
por esqueletos de pessoas que nfo autorizaram que o seu esqueleto fosse estudado. Sdo
pessoas que foram enterradas, nalguns casos, outras nem foram enterradas, morreram
em instituicdes e depois o seu corpo foi tratado para extrair o esqueleto, outros sio
resultado de autépsias, etc. Os esqueletos identificados sdo maioritariamente de pessoas
que por ndo terem vinculos familiares, sociais, ou pelas familias ndo prestarem culto as
sepulturas, e por isso estarem abandonadas, por haver necessidade dos cemitérios de
reutilizar esse espaco, porque eles sdo finitos. Esses esqueletos, ou crinios, ou partes
dos esqueletos, tém integrado cole¢des um pouco por todo o mundo, com este objetivo
de ensino e investigagio e, por isso, as leis permitem a sua constitui¢do.

EN e PRM - Mas quando falamos de restituicdo de restos humanos, o que tem sido
reivindicado?

ALS - Que eu saiba, as reivindica¢des a nivel mundial, sdo maioritariamente ao Reino

Unido, das suas antigas coldnias, um pouco por todo o mundo.

Eu penso que as pessoas reivindicam os esqueletos ou os crinios. Que eu saiba - mas
ndo fiz uma pesquisa apurada sobre o assunto -, devolugbes de partes de pele ou de
érgdos, etc., sio menos reivindicadas. Apesar dos museus, e em particular nos museus
de anatomia, de anatomia patoldgica, existirem drgaos e pegas Gsseas.

Atualmente, usar o termo pecas pode ser problemadtico. E aqui mais uma vez h4 algum
desacordo. Por um lado, hd uma corrente que considera que nido devemos falar de
partes de uma pessoa como um objeto e, portanto, essa tentativa de nio falarmos como
se fosse uma parte sem fazer referéncia a pessoa. Por outro lado, também podemos
dizer que essa pessoa merece o seu anonimato e ndo temos de dizer que aquele 6rgio é
da pessoa A, B ou C. Entdo, isto sdo assuntos complicados e que nio ha solugdo para
eles. Inclusive, no Smithsonian (EUA), houve uma reunido com vérios investigadores,
em que precisamente tentaram estabelecer algumas diretrizes, e na verdade nio
conseguiram porque, por exemplo, estamos aqui trés pessoas e provavelmente se nos
deparassemos com uma determinada situagdo, poderiamos ter trés visdes diferentes.
Cada pessoa pensa de forma diferente, ainda bem!

Como exemplo podemos referir Sarah Baartman (1789-1815), mulher sul-africana, cujo
esqueleto foi repatriado em 2002. Apds a sua morte, o corpo foi autopsiado e foi
preservado, nio sé o esqueleto, como vdrias partes, os érgdos, etc. H4 uns anos saiu
uma noticia® que deixava “a porta entreaberta” para que alguns dos frascos com partes
do seu corpo nio tivessem sido entregues. Desconheco se foi o caso e a ter acontecido
pode haver uma explicagdo que nada tem a ver com a nio entrega deliberada.
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EN e PRM - Conseguimos enquadrar historicamente e cientificamente a existéncia
destas cole¢Ges, mesmo nos dias de hoje. Mas o que justifica a exposicdo desses
vestigios?

ALS - Sim, eu penso que h4 vérias justificagGes. Desde que a exposi¢do de um cranio ou
de um osso ou de um esqueleto, ou de um conjunto de ossos seja utilizada para
transmitir informagdes, para que o publico perceba como é que estes ossos ou estes
esqueletos ajudaram a perceber como é que eram aquelas pessoas, como é que viveram,
quais eram as suas praticas culturais, etc., pessoalmente, nio vejo qualquer
impedimento.

Considero que deve haver, a entrada dessa sala, uma informagdo prévia a dizer que
estdo expostos esqueletos, corpos, drgdos, para que os visitantes possam optar por
entrar ou nio. Depois, devem ser expostos com dignidade, de maneira explicativa, com
um discurso expositivo. Ndo é para surpreender, ndo é para assustar, ndo é para
incomodar de forma nenhuma. Acho que isso deve ser combatido. Mas, expor para
mostrar o contexto em que foi encontrado e as informagdes que se podem aprender,
para mim, néo vejo qualquer problema. No entanto, alguns museus optaram por retirar
das suas exposi¢Ges corpos mumificados, ossos ou outras partes do corpo.

H4 outra questdo que ainda nio falei, que é sabermos como esses vestigios humanos ou
os objetos chegaram aos museus. As questdes éticas discutem-se ndo s6 com esqueletos
humanos, mas com objetos da mais variada natureza. Se resultaram de roubos, de
compras ilicitas, etc., obviamente que tém de ser tratadas de outro modo e se for
entendido que devem ser mantidos no museu, deve ser explicado ao ptblico como é que
as coisas aconteceram. Mas os museus também possuem objetos que foram obtidos de
forma legal ou que foram ofertas.

Uma situagdo que podia ocorrer, hd 100 anos, era a oferta entre colegas de, por
exemplo, um crdnio de um sitio arqueoldgico. Ofertas e permutas de vestigios entre
colegas. Isso eram coisas naturais que se faziam entre investigadores ou, as vezes, as
pessoas iam escavar para outros territérios que ndo eram os seus de origem e também
faziam essas ofertas. E ai a coisa complica.

Penso que nio se pode perder o contexto. Deve-se tentar saber como é que chegaram,
em que circunstincias, antes de se enveredar pelas devolugdes ou pela ndo exposigio.
Porque ai estamos, outra vez, a voltar ao século XVIII, ou até mais atrds, num
determinado contexto particular, porque também nio era por todo o mundo, que fazer
uma autdpsia seria um procedimento para as pessoas que ndo tinham comportamentos
morais e sociais adequados, considerados adequados para a sociedade. Ndo queremos
voltar para isso. Digo eu, eu ndo quero.

EN e PRM - Em que medida a existéncia dessas colegdes e a sua exposi¢do colide
com o pensamento atual centrado no respeito dos direitos humanos? Existe algum
cédigo de conduta atual para a gestdo dessas coleg¢des?

ALS - Sim. O ICOM (Conselho Internacional de Museus) tem algumas diretrizes. Estdo a
rever o seu Cédigo de Etica e obviamente que este assunto est4 a ser considerado. Nés
seguimos o C4digo de Ftica da American Association of Biological Anthropology e da
British Association for Biological Anthropology and Osteoarchaeology, que sio
associagdes internacionais que estudam esqueletos humanos. E algumas destas
diretrizes sdo bastante recentes. Estamos a trabalhar com pessoas. Sdo pessoas que
estdo mortas, mas sdo pessoas. Entdo, obviamente, temos de ter preocupagdes éticas. E
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cada vez mais, até nas publicagdes. Escrevi varios artigos sobre estudos em individuos
de colegdes identificadas e pela primeira vez, no ano passado, pediram uma declaragio
acerca da ética para publicar o artigo. Escrevemos umas frases para justificar,
precisamente, o contexto. E estd escrito no artigo que todos aqueles esqueletos, a
colegdo estd de acordo com as leis éticas do meu pafs, etc.? Portanto, é uma coisa muito
recente, a forma intensa como estd agora a ser tratado.

EN e PRM - Como essa discussido tem sido conduzida em relacdo as colegées que
existem em Portugal e que implica¢cdes tem tido no modo como os museus se
posicionam frente aos pedidos de restitui¢io, destrui¢do, dessacralizagio de
restos humanos?

ALS - Que eu saiba ndo tem havido pedidos. Nés, enquanto Museu Antropoldgico,
Museu de Hist6ria Natural, ndo recebemos. N3o sei se aqui em Coimbra, se 0 Museu da
Ciéncia recebeu algum pedido, que eu saiba ndo. Penso que genericamente nfo tém sido
feitos pedidos. H4 alguns grupos de trabalho que preconizam a devolugio incondicional
de tudo que nio é do territdrio nacional.

Eu acho, por variadissimos motivos, precisamente porque alguns foram adquiridos,
temos provas de que foram conseguidos de formas legais, em ofertas, em compras - e
agora eu nem estou a falar dos esqueletos, mas estou a falar genericamente de objetos
que se encontram nos museus. Foram ofertas, as vezes, a determinada pessoa, por sua
vez, os seus herdeiros venderam ao museu. Quer dizer, é um processo do mais legal,
licito possivel. Por outro lado, acho que se deve conhecer a histéria, tentar saber a
histéria, tentar perceber a legitimidade dessas pegas, no local onde se encontram.

Penso que as devolugdes, a ocorrerem, devem ser feitas com muita cautela. Obviamente
que assaltos acontecem em todo o mundo, mas quanto maior exposi¢do medidtica
houver, maior serd a probabilidade de existirem roubos. As jbias da Coroa Portuguesa
foram roubadas num museu dos Paises Baixos, durante uma exposi¢cdo que chamou
muita atengao.

Entdo, quando se fazem grandes manobras de divulgacido do repatriamento, também
estdo a pdr em risco as pegas, independentemente das condi¢des de seguranca que
possam existir, ou ndo, na sua devolugio.

A devolugdo sé por si, ndo me parece correto. Ndo sou intransigente quanto a
devolugdo, mas penso que se deve refletir e verificar as circunstincias. A devolugdo, o
repatriamento, ou, no caso de corpos humanos, o reenterramento, sé porque sim, af sou
contra. E penso que ndo estamos a gerir bem a ciéncia e o conhecimento, nem
tampouco a dignificar mesmo essas pessoas, ndo me parece.

EN e PRM - E essa discussdo tem impactado de algum modo a maneira como os
museus portugueses tém trabalhado as cole¢des com vestigios humanos?

ALS - Eu penso que sim. Essa é uma discussdo que é mundial. Nio me parece mal se
todos refletirmos sobre os nossos atos. Eu penso que nio tem havido impedimentos de
estudo, mas, noutros paises, isso ja aconteceu. Os préprios museus ndo autorizam o
estudo, ndo querem divulgar com esse receio de repatriamento e de reenterramento. E,
mais uma vez, estamos a fazer com que a ciéncia, o conhecimento néo evolua por causa
do receio dos museus em divulgarem aquilo que deveriam divulgar, obviamente, e
autorizar o estudo.

Passamos, de algum modo, até a década de 1980, 1990, de nio haver quaisquer direitos

das populagdes de determinados locais sobre os seus locais de culto, etc., de uma visdo
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com preocupagdo com o conhecimento, para uma visdo em que ji ndo se pensa no
conhecimento, no desenvolvimento cientifico, independentemente do que aconteceu
ou da proveniéncia dos objetos. Isso também cria outras questdes. Quando foram as
invasdes francesas, as tropas napolednicas levaram para Franga objetos que estavam em
Portugal, inclusivamente do Brasil, e 14 estdo. Entdo, neste momento, e sendo a Franga,
o presidente [Emmanuel] Macron uma das primeiras pessoas que levanta esta questdo,
ndo da perspetiva de quem reivindica a devolugdo, mas de quem é uma poténcia
colonial - e ainda continua a ser o pais europeu com mais territérios fora do continente
europeu -, com uma entrega simbdélica de algumas pecas ao Benim, ndo falou em
devolver a Portugal, ou diretamente ao Brasil e a outros paises, porque sdo objetos, a
fauna e flora de vérios locais que levaram. Entdo, é efetivamente muito complexo. Nio é
uma questio de manter o status quo, de dizer “ah, ndo vamos fazer nada, isto estd assim,
nido se mexe”. Obviamente, acho que sim, deve-se discutir, deve-se pensar, mas
analisando as coisas, eu diria, com cuidado, mas sem grandes paixdes. Porque depois
ficamos toldados pela realidade.

EN e PRM - Isso leva-nos a questionar se essa discussdo e as respostas com a
restitui¢do dos restos humanos que fazem parte das cole¢des dos museus - assim
como, outros objetos reivindicados - tem sido, de certa maneira,
instrumentalizada por processos politicos mais amplos.

