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Apresentacio

As exposi¢des constituem-se no principal instrumento de comunicagdo do museu
com seus publicos, sendo um fendomeno cada vez mais estudado. A partir do século XX, os
museus comecam a abandonar a pratica de expor a totalidade de suas colegdes, surgindo
espagos diferenciados para a guarda das colecdes e para as exposigéesl. Atualmente, a
exposi¢do pode ser entendida como um processo que, na maioria das vezes, inicia-se a partir
de questionamentos sociais.Contudo, a maior parte do publico que visita os museus acredita
que as exposicdes sdo 0 museu, pois através delas entram em contato com o universo
museoldgico, com os acervos e com as questdes a eles associadas. Para os profissionais de
museu, no entanto, as exposi¢des sdo muito mais do que um simples exercicio de composicao

estética.

As exposicdes sao o meio de contato mais direto dos museus com o publico
e sdo, nos museus tradicionais, os intermediarios entre os acervos € os visitantes. Exercem,
portanto, uma das fungdes fundamentais dos museus. Um museu sem exposi¢do nao ¢ um
museu no sentido pleno. Em relagdo as exposi¢cdes com temas relacionados a ciéncia e a
tecnologia temos uma particularidade que ¢ a relativa complexidade do conteudo a ser
transmitido. Nao nos damos conta da presenca da ciéncia e da tecnologia no nosso

cotidiano.Despertar o publico para esses conteudos ¢ uma tarefa ardua.

Para chegarmos a um resultado satisfatorio precisamos fundamentar o
tema conceitualmente, definir o publico alvo da exposicao e os seus objetivos. Em seguida, ¢
preciso transpor o tema para uma linguagem museoldgica, ponto fundamental para a

caracterizacdo de uma exposicdo como museologica. Posteriormente, torna-se

1 DAIFUKU, Hiroshi. Le collection: entretien et mise em reserve, UNESCO, 1959). Citado por
Marcia Portela na dissertagdo de mestrado O que os olhos ndo véem. Reservas técnicas museoldogicas
na cidade do Rio de Janeiro defendida no Programa de Pds-Graduagad em Memoéria Social e
Documento em 1998.



imprescindivel avaliar os resultados obtidos através de uma pesquisa de publico.
Acreditamos que o processo de construgdo de qualquer exposi¢ao deve ser sempre
coletivo. Assim, a equipe que ird elaborar e desenvolver o projeto da exposi¢ao deve ser
multidisciplinar: musedlogos, conservadores, arquitetos, programadores visuais,
educadores, etc.. A preparagdo ¢ a montagem de uma exposi¢ao pode ser um processo muito

prazeroso ¢ enriquecedor, mas pode trazer muitas situagdes de conflito.

Entre as atribuicdes da Coordenagdo de Museologia do MAST, uma refere-se
especificamente a concepgdo, desenvolvimento e montagem de exposigdes.Freqlientemente, somos
procurados por instituigdes museoldgicas ¢ ndo museologicas para o estabelecimento de parcerias
objetivando a montagem de museus, contudo, ao iniciarmos o processo de negociagdo percebemos que
trata-se nao da montagem de um museu, mas da realizagdo de uma exposi¢do temporaria e/ou

itinerante. O desconhecimento sobre o tema entre os ndo profissionais de museus ¢ bem geral.

A importancia da temdtica para o meio museoldogico pode ser percebida
pelo niimero crescente de seminarios e eventos dedicados ao tema, além do aumento do
nimero de publicagdes. Dando continuidade ao ciclo de palestras MAST Colloquia, voltado
para temas relacionados a Museologia, a Coordenacdo de Museologia do MAST escolheu
Discutindo Exposi¢oes: Conceito, Construgdo e Avaliag:do2 como o tema central para o
programa de seminarios mensais, entre abril e dezembro de 2004. Procurou-se abrir um
espago para questionar aspectos importantes como a relagdo das exposigdes com o publico, a
diferenciacdo entre as propostas para exposi¢des de curta ¢ longa duracdo, além de permitir a
apresentagdo de estudos de casos, mostrando os percalgos ¢ os avangos realizados pelas

equipes que desenvolveram esses projetos.

O primeiro seminario, Criando realidades através de exposi¢oes, foi proferido por

Tereza M. Scheiner, professora da Faculdade de Museologia da UNIRIO e atualmente

2 Nesta edi¢do so foram publicados os textos revisados pelos autores.



coordenadora do Programa de pods-graduacdo em Museologia ¢ Patrimonio
(UNIRIO/MAST). Nessa oportunidade, foram apresentados os conceitos ¢ as premissas que
norteiam os trabalhos relacionados as exposigdes sendo possivel discutir a teoria

museologica que fundamenta essa area.

Roberto Conduru, Professor do Instituto de Artes e Coordenador do Departamento
Cultural da UERJ, apresentou uma reflexdo interessante, com o tema “Exposi¢cdo como
discurso” enfocando as exposigoes de arte como paradigmas para as exposi¢des dos demais

muscus.

As palestras do segundo semestre de 2004 foram quase todas voltadas para estudos
de caso. Assim, Ruth Beatriz S. Caldeira de Andrada apresentou alguns exemplos de
exposigoes realizadas no Museu Historico Nacional. Carla Gruzman e Paula Bonatto
apresentaram suas experiéncias no Museu da Vida (FIOCRUZ) relacionadas,
respectivamente, as exposicdes “Espago da Biodescoberta” e ”Parque da Ciéncia”.Vera B.
Siqueira, Professora de Historia da Arte do Instituto de Artes da UERJ, introduziu o tema de
exposi¢oes na area das artes. Finalmente, Denise Studart da FIOCRUZ e Maria Esther

Valente do MAST apresentaram um amplo painel sobre “Museografia e publico”.

O MAST, com essa iniciativa, procurou abrir mais um espaco para a troca de
experiéncias entre profissionais das areas relacionadas, além de permitir que os interessados
no tema, pudessem usufruir desse contato. A publicagdo dos textos produzidos a partir da
transcrigdo e edig¢do dos discursos dos palestrantes, pretende ampliar o alcance do evento e
disponibilizar material para possiveis interessados nessa discussao.

Marcus Granato

Coordenador de Museologia
MAST/MCT
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Nota Biografica

Palestrante

Nascida no Rio de Janeiro, Tereza Scheiner é formada em museologia pelo Museu
Historico Nacional (MHN/1970) e em Geografia pela Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (UERJ/1977). Especialista em Metodologia do Ensino Superior pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e em Antropologia pela George Washington University
(G.W.U/ Washington), ¢ também mestre (1998) e doutora (2004) em Comunicac¢ao pela
UFRJ. Com vasta experiéncia profissional, ¢ membro atuante do International Council Of
Museums - ICOM, no qual ja ocupou cargos diversos inclusive Vice-Presidente do
ICOFOM, publicou e organizou varios livros, além de inimeros trabalhos. Atualmente, ¢
professora adjunto da Escola de Museologia da UNIRIO.
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Hé uma dificuldade inerente a apresentagdo de qualquer palestra sobre
exposigoes para especialistas de museus, porque € preciso ser muito conciso pelo curto
espaco de tempo. Procurei, entdo, mais do que fazer uma abordagem académica, trazer
alguns aspectos que levem a uma reflexao sobre o tema, articulando um conjunto de questdes
com o apoio de imagens caracteristicas; questdes que, aparentemente, sdo facilmente
resolvidas por todos aqueles que trabalham com exposigdes, mas que, na pratica, constituem
problemas recorrentes em qualquer museu do mundo. Muitas destas questdes ndo se
encontram nos textos académicos, pois envolvem uma série de componentes internos e
externos as instituicdes — inclusive componentes afetivos, comportamentais, relacionados as
equipes dos museus, ou as relagdes interinstitucionais. E ¢é a partir da percepgao que temos da
instituicdo como processo que iremos identificar tais questdes, tanto no que se refere as
realidades cotidianas de nosso trabalho como em relagdo ao que poderiamos reconhecer
como os ‘mitos’ da Museologia.

Esse trabalho refere-se aos modos e formas pelos quais os museus criam realidades,
através das exposicdes. Lembro que, do ponto de vista da Teoria e da Metodologia da
Museologia, o processo de uma exposicdo envolve ndo apenas o planejamento, o
desenvolvimento de um projeto, a montagem e a organizagdo, mas estende-se a todas as
etapas de produgdo — antes, durante e depois da criagdo da exposicéo. Este processo se inicia
muitos meses (as vezes, alguns anos) antes da realizagdo da exposi¢do, com uma fase a que
denominamos pré-montagem ¢ que tem as seguintes etapas: 1) concepgdo; 2)
planejamento; 3) programagao; 4) produgao (fig 01).

- PRE-MONTAGEM
Concepcao Proposta
Planejamento Ante-projeto
Programagio Projeto completo
Fig. 01

A etapa inicial, que ¢ a da concepgdo, vai gerar uma proposta de exposi¢do, sem a
qual ndo se consegue dimensionar que tipo de exposi¢do deseja-se fazer - ou quando, para
quem e onde deve ser feita. O momento essencial desta etapa ¢ a elaboragdo do conceito da
exposicio, ou seja, da idéia matriz, a partir da qual todo o trabalho vai ser realizado. Nao ha
exposi¢ao sem conceito, ¢ definir este conceito implica num processo duplo de elaboracao
mental: a sintese 16gica e o processo criativo. E um processo integrado, que pressupde um
conhecimento (ou reconhecimento) razoavel do tema a ser tratado ¢ um profundo dominio
das metodologias expositivas: nesta etapa, aplicam-se ao mesmo tempo conhecimentos de
Teoria da Museologia e de Museografia. A elaborag@o do conceito € também importante para



viabilizar a exposi¢ao: ndo ha institui¢cdo que aprove uma proposta, ndo hé possibilidade de se
conseguir financiamento para uma proposta que ndo esteja baseada num conjunto mais ou
menos definido de reflexdes.

Aprovada a proposta, passa-se a etapa 2, planejamento, que vai gerar como produto
um anteprojeto da exposi¢do. Aqui, somam-se aos aspectos ja definidos anteriormente (tipo
de exposicdo, local, época, tema, conceito) aspectos mais definidos, tais como:

a) caracteristicas do local onde a exposi¢do serd realizada (espaco arquitetonico,
espago geografico, espaco virtual);

b) desdobramento do tema aprovado em sub-temas, ou ntcleos expositivos (nas
exposigdes tematicas, este ¢ o inicio do processo de roteirizagdo da exposi¢ao);

c¢) desenvolvimento do conceito da exposi¢do (a etapa inicial, a proposta, traz o
conceito de forma muito genérica; aqui, vai-se analisar a aplicabilidade deste conceito inicial
e fazer as corregoes de rumo que sejam necessarias). Cabe lembrar que, em qualquer fase, em
qualquer momento do desenvolvimento de um projeto, ha a possibilidade de fazer-se
corre¢ao de rumos — mesmo quando ja temos uma etapa aprovada.

d) relagdo geral entre o tema e os acervos a serem utilizados (se for o caso);
e) pesquisa.

Abro um paréntese para lembrar, mais uma vez, que toda institui¢do denominada
museu deve permanentemente trabalhar com pesquisa. Aqui no MAST vocés sabem bem
disto, esta ¢ uma instituicdo de pesquisa, mas a importancia da pesquisa ainda ndo esta clara
para todos os museus, principalmente no caso brasileiro. Insisto na necessidade visceral,
fundamental, da pesquisa - pois sem pesquisa ndo ha museu. Mas, neste momento, ndo me
refiro a pesquisa institucional, que € obrigatdria, permanente, que nao pode deixar de existir —
mas a pesquisa ligada a exposicdo, a pesquisa que se faz relacionada ao tema da exposigdo e
aos seus sub-temas; a pesquisa que permite ao museu elaborar melhor as relagdes entre o tema
da exposigdo e os acervos disponiveis. Pois é na etapa de planejamento que vai se fazer a
construcio da exposicio como objeto simbélico, e ndo em fase de programacao. Este ¢ um
erro que pode acontecer até com profissionais muito qualificados e muito experimentados,
mas que ndo sejam especialistas em exposi¢des. E é um erro comum no mundo todo: imaginar
que ¢ fundamental chegar-se a etapa de detalhamento de projeto para constituir a exposi¢do
como objeto simbodlico. Nao é possivel esperar chegar até o detalhamento de projeto, porque
essa etapa vai estar ligada a constituigdo, a fabricagdo e a elaboracéo do objeto ‘exposi¢ado’,
que foi concebido no planejamento. Se ndo temos clareza do que, exatamente, estamos
querendo constituir, ndo € possivel detalhar. Este ¢ um erro freqiiente, e que pode gerar, em
termos de relagdes intrainstitucionais, friccdes bastante complicadas.

10.



Quando o museu define em planejamento o que quer fazer, qual ¢ o objeto
simboélico que esta criando, ele cria um produto - um produto cultural que se chama
exposicdo. Este novo objeto deve ser cercado de todas as certezas técnicas e de todos os
apuros estéticos e perceptuais, como qualquer outro objeto que venha ser criado pela
tecnologia ou pela arte. Qualquer deslize implica em repetigdo. E este é um risco que sempre
dizemos que ndo vamos correr, mas se fizermos uma analise geral de contetido, mapeando as
exposi¢des que se realizam no pais, veremos que muito poucas apresentam abordagens
inovadoras, que as constituam como objetos simbolicos dignos de nota.

Criar exposicdes como objetos simbdlicos eficazes ndo ¢ um privilégio dos museus
tradicionais ortodoxos: este objetivo também precisa estar presente nas exposicdes
exploratdrias de carater cientifico, ou naquelas a que denominamos exposicées de difusdo
cientifica. Em alguns casos, sera necessario criar alguns elementos da exposi¢do ainda na
fase da programacao, para funcionarem como protdtipos. Isto é o que faz, por exemplo, o
Exploratério de Sdo Francisco: a experiéncia pioneira deles nos ensina que determinados
implementos exploratdrios precisam ser criados a longo prazo, a partir de pesquisas e
experimentos que podem durar anos. Sdo anos de pesquisa para se criar algo que parece
simples como isso, mas que na verdade ¢ extremamente complexo, pois resume problemas
complexos da fisica ou da biologia. Vocés tém esse exemplo, aqui no Museu: vocés
vivenciam essa questdo. Muitas vezes ¢ necessario gerar um prototipo, coloca-lo em uso
dentro do espaco da exposi¢ao por um tempo X, anterior a criagdo da exposicao, para ver o
potencial de durabilidade, para testar a eficicia daquele prototipo, para conhecer a relagdo do
publico com aquele tipo de implemento - e isto tem que ser feito nessa fase.

Quem trabalha com exposi¢des sabe que ha uma grande diferenca entre a etapa de
planejamento e a etapa 3, programacdo, onde se desenvolve um projeto detalhado — fase que
pode durar, no Brasil, de algumas semanas a varios meses e que em alguns paises do exterior
pode chegar a durar dez, ou até quinze anos, se considerarmos as especificidades que
acabamos de descrever. Aqui no Brasil ainda temos a fantasia de que € possivel fazer tudo
em seis meses, ou até em periodos menores de tempo. Nao devemos concordar jamais em
desenvolver o detalhamento de um projeto a curto prazo, sob o risco de prejudicarmos a
qualidade de nosso trabalho. E nao me refiro apenas a confec¢@o de prototipos: lembremos
que ¢ na etapa de programacao que iremos desenvolver, em detalhe, o roteiro da exposigao,
elaborando a estrutura narrativa de forma a compabitilizar os diferentes elementos fisicos e
conceituais do projeto. E nesta etapa que os elementos da exposigdo (espago, forma, luz, cor,
objeto, suportes, som, movimento, recursos de multimidia, recursos digitais) deverdo ser
articulados de forma a representar, do modo mais claro possivel, e dentro de tempos
especificos, os contetidos informativos definidos em projeto.

Vale a pena ressaltar que esta metodologia de desenvolvimento de exposigdes
aplica-se a qualquer tipo de museu, a qualquer modelo conceitual de museu, em qualquer
lugar do mundo: ndo existem processos distintos para museus diferentes. Quem trabalha com



museu virtual (por exemplo, o Museu da Pessoa) passa por esse processo cada vez que esta
preparando uma exposicdo; apenas ndo se esta trabalhando com a tridimensionalidade.

A etapa 4, producdo da exposicao, vai incluir a adaptagdo dos espagos, a
preparagdo do acervo, a confec¢do dos implementos exploratdrios e dos materiais accessoios,
as instalagdes e finalizagio de todo o conjunto. E uma etapa que pode também levar alguns
meses. Segue-se a Fase Il - montagem da exposicdio, que ja conhecemos bem — com todos os
seus percalcos (fig. 02).