ALS - Sim! O préprio esqueleto e alguma parte do corpo da Sarah Baartman, foi
devolvido numa altura em que o Nelson Mandela era presidente e na sequéncia de
visitas de Estado, obviamente um momento muito particular da histéria mundial, nfo é
s6 da histéria da Africa do Sul. Porque anteriormente essa reivindicagdo j4 tinha sido
feita. Mas a explicacdo para a recusa do governo francés é que se tratava de um bem
inalienavel do Estado. Foi no contexto da visita e da pessoa que era Nelson Mandela,
que realmente isso foi possivel. Mas, obviamente, ndo estou a dizer que houve um
aproveitamento da parte de Nelson Mandela, mas hd aqui um momento politico muito
particular.

Também ha outra coisa que quero dizer, é que quando, neste caso, eu estou a opinar
sobre situagdes da Africa do Sul ou de outro local qualquer, ou de um grupo de pessoas
diferentes daqui, do meu pais, onde eu mais ou menos conhego o modo de vida, tenho
de reconhecer que mesmo podendo ter boas inten¢des nas minhas andlises, eu nio
tenho a experiéncia do contexto colonial, etc.

Por um lado, acho que devemos aprender com outras situagGes, mas também nio
devemos chegar ao extremo, como ji estd a acontecer nos Estados Unidos cuja
tendéncia para que as escavagdes de determinados grupos sejam realizadas apenas por
pessoas desse grupo. Entdo, sim, com certeza, eu nfo sei o que é viver em Portugal e ter
uma pele mais escura, isso nio sei. Eu queria que nio houvesse diferenca no tratamento
das pessoas, mas certamente existe. Ou falar um portugués do Brasil ou falar um
portugués de Portugal, para mim nio devia haver diferenca nenhuma, mas,
provavelmente, quem fala portugués do Brasil j4 tem uma opinido diferente da minha.
Entdo, temos de ter essa consciéncia, hé aquilo que nés julgamos e depois hd o que as
pessoas vivem.

Agora, se agirmos com os mesmos cuidados, independentemente de quem e onde
estamos a escavar, eu penso que poderemos, e a ciéncia é tendencialmente mais global
e internacional, trabalhar em equipas interdisciplinares, internacionais, com os nossos
pares, que tém as mesmas preocupagdes, querem resolver as mesmas questdes, tém as
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mesmas perguntas do que nds. Mas, se por um lado, podemos também perceber que
noutros contextos, pode ser aqui ji na vizinha Espanha, ndo tem que ser sequer noutro
continente, tém outra perspetiva do que se passa naquele local que eu nio tenho
porque nio vivo 14, e isso tem que ser, obviamente, tido em conta - aspetos culturais,
etc.; por outro lado, também nio podemos cair no extremo de que sé pode escavar em
Espanha alguém que nasceu em Espanha. Ou sé pode escavar em Portugal e estudar
esqueletos em Portugal alguém que nasceu e/ou que vive em Portugal.

EN e PRM - Como é que tem levado todas essas questGes, muito controversas, para
a sala de aula e que perspetivas tém trabalhado para o desenvolvimento de um
pensamento, entdo, mais critico, ético, na formagio de jovens cientistas,
antropélogos?

ALS - Desde logo, leciono uma cadeira do primeiro ano, primeiro semestre, e,
precisamente, nessa disciplina, os estudantes tém de manusear ossos e eu comego por
dizer isso mesmo, sdo 0ssos, sdo ossos de pessoas. Essas pessoas ndo deram autorizagdo
para aqui estar, chegaram aqui de formas diferentes, de escavagdes, etc. E, portanto,
antes de eles comegarem a estudar o esqueleto e a tocar no esqueleto, obviamente que
tento explicar isso.

Essas questdes do repatriamento, do reenterramento, etc., ndo sé dos esqueletos
humanos, mas também de objetos, porque continuo a ir ao museu para que vejam
alguns objetos, também sdo apresentadas em sala de aula e tento gerar discussio.
Tento, obviamente, nio manifestar a minha opinido, apresento os factos, os dados, e
eles vio ter que opinar sobre o assunto. E interessante ver como, inclusivamente,
quanto mais dados forneco sobre determinada situagdo, a opinido das pessoas
[estudantes] muda. Portanto, quando se dd pouca informagdo hd uma primeira
resposta, quando se fornece mais elementos, essa resposta ja pode mudar ou as pessoas
manifestam a dtivida sobre qual seria a sua decis3o.

Eu digo assim: “~ Imaginem que vocés daqui a uns anos, acabam o curso e podem ser
responsaveis por um museu, podem ser diretores de um museu. Entdo, como é que
agiriam? Vamos imaginar que vocés sio os diretores de um museu onde estd o Charles
Byrne, ou onde estd alguém, outra pessoa qualquer, outra situagdo...”. Dependendo das
turmas, como em qualquer grupo, hd pessoas que tém mais capacidade de
argumentagio e conseguem levar outras no seu raciocinio. Se é uma turma um pouco
mais calada, a coisa torna-se mais dificil. Deixo sempre que seja a opinido deles e
quando fago perguntas nos testes, obviamente, eles tém de apresentar argumentacio,
para o seu ponto de vista. Mas, obviamente, ndo dou solugdes, até porque também nio
as tenho. Isto é um assunto que é discutido a tdo variados niveis institucionais e
internacionais, como o ICOM, etc., e é tdo complicado, pois ninguém tem solugdo. Mas
temos é que alertar para isso.

A mesma coisa depois nos cursos ji de mestrado. J4 agora, ainda neste ano, porque
agora no primeiro semestre ha uma dessas disciplinas, a maioria das pessoas é a favor
da exposi¢do. A maioria também refere que o contar a histdria, o dizer o contexto, é
importante. E acho que hd esse sentimento de que os museus deviam ter as legendas
mais completas, em que se percebesse um pouco mais do contexto de como é que os
objetos chegaram a estas institui¢des. E j4 ndo estou a falar sé de esqueletos. Mas
muitos dos estudantes sdo favoraveis ao repatriamento, digamos assim, ou a divisdo.
Por exemplo, ha objetos do Brasil, trazidos num contexto de uma viagem filoséfica
realizada por Alexandre Rodrigues Ferreira [1756-1815]. E os alunos diziam: “-~ Mas se
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temos, por exemplo, cinco mdascaras, seis mascaras, ficavam trés c4 e trés iam para o
Brasil”. Ou levantam a questdo das réplicas, de alguém ficar com réplicas. Acho que,
pelo menos em contexto de sala de aula, a maioria das pessoas ndo tém visdes tdo
afirmativas num sentido ou no outro, o que nos tempos conturbados que vivemos até é
bom, é animador. Ndo haver posi¢les extremadas. Mas, sim, isso tem de ser sempre
dito.

Devo dizer que nunca aceitei que os estudantes fizessem brincadeiras com os esqueletos

ou com os cranios em sala de aula. Nunca aceitei isso. Mas, de qualquer modo, hoje em
dia falo destes assuntos como tema de aulas. Ha 25 anos nio falava.

EN e PRM - Muito obrigada, Ana.
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NOTAS

1. Entrevista realizada a 14 de fevereiro de 2025, em formato virtual.

2. Veja-se Barbosa Sueiro (1944).

3. Veja-se Firmino (2002).

4. Veja-se Gomes, Santos e Catarino (2024), em particular a informagdo contida na secgdo

“supporting information” que se localiza no final do artigo em questao.

RESUMOS

Ana Luisa Santos é Investigadora e Professora de Antropologia Biolégica no Departamento de
Ciéncias da Vida da Universidade de Coimbra, tendo coordenado o Museu Antropoldgico, entre
2006 e 2010. A partir de uma conversa virtual conduzida por Elisa Noronha e Patricia Roque
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Martins foram abordadas questdes relacionadas com os restos humanos em colegGes
museoldgicas e sobre o modo como este tema evoluiu ao longo dos dltimos anos. Sdo
aprofundadas questdes relacionadas com o ensino e a investigagdo de restos humanos em
cole¢Bes museoldgicas, incluindo as principais controvérsias e dilemas éticos associados a
natureza e proveniéncia destas colegGes. Foi ainda discutida a restitui¢do de restos humanos e a
sua circulagdo, os motivos e as circunstincias que levaram a constituicdo das colegdes, assim
como os propdsitos e os modelos expositivos adotados nos museus.

Ana Luisa Santos is a Researcher and Professor of Biological Anthropology at the Department of
Life Sciences, of the University of Coimbra, having coordinated the Anthropological Museum
between 2006 and 2010. Through a virtual conversation conducted by Elisa Noronha and Patricia
Roque Martins, issues related to human remains in museum collections and how this subject has
evolved over recent years were addressed. Questions concerning the teaching and research of
human remains in museum collections were explored in depth, including the principal
controversies and ethical dilemmas associated with the nature and provenance of these
collections. The restitution of human remains, and their circulation were also discussed, as well
as the motives and circumstances that led to the establishment of these collections, alongside the
purposes and exhibition models adopted by museums.
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Frangoise Verges — Decolonizar o
Museu: Programa de Desordem
Absoluta

Sofia Alexandre Carvalho
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0 livro Decolonizar o Museu: Programa de Desordem Absoluta (2024), da autoria de Frangoise
Verges, publicado pela Orfeu Negro e com tradugdo de Pedro Eléi Duarte, chega a
Portugal num momento em que o pais estd, como nunca, imerso numa incontornével
disputa sobre quais as narrativas construidas e transmitidas sobre o passado colonial
portugués, e os seus legados no presente.

Trata-se de um debate que encontra no museu um espago e palco privilegiado de
disputa, aspeto que se reflete em alguns dos titulos da comunicagio social portuguesa
dos dltimos anos: «Ndo a um museu contra nds!» (2018); «Museus devem rever
discursos e refazer colec¢des sobre o passado colonial» (2019); «O fétiche do racismo e a
vandalizacdo de icones do passado» (Raposo 2020); «Identificadas pecas com origens
polémicas em museus publicos» (Martins 2022); «Os nossos ossos deles: os despojos
humanos guardados nos museus portugueses» (Martins e Brigida 2023); «Diretores de
museus dizem que nio ha nada para devolver as ex-colénias» (Saraiva 2024).

As questdes até aqui enunciadas - o colonialismo, os seus legados, e as formas como os
museus sdo implicados em ambos - podem ser enquadradas sob a forma de apelos para
que se “decolonize o museu”. Apelos estes que sdo sobretudo direcionados a Europa,
ber¢o do colonialismo, mas que reverberam um pouco por todo o mundo. Trata-se de
um apelo que serve de mote e d4 titulo ao livro aqui em andlise: Decolonizar o Museu:
Programa de Desordem Absoluta.
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Francoise Veérges, autora deste livro, formada em ciéncia politica e estudos feministas,
tem-se apresentado como «ativista, escritora, criadora independente e educadora
publica», como fica patente em entrevista recente (2023, 0:47-0:53). Vérges cresceu em
Reunido, uma ilha situada no Oceano indico e que, politicamente, se enquadra como um
departamento da Republica Francesa. Este aspeto é determinante, pois posiciona o
pensamento e a a¢do da autora sob um olhar pautado pela sua experiéncia a partir de
um territério que, até aos dias de hoje, reflete a acdo do projeto colonial francés.

Decolonizar o Museu é uma obra que assenta em dois eixos principais de argumentacio.
Em primeiro lugar, parte do entendimento de que é impossivel decolonizar -
verdadeira e efetivamente - o museu universal europeu, dado o facto de este modelo de
museu ser, na sua génese, eminentemente colonial, tendo desempenhado um papel
preponderante na criagdo de desigualdades e de assimetrias (pp. 17; 26). Este é o
principio que conduz a autora ao segundo argumento: para decolonizar o museu, este

terd de seguir um outro modelo que designa por “pés-museu” ou “contramuseu”.