I11- EXPOSICAO

inauguracao Exposigdo aberta

Matérias nas midias

Manutengdo da expsicao e do acervo

II -MONTAGEM

Montagem da exposicao Exposicao pronta

Fig.02

Controle de Visitagao Estatisticas de visitagao

Atividades culturais,
Atividades Complementares e de apoio eventos,gincanas, visitas

guiadas, etc

Fig.03

A fase a seguir (Fig. 03) ¢ a da exposicdo propriamente dita. Essa terceira grande
fase do processo de exposi¢@o ¢ muitas vezes negligenciada pelas equipes de alguns museus,
colocada em segundo plano, e até compreendemos o porqué: porque as duas fase anteriores
sdo tdo desgastantes, tdo complexas, que a abertura da exposicdo gera uma sensagdo de
completude, de que o nosso filho’ nasceu... ¢ pensamos entdo que o ‘filho’ pode andar
sozinho. Na verdade, ndo ¢ assim: se 0 museu ndo tiver um programa de manutencio da
exposi¢do, enquanto ela estiver ‘em cartaz’, podem-se gerar varios problemas, inclusive de
relacionamento com a sociedade, colocando em risco todo o trabalho realizado.

12.



Ha uma série de questdes que muitas vezes, no afa de apresentar um produto bem
feito, o museu relega a segundo plano. Isso ¢ muito comum no Brasil, porque nossas equipes
sdo pequenas e realizam varios projetos a0 mesmo tempo. E muito comum, no dia seguinte a
inauguracdo de uma exposi¢ao, comecgarmos a fazer um outro projeto - seja de exposicao,
seja de pesquisa - e ndo haver pessoal para planejar ¢ executar as agdes aqui descritas: a)
manuten¢do da divulgacdo; b) manutengdo da exposi¢ao; c¢) manutengao do acervo... (s6 este
quesito ja ¢ um mundo a parte, como sabemos); d) controle de visitagdo; ¢ ¢) as atividades
complementares, de apoio, ou seja - a programagao, planejamento e desenvolvimento dessas
atividades. Necessariamente, elas incluirdo projetos especificos para o evento de
inauguragdo, para manuten¢do da exposi¢do por todo o tempo em que estiver aberta ao
publico, para a manutencao da divulgag@o. Porque nio basta divulgar que a exposi¢do vai
inaugurar, tem que haver uma equipe (ou pelo menos uma pessoa) trabalhando na divulgacéo
durante todo o tempo em que a exposi¢do estiver em cartaz.

E fundamental dar um feedback constante para as midias. As midias ndo virdo nos
aplaudir na porta, se n6s nao as chamarmos. Sabemos que chamar a midia envolve um
conjunto de comportamentos de longo e médio prazo. Uma relagdo de constancia, uma
negociagdo quase diaria: se o0 museu ndo freqiienta a mesa dessas pessoas, ndo podemos
esperar que coloquem em pauta as nossas noticias. E cada midia tem o seu modo de ser. A
televisao, por exemplo, ¢ evasiva por natureza. E também invasiva: para gravar cinco
minutos de entrevista ou um pequeno documentério, chegam as 8 horas da manha, com
dezenas de equipamentos ¢ enchem o museu de fios e pessoas estranhas. Toda a equipe do
museu precisa ficar praticamente a disposi¢ao. Temos que ter pessoas preparadas, inclusive
emocionalmente, para os dias em que entra a televisdo, pois ¢ um dia complicado dentro de
qualquer institui¢do. Dentro da exposigdo, entdo, pode ser um problema.

Outro item ¢ o controle da visita¢do — no Brasil, um dos itens menos atendidos.
Houve um crescimento dos museus nessa area, um amadurecimento muito grande, nos
ultimos quinze anos, quanto ao controle dos visitantes. Mas podemos dizer que ainda ndo
chegamos a apresentar uma pratica de controle institucional de visitagdo como seria
realmente desejada. Todo museu precisaria ter uma pessoa para esse estudo e as escolas
oferecem voluntarios. E possivel trabalhar com voluntarios, com estudantes nio so de
Museologia, mas de Matematica, Estatistica, Pedagogia, de outras areas de Ciéncias Sociais
Aplicadas, Sociologia, Historia, Historia da Ciéncia e outros campos, para montar uma
equipe de controle de visitagdo. O museu que ndo consegue trabalhar com estatisticas
constantes de visitagdo, na verdade ndo conhece o seu publico — e, ndo conhecendo o seu
publico, o reflexo imediato, a curtissimo prazo, ¢ uma dificuldade grande de fazer a mediagdo
com a sociedade em geral porque estara falando com um publico imaginario. O publico que
estd dentro do museu ou que potencialmente podera vir ao museu € um outro, completamente
diferente, com outro perfil, com outros interesses, com outra faixa etaria, vem de um outro
lugar — entdo, temos que tomar muito cuidado com a visitagao.



As vezes uma exposicio da 6timos resultados e nio foi feito o controle de visitago,
ndo foi feita uma avaliacdo de todo o processo; entdo a tendéncia ¢ o trabalho seguinte
apresentar problemas de linguagem, ndo conseguirmos chegar ao publico. A questdo ndo ¢ o
produto que estamos criando: as vezes criamos um produto bonito, sofisticado,
museologicamente correto, cientificamente correto, s6 que ndo ¢ aquele produto que o
publico queria, entdo as pessoas nao acolhem bem. Nao adianta eu oferecer um vinho raro a
uma pessoa que prefere chope, ou, ao contrario, ndo adianta eu oferecer chope se o meu
publico quer um vinho raro. Entdo, eu preciso, sim, saber com quem estou lidando, para ndo
ter que usar novamente aquele eufemismo horroroso - pitblico geral. Isso é muito comum,
em projetos de exposicdo: dizer que o projeto sera dedicado ao publico geral. Num pais de
cento e sessenta milhdes de habitantes e dimensdes continentais, com diferencas regionais
profundas, um pais multicultural, com as questdes sociais e educacionais que nds temos, o
que vem a ser publico geral?

Nao € possivel generalizar desta maneira, dentro deste universo vastissimo em que
nds nos situamos, mesmo se quiséssemos diminuir o universo: publico geral do Rio de
Janeiro. Somos uma cidade cosmopolita e turistica, com diferengas locais muito grandes, de
bairro para bairro. Aqui no Rio de Janeiro ndo saberiamos dizer o que ¢ afinal, esse ‘publico
geral’ para quem estamos realizando o nosso trabalho. Isso ¢ uma questdo que nos,
museoldgos, temos dificuldades de assumir. Temos que entregar o projeto daqui a 15 dias? E
tao mais facil colocar publico geral... O projeto sera aprovado, ninguém vai questionar um
projeto bem apresentado e que diga que esta se dirigindo ao publico geral. Mas quem esta
sentado na cadeira do administrador e acha que o projeto foi bem feito e deu-lhe o aval,
liberou recursos, ndo ¢ quem vai vivenciar o problema no cotidiano. Esse equivoco nos
mesmos nos criamos.

As atividades complementares e de apoio. Para cada tipo de grupo, é preciso um
projeto especifico. Vocés aqui no museu tém a area educativa muito bem resolvida, é um dos
museus do Rio de Janeiro que conseguiram dar conta dessa parte educativa muito bem. Vocés
fazem um trabalho muito bom de divulgac¢ao cientifica, mas nao ¢ assim em todo museu. Essa
¢ uma questdo que deve ser tratada com o maior carinho, de preferéncia com equipes
especificas, projetos especificos, detalhados até a minicia. Ha casos em que o museu se
prepara para as atividades complementares, mas ndo de maneira tdo completa como deveria;
¢ a qualquer movimento maior de visitagdo gera-se o caos, com grupos das mais diversas
faixas etarias, vindos das escolas mais diversificadas, com os interesses mais diversificados,
sucedendo-se no espaco da exposicdo. Muitos museus se esquecem de que o segmento
estudantil ndo ¢ configurado por um conjunto de robds que se comportam da mesma maneira,
com a mesma altura, a mesma idade, os mesmos ideais.

14.



IV - DESMONTAGEM

V - AVALIACAO

Relatério de avaliagdo

Prestag@o de contas

Agradecimentos

Fig.04

A desmontagem (fig. 04) ¢ quase um projeto a parte. Quem trabalha com exposigdes
sabe dos cuidados que se tem que tomar nesta fase. Problemas que ndo aconteceram na
montagem, ou enquanto a exposicdo estava aberta, podem acontecer na fase de
desmontagem, se ela nao foi planejada, programada, detalhada e se todo o processo ndo ¢é
controlado.

A fase a seguir - fase de avaliacdo - ¢ a menos sofisticada, a mais dificil para nos,
porque ndo gera produtos de criacdo cultural; mas ¢ absolutamente necessaria, e fundamental
do ponto de vista institucional ¢ administrativo. Nesta fase, além de elaborar todos os
relatérios de avaliagdo necessarios, ¢ fundamental prestar contas de todos os gastos até o
ultimo centavo, fazer agradecimentos, devolver os materiais emprestados. E tudo isso com a
presenca das midias, que também precisam estar sensiveis a como ¢ que o museu avaliou
aquele trabalho. Essa ¢ uma fase que muitos museus suprimem: fazem um relatorio rapido,
porque a institui¢do tem que apresentar um relatorio, incluem uma prestagao de contas rapida,
mas ndo avaliam qualitativamente o trabalho realizado. E ficam com uma imagem distorcida
dos resultados, achando que o que deu certo ontem, pode ser repetido amanha. Todo museu
que acha desnecessario fazer um momento de avaliacdo, tende a errar mais. Esse momento de
avaliagdo pode ser um seminario interno, um workshop, um conjunto de reunides
administrativas — o método ndo importa, o importante é que a equipe do museu se reuna e
troque idéias, avalie o que deu certo, o que ndo deu certo, de maneira muito aberta. Este ndo ¢
um momento fécil, principalmente no que se refere a necessidade de autocritica. Quando
recebemos uma critica pelos jornais ainda podemos nos fazer de vitimas ¢ dizer que a
imprensa ndo trm idéia das nossas dificuldades. Mas quando sentamos com os colegas ¢
temos que admitir que exatamente o ponto do projeto que foi colaboragdo nossa ¢ que nao
esteve bem, que aquele momento da exposi¢do ndo ficou bem resolvido, que aquele item de



seguranca ou da conservagao nao foi bem cuidado como deveria ser, esse momento ¢ muito
dificil.

Quando os museus passam sempre, de maneira pausada e reflexiva, por essa fase de
avaliagio qualitativa, isso traz um amadurecimento fantastico para a equipe. E assim que se
constituem as equipes interdisciplinares. Inter ¢ um casamento - n6s SOmos € seremos sempre
multidisciplinares em nossas institui¢des, enquanto ndo sentarmos para brigar sobre as
diferencas e negociar os caminhos a seguir. Podemos ter trés pessoas trabalhando num
projeto de exposicdo, se ndo temos a coragem de dizer aquilo que nos aflige, nos preocupa,
nos dai, no projeto seguinte continuamos a calar, e com o tempo ja nem sequer conseguimos
respirar perto do colega - porque a coisa nao dita vira sombra e nos ameaga. As vezes, ndo se
consegue trabalhar em conjunto por uma bobagem que foi dita ha trés ou cinco anos atras.
Essas sdo questdes delicadas, que podem influenciar de maneira negativa o desempenho da
equipe.

Ha uma outra questdo delicada que nos, museoldgos, costumamos detectar nos
museus - em todos os museus, ¢ mais particularmente, no Brasil, nos museus de ciéncias: é a
relacdo delicada e sutil que precisa acontecer entre o muse6logo e o cientista. Quem trabalha
em museus de ciéncias conhece bem isto. Nao pode deixar de existir uma relagdo muito
estreita entre o musedlogo e o cientista. E essa relagdo deve ser levada adiante com muito
respeito, com muito cuidado, um lado ndo pode atropelar o outro, tem que se encontrar o
caminho do meio, para que haja a compatibilizagao da linguagem cientifica com a linguagem
museoldgica. Se esta ndo acontecer, o publico, ao entrar na exposi¢do, sente um
estranhamento, ainda que nao saiba definir bem o que seja. O visitante percebe que ha na
exposi¢ao alguma coisa ‘que nao se encaixa’. Qualquer especialista em exposi¢des, com um
olhar ja treinado, percebera que ndo ha sintonia entre as linguagens — que ha uma cisdo entre a
linguagem cientifica e a linguagem museologica. Isso ndo pode acontecer, porque a
exposi¢ao tem que ter um contexto so, ela ndo pode segmentar as linguagens. E quando falo
em linguagem, lembro que nao estou falando s6 da linguagem escrita, estou falando da
linguagem de comunicagdo como um todo, desde o uso do espago, das cores, das formas, ao
uso dos objetos. Tudo - os elementos acessorios, o timing da exposigdo, o tempo que ela vai
ficar em cartaz, o horario de abertura -, tudo isso configura aquilo que chamamos linguagem
da exposigdo. E se ndo ha sintonia na equipe, essa falta de sintonia aparece no produto final.
Estou me referindo aos museus de ciéncias, mas isto acontece também entre historiadores e
museo6logos; ou entre arquitetos ¢ museologos; educadores ¢ muse6logos; antropdlogos e
museo6logos; musedlogos e musedlogos. Nao ¢ um problema especifico da area das ciéncias
exatas, nem das ciéncias naturais.

Gostaria agora de colocar algumas questoes de carater geral, relacionadas a cada
uma destas fases:
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I - OS ESPACOS DA EXPOSICAO: MITO E REALIDADES

A primeira delas ¢ a identificacdo dos espacos. Parece tdo facil fazer uma
exposi¢do... o museu tem ali uma sala de exposicdo, entdo vamos usar. Ndo ¢ bem assim.

L.I - Do ponto de vista geral, o primeiro espaco a ser identificado em todo projeto de
exposi¢ao ¢ o espaco simbdlico. Que espaco simbdlico esse produto vai ocupar? Toda
exposi¢ao ¢ um produto simboélico, que vai ocupar um espaco cultural dentro do museu,
espago este que nem sempre ¢ discutido. E as questdes podem comegar ai - os problemas, as
dificuldades podem comegar exatamente ai - quando isso nao fica claro. Existe um mito
basico com relagdo a constituicdo de exposigdes como espagos simbolicos: o de que o
visitante compreendera todas as intengdes e abordagens do criador, por mais herméticas que
sejam. Nao ¢ verdade: visitantes s6 apreendem os codigos que lhes sejam familiares, ou com
os quais podem identificar suas experiéncias de vida, suas leituras de mundo. Nio
esquecamos os estudos classicos de Bourdieu sobre o tema. E portanto, o espago simbolico
da exposigdo deve assemelhar-se ao universo simboélico dos visitantes, e ndo apenas dos seus
criadores.

[.2 - A segunda questdo ¢ a questdo dos espacos geograficos: nos museus de
territorio, que partem dos espagos geograficos, ha uma série de questdes que sdo especificas.

[.3 — A terceira ¢ a identificagdo dos espacos arquitetdnicos, que sdo comuns a
todos os museus;

1.4 — A quarta, a resolucdo dos espagos virtuais - nos museus virtuais ¢ nos outros
modelos de museus, que usam implementos virtuais e digitais.

0 ESPACO GEOGRAFICO COMO EXPOSICAO

No Museu de Territério, o espago geografico é a exposi¢do. Tudo isso leva a um
confronto muito especifico entre mito e realidade. Como esta ndo ¢ a realidade maior de
vocés no MAST, trouxe apenas alguns exemplos, como o sitio de Ingapirca, no Equador —
que ¢ museu de sitio e patrimonio mundial.

O primeiro mito relaciona-se ao fato de pensarmos que, se o espago geografico ¢ a
exposi¢do, esta tudo pronto, a exposicdo é pré-dada. E, se existe um real pré-dado, a
exposi¢ao esta ali, e tudo o que temos a fazer € controlar o horario de abertura desses espagos:
o publico chega a ele espontaneamente, passeia, circula na “exposi¢ao”, vé os “objetos”, tira
fotografias... Isto ¢ o que afirmam alguns textos de teoria museoldgica, sobre museus de
territorio. E um dos grandes mitos mundiais no campo da Museologia: trabalhar os museus de
territério € uma experiéncia complexa, que requer uma grande experiéncia tedrica e muito
dominio técnico. Parte-se de um espago inicial, que ¢ uma exposicdo pré-dada, natural, mas é



fundamental dotar esse espago com programas de adequagdo ao uso publico, que implicam
nas mesmas etapas ja descritas anteriormente: elaboragdo de conceito, planejamento,
programagao, etc. A unica diferenga é que, as vezes, ndo havera a etapa de montagem. Digo
as vezes, porque dentro desse espago geografico pode-se criar um centro de visitagdo que, na
maior parte dos casos, vai ser um museu tradicional ortodoxo, com vitrines, objetos e todos os
demais quesitos de um museu tradicional.