Para Vérges, o pds-museu corresponde a concretiza¢io do impeto que d4 titulo a esta
obra - Decolonizar o Museu. Assim, a autora afirma que o pés-museu, para ser
verdadeiramente decolonial, terd de estar engajado com a aboli¢io da ordem mundial
atual, o que implica que o pds-museu assuma um posicionamento antirracista,
antipatriarcal, anti-imperialista e antirracista (pp. 19; 75). Desta forma, para
decolonizar o museu nio basta fazer reformas ao museu universal - tornando-o mais
“inclusivo” ou “diverso” -, mas sim abolir este modelo (p. 229). Para além disso, urge
que sejam imaginadas, concretizadas e testadas experiéncias préticas de pds-museu,
para que este modelo atue como utopia emancipatdria, isto é, como for¢a motriz para
«agir e tornar possivel o que é pressuposto por todas/os como impossivel» (p. 74).

Para sustentar os argumentos supracitados, Vérges estrutura o livro em cinco capitulos.
O primeiro, «Um Programa de Desordem Absoluta», revela como esta obra é
atravessada pelos contributos tedricos de Frantz Fanon, psiquiatra e filésofo da
Martinica, um dos principais intelectuais anticoloniais do século XX. Ao adotar a
concegdo de Fanon de que «mudar a ordem do mundo é um programa de desordem
absoluta» (Fanon 2021, 39), Vérges reforca a nogdo de que decolonizar implica uma agéo
- nem sempre pacifica - e que esta a¢do visa a substitui¢do absoluta de uma ordem do
mundo por uma outra configura¢io. Lembrando de que «nio havera decolonizagdo na
harmonia e no entendimento» (p. 48), a autora defende que decolonizar o museu
implica uma a¢do que ndo pode ser baseada em ideologias de pacificagdo e/ou de
assimilagdo, rejeitando, por isso, ldgicas de “inclusdo”, “diversidade” e de um
entendimento do museu como um espaco de “coesdo social” decorrentes de um
antirracismo neoliberal e do multiculturalismo liberal.

0 segundo capitulo, «O Museu, Campo de Batalhay, reflete sobre como o museu nio é
um espago neutro, mas um palco de disputas sociais, culturais e econémicas. Para o
fazer, Verges aborda exemplos em que os museus se apropriam de forma superficial de
discursos pretensamente “decoloniais”, como estratégia de pacificagio e capitalizagio
das criticas direcionadas aos museus. Neste capitulo sdo abordadas em profundidade
problematicas relacionadas com a filantropia no 4mbito dos museus.

Em «O Louvre, Napoledo, a Apropriacdo, a Pessoa Escravizada», o terceiro capitulo do
livro, Vérges parte do caso do Musée du Louvre, entendendo-o como paradigmatico
para compreender as origens histdricas e politicas do museu universal europeu. Na sua
analise, argumenta como a riqueza do museu universal é devedora da exploracio de
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pessoas escravizadas, aspeto que o museu oculta e que, ao fazé-lo, torna-se agente ativo
no reforc¢o da supremacia branca.

0 quarto capitulo, «Negro é o Modelo, Branca a Moldura», aborda a exposi¢do O Modelo
Negro de Géricault a Matisse (2019), patente no Musée d’Orsay, em Paris. A autora
apresenta este caso como especialmente pertinente para examinar o modo como as
politicas de diversidade nos museus - assentes na representacio multicultural - n3o
reduziram o racismo estrutural, configurando-se antes como uma “armadilha” liberal.

Em «Um Museu sem Objetos», o quinto capitulo do livro, Verges apresenta um relato
detalhado de uma tentativa “fracassada” de pés-museu,! do qual foi uma das
responsdveis: a Maison des Civilisations et de 1'Unité Réunionnaise (MCUR), em
Reunido. A MCUR foi um projeto concebido com o objetivo de subverter o museu
universal, adotando vdrias estratégias decoloniais, entre elas: (1) um projeto
arquiteténico no qual as separagdes entre dentro/fora do museu seriam o mais fluidas
possiveis, nomeadamente através da inexisténcia de portdes de seguranca; (2)
exposi¢des centradas na oralidade, reivindicando que este seria um museu sem objetos;
(3) politicas de incorporagio definidas colaborativamente com o povo reunionense e de
forma auténoma (apartando Franga do poder de decisdo). O projeto, com or¢amento
atribuido pela Regido de Reunido e por fundos europeus, acabaria por ser inviabilizado,
considerado como inttil e dispendioso, tendo sido alvo de fortes criticas oriundas dos
varios espectros politicos e por todas as classes sociais de Reunido.

Ao relatar este episédio, Vérges aponta que o grande obstaculo A concretizagio da
MCUR foi a prépria natureza, objetivos e reivindicagdes do projeto. Segundo a autora,
foi o préprio facto de a MCUR atuar como praxis de luta contra a dependéncia politica
de Reunido (face a Reptiblica Francesa), e por contribuir para a decolonizagio da
narrativa nacional, que tornou inevitdvel a destruicio deste projeto. Dado este
desfecho, Veérges acaba por concluir que, embora a MCUR tenha sido uma tentativa
“fracassada” de pds-museu, considera vital relatar os erros e os sucessos de tentativas
de (re)imaginar o museu do século XXI. Isto para que, através de uma andlise critica ao
processo, seja fortalecida a utopia emancipatéria de imaginar aquilo que possa ser o
pés-museu, e, assim, instigadas futuras concretizagGes deste que pretende ser um
programa de desordem absoluta.

O livro termina com o epilogo, «Taticas decoloniais», no qual a autora continua o
esfor¢o de identificar e apresentar algumas a¢des decoloniais a partir de museus. Sdo
alguns exemplos praticos com utilidade para aqueles que pretendam contribuir, a sua
escala e nos seus contextos, com um programa de desordem absoluta.

Ap6s a leitura de Decolonizar o Museu, torna-se evidente que o publico-alvo desta obra
ndo sfo, necessariamente, os especialistas da drea da museologia. E é exatamente neste
aspeto que reside a maior poténcia da leitura deste livro por pessoas que trabalham
com e/ou sobre museus. Esta é uma obra que oferece uma feroz e assertiva critica a
institui¢do museoldgica para (e a partir do olhar de) quem estd comprometido a aplicar
um programa de desordem absoluta nas institui¢des que sdo herdeiras e cimplices de
uma ordem mundial pautada pelo colonialismo, racismo e patriarcado. Dadas as raizes
histéricas e politicas dos museus, direcionar o nosso olhar para as institui¢des
museoldgicas torna-se um exercicio especialmente util para desvelar e escrutinar o
modo como as nossas instituicdes estdo implicadas na (re)producdo desta ordem
mundial. Motivo que, simultaneamente, apropria o exercicio de reimaginar o museu
como estratégia e veiculo para abolir esta ordem do mundo. E sob este contexto que o
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pbés-museu surge como utopia emancipadora. Ndo por ser um modelo de museu nio
concretizdvel - sob um entendimento raso daquilo que se configura como “utopia” -
mas por ser um gesto de busca por liberdade que nos impele a agdo: a imaginar e a
concretizar novos mundos possiveis, entre eles, o pés-museu.

Embora ndo decorra a partir da produgio cientifica no 4mbito da museologia, esta é
uma obra que vai inevitavelmente impactar o setor e permanecer como bibliografia de
referéncia para entender o debate sobre a decolonizagio dos museus.? Isto porque, num
contexto nacional e internacional em que as disputas sobre narrativas coloniais/raciais
sdo cada vez mais combativas, e onde os apelos pela decoloniza¢do dos museus sdo cada
vez mais acirrados, Vérges desafia investigadores e profissionais de museu ao
questionamento: até que ponto estamos comprometidos com a decoloniza¢do do
museu, se, para o alcangar, isso implica um programa de desordem absoluta?

Por dltimo, é importante mencionar que a edigdo portuguesa de Decolonizar o Museu,
promovida pela Orfeu Negro, junta-se a um conjunto de obras seminais - publicadas
pela mesma editora - que se tém debrucgado sobre colonialismo, pds-colonialismo, e
suas interce¢des com questdes de género, raca e classe, escritas por importantes
autoras como Angela Davis, Audre Lorde, bell hooks, Gayatri Chakravorty Spivak e
Grada Kilomba. Assim, esta edi¢do de Decolonizar o Museu contribui para cimentar a
producdo tedrica em Portugal sobre questdes coloniais/raciais, e, simultaneamente,
consolida o argumento de que o museu é uma institui¢do indissocidvel e instrumental
para entender o passado colonial, e como os seus legados se manifestam no presente.
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James Lee Byars. Perfecta es la pregunta
[Exposicio]

Rita Maia Gomes

REFERENCIA

James Lee Byars. Perfecta es la pregunta. Exposigdo patente no Palacio de Velasquez,
Parque del Retiro, Madrid, Espanha, entre 10 de Maio e 1 de Setembro de 2024.
Curadoria de Vicente Todoli. Organizacio do Pirelli HangarBicocca, Mildn, e do Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

Com a curadoria de Vicente Todoli, e a chancela do Museo de Arte Reina Sofia, esteve
patente no Palacio de Veldsquez, em Madrid, uma exposi¢io consagrada ao artista
americano James Lee Byars (1932-1997) - um dos nomes mais relevantes da
performance e da arte conceptual do século XX.! Uma exposi¢do excepcional que
consegue provocar em quem a visita uma catarse e uma epifania. A sua obra toca
visceralmente os sentidos... desconserta e comove, limpa e purifica e, nesse sentido,
aproxima-nos das temdticas que o artista mais trabalhou: a morte e a imortalidade, a
busca da beleza e da perfeigdo. E mérito da poderosa obra de Byars, mas também da
visdo do curador e do seu projecto expositivo: as obras estdo no sitio certo - num
casamento perfeito.

Este casamento perfeito nfo aconteceu por “milagre”, do dia para a noite. Ele estd
ancorado na admiragdo do curador pela obra de Byars e na relagdo de proximidade que
com ele estabeleceu na década de 1990. E, portanto, uma histéria que vem de longe,
quando Vicente Todoli, enquanto director do Museu de Arte Contemporinea da
Fundacgdo de Serralves (Porto), desafiou o artista para uma exposigdo na Casa de
Serralves. A exposicdo James Lee Byars - The Palace of Perfect (1997) foi uma mostra
memordvel que aconteceu em circunstincias especiais. A Casa de Serralves tinha
sofrido uma obra de reabilitagdo com o objectivo de lhe devolver a sua configuragio
original, restabelecendo nomeadamente a sua relagdo com o jardim. James Lee Byars foi
o convidado para fazer a exposi¢do inaugural, num espaco para o qual se concebia uma
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nova linha de programacdo. Embora o artista ji se encontrasse doente e muito
fragilizado, houve uma colaboragio directa com Todoli, estando inicialmente prevista a
criagdo de novas obras propositadamente para a Casa - o que ndo veio a acontecer. A
exposi¢do decorreu entre 9 de Outubro e 7 de Dezembro de 1997, mas sem a presenca do
artista que falecera em Maio - facto que acabou por dar a exposicdo um cunho de
homenagem, transformando-se na primeira exposi¢io péstuma do artista.

Vicente Todol{ voltou recentemente a obra de Byars - enquanto director artistico do
Pirelli HangarBicocca, em Mildo, fazendo a curadoria de uma retrospectiva que
aconteceu entre 12 de Outubro de 2023 e 18 de Fevereiro de 2024. A organizagio foi
realizada em parceria com o Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, em Madrid -
para onde, depois, a exposi¢do itinerou com muitos ajustes e algumas novidades. E
sobre essa itinerincia que registo algumas notas, depois de duas visitas: a primeira, a 8
de Junho; a segunda, passados trés dias.