De todos os modos, devemos garantir as formas de acesso e a circulagao do publico
nesse espago. O espago geografico ser um museu nao significa que as pessoas possam andar a
esmo em qualquer lugar: € preciso haver um circuito de visitagdo, requisitos de seguranga -
para o proprio patrimdnio, para o publico, para a equipe que trabalha no local. S&o os
mesmos cuidados que tomamos com o museu tradicional, s6 que num espaco geografico.
Deve-se ainda planejar e instalar as facilidades que deverdo ser oferecidas ao publico -
sanitario, loja, bar, restaurante, centro de visitacdo (um pequeno museu dentro do museu —
muito comum nos dias de hoje), instrumental para interpretacdo. A interpretacdo ¢ uma
atividade que precisa acontecer quase em todos os horarios em que o sitio esta aberto a
visitacdo. Estes sdo os requisitos basicos para quem trabalha com parques nacionais, ou com
museus de sitio em areas patrimoniais ja definidas - como € o caso de Ingapirca (fig. 05).

Fig. 05 — Ingapirca, Equador — patriménio mundial

Antes de se abrir um sitio patrimonial a visitagdo, é preciso fazer um plano de
interpretacdo. Uma equipe multidisciplinar vai desenvolver esse plano, que propiciara a
interpretacdo da area geografica como espaco simbolico, permitindo uma ampla interagdo do
visitante com os espagos visitados. Outra questdo importante ¢ a abrangéncia simbolica de
cada sitio — como patriménio local, regional, nacional ou mundial. = Cada faixa de
abrangéncia implica num modo especifico de interpretar aquele patriménio. Darei como
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exemplo o Pdo de Agucar, patrimdnio nacional, mas também um sitio de interesse turistico
mundial. A interpretagdo correta do Pao de Acgucar deveria levar em conta as diferentes
faixas de interpretagdo que se fazem necessarias: para o carioca, para o turista brasileiro, para
o turista norte-americano e/ou europeu. E por isso que alguns paises da Europa, como

Espanha ¢ Bélgica, tém programas de governo dedicados a interpretagdo de sitios
patrimoniais, bem como a abertura e qualificagdo desses sitios para visitagdo ¢ uso turistico.

As exposi¢des em sitios naturais sempre configuram uma realidade extremamente
complexa: o pessoal que trabalha com sitios naturais tem que constituir equipes
multidisciplinares, com muitos profissionais - uma diversidade maior de profissionais do que
as vezes no museu tradicional. Estas equipes, no decorrer do processo, devem tornar-se
interdisciplinares.

Fig. 06 — Sandvig Museum, Noruega

Este exemplo ¢ de um museu de territorio na Noruega (fig. 06). A imagem
mostra claramente a complexidade do espago, onde cada casa ¢ um objeto de acervo,
contendo, por sua vez, centenas de objetos. Por este espaco transitam pessoas vestidas a
moda tradicional da regido. Tudo tem um valor simbolico especifico - e todos esses valores
simbolicos sdo um grande caleidoscopio; ¢ o valor simbdlico de todos esses pequenos
elementos tem que sintonizar pra formar um todo homogéneo.

Como o museu tinha manifestado interesse em exposi¢des temporarias, trouxe um
exemplo de exposicdo temporaria em sitio arqueoldgico. (Lembro aqui que o termo
exposicdo tempordria ¢ o termo mais correto para definir este tipo de exposi¢do. Curta
durag¢do ¢ um eufemismo bonito em portugués, a partir da traducdo literal da expressdo
inglesa short term exhibition — que significa, exatamente, exposicao temporaria).
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Fig. 07 — Velha Medina, Cordoba - Espanha

O exemplo que vou mostrar agora ¢ o de uma exposi¢do que eu vi em 2001,
organizada com patrocinio da Unesco, de varios bancos espanhois e do Governo da Espanha,
inclusive da Casa Real espanhola. Uma exposi¢do temporaria, ou de curta duracéo - sobre um
museu de sitio. Aqui, o espago existente ¢ um sitio arqueoldgico — a velha Medina de
Cordoba (fig. 07 e 08). Medina ¢é cidade, em arabe. Esta ¢ a velha Cordoba, do tempo da
ocupagdo arabe. Um monumento no centro/sul da Espanha, testemunho de um momento na
histéria em que judeus, arabes e cristdos conviveram em relativa paz, criando uma cultura
fascinante, uma arquitetura deslumbrante, uma arte de primeira, musica de primeira, uma
filosofia fantastica e uma literatura que poucos de nés conhecemos: a literatura rabe. E um
segmento da cultura mundial que, talvez, seja razoavelmente conhecido pelos espanhdis ou
por alguns europeus da Europa Central, mas ¢ absolutamente desconhecido para nos,
latino-americanos. Um universo inexplorado.

i »

e €3

Fig. 08 — Velha Medina, Coérdoba - Espanha — exposi¢ao temporaria
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Sobre este sitio arqueoldgico, que ¢ um museu a céu aberto, criou-se este espaco,
aproveitando algumas paredes da velha Medina. Um espaco configurado arquitetonicamente
com finura, competéncia e capricho, um espago sutil e delicado, de extremo bom gosto e
muito bem realizado do ponto de vista museografico (fig. 09 e 10).

Fig. 11 — anteparos para controle da luz natural

Num espago aberto, com excesso de luz, foram colocados anteparos feitos com telas
de nailon - material barato, de facil substitui¢ao, leve, bonito, resistente contra insetos,
resistente contra o tempo e que coa a luz, fazendo com que esse espaco, que tem mais de 5000
lux na parte externa, tenha a luminosidade controlada e apresente do lado interno, indices de
luminancia adequados para exposi¢cdes — 250 a 400 e poucos lux (fig. 11). O capricho na
organizac¢do inclui uma sintonia elegante entre o que ¢ original e o que ndo ¢ original,
deixando claras as diferencas, do ponto de vista técnico - mas criando um contexto visual
uniforme: quem vé de longe o conjunto, vé um elemento s6 - como no caso dessa portada (fig.
12).
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Fig. 12 — composi¢do de portada

Aqui ha uma outra solugdo bem sucedida: ¢ a sintonia entre o objeto de coleg@o e o
objeto museografico. O capitel € o objeto, tendo como sustentacdo uma barra de ago
imitando a coluna; um contexto elegante, onde a coluna (esse equipamento, como diriam os
arquitetos) aparece, mas ndo a ponto de fazer oposi¢éo ao objeto (fig. 13). Notem que ha um
piso falso. E que o equipamento arquitetonico ndo esta, em nenhum momento, preso a nada
que seja original - esta sempre preso em alguma coisa aposta a original; equipamento sobre
equipamento, criando um contexto harmonioso, onde o visitante pode apreciar sem
problemas todo o conjunto.

Fig. 13 — capitel sustentado por barra de aco
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Figs. 14 e 15 — associacdo entre objetos e elementos arquitetonicos

Outros momentos felizes da exposicdo: associacdo entre espagco e imagem, entre
elementos arquitetonicos e objetos de exposigdo, criando um espaco evocativo de extrema
beleza (fig. 14 e 15). Nao € dificil transformar essa relagao (espago existente x espago criado,
equipamento arquitetdnico x objetos de exposi¢do) num poderoso signo. Basta que se use
aquilo que nés, museologos, chamamos de museografia. E por isso que insistimos na
presenca do musedlogo nos projetos de exposi¢do. Todo projeto de exposi¢do podera ter
arquiteto, designer, iluminador, educador, cientista, mas o musedlogo ¢ que vai fazer esse
alinhavo a que denominamos Museologia. E o musedlogo que iré definir a exposigdo como
um objeto simbdlico de carater museologico.

Fig. 16 —recriagdo de mosaico
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Nesta imagem (fig. 16), vemos a ilusdo dada pela recriagdo de um mosaico original,
feita por meio de uma fotografia, projetada e impressa sobre um tapete de material plastico. A
sensagdo que temos é de estar andando sobre o mosaico. E um elemento absolutamente
cénico. Essa conjugacao entre acervo, equipamento arquitetdnico e elemento cénico é muito
feliz nesse projeto. Outra solucgdo feliz ¢ a destes espacos de circulagdo, fechados com
pranchas feitas de tela de nailon, apenas encaixadas em espacos que originalmente
configurariam portas (fig. 17 e 18). Nao ha pregos nem furos, nenhuma interferéncia no
acervo: ¢ um processo totalmente seguro e muito sutil.