A exposicdo consegue conectar o visitante com aspectos centrais da obra de James Lee
Byars, concretamente com a sua forte componente simbdlica e espiritual. Sdo 17 obras,
de grandes dimensdes, que o visitante pode circundar e sentir na sua plenitude; e sdo
quatro os factores que para isso contribuem.

Em primeiro lugar, o préprio local escolhido para a exposicdo - o Palacio Veldsquez - e
a sua localizagdo: no coragdo do Parque do Retiro, no centro de Madrid. Para ver a
exposicdo, o visitante precisa de entrar no parque e fazer uma caminhada até ao
palécio. O contacto com a natureza e o siléncio - ou melhor, a auséncia de ruido urbano
- s3o um predmbulo que prepara o corpo e a mente para o encontro com a obra de
Byars. Um encontro contemplativo e reflexivo. Apds a conclusio da visita, percebe-se
como a caminhada, apesar de ser uma componente extrinseca a exposi¢do, faz parte
dela criando condi¢des para uma experiéncia mais intensa e profunda.
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Fig. T — Obras de James Lee Byars no interior da exposicdo James Lee Byars. Perfecta es la pregunta,
Palacio de Veldsquez, Madrid, 2024

© Rita Maia Gomes

Em segundo lugar, e agora ja focando o projecto expositivo, o isolamento espacial de
cada peca, mas ndo um fechamento. Ou seja, o circuito expositivo estd desenhado para
que o visitante se sinta a trilhar um percurso ritualizado e tenha um confronto
individual com cada obra de arte, podendo estabelecer, contudo, conexio visual com a
peca que viu anteriormente e com a préxima pela qual ird passar (veja-se fig. 1). Esta
possibilidade confere ao trajecto do visitante uma espécie de experiéncia “inicidtica”
pela obra de Byars - que acentua o processo de descoberta e alimenta a curiosidade
pelo momento seguinte.

Em terceiro lugar, as caracteristicas do espago expositivo: a opgdo pelo ambiente
imaculadamente branco e a iluminagdo de muitas das pegas através de luz zenital que
potenciam uma leitura ascética das obras de Byars, sublinhando o seu misticismo.

Por ultimo, a inexisténcia de barreiras impeditivas de aproximacgdo as pecas. E certo
que qualquer tipo de sinalizagio, mesmo a menos intrusiva, constituir-se-ia como ruido
a contemplagdo e usufruto das obras; mas também é verdade que prescindir das
barreiras é uma decisdo de risco, sobretudo porque levanta questdes quanto a
integridade e a preservagdo das pecas e mesmo a “milimétrica” implantagdo espacial
das mesmas. A op¢do tomada privilegiou a comunhio do visitante com a obra; e o

visitante sente essa grande vantagem, respeitando-a.
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Fig. 2 — Obras de James Lee Byars no interior da exposicdo James Lee Byars. Perfecta es la pregunta,
Palacio de Veldsquez, Madrid, 2024

© Rita Maia Gomes

A comunhio total entre o visitante e a obra de Byars - e, nesse sentido, o climax da
exposicdo — acontece no encontro com a obra The Rose Table of Perfect (1989): uma esfera
com um metro de didmetro coberta com 3333 rosas vermelhas (veja-se fig. 2). E uma das
suas obras mais marcantes, pelo seu significado relacionado com a numerologia
cabalistica, e por toda a carga metaférica da rosa vermelha. Porém, o grande poder da
peca reside na sua capacidade de apelar a todos os sentidos, nomeadamente ao olfacto.
A entrada da exposigdo sente-se um aroma subtil que se vai intensificando & medida
que fazemos o percurso até a obra - momento em que se desvenda a proveniéncia do
cheiro “misterioso”.

A componente orgénica da obra - as 3333 rosas naturais - dita a sua metamorfose
durante a permanéncia da exposi¢do. A transfiguracdo da peca é material e olfactiva.
No decurso dos dias as rosas vdo secando e murchando. E nesse processo de
apodrecimento, ou de morte, mudam as cores - o vermelho vivo vai-se convertendo em
varias tonalidades de castanho; e o aroma vai-se modificando, com nuances nao
passiveis de catalogacdo. Esta transfiguracdo é um convite para regressar a exposicao
“vezes sem conta” para poder voltar a experienciar a magia da obra. E a visita “vezes
sem conta” é uma possibilidade concreta visto que a exposigdo é de acesso gratuito.

Complementando o percurso do visitante por obras emblemadticas do artista, hd uma
sala de pendor mais informativo que procura contextualizar a obra de James Lee Byars.
A sala possibilita, efectivamente, uma imersdo documental no universo do artista com
vista a uma compreensio mais aprofundada da sua obra, dando uma grande énfase as
suas performances e instalacdes mais icénicas, com filmagens de entrevistas,
happenings, fotografias, correspondéncia e aderecos do artista. Uma das novidades da
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itinerAncia em Madrid encontra-se nesta sala: um conjunto de cartas da autoria de
James Lee Byars para a sua amiga e galerista em Paris, Christiane Germain,

pertencentes a colecgdo particular de Anténio Gomes de Pinho (veja-se fig. 3).

Fig. 3 — Vitrine com correspondéncia de James Lee Byars para Christiane Germain no interior da
exposigao James Lee Byars. Perfecta es la pregunta, Palacio de Veldsquez, Madrid, 2024

© Rita Maia Gomes

Entre 1974 e 1997, o artista trocou correspondéncia com Christiane Germain. As cartas
sdo, pela sua natureza, uma importante fonte para estudar e conhecer o artista e a sua
obra, contém o seu pensamento e as suas preocupagdes, e permitem fazer um itinerario
das suas viagens e das suas geografias. Mas as cartas de Byars excedem em muito a sua
componente documental, constituindo-se como objectos artisticos - e é isso que faz
delas pecas extraordindrias.

As cartas estabelecem uma relagdo directa com a sua obra pldstica - em termos
crométicos (com a predominancia do branco, do preto, do dourado e do vermelho), mas
também em termos formais (com recurso a algumas das formas geométricas predilectas
do artista: o circulo, o quadrado e o rectdngulo). E tal como as obras, as cartas de Byars
convocam imediatamente o tacto, através de uma multiplicidade de materiais e
texturas: do mais fino e requintado papel de seda ao grosso papel lustroso e brilhante;
do papel propositadamente amarfanhado e enrugado a lisura de uma placa de vidro.

A correspondéncia na vida de Byars assume uma vertente performativa, e as cartas
para Germain sdo disso um magnifico exemplo. Vdérias caracteristicas acentuam essa
vertente: as texturas e as cores dos materiais que servem de suporte as mensagens; a
caligrafia e a forma como o artista estrutura a componente textual no papel - ambas
enigmadticas, levantando dificuldades a decifragdo. Decifracdo essa que exige tempo e
paciéncia, bem como um leitor activo com resisténcia a frustragdo. Ndo menos
importante é o préprio acto de abertura das cartas. Cada carta traz um novo desafio de
manuseamento; a titulo de exemplo, refiro-me a uma carta que, desenrolada, atinge 13
metros de comprimento! Sendo apenas para um unico destinatdrio, as cartas
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mimetizam, de certa forma, a interac¢do que Byars enquanto artista queria estabelecer
com o publico, envolvendo-o, fazendo dele um participante mais do que um espectador.

A vitrine onde sdo apresentadas 28 dessas cartas, posicionada ao centro da sala,
“condena-as” ao estatuto de documento e retira-lhes a excepcionalidade. Precisamente
pela sua dupla condigdo de documento/obra plastica, expor estes objectos constituia
um grande desafio museografico - que nio foi atingido. A pertinéncia de o fazer era
imensa, sobretudo por se tratar de um conjunto que nunca havia sido mostrado ao
publico. O seu caricter inédito, a sua qualidade pléstica e a sua vertente performativa
justificavam uma atencdo cuidada e individualizada - aproveitando o cunho
retrospectivo que a exposi¢do assumiu. Fica aqui a nota e a esperanca de que esta
colecgdo possa ser estudada e exposta adequadamente, revelando simultaneamente o
seu lado documental, cénico e performativo, fascinando o publico e fazendo jus a
espectacularidade estética da ac¢do de Byars. Eis um desafio que podera constituir
matéria para uma préxima exposicio!

NOTAS

1. A autora escreve de acordo com a antiga ortografia.
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Barbara Coutinho - A Exposicdo como
Obra Total nos Museus do Século XXI

Carolina Neves

REFERENCIA

Coutinho, Barbara. 2023. A Exposi¢do como Obra Total nos Museus do Século XXI. Colegio
Estudos de Museus. Vol. 25. Lisboa: Caleidoscépio e Diregao-Geral do Patriménio
Cultural. 368 paginas, ISBN: 978-989-658-844-1.

A Exposi¢do como Obra Total nos Museus do Século XXI constitui o vigésimo quinto volume
da colegdo “Estudos de Museus”, da Dire¢do-Geral do Patriménio Cultural. Tem por base
a tese de doutoramento A Exposicdo de Arte e Design como “Obra de Arte Total”. O Museu do
Século XXI, Lugar para uma Experiéncia Estética Global, defendida no Instituto Superior
Técnico, em 2019, por Barbara Coutinho.

Que um estudo inteiramente dedicado as dreas do design, da arte, da arquitetura e dos
museus tenha sido conduzido por Barbara Coutinho, ndo deve constituir uma novidade
para os interessados nestas tematicas. Diretora e um dos principais rostos associados a
fundagdo do MUDE - Museu do Design de Lisboa, Barbara Coutinho apresenta um
percurso académico balangado entre a histéria da arte e a arquitetura. O desempenho
de fun¢des de curadoria e programagio museoldgica ter-lhe-do conferido o
conhecimento pratico e a experiéncia indispensaveis para pensar os museus enquanto
materializagdo dos principios tedricos destas disciplinas.

A Exposicdo como Obra Total nos Museus do Século XXI apresenta-se como um passo
pressentivel neste percurso. Nesta publicagdo, Barbara Coutinho analisa as
potencialidades de uma concegio da exposicdo de arte e design como uma experiéncia
estética que ndo se cinge a tradicional dicotomia entre contentor (museu) e conteddo
(objetos). E defendida a valorizagdo de um didlogo continuo entre todas as formas,
momentos e intervenientes na produgio artistica, arquitetdnica e curatorial. A autora
considera que pensar os museus e as exposi¢des de acordo com este principio abre
novas possibilidades para cativar os publicos, que também devem ser vistos como
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participantes ativos na conferéncia de significado aos objetos em exposi¢do e ao
préprio trabalho curatorial.

Além das notas introdutérias e da conclusio, o corpo do trabalho divide-se em duas
partes. A primeira parte inicia-se com uma exposicdo relativa as origens e evolugdo do
conceito de “Obra de Arte Total”, imprescindivel para uma compreensio do raciocinio
exposto. Recorrendo, sobretudo, a ideia de Gesamtkunstwerk consagrada por Richard
Wagner em meados do século XIX, Barbara Coutinho define “Obra de Arte Total” como
uma experiéncia que envolve emocionalmente o observador através de uma «unido de
todas as artes» (p. 36). Em paralelo, a autora sublinha a intencionalidade politica e
estética desta proposta de definigdo, que parte da ideia de que a Arte deve constituir
«um meio de transformacio do ser humano e da sociedade» (p. 37).