Figs. 17 e 18 — pranchas de tela de nailon

O que essa imagem nos diz ¢ que provavelmente houve um arquiteto, um
conservador e um museologo que trabalharam juntos neste problema e que chegaram juntos a
uma solucdo — muito feliz do ponto de vista da conservagio, do design e da museologia.
Posso acrescentar que sob o ponto de vista da seguranga do acervo a solugdo ¢ boa também:
interceptou-se a passagem do visitante sem que ele perceba que estd sendo desviado,
criando-se um espago onde o publico pode circular perfeitamente.

Outro mito ¢ imaginar que ecomuseus e museus comunitiarios nao
utilizam a museologia tradicional, ou a museografia tradicional. H4d uma fantasia de que
a comunidade discutira as suas questdes... mas a comunidade somos nos. Poderiamos criar
um ecomuseu aqui e passariamos o resto de nossos dias olhando um para o outro, nos
achando patrimonio. Nao ¢ assim. Existe, sim, um componente muito complexo de trabalho
técnico em todos os ecomuseus. B um trabalho que precisa ser feito por equipes
especializadas, de preferéncia com a presenga de um musedlogo. A tUnica diferenca que
existe do ponto de vista técnico profissional entre o museu tradicional ortodoxo e o museu de
territorio € a participagdo comunitaria, como instancia de decisdo. O termo museu tradicional
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ortodoxo ndo ¢ um termo pejorativo - refere-se ao modelo tedrico do museu, como no caso
aqui do MAST; ou museu de territorio, como ¢ o caso do ecomuseu de Santa Cruz. O
trabalho nos dois museus ¢ igual, a necessidade de equipe especializada ¢ a mesma. Qual é a
diferenca ? Aqui, o especialista decide, ndo sai a rua para perguntar o que deve ser feito. A
equipe decide e tem a responsabilidade e o 6nus completo pelo trabalho realizado. La em
Santa Cruz tem uma equipe que decide também, nio vamos fazer a fantasia de que nio
existe no ecomuseu uma instancia técnica deciséria. Este ¢ um outro mito do ecomuseu.
Apenas, antes de decidir, fazem-se algumas assembléias com os lideres comunitarios, com
muito choque de liderangas — o que € normal e faz parte do processo. Nesta fase do processo é
que os especialistas sdo mediadores: eles estdo ali porque tém uma bagagem de
conhecimentos que vai sustentar o ecomuseu. E eles ndo decidem naquele momento, mas se
o que a comunidade decide ¢ uma coisa que vai colocar em risco o patrimonio local, eles
chamam os lideres e renegociam. Nao impdem, mas renegociam muitas vezes o trato ¢ a
gestdo dos patriménios. Quem diz isso sdo as pessoas que criaram o Creusot - o grande
paradigma dos ecomuseus. Nao ¢ uma fantasia brasileira, ¢ assim nos ecomuseus de todo o
mundo.

Fig. 19 — Ecomuseu do Creusot Fig. 20 — Ecomuseu de la Bresse

Trouxe alguns exemplos de ecomuseus. O Creusot (fig. 19) tem como sede
uma casa senhorial, assim como o Museu de la Bresse (fig. 20). Ambos tém uma
museografia interna agradavel, bonita, bem resolvida, mas em nada diferente a
qualquer museu municipal, de qualquer lugar da Europa, ou mesmo do Brasil. A
unica caracteristica especifica que poderiamos apontar ¢ a presenca do homem,
como sujeito e objeto das exposicoes. O ponto de partida para as exposi¢des € sempre
o homem. Esta ¢ uma caracteristica especifica dos ecomuseus. Mas as exposicdes
que estdo dentro dos ecomuseus poderiam estar dentro de qualquer museu
tradicional ortodoxo: nio ha uma museografia especifica dos ecomuseus — isso s3o
mitos, sdo fantasias.
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Fig. 21 — Ecomuseu do Seixal - Portugal

Mais uma imagem - ecomuseu de Seixal, do outro lado do Rio Tejo. E um distrito de
Lisboa, Portugal (fig. 21).

Fig. 22 —Moinho de Mar¢ de Corroios — Seixal,
Portugal

Uma das antenas do ecomuseu de Seixal ¢ o moinho de maré de Corroios, uma casa
historica, patrimonio nacional (figs. 22 a 25). Essa exposi¢do poderia estar em qualquer
museu tradicional ortodoxo. A tUnica caracteristica que ndo ¢ especifica de ecomuseus, ¢
especifica dos espacos culturais musealizados: este equipamento que esta aqui € original do
moinho. O moinho trabalhava com o movimento das marés - como alguns moinhos, em
outros lugares, com o movimentos de rios e quedas d’agua. Ai estdo algumas demonstracdes
da moagem e da peneiragem de graos.
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Figs. 23, 24 ¢ 25 —Moinho de Maré de Corroios — interior do museu

Espaco arquitetonico e acervo: problemas e possibilidades

Um problema vai ser otimizar a relagdo entre o espaco existente ¢ o espago criado.
Num museu mais tradicional, que se baseia sobretudo no espago arquitetonico, a solugao
basica seria criar contextos nos quais o espacos envolvem os objetos: o espago ¢ parte da
exposicao. Os museus que tém espacos arquitetonicos definidos partem da arquitetura para
definir a exposi¢ao, ndo forcam um exposi¢do dentro da arquitetura. Vamos ver o exemplo da
East Wing, da National Gallery, de Washington.
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Fig. 26 — East Wing — National Gallery, Washington
D.C.-EUA

Se prestarmos ateng@o veremos um imenso Calder e, ao fundo, uma tapegaria (fig.
26). O objeto estd aqui plenamente integrado no espago arquitetonico - ha uma sintonia
visual entre arquitetura, luz natural, luz artificial, espaco de circulagdo, espagos de exposigdo,
galerias. Cada porta deste hall da para uma galeria. Esta exposto aqui o que pode ser exposto
sob luz natural; o que ndo pode, esta nas galerias internas do museu. Esse ¢ um dos projetos
premiados de museu do mundo: é um projeto do Pei, o arquiteto que projetou a piramide do
Louvre.

Fig. 27 — Museu de Arte Asiatica, Smithsonian
Institution — Wsahington, D. C. — EUA
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O Museu de Arte Asiatica, da Fundacao Smithsonian (fig. 27) € outro exemplo de
sintonia entre espaco, objeto, suporte, luz artificial. Esse museu ¢ uma caixa, um box: ndo ha
luz natural — e todos os elementos de seguranga luz geral, luz local, o espago de circulagio
sdo absolutamente controlados.

Fig. 28 — Museu de Ciéncias da Terra, RJ

Entre os mitos ligados ao espago arquitetonico, esta o de que uma casa antiga nao
pode suportar exposi¢des com design contemporineo. Quem afirmou isto? Tomemos
como exemplo a exposicdo No Tempo dos Dinossauros, no Museu de Ciéncias da Terra (fig.
28). Uma exposicdo bem desenhada e bem realizada ndo esconde a casa, ndo coloca
nenhuma ameaca para a arquitetura original do lugar.

Outro mito: exposicdo bem sucedida tem que ser sempre grandiosa, luxuosa,
carissima. Isto corresponderia a dizer que todos os museus de sucesso t€ém exposi¢des
carissimas e que custaram milhdes de délares. Aqui, estamos confundindo qualidade
museoldgica e museografica com sucesso de midia. Um projeto de midia grandioso faz com
que as filas se sucedam na porta de um museu, mas muitas vezes as pessoas nem sabem
porque estdo indo 14 — estardo provavelmente reagindo a um ‘comando’ mediatico. Nada
tenho contra as mega-exposigdes, nem contra os projetos sofisticados de midia, mas fago uma
critica contundente a esse mito que esta se instalando na Museologia mundial, na esteira do
novo Capitalismo e que noés, brasileiros, absorvemos sem analisar. Temos que tomar
cuidado: nem toda exposigdo, para ser bem sucedida, precisa ser grandiosa; ¢ nem todos os
museus, para serem sucesso de publico e critica, precisam receber filas de visitantes na porta.
Alias, alguns museus nem sequer comportam milhares de visitantes.O MAST ¢ um exemplo
de museu que ndo comporta fisicamente um grande contingente de publico: um fato cultural
que gere, aqui, a presenca de milhares de pessoas, vai-se transformar num problema
gravissimo de seguranga. Portanto, a primeira coisa que se precisa ter ¢ a nogao dos proprios
limites. Fila na porta ¢ para museus do porte do Metropolitan, do Smithsonian, que tém
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infraestrutura fisica, de pessoal e de servicos, espacos de estacionamento, equipes de
primeiros socorros. O Museu Nacional de Belas Artes, por exemplo, ¢ um prédio grande, que
tem feito grandes exposi¢des. Se houver um problema dentro do museu, havera condigdes de
controlar 2 mil, 5 mil pessoas em panico? Nao ¢ todo museu que pode ter publico grande.

E muito mais facil fazer sucesso com o segmento normal de publico, ter um publico
constante. Um museu do tamanho do Museu de Astronomia, com uma visitagdo de cinquenta
pessoas por dia, ja € sucesso absoluto de ptiblico. O MAST pode receber uma turma de uns 15
a 20 alunos, ou até 40 alunos - isso ¢ mais ou menos o que esse edificio comporta. Nao ha
espago para mais que isso, com seguranga. Isso para nao falarmos do aproveitamento
simbolico da exposi¢do, ou da questdo pedagogica, formativa, do publico — quando o
visitante sabe o que esta vindo ver e aproveita plenamente a visita. A realidade ¢ que quase
sempre, e principalmente para nos, brasileiros, a simplicidade as vezes agrada muito mais.

maginago,
vivenclando o instanse
& seus snsinamentos.
E preciso expressar-se com todo
o seu conjunto de idéias e crengas.
E colocar a emogio para fluir.
E seguir democraticamente para
um mundo melhor e mais amplo

Verda eiro exercicio de cidadana.

Figs. 29 a 31 — Casa de Cultura, Petropolis, RJ

Aqui, o exemplo ¢ uma instalagdo simples e barata, na casa de cultura de Petropolis
(figs. 29 a 31). Pouquissimos implementos e um resultado simpatico, com o uso da parede e
do piso como suportes de texto. Uma solugao sem problemas - ndo ¢ um prédio tombado, é
uma casa de cultura, uma exposi¢do temporaria. Uma montagem muito interessante. Um
outro exemplo ¢ o Museu do Pontal, no Rio de Janeiro - uma das casas bem resolvidas da
museologia brasileira: simples, eficaz, bonito, seguro, moderno, com visual adequado ao
acervo (fig. 32).
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Fig. 32 — Museu do Pontal, RJ

II - ERROS FREQUENTES COMETIDOS NAS EXPOSICOES:

1. Uso de materiais caros e inadequados ao clima, ao tipo de exposi¢do e ao tipo de
suporte, em nome de uma sofisticacdo museografica desnecessaria — como nesta mostra,
realizada em Natal, no ambito do 2°. Congresso de Museus Universitarios, onde se utilizou
fotocomposi¢do em papel fotografico brilhante, para painéis colocados ao ar livre (fig. 33).

Fig. 33
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2. Relacio inadequada objeto x fundo — como neste painel no Museu de
Arte Sacra da Bahia, em Salvador (fig. 34). Este ¢ um exemplo de que as vezes até mesmo o
museolgo exagera. Aqui, todos os elementos sdo adequados, se considerados isoladamente,
mas confundem visualmente o observador, quando apresentados em conjunto: o painel
fotografico impede a visdo perfeita das magnificas imagens de santos.

Fig. 34

3. Exposicdes em locais com condicées inadequadas de conservaciao, como na
sacristia desta igreja em Cachoeira, no Reconcavo baiano (fig. 35). Este erro nds conhecemos
bem: € o do objeto colocado num ambiente completamente inadequado, com paredes timidas.
Aqui, deve-se fechar o local para o publico, colocar a imagem numa reserva técnica ¢
proceder a obras em carater de urgéncia.

Fig. 35
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A  EXPOSICAO COMO ESPACO CENICO: EMOCAO E
DRAMATICIDADE

Fig. 36

O recurso cénico ¢ uma das melhores possibilidades que se tem para usar nas
exposigoes. O exemplo (fig. 36) mostra insetos encapsulados em ambar, dando efeito de
quase transparéncia - um recurso que nao ¢ caro e que pode ser realizado por um bom
carpinteiro, com o uso de relés. A instala¢do em backlight é uma instalagdo normal, com uma
ou varias caixas de luz montadas em madeira ou metal - e o resultado ¢ magnifico.

A imagem a seguir mostra resultados mais sofisticados. E um exemplo de como a luz
cénica pode fazer da exposicdo um grande momento dramatico na vida do museu, da equipe
do museu e do visitante (fig. 37).

Fig. 37 - Museu da Civilizacao - Canada
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Fig. 38 —Museu Nacional de Belas Artes, RJ

O nosso Museu Nacional de Belas Artes (fig. 38) também tem espagos ambientados
de maneira dramética. E fantastica essa galeria, ainda que muito tradicional. A solugio aqui
utilizada ficou belissima, com a cor vermelha ao fundo, dando destaque ao branco das
esculturas.

Figs. 39 e 40 — Salvador, Bahia
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Este exemplo (fig. 39 e 40) mostra uma exposicao sobre teatro baiano, feita no antigo
Palacio do Governo, hoje uma casa de cultura em Salvador. Aqui nota-se o uso de uma luz
cénica fantastica. Vejam as portas da casa. A luz azul em nada onera o projeto, o custo € quase
o mesmo da luz branca. As vezes deixamos de usar a luz cénica porque nio lembramos de
chamar um bom iluminador, ou ndo sabemos que podemos chamar um iluminador.

IIT - A ESCOLHA DO ACERVO

A grande questdio da escolha do acervo ¢ que nds, profissionais,
mitificamos o objeto: vivemos agarrados em nossos acervos, temos uma relagdo reificada
com os objetos. E nem sempre isso ¢ bom na hora de trabalhar os projetos, porque temos uma
tendéncia a mitificar o objeto, achando que uma exposicao s6 pode ter sucesso quando tem
objetos tridimensionais; ou que s6 o objeto tradicionalmente reconhecido como objeto de
cole¢do pode dar status a uma exposicdo. Muitas exposi¢des ndo tém acervo saido das
reservas técnicas, mas estdo cheias de objetos musealizados para aquela situagdo especifica.
Nelas, o acervo pode ser constituido pela reprodugdo de objetos, como no caso das
exposi¢oes do Exploratorium, de S. Francisco (Califérnia, EUA) ou de muitas exposicdes
fotograficas ou de arte contemporanea. Esta é uma situagdo que existe em todo o mundo.

Existem especialistas do ICOM que ainda n3o admitem que museus
exploratérios sejam museus, acham que para se fazer uma exposi¢do o acervo deve ser
composto de originais saidos de reservas técnicas. Lembremos que cada implemento do
Exploratorium ¢ objeto de acervo, foi feito para ser acervo: nao ha objetos saidos de reservas -
todo o museu é povoado por implementos construidos por fisicos, por mecanicos, por
matematicos, por bidlogos, e ¢ disso que o museu se faz. Essa é um discussdo tedrica que ndo
vai ter fim na museologia nacional e nem internacional, mas que pode vir a prejudicar o
desenvolvimento de projetos. Deixemos esta pendéncia para a area académica, para as
grandes discussdes plendrias, para os trabalhos publicados, porque na época dos projetos ndo
se tem tempo para este tipo de preocupagdo. Que ndo tenhamos medo de tirar partido dos
recursos acessorios como objetos expositivos, permitindo que atuem como ‘vozes
autorizadas’ do discurso da exposi¢ao, seja de maneira explicita, seja de maneira metaforica.
Naquele projeto especifico, que estamos desenvolvendo, tais recursos terdo o valor de
objetos.
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Figs. 41 a 43 — Air and Space Museum — Washington, D. C. - EUA

Muitas vezes esquecemos que a fotografia também ¢ um objeto, ndo percebemos a
técnica ou a arte de que se impregnaram a mio e o olho do fotdgrafo, ao criar a imagem. E
muito facil desconsiderar o trabalho do fotdgrafo, quando a foto que temos nado ¢ um original
assinado — mas uma copia feita para a exposicdo. Aqui, cruzam-se duas escalas de valor: o
valor intrinseco da foto enquanto documento e o seu valor ‘museoldgico’, como objeto
original. As fotos acima (figs. 41 a 43) mostram exemplos da exposi¢do permanente no
Museu do Ar e do Espago, da Funda¢do Smithsonian, em Washington. As fotografias do
homem na Lua - a grande metafora do poder Norte Americano: a marca de um sapato
americano no solo da Lua, a bandeira americana fincada em solo lunar. Imagens
emblematicas sobre a relagdo entre museu e poder, que prescindem da presenca de qualquer
outro tipo de objeto. Asimagens ja sdo a exposicao, sdo objetos culturais, objetos historicos e
de arte.