De seguida, sdo apresentados alguns casos que permitem compreender as evolugdes dos
cruzamentos disciplinares entre a curadoria, a produgdo artistica e a arquitetura. Para
organiza-los, Barbara Coutinho define trés modelos de atuagido que tém vindo a
evidenciar a complementaridade destas disciplinas no que diz respeito a criagdo de
exposicdes: “Artista-Curador”, “Curador-Artista” e “Arquiteto-Curador”. Estes trés
tipos de acdo curatorial convergem num entendimento da “Exposi¢do enquanto Obra
Aberta”. Essencialmente, esta ideia corresponde a uma ace¢do da exposi¢do enquanto
trabalho em progresso, no qual todos os intervenientes assumem um papel ativo. De
acordo com a autora, esta conce¢do pode materializar-se por via da ativagdo das pegas e
dos publicos, pela associacdo de uma vertente autoral a curadoria, ou pela concecdo do
espago enquanto elemento ativo no processo de conferéncia de significado a
experiéncia da exposicio.

Na segunda parte do livro sdo apresentados trés museus que, segundo a autora,
constituem casos de estudo da aplica¢do destes principios: o Triennale Design Museum
(Mildo), o Neues Museum (Berlim) e o MUDE (Lisboa). S3o analisados alguns pontos
referentes ao contexto e processo de criagdo destas instituicdes, bem como os aspetos
da sua gestdo e programacio que evidenciam uma proximidade a conce¢do da
“Exposi¢do enquanto Obra de Arte Total”.

O percurso de Barbara Coutinho fazia antever que a abordagem ao caso do MUDE teria
um lugar de destaque neste trabalho. Tal confirma-se logo nas primeiras péginas,
quando é referido que, por serem ainda pouco conhecidos, a exposicdo dos
antecedentes e processo de fundagio desta institui¢do seria maior que a dos outros dois
casos de estudo (p. 20). Por outro lado, nota-se também uma clara intengio de tratar
este museu como um “trabalho em curso”, um projeto sobre o qual nos é dado
conhecimento em primeira mio, uma vez que, como ja foi referido, a autora participou

ativamente na sua conceg¢io e materializacio.

E fundamental considerar também a relevincia que o raciocinio exposto nesta
publicagio tera tido na agdo de Barbara Coutinho enquanto diretora do MUDE. A autora
define a instituicdo que dirige como um projeto que se estrutura «através da dialética
constante entre uma praxis e uma reflexdo tedrica que a debate e aprofunda» (p. 20).
Compreender as ideias apresentadas neste livro como, pelo menos, parte da reflexio
que constitui a base operacional para a criagdo, gestdo e programagdo do MUDE, pode
ajudar a compreender algumas das escolhas que tém sido feitas pela equipa no contexto
das intricadas obras de renovagio de que o edificio do Museu tem sido alvo. A
programacio “MUDE fora de portas”, por exemplo, permitiu a0 Museu continuar a
operar enquanto organismo vivo, que se sustenta ndo sé6 do espaco em que se
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desenvolve, como também se transmuta consoante o tipo de programacio e de
diferenciados publicos e ideias que com eles se movem.

A linha tedrica apresentada nesta publicagdo é a chave para compreender também
algumas das decisdes tomadas aquando da antecipada abertura do edificio do MUDE ao
publico, em julho de 2024. Neste 4mbito, deve ser destacado o facto de a iniciativa
inaugural desta nova fase de existéncia do MUDE ter sido precisamente a realizagio da
mostra O Edificio em Exposicdo (26 de julho a 31 de dezembro de 2024), inteiramente
dedicada ao edificio e as diferentes fases da sua histéria e construgfo. Esta exposi¢do
decorreu antes de qualquer iniciativa relacionada com as pegas que constituem a
cole¢do do Museu, reforcando a ideia de que o espago expositivo nio constitui apenas
um “contentor” para os objetos e para o discurso curatorial, mas sim um elemento
fundamental para a definigdo da experiéncia de cada visitante.

A visdo apresentada por Barbara Coutinho revela também que a sua conce¢io da
“Exposi¢do enquanto Obra de Arte Total” acaba por privilegiar algumas vertentes da
concegdo das narrativas expositivas sobre outras. E importante destacar, por exemplo,
que nio é feita quase nenhuma referéncia a aspetos relacionados com o acervo, com as
pecas de exposi¢do enquanto objetos que tém o poder de se tornar auténomos dos
discursos expositivos. A auséncia deste tipo de perspetivas pode revelar alguma
relutdncia em assumir que as narrativas curatoriais ndo tém necessariamente mais peso
nas experiéncias dos visitantes do que os aspetos que sdo inerentes aos objetos
expostos, nomeadamente a sua histdria, as suas proveniéncias e papéis sociais.

Tendo em conta que o estudo de Barbara Coutinho se debruca sobre exposi¢des de
design, um campo de produgio de que resultam produtos indissocidveis do contexto e
do uso para os quais sdo concebidos, uma mais abrangente exploragdo destes tépicos no
livro teria sido pertinente, até porque o papel social e politico do design e do ato de o
expor assume particular importincia no discurso. Este fator poderia ajudar, inclusive, a
compreender a alteragdo do nome oficial do MUDE que ocorreu aquando da
inauguracdo (2024) do edificio renovado. Outrora denominado Museu do Design e da
Moda - Colegdo Francisco Capelo, designa-se agora Museu do Design de Lisboa. Esta
alteracio significa uma ocultagdo do nome do principal colecionador associado as pegas
do acervo do Museu. Isso pode levar-nos a questionar, inclusivamente, se nio se estd a
proceder a um apagamento de parte da histéria que estd associada a estes objetos, que
poderia ser ttil para a construgio da ideia de “Obra Total” que se pretende associar ao
MUDE e as suas exposi¢des.

As perspetivas apresentadas nesta publicagdo sio, ainda assim, fundamentais para uma
reflexdo aprofundada sobre a relevincia de todos os intervenientes da realizagdo de
uma exposi¢do na atribuicdo de significados aos objetos e ao discurso curatorial. Tal
estende-se ndo sé a quem concebe o espago expositivo, mas também aos publicos, que
pelas suas experiéncias individuais trazem novas interpretacbes as ideias e temas
apresentados nas exposi¢des. Numa época em que a profusdo da imagem por via digital
domina o usufruto de dispositivos culturais, a conce¢do do Museu enquanto espago
tangivel, em que convergem experiéncias e visdes distintas, afigura-se como uma etapa
de um “retorno a materialidade”, fundamental para repensar a importincia da Arte e
da experiéncia estética no quotidiano. Assim, as ideias expostas nesta publicacio devem
ser tidas em conta por qualquer curador ou profissional de museu que procure exercer
as suas fung¢des de acordo com os principios da democratizagdo nio sé do acesso a
cultura, mas sobretudo da participagio na sua construcio.
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Armorial 50 anos [Exposicio]

Fabiola Cristina Alves

REFERENCIA

Armorial 50. 2024. Exposicdo patente no Museu de Arte da Bahia, Salvador, entre 23 de
julho e 20 de outubro de 2024; Pinacoteca Potiguar, Natal, entre 31 de outubro de 2024 a
26 de janeiro de 2025; e Espacgo Cultural Unifor, Fortaleza, de 12 de fevereiro a 30 de
junho de 2025, Brasil. Curadoria de Denise Mattar.

A exposicdo Armorial 50 celebra o quinquagésimo aniversario do movimento liderado
pelo brasileiro Ariano Suassuna (1927-2014), dramaturgo paraibano. Foi apresentada ao
publico entre 2024 e 2025, nas principais metrépoles do Sudeste do Brasil, Sdo Paulo,
Rio de Janeiro e Belo Horizonte (Minas Gerais); também foi visitada na capital do pafs,
em Brasilia; e para terminar a sua itinerincia, foi levada ao Nordeste, as cidades de
Campina Grande (Paraiba), Recife (Pernambuco), Salvador (Bahia), Natal (Rio Grande do
Norte) e Fortaleza (Ceard). A exposigdo é assinada pela curadora carioca Denise Mattar.
Ela contou com a consultoria de Manuel Dantas Suassuna, artista e filho de Ariano
Suassuna e do professor universitario, Carlos Newton Jdnior, investigador e especialista
no tema da mostra. A exposi¢do foi patrocinada pela Petrobras através da Lei Federal de
Incentivo a Cultura, importante via de investimento na promocgéo da cultura prevista
na legislacdo brasileira.

O Movimento Armorial faz parte da histéria cultural do Brasil. Foi inicialmente
concebido em territério pernambucano em 1970 com o objetivo de revitalizar a
autenticidade cultural do pafs. O movimento nasceu durante um contexto politico
marcado pela ditadura militar instaurada sob o golpe de 1964. Este regime sé foi diluido
em 1985, quando o pais passou por um processo de redemocratizagdo. O governo
militar atuou de forma repressiva e autoritdria, sobretudo, a partir do Ato Institucional
N.2 5 (AI-5) em 1968 - decreto que inviabilizou os direitos politicos e estabeleceu
diversas proibigdes e censuras. Nesse mesmo ano, ocorreu na Bahia, estado da regido do
Nordeste, a interrupcdo da II Bienal Nacional de Artes Plasticas: a mostra foi
considerada subversiva e as obras de arte foram confiscadas pelos militares. O
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encerramento forcado da exposi¢do repercutiu-se em toda a regido, causando uma
sensacgdo de estado de alerta e forte sentimento de inseguranga. Na época, o fenémeno
da didspora cultural (Barbosa 1997) foi vivenciado por parte dos artistas nordestinos

ligados a arte contemporinea e muitos deles, apds sofrerem pressdes diretas ou
indiretas, partiram em diregéo ao Sudeste ou para o exterior.

No dmbito politico, havia um «projeto de cultura brasileira baseado nos pressupostos
do modernismo quanto as concepgbes culturais estereotipadas presentes no ideario
nacional-popular» (Jorddo 2018, 244). Por um lado, apesar do modernismo brasileiro
estar em declinio, esse movimento foi forjado por valores nacionalistas e pela busca por
uma identidade brasileira, mestica e representativa - o entrelagamento histérico de
base colonial entre as culturas africana, indigena e portuguesa. Por outro lado, uma
arte mais experimental e conceptual comegava a circular dentro do sistema das artes,
atualizando a produgio artistica nacional com préticas associadas a dentincia politico-
social e a um posicionamento critico perante o regime autoritdrio.

Para o governo militar, as novas vertentes da arte contemporanea eram subversivas e,
portanto, foram combatidas e censuradas. J& o modernismo e a arte popular eram
produgdes artisticas que correspondiam a um programa estético com temas articulados
a identidade nacional. Na época, o movimento modernista foi recuperado como o marco
histérico que fundou a arte brasileira e as expressées populares foram entendidas como
fontes de inspiracdo dos artistas modernistas e como o mais puro produto cultural do
pais. Neste cendrio, o regime militar apropriou-se da arte modernista e popular para
entdo promover uma politica «patrimonialista/preservacionista - com foco no tripé
cultura-identidade-civismo» (Jorddo 2018, 251).

O Movimento Armorial procurou resgatar as diferentes manifestacdes da arte popular
por um ponto de vista que pretendia revitalizar a tradi¢do vernacular - misica,
xilogravura, literatura de cordel, artes plasticas, danga e teatro. O movimento foi
também uma reago aos processos de globaliza¢do, sobretudo a importagio de produtos
estrangeiros relacionados com a cultura de massas, os quais eram entendidos como
potenciais descaracterizadores da cultura nacional representada nas manifestagdes
ligadas a uma identidade brasileira concebida nos moldes do modernismo. Este, por sua
vez, foi objeto de apropriagio de acordo com os interesses politicos do regime militar.
Foi neste contexto que, pelas a¢des do Armorial, Ariano Suassuna buscou a “alma” do
sertdo nordestino. Portanto, é de se esperar que qualquer comemoragio dos 50 anos do
movimento Armorial faca mencio e até mesmo venha homenagear esse homem.
Contudo, ao ver o legado do movimento representado na exposi¢do Armorial 50 ao lado
da histéria particular do dramaturgo e da sua familia, a mostra torna-se uma biografia
que localiza o movimento em segundo plano.

Convém notar que a exposi¢do passou por ajustes para se adaptar as condigdes fisicas
de cada museu ou espago cultural ocupado ao longo da sua itinerancia. £ possivel
afirmar que a exposicdo completa foi de facto apresentada no Sudeste, pois, quando a
mostra chegou ao Nordeste, especialmente a Pinacoteca do Estado do Rio Grande do
Norte (Pinacoteca Potiguar), na cidade de Natal - versdo visitada por esta autora -,
ocorreram cortes expograficos que, por consequéncia, excluiram parte dos objetos
expostos em outras cidades.!

Em suma, a producio da mostra buscou manter a estrutura central do discurso
curatorial. Dividida em quatro niicleos, a exposicdo, ja na primeira sala «Ariano
Suassuna, Vida e Obra» apresenta uma sintese do homem e da sua atuagio no campo
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cultural, bem como dados biograficos organizados de forma cronolégica. Nesse sentido,
é possivel perceber que a curadora nfo quis arriscar ou inovar, mantendo-se dentro de
uma visdo centrada na vida do artista e na origem do movimento.

Ao concluir a observacdo dessa primeira sala introdutdria, o visitante encontra em
seguida o segundo nucleo dedicado a «Fase Experimental» do Armorial.? A exposi¢do
apresenta uma selecdo de «obras de Aluisio Braga, Fernando Lopes da Paz, Miguel dos
Santos, Lourdes Magalhies, Fernando Barbosa e uma Sala Especial dedicada a Gilvan
Samico» (Mattar 2023, 13). Estes sdo nomes atuantes nas artes plésticas e associados ao
movimento.

Observa-se que parte das pinturas e xilogravuras expostas pertencem ao acervo da
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), mais especificamente, a colegdo de artes
visuais. Um facto notével é que a formagdo deste acervo foi promovida pelo préprio
Ariano Suassuna quando foi professor de Estética dessa instituicdo. Portanto,
organizada a partir de critérios relativos ao Movimento Armorial e do pensamento do
seu mentor. Ainda no segundo nicleo, a tese de Ariano Suassuna que proclamava a
fusdo entre o popular e o erudito é iluminada com a representagio da Orquestra Armorial
e do Quinteto Armorial. E claro que ndo poderia faltar o vislumbre do Auto da
Compadecida, talvez a obra mais conhecida do escritor. Em Armorial 50 foram expostos os
figurinos dessa peca teatral, a versdo que foi adaptada para o cinema sob a diregio de
George Jonas em 1969.> Os desenhos originais dos figurinos foram concebidos por
Francisco Brennand (1927-2019) - artista plastico que, apesar da aproximagdo com a
figura de Ariano Suassuna e clara participagdo no inicio do Movimento Armorial, ndo
via a sua produgio artistica presa as prerrogativas desse movimento. J4 a recriagio da
indumentdria foi assinada por Fldvia Rossette.

O terceiro nucleo, intitulado «Segunda Fase», retorna a vida do dramaturgo,
apresentando o mestre Suassuna e os seus discipulos, sendo que alguns s3o membros da
sua familia.* Sdo expostas as chamadas iluminogravuras produzidas por Ariano
Suassuna, revelando assim o seu pleno dominio tanto na arte da palavra quanto nas
artes plésticas. Entre os familiares, sdo apresentadas as gravuras e cerdmicas de Zélia
Suassuna (1957-2014), sua esposa - ha exposi¢do, claramente, destacada na categoria do
“segundo sex0”, j4 que sua obra sé ganha visibilidade mediante a presencga legitimadora
do espirito do marido. Verifica-se que, ainda neste nucleo, a produgdo artistica
contemporianea de Manuel Dantas Suassuna, filho e consultor da mostra, é também
apresentada sob a béngio do pai. Entre os restantes discipulos de Ariano Suassuna e do
Movimento Armorial sdo destacadas produgbes e artistas atuantes no cinema e na
televisdo, ou seja, media relacionados com os processos de globalizagio tio temidos pelo
Movimento Armorial.

O ultimo nucleo, «Referéncias», apresenta o imagindrio de cordel e dos festejos
populares. Destacam-se as xilogravuras de J. Borges e José Leite Costa, entre outros
artistas da gravura popular. O conjunto consagra o repertdrio artistico e cultural que
Ariano Suassuna considerava ser o mais auténtico produto brasileiro. Vale a pena notar
que a nogdo de autenticidade concebida dentro do Movimento Armorial estava
associada a ideia de um Brasil mestigo, formado pelo mito do entrecruzamento das trés
ragas. O niicleo «Referéncias» apresenta, justamente, manifestacdes artisticas que sdo
fruto de um sincretismo entre as culturas do indigena, do europeu e do negro, o que do
ponto de vista de Ariano Suassuna e dos modernistas, seria a “verdadeira” cultura
brasileira e produto do passado histérico do pais. Essa cultura tradicional deveria ser
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preservada, sobretudo para nio ser influenciada pelo rock roll e outros estrangeirismos,
como propunha o Movimento Tropicdlia e outras manifestagdes da arte
contemporinea. Contudo, a exposi¢do ndo faz mengdo as manifesta¢des culturais do
tropicalismo, uma vez que o Movimento Armorial, mais conservador, era uma reago a
essa jovem vanguarda pop e hippie. Logo, o quarto nucleo celebra a fonte da “pura
cultura brasileira” extraida por Ariano Suassuna - afinal a exposi¢do centra-se nele e
nio numa possivel autonomia do Movimento Armorial como necessdria a vontade
coletiva do todo do Brasil - de Norte a Sul.

A exposi¢do também conta com um catdlogo, publicacdo didatica, informativa e que
apresenta uma ampla visdo da vida e da obra de Ariano Suassuna, do movimento criado
por ele e da cultura popular do Nordeste brasileiro. O projeto grafico adotado elege uma
paleta baseada nas mesmas cores da cenografia e expografia da mostra: branco,
vermelho, preto, amarelo, cores terrosas e um tom bege acinzentado. Figuras do
universo criado por Ariano Suassuna e que lembram os tracos das habituais ilustracdes
da literatura de cordel sdo referenciadas no projeto grafico.’ A tipografia dos titulos dos
textos presente no catdlogo faz alusdo ao alfabeto sertanejo inventado por Ariano
Suassuna.

O catdlogo, que tem um formato bilingue, inglés e portugués, contém um texto de
apresentagdo da coordenadora geral da mostra Regina Godoy e um texto institucional
assinado em nome da Petrobras. Manuel Dantas Suassuna colabora com a autoria do
ensaio «A Heranga Armorial», Carlos Newton Jdnior com «Uma Poética em
Movimento», e Denise Mattar assina «Armorial - O Sonho de Suassuna». O catdlogo
também apresenta textos temadticos relacionados com a arte e cultura popular do
Nordeste. A identidade visual do catdlogo foi concebida por Manuel Dantas Suassuna e
Ricardo Gouveia, ja o design grafico é de Ana Lucas - Kaminari Comunicag¢do. Em linhas
gerais, o catdlogo é um excelente material complementar.

A exposi¢ido Armorial 50 foi uma mostra comemorativa, mas faltou um olhar mais
critico, visto que o movimento tem um contexto histérico maior que a vida do seu
idealizador. Apesar de existir meio século de distanciamento histérico, a curadoria nio
se valeu desse afastamento temporal para propor uma revisdo problematizadora do que
foi o Movimento Armorial no seu tempo e como interpreté-lo hoje. O que vemos é o
legado de Ariano Suassuna, intocdvel e venerado. No entanto, perante as atuais
discussbes decoloniais, a exposi¢do revela um movimento que buscou na tradigdo
cultural nordestina uma ideia de Brasil - a unido mestica entre o branco europeu, o
negro africano e o nativo indigena (Anjos 2005, 58-60). Similar prerrogativa sobre a
origem cultural da nagdo ja tinha sido proclamada pelos artistas modernistas, ou seja,
os artistas e intelectuais dos anos de 1920 a 1940, sobretudo, aqueles vinculados as
promogdes das missdes folcldricas nos diversos interiores do territdrio brasileiro, como
Mario de Andrade. Por fim, considerando o Brasil contemporineo, pouco ou quase nada
do substrato “popular” sobreviveu sem cair na estereotipagio de um Nordeste
inventado para a visdo do outro (Albuquerque Jr 2009), isto é, por aquele que nio habita
essa regido do pais. Em sintese, a exposicdo Armorial 50 reuniu um vasto repertdrio,
objetos e obras de arte que contam a histéria do movimento e de Ariano Suassuna, no
entanto, apenas de maneira factual, j4 que a mostra ndo problematizou essa histéria.
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NOTAS

1. Algumas das vistas da instalagdo da mostra na Pinacoteca Potiguar podem ser consultadas
neste link: https://pordentrodorn.com.br/2024/12/02/exposicao-armorial-50-ja-atraiu-6-mil-
visitantes-no-primeiro-mes-em-cartaz-na-pinacoteca-potiguar/. A primeira imagem mostra a
Onga Caetana no hall de entrada da Pinacoteca. A Onga Caetana representa a morte no universo
criado por Ariano Suassuna - confecgdo de Agnaldo Pinho, Carla Grossi, Lia Moreira e Pedro
Rolim (“Exposi¢do Armorial 50 j4 atraiu 6 mil visitantes” 2024).

2. Uma vista do nicleo “Fase experimental”, dedicado a Gilvan Samico, Pinacoteca Potiguar
(Natal, 2024) pode ser encontrada neste link (Giltima imagem): https://pordentrodorn.com.br/
2025/01/28/mostra-armorial-50-exposicao-em-natal-e-prorrogada-ate-o-dia-9-de-fevereiro/
(“Mostra Armorial 50: exposi¢do em Natal é prorrogada” 2025).

3. Os figurinos recriados por Fldvia Rossette na Pinacoteca Potiguar (Natal, 2024) podem ser
vistos neste link: https://pordentrodorn.com.br/2024/12/18/a-compadecida-mostra-
armorial-50-reune-figurinos-do-filme-de-1969/ (“A Compadecida: Mostra Armorial 50" 2024).
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4. Uma vista deste ndcleo estd disponivel neste link (primeira imagem): https://
pordentrodorn.com.br/2025/01/28/mostra-armorial-50-exposicao-em-natal-e-prorrogada-ate-o-
dia-9-de-fevereiro/ (“Mostra Armorial 50: exposi¢do em Natal é prorrogada” 2025).

5. 0 cartaz de divulgacio da mostra, que reproduz a imagem da Onga Caetana, pode ser
consultado neste site: https://www.musea.art.br/exibicoes/32390af0-{799-475d-9247-
d613bac17825 (“Mostra Movimento Armorial 50 Anos” 2025).
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Problemas do Primitivismo a Partir de
Portugal [Exposicio]

Sénia Moura

REFERENCIA

Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal. Exposi¢do patente no CIAJG - Centro
Internacional das Artes José de Guimardes, Guimaries, entre 18 de maio e 17 de
novembro de 2024, Portugal. Curadoria de Marta Mestre e de Mariana Pinto dos Santos.

” o« ” o«

“Civilizagdo”, “Museu”,

” o«

Ingénuo”, “Mar Portugués”, “Jazz Band” e “Extracdo”. Estes
vocabulos, aparentemente sem relagio entre si, constituem as palavras-chave a partir
das quais as curadoras Marta Mestre e Mariana Pinto dos Santos (com a assisténcia de
curadoria de Margarida Cafede Moura) pretendem equacionar os Problemas do
Primitivismo a Partir de Portugal, através da exposi¢do realizada no CIAJG - Centro
Internacional das Artes José de Guimaraes, entre 18 de Maio e 17 de Novembro de 2024.!

Como esclarece o titulo, esta exposi¢do propde problematizar o imagindrio e a pratica
criativa em torno da ideia de Primitivismo a partir e no contexto territorial e colonial
portugués, tendo em vista a sua centralidade na construgio de narrativas dominantes
no contexto da modernidade, especificamente da histéria da arte do século XX?, assim
como observar as condi¢des do seu legado e permanéncia na actualidade.

«

Partindo da ideia central de primitivo, definido como “ingénuo”, “primeiro”, “nio
ocidentalizado”, “ndo civilizado”, “tribal”, “origindrio”, mas também - no caso do
Primitivismo -, o fascinio pelo exético e pelas culturas ditas “arcaicas” e primordiais
(cf. Leal e Santos 2024; Mestre e Santos 2024), as autoras exploram, no que é um
relevante contributo para a complexificagdo do modernismo candnico (e ndo apenas em
Portugal), as contradicdes, as hibridizacdes e as complementaridades deste processo de
transferéncia cultural.

Esta é uma exposi¢do pouco comum essencialmente por dois motivos: primeiro, porque

by

pretendendo explorar um tema (e debate) habitualmente circunscritos a critica e
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historiografia da arte, aqui se apresenta como transversal e em relagdo directa a vérias
dreas disciplinares; segundo, porque pretende constituir-se como problema e questio
em aberto ao invés de encerrar uma tUnica linha argumentativa. Esta intengio
curatorial concorreu certamente para moldar uma exposi¢cdo de invulgar volume
documental revelando uma investigagdo exaustiva constituida por publicagdes, cdpias
de documentos e de recortes de imprensa, assim como por obras originais de pintura e
de escultura provenientes de colecgbes e arquivos publicos e privados. A exposicdo
desvenda, pois, um imenso - e surpreendente - elenco de obras, artigos e autores das
dreas da histéria e critica de arte, antropologia, politica, sociologia, etnografia,
museologia e artes plasticas, desde o inicio do século XX até ao presente, colocando em
evidéncia uma trama de ligagdes e correspondéncias nem sempre evidentes. Funciona,
por isso, como um arquivo aberto que, interpelando o visitante, o motiva na formulagio
de novas proposicdes. Para esse efeito impactante contribuiu particularmente o design
expositivo concebido por Sofia Gongalves, em si mesmo parte integrante da exposicio.
Dele sobressai a “mesa cobra” desenhada especificamente para este projecto (fig. 1).

\ / -

Fig. 1 — Exposig¢&o Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal — vista do nucleo "Mar Portugués’,
destacando-se a “mesa cobra” com elementos documentais. CIAJG — Centro Internacional das Artes
José de Guimaraes, 2024

© STILLS/Vasco Célio, cortesia CIAJG

Constituida por vérios médulos que se conjugam de diferentes formas, permitindo
configuracdes adaptadas as necessidades das salas e aos conteiidos que se pretendem
agrupar, a mesa desenvolve-se de forma organica serpenteando, tal como uma cobra,
pelas salas de exposicdo. Esta mesa suporta a maior parte dos contetidos de arquivo
cujas reprodugdes sobre ela sdo coladas; solucdo que habilmente permitiu contornar as
complexas questdes burocrdticas que envolvem os empréstimos de documentos
originais. Para além de ter facilitado a exposicio documental, esta configuragdo
também se revelou particularmente relevante pela forma como permitiu a
desierarquizagdo das matérias e dos documentos expostos.

O material exposto nas mesas é sempre acompanhado (e complementado) pela inclusio,
nas paredes, de frases e excertos de textos, assim como de obras originais de pintura.
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Pecas de escultura e outros objectos sdo apresentados sobre plintos. Numa clara
analogia as cores da bandeira portuguesa, os dispositivos expositivos, mesas e plintos,
estdo pintados respectivamente de vermelho e de verde.

As dreas temdticas associadas as seis palavras-chave, que justamente remetem para
diferentes manifestacdes e expressdes do Primitivismo, organizam-se em espagos
préprios havendo, no entanto, fluidez e continuidade discursiva entre elas. Expondo
tensGes, desigualdades e subversdes da relagdo entre colonizador e colonizado, os
nidcleos demonstram também, com criatividade, ironia e humor, o fascinio e a
transferéncia de cédigos estéticos, plasticos e culturais entre as duas condi¢des, patente
sobretudo na obra pléstica que integram.

O percurso expositivo inicia no nicleo “Civilizagdo” (fig. 2). Neste nicleo é focada a
ideia de civilizagdo enquanto condigio legitimadora de dominagéo sobre o outro, neste
contexto, sobre o primitivo. De entre as pecas apresentadas, salientam-se O Fantasma de
Avignon (1967), seis pinturas de Anténio Areal que remetem simbolicamente para a
influéncia do Primitivismo nas chamadas vanguardas do inicio do século XX, mais
concretamente, no Cubismo, e a impressdo em grande formato de uma nota de 100.000
meticais na qual se encontram simultaneamente representados uma imagem da
barragem de Cahora Bassa (Mogambique) e um pormenor de um painel cerdmico
realizado por Querubim Lapa para a fachada do Banco Nacional Ultramarino em
Lourengo Marques (edificio inaugurado em 1964, projecto do arquitecto José Gomes
Bastos).

Fig. 2 — Exposigao Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal — vista do nucleo “Civilizagac’,
CIAJG - Centro Internacional das Artes José de Guimarées, 2024

© STILLS/Vasco Célio, cortesia CIAJG

Segue-se o nicleo “Museu”, cujo enfoque é o espago museoldgico, local privilegiado de
recepcdo de colecgdes artisticas, arqueoldgicas e etnograficas, provenientes e
resultantes das conquistas territoriais coloniais (fig. 3). Destaca-se aqui o livro Paredes
Pintadas de Angola, publicado em 1953 pela Companhia de Diamantes de Angola e que
integra imagens de pinturas parietais de habitacdes nativas, revelando uma semelhanca

MIDAS, 20 | 2025

132



10

11

estrondosa com o trabalho pictérico de Joaquim Rodrigo a quem, justamente, pertencia
este exemplar.

Fig. 3 — Exposic¢éo Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal — vista do nucleo “Museu”, CIAJG -
Centro Internacional das Artes José de Guimaraes, 2024

© STILLS/Vasco Célio, cortesia CIAJG

O interesse pela estética da arte popular é também evidenciado no nticleo “Ingénuo”. A
apresentacdo conjunta de obras de Sarah Affonso, Amadeo de Souza-Cardoso ou Sonia
Delaunay, Franklin Vilas Boas, Rosa Ramalho e de esculturas tchokwe sinalizam,
justamente, a importancia das expressdes plasticas que nio procedem de uma tradicdo
artistica académica e de modelos cldssicos enquanto vias de inspira¢do na formulagio
da arte de vanguarda.

Organizado no piso 1, o nicleo Jazz Band - referéncia a uma conferéncia proferida por
Anténio Ferro em 1922, na qual a expressdo “Jazz Band” era sinénimo de modernidade
(Mestre e Santos 2024) - explora a ideia de modernidade associada a atracc¢do pelo
exotismo da negritude, & miscigenacéo, apontando também as dificuldades associadas a
essa condigdo. Como exemplo, é apresentado tanto o interesse mediatico pela cantora e
dancarina Josephine Baker, assim como revisitagdes recentes das mesmas temdticas
inscritas nas video-performances uma misteriosa coisa, disse o e.e. cummings (1996) de
Vera Mantero e Guintche (2010) de Marlene Monteiro Freitas (fig. 4).
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Fig. 4 — Exposigao Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal — vista do nucleo “Jazz Band”,
CIAJG - Centro Internacional das Artes José de Guimarées, 2024

© STILLS/Vasco Célio, cortesia CIAJG

0 nicleo “Mar Portugués” (titulo retirado de A Mensagem, de Fernando Pessoa)
questiona a mitificagdo nacionalista do territério maritimo, aqui observado como via de
atravessamento para novos continentes, mas também como objecto de apropriagio.
Para ilustrar esta dupla condicdo, esta sec¢do integra obras tdo distintas como O Mar
Portugués (1952) de Cruzeiro Seixas, 0 Manifesto Antropdfago (1928) de Oswald de Andrade
e Tarsila do Amaral, e a O Vitdria de Marracuene (1973) de Eduardo Batarda.

A exposigdo finaliza com o nticleo “Extrac¢io” no qual é abordada a relagdo entre os
territérios extractivos coloniais e as poténcias acumulativas colonizadoras.
Demonstrando diferentes formas do referido extractivismo situam-se obras tais como a
instalacgéo Las Islas (2019) de Elo Vega e Rogelio Lépez Cuenca e Destruidores de Mdquinas
(2024) de Ludgero Almeida. A primeira aponta para a ambivaléncia entre a alegria e a
exuberincia associada aos destinos turisticos coloniais, e a violéncia a que os povos
origindrios destes territérios foram submetidos; a segunda, directamente relacionada
com o contexto portugués e, concretamente, com a geografia onde se apresenta a
exposicdo, reflecte sobre as relagbes entre os territérios coloniais de extracgdo do
algoddo e o fomento da industria téxtil do Vale do Ave (fig. 5).
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Fig. 5 — Exposigao Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal — vista do nucleo “Extracgac’,
pormenor da instalagao Destruidores de Maquinas de Ludgero Almeida. CIAJG — Centro Internacional
das Artes José de Guimaraes, 2024

© STILLS/Vasco Célio, cortesia CIAJG

Complementando a exposi¢do, e perpetuando o seu enunciado, o catdlogo retne
reprodugdes das obras apresentadas, assim como ensaios de especialistas de diversas
dreas, constituindo ja uma referéncia para o debate historiografico pés-colonialista e
um importante contributo para a pluralizagdo das narrativas em torno do projecto
moderno, nomeadamente para o esbatimento da relagdo “centro-periferia”. A
apresentacgdo do livro Decolonizar o Museu. Programa de Desordem Absoluta de Frangoise
Verges (2024)%, durante um encontro transdisciplinar em torno do conceito de
primitivismo realizado no CIAJG, e que integrou a programacio desta exposicdo,
refor¢ou, justamente, este posicionamento.

Por fim, importa destacar o contributo desta exposi¢do no que podem constituir novas
propostas do espago museoldgico para transmissdo do legado colonial. Este facto atinge
um simbolismo acrescido na exposigdo Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal, ji
que foi apresentada no CIAJG, centro de arte contemporinea que, simultaneamente,
reune uma vasta colec¢do de arte africana, pré-colombiana e chinesa pertencente ao
seu patrono, o artista e coleccionador José de Guimaries e, por isso, se abre de forma
particular as multiplas questdes levantadas nesta exposi¢io.

MIDAS, 20 | 2025

135



136

BIBLIOGRAFIA

Leal, Joana da Cunha, Mariana Pinto dos Santos, eds. 2024. The Primitivist Imaginary in Iberian and

Transatlantic Modernisms. London: Routledge.

Mestre, Marta, Mariana Pinto dos Santos, eds. 2024. Problemas do Primitivismo a Partir de Portugal.
Guimardes: A Oficina CIPRIL/CIAJG - Centro Internacional das Artes José de Guimaries; Lisboa:
Documenta.

Verges, Frangoise. 2024. Decolonizar o Museu. Programa de Desordem Absoluta. Lisboa: Orfeu Negro.

NOTAS

1. A autora escreve de acordo com a antiga ortografia.
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«Non, mettons-nous bien cela dans la téte moi, 'Europe n’est pas mon centre. L’Europe est une
périphérie de U'Afrique. Voyez ! ils sont restés plus de cent ans chez moi, ils n’ont jamais parlé ma
langue, moi je parle leur langue». Assim responde o realizador senegalés Ousmane
Sembene, no documentdrio Caméra d’Afrique, quando questionado por Férid Boughedir
sobre se os seus filmes serdo compreendidos na Europa (Boughedir 1983). A pergunta,
«Est-ce que vous films sont bien compris en Europe?», coloca em evidéncia as ldgicas
imperiais e da exclusdo de epistemologias ndo-europeias, mesmo sob o signo da
secularizacdo (Meziane 2024), perpetuadas pela modernidade ocidental.!

Esta perspetiva inscreve-se numa critica mais ampla, anteriormente desenvolvida por
autores como Talal Asad (2003), que demonstram que o secular ndo é um espago neutro,
mas sim uma construcio histérica marcada por processos coloniais e por relagdes de
poder que continuam a organizar as sociedades contemporaneas. Hoje, num tempo em
que as crises ecoldgicas, humanitérias e epistémicas se entrelagam, torna-se urgente
interrogar os regimes de producio de memdria e os dispositivos que sustentam
determinadas narrativas histdricas em detrimento de outras.

E neste enquadramento critico que se situa a obra Archiving Cultures: Heritage,
Community and the Making of Records and Memory (2023), de Jeannette A. Bastian,

Professora Associada e Diretora do Archives Program, da Simmons University (EUA).
Com uma carreira consolidada na anélise dos arquivos comunitdrios e das praticas pds-
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coloniais de construgio de memdria, Bastian tem contribuido para alargar o conceito de
arquivo além da sua definigdo institucional. Archiving Cultures situa-se, portanto, numa
linha de investigacdo que questiona profundamente as abordagens tradicionais aos
arquivos, propondo que estes devam ser entendidos como praticas culturais dinimicas,
inseparaveis dos contextos sociais e politicos que os produzem.

A autora defende que os arquivos sdo estruturas ativas, vivas, que participam na
construgdo das memdrias coletivas e na definicdo das identidades culturais. Este
posicionamento aproxima-se de correntes contemporineas da arquivistica e da
museologia critica que tém vindo a problematizar a neutralidade das institui¢Ges
patrimoniais e a questionar o cinone dos arquivos e dos museus tradicionais desde a
década de 1990, como é exemplo o trabalho de investigagio de Terry Cook, investigador
central na mudancga de paradigma da teoria arquivistica contemporanea. Os trabalhos
de Bastian e Cook inserem-se numa nova genealogia critica - “the archival turn” -
influenciada por autores como Jacques Derrida, a partir da obra Mal d’Archive: Une
Impression Freudienne (1995). Desta forma, o livro propde uma outra cartografia do
arquivo, questionando o ponto de vista ocidental e propondo um olhar critico sobre a
forma como as institui¢des moldam e condicionam o que é lembrado e o que é
esquecido, propondo novas formas de relagio com os registos e com as comunidades.

O principal objetivo de Archiving Cultures é demonstrar que os arquivos nio sdo meros
repositérios de documentos fixos, mas sim construgdes culturais dinidmicas que
resultam de praticas sociais situadas e que desempenham um papel determinante na
formagdo das memdrias coletivas e das identidades culturais. Bastian defende que os
processos de registo e arquivo sdo profundamente influenciados pelos contextos
histéricos, politicos e comunitarios, e que as institui¢des arquivisticas e patrimoniais
devem reconhecer e integrar a pluralidade das vozes e das praticas de memdria
existentes nas sociedades.

0 livro estd organizado em seis capitulos e conta com uma introdug¢io na qual a autora
apresenta o conceito de “arquivo cultural”, assinalando que as formas tradicionais dos
arquivos refletem ldgicas coloniais que podem excluir expressdes comunitdrias e
simbdlicas. Bastian defende uma redefini¢do do conceito que valorize tanto o tangivel
quanto o intangivel como registos legitimos das expressdes culturais e das memdrias
comunitarias.

Nos dois primeiros capitulos, «Cultural Heritage, Archival Heritage» e «The Anatomy of an
Archival Record», Bastian propde uma revisdo critica das no¢Ges de patriménio e de
registo arquivistico. A partir das definicdes da UNESCO e de exemplos como os
petréglifos tainos?, a autora verifica como o patriménio cultural ultrapassa a expressio
material dos objetos e documentos, sendo uma prética viva enraizada nas expressdes e
interagdes sociais que deles emanam. Sublinha ainda os limites das categorias de
patriménio tangivel e intangivel e a necessidade de repensar o arquivo como espaco de
memdria em construgdo. No segundo capitulo, Bastian desconstréi a ideia de registo
arquivistico universal, alertando para os riscos de se aplicarem normas ocidentais a
contextos culturais diversos. Argumenta que cada sociedade cria e interpreta os seus
préprios registos, e que a recuperagio de determinadas praticas exige uma
reconfiguracio das nogdes de arquivo. Propde, assim, uma visdo plural do registo,
orientada por principios de justica social e cultural. No seguimento desta
problematizacgio, Bastian apoia-se no conceito de “texto de memdria” para se referir as
expressdes orais que funcionam como arquivos vivos nas comunidades.
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No terceiro capitulo, «Oral Traditions and Memory Texts», é abordada a oralidade como
forma legitima de registo histérico e cultural, sendo sublinhado que as tradi¢des orais
mantém um papel fundamental na produgio e transmissdo de saberes e identidades, e
desse modo na sua preservagdo. A autora chama a atenc¢fo para as consequéncias da
marginalizagdo da oralidade, tomando como exemplo o caso das comunidades afro-
americanas do sul dos Estados Unidos, cujos direitos de propriedade foram
comprometidos pela desvalorizagdo das transmissdes orais de herancas em contextos
legais. Bastian sustenta que qualquer manifestacdo cultural que possa ser “lida” e
interpretada no seu contexto deve ser reconhecida como registo arquivistico. Neste
sentido, defende a inclusdo de textos orais e performativos nas praticas arquivisticas
como parte integrante da constru¢do da memdria coletiva.

No quarto capitulo, «Carnival in the Archives: Performance as Record», Bastian analisa a
performance como forma legitima de registo arquivistico, desafiando a dicotomia entre
o textual e o performativo, e destacando a articulagdo entre o tangivel e o intangivel.
Com base no conceito de “arquivo cultural” e nos estudos de Diana Taylor, defende que
o0 repertdrio, como o texto, transmite conhecimento cultural e constitui um “arquivo
vivo” (Taylor 2003)* das praticas e identidades comunitarias. O exemplo do Carnaval em
Trindade e Tobago, entendido como encenagdo coletiva de memdria, resisténcia e
pertenga, ilustra a necessidade de reconhecer expressdes performativas como formas
de memdria. Bastian argumenta que tal reconhecimento exige uma transformagio
epistemoldgica e ética na prética arquivistica, particularmente relevante em contextos
marginalizados. Propde, assim, uma ampliagdo da definicdo de arquivo que integre o
repertério e a performance como modos legitimos de produgdo e preservagio da
memdria cultural.

No quinto capitulo, «Memory and Community in the Cultural Archive», Bastian analisa as
relagbes entre memdria, comunidade e “arquivo cultural”, destacando a
interdependéncia entre heranga tangivel e intangivel. A partir de autores como Paul
Connerton e Aleida Assmann, distingue préticas de inscri¢do e diferentes regimes de
memoria, sublinhando o papel do arquivo como memdria de referéncia. Retomando
também o contributo de Maurice Halbwachs, reconhece a memdria coletiva como um
fenémeno social partilhado que estrutura a forma como os grupos recordam o passado
e lhe atribuem sentido. Bastian defende que os modos comunitdrios de lembrar e
registar moldam profundamente os arquivos culturais, sendo determinados por
contextos histdricos, valores sociais e identidades coletivas. O arquivo é concebido ndo
como um repositdrio fixo, mas como processo vivo de construgdo de sentido. A autora
defende priticas arquivisticas culturalmente sensiveis, capazes de integrar formas nio-
escritas e performativas de preservagio da memoria coletiva.

Por dltimo, no sexto capitulo, «The Living Archive and the Challenge of Archival Equity»,
Bastian propde o conceito de “arquivo vivo” como modelo dinimico, inclusivo e
participativo, capaz de integrar registos materiais e imateriais, orais, escritos e
performativos, com o apoio das tecnologias digitais. A autora sublinha o papel do
arquivista enquanto mediador entre dualismos tradicionais - entre o fixo e fluido, o
tangivel e o intangivel. A equidade arquivistica exige, segundo Bastian, o
reconhecimento de todas as formas de registo como legitimas, rejeitando hierarquias
que privilegiam o textual e o modelo ocidental. O arquivo vivo ndo s6 documenta, mas
também produz memodria em tempo real, promovendo justica social, participacio
comunitaria e consciéncia cultural. A autora conclui com um apelo a transformagio
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ética da pratica arquivistica, orientada por uma visdo plural, empatica e representativa
da diversidade das experiéncias humanas.

Archiving Cultures constitui um contributo relevante e oportuno para os debates
contemporaneos sobre arquivos, memdria e patriménio. Através de uma andlise critica
bem fundamentada, sustentada por bibliografia atualizada e exemplos concretos,
Bastian desconstréi a ideia do arquivo como espago neutro, destacando o seu papel
ativo na configuracio de memdrias e identidades culturais. A autora propde
compreender os arquivos como praticas culturais vivas e como instrumentos de
construcdo social da memdria.

Destinado a um publico académico e profissional, o livro é especialmente pertinente
para as dreas da arquivistica, museologia, estudos do patrimédnio, ciéncias sociais e
estudos pds-coloniais. Um dos seus méritos reside na valorizagdo das préaticas
comunitarias e das perspetivas pds-coloniais, repensando o papel das institui¢des
patrimoniais na reparacdo de invisibilidades histéricas. Bastian mostra como os
arquivos podem operar como instrumentos de resisténcia e como espagos de
reivindica¢io politica em contextos de marginalizag3o.

A proposta de arquivo como um processo continuo, e ndo como colegio estatica, revela-
se fecunda para a museologia contemporinea, aproximando-se das discussdes sobre a
salvaguarda do patriménio cultural imaterial. Esta perspetiva é relevante para
instituicdes que procurem desenvolver praticas participativas e programas de
envolvimento comunitério. A articulagio entre teoria e pratica é outro ponto forte da
obra, com conceitos como “arquivo cultural”, “texto de memdria”, “arquivo vivo”,
ilustrados por estudos de caso concretos. O livro inscreve-se desta forma numa
museologia critica e inclusiva, que propde a transformacio das institui¢Ges
patrimoniais através da escuta ativa e do reconhecimento da diversidade. Introduz
interrogagdes cruciais para investigagGes futuras: como acolher memdrias plurais sem
as descontextualizar? Como articular préaticas institucionais com as dinimicas das
comunidades locais? Como contribuir, através dos arquivos, para processos de justica e
reparagio histérica?
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NOTAS

1. Esta recensdo foi desenvolvida no dmbito do projeto “InMAP - Memdrias e Arquivos: Mapear o
(In)tangivel” (2023.10222.54P23), financiado pelo Plano de Recuperagdo e Resiliéncia no ambito
do programa Science4Policy 2023 (S4P-23): Concurso de Estudos de Ciéncia para as Politicas
Pdblicas, uma iniciativa do PlanAPP, Centro de Competéncias de Planeamento, de Politicas e de
Prospetiva da Administra¢do Pablica, em parceria com a FundagZo para a Ciéncia e Tecnologia.

2. Os petréglifos sdo inscrigdes que condensam narrativas miticas, cosmologias e praticas rituais
deixadas pelo povo taino - habitantes indigenas das ilhas das Caraibas antes da colonizagao.
Gravados em superficies rochosas, os petréglifos funcionam como uma forma de arquivo visual e
espiritual enraizado no territério e na oralidade fora da légica documental tradicional.

3. O conceito de “arquivo vivo” foi proposto em contraposi¢do ao arquivo tradicional, associado a
escrita e a preservagdo institucional. Para Taylor (2003), o “arquivo vivo” manifesta-se em
praticas como o canto, o ritual ou a oralidade, que transmitem saberes e memorias fora da légica

documental fundamentais em contextos indigenas e pds-coloniais.
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