Figs. 44 ¢ 45
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Podemos também utilizar imagens fortograficas que exemplifiquem processos de
pesquisa, processos educativos, culturais, processos de fabricagao do objeto. As fotos acima
sdo do professor Didgenes Campos, diretor do Museu Ciéncias da Terra, em trabalho de
campo de Paleontologia. Essas sdo pegadas de dinossauro - e aqui ele deixou-se fotografar ao
lado de seu achado, antes de trazer as evidéncias para o museu (figs. 44 ¢ 45).

Permitir maior interagdo do visitante com o acervo também ¢é uma boa
alternativa. Devemos, sempre que possivel, deixar o visitante ficar mais préximo dos objetos
(fig. 46). As pessoas lembram-se para sempre de momentos agradaveis nos museus, em
interacdo com os objetos. Isso comprova que certas experiéncias, as vezes, ndo passam
realmente pelas grandes verbas, elos grandes projetos.

Bem, isto era basicamente o que eu queria mostrar para vocés desta vez. Obrigada

Fig. 46 - Jenniffer Thevenot, Diretora de Programas do ICOM, no Museu do Pontal

pela ateng@o e fico a disposi¢do para as perguntas.
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EXPOSICOES EM ESTUDO DE CASO:
MUSEU HISTORICO NACIONAL
Ruth Beatriz S. Caldeira de Andrada
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Nota Biografica

Palestrante

Ruth Beatriz Silva Caldeira de Andrada, formada em Historia pela PUC/RJ e em
Museologia pelo Curso de Museus do Museu Histérico Nacional, com Curso de
Especializagdo em Museus ¢ Comunidade. Exerce atualmente o cargo de Coordenadora
Técnica do Museu Historico Nacional, onde trabalha desde 1986.
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O PROCESSO DE PRODUCAO DE EXPOSICOES NO MHN

uando fui convidada a falar sobre o processo de “ constru¢do” de uma
exposi¢ao no MHN, dos problemas e solu¢des — de qualquer ordem — encontrados, resolvi
conversar com colegas de trabalho ¢ comecei a perceber que , se ndo ha como fazer uma
exposi¢ao sozinha, o melhor seria também formatar esta fala a partir das conversas com meus
parceiros, ¢ até mesmo trazé-los para que possamos debater o tema em equipe.

Assim, a partir de conversa com a equipe do Departamento de Dinamica Cultural do
MHN, de entrevista com alguns de nossos curadores, estruturei esta apresentacdo em 3
blocos distintos para depois conversarmos a partir dos comentarios dos colegas do Museu
Historico Nacional aqui presentes e de perguntas / diividas /reflexdes trazidas por todos .

Assim, apresentaremos:

1- A exposi¢ao na estrutura organizacional do MHN, funcdes dos
setores e o transito das informagdes

2- Tipos de exposigdes, as equipes, atribuicdes e metodologia

3- Resultados — Exemplos de exposi¢des

A exposiciao na estrutura organizacional do MHN

Para compreendermos e mesmo falarmos sobre o processo de produgdo de
exposigdes no MHN, seria bom iniciarmos com a apresentacdo do organograma da
institui¢@o para sentirmos como se processa o fluxo de informagdes, como se articulam as
diversas agdes e como chegamos ao “ momento de decisdo”.

O Museu Historico Nacional tem um organograma anterior a década de 1980, que eu

ndo diria que é “enxuto” mas, poderiamos dizer que ¢é objetivo - se assim se pode classificar
um organograma.

Reconhecemos que necessita ser modernizado, mas esta ainda € a estrutura em vigor
e € por ela que transitam nossas normas, procedimentos e decisdes.

Como podemos observar, o Museu Histdorico Nacional tem uma Dire¢do com suas
Assessorias e, basicamente, com relacdo a parte que nos interessa, duas Coordenadorias,
sendo uma Administrativa e uma Técnica. E justamente na Coordenadoria Técnica que
acontece todo o processamento técnico, inclusive o que diz respeito a exposi¢des. Como em
qualquer empresa, a Coordenadoria Administrativa, com todas as suas divisdes, proporciona
0s meios para que possamos trabalhar e viabilizar nossas decisdes técnicas.
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Voltando a Coordenadoria Técnica, onde se processa todo o fluxo de informagodes
que vai para a exposi¢do, podemos observar que ¢ composta por trés Departamentos:

Departamento de Acervo
Departamento de Dindmica Cultural

Departamento de Numismatica.

Pode parecer estranho haver um Departamento somente para numismatica mas o
MHN possue sob sua guarda a maior colecdo de numismatica da América Latina, composta
por mais de 200 mil itens, o que, por se tratar de assunto extremamente especifico, demanda
uma atencao especial. Continuando ....

O Departamento de Acervo € responsavel pelo tratamento técnico de todo o acervo
museoldgico, bibliografico e arquivistico do Museu, estando também sob sua
responsabilidade os Laboratorios de Conservagdo e Restauragao , com suas diversas oficinas,
a saber - pintura, madeira, téxteis, papel e materiais diversos. Uma divisao de Controle do
Acervo se responsabiliza por todo o processo de entrada de uma pega no Museu e, mais
especificamente, no que diz respeito ao processo de planejamento e montagem de uma
exposi¢do, esta a seu cargo a movimentacdo e o controle do acervo para ela selecionado , ou
seja, a entrada e saida de objetos, sejam estes oriundos de outras institui¢des ou do proprio
Museu, selecionados para empréstimo a terceiros. Doagdes - que acontecem com relativa
freqiiencia.- ou mesmo pegas que permane¢am no Museu , temporariamente, também tém
seu controle e processamento efetuados por este setor.

E do Departamento de Acervo que vém todos os subsidios necessarios a0 nosso
trabalho no Departamento de Dinadmica Cultural, onde estdo as Divisdes de Educagdo,
Museografia e Pesquisa, sendo este o grupo que cuida das exposi¢des ¢ de todo seu processo
de criagdo e elaboragao.

Embora seja um museu grande, para uma equipe relativamente pequena, esta equipe
consegue desenvolver todo o processo de uma exposicdo , desde sua concepgdo,
desenvolvimento da pesquisa, passando pelos projetos museoldgico ¢ museografico até a
montagem da exposicao.

E no Departamento de Dindmica Cultural onde se desenvolve a maioria das a¢des
necessarias para a concretizacdo do projeto, como também ¢é nele que se processa toda a
coordenagdo e gerenciamento do projeto. A equipe deste Departamento conta hoje com seis
técnicos, sendo dois arquitetos, um musedlogo, uma estudante de museologia e dois outros
outros técnicos que atuam na area de educacdo. Existe sempre a necessidade de buscar auxilio
de prestadores de servigo para o cumprimento das tarefas em fungdo do grande volume de
trabalho - em média, uma exposi¢do temporaria a cada dois meses.
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Com relagao as tarefas necessarias para a elaboragdo de um “Guién” (Roteiro) para a
exposi¢ao ressaltamos que os trabalhos sdo desenvolvidos com a cooperagdo ¢ o auxilio de
varios setores da casa, em um trabalho integrado e de equipe.

Hoje, o Departamento de Dindmica Cultural tem todas as suas a¢des voltadas para a
exposi¢ao. Na pesquisa sao desenvolvidos trabalhos de investigagdo e levantamento de dados
para as exposigdes. A area educativa trata de sua dinamizagdo e divulgagao junto ao publico,
principalmente junto as redes publicas e particular de ensino . J4 a museografia , de todo seu
planejamento, sua concepg¢do e montagem, em fim, sua realizagdo..

Tipos de exposicdes, as equipes, atribuicdes e metodologia

Como acontece o trabalho de proposta para uma exposi¢ao? Quem propde? De quem
vem a idéia? Como acontece seu desenvolvimento?

A proposi¢do de um tema pode vir da Direcdo, de um funcionario de qualquer area e
até mesmo de fora do Museu

Qualquer que seja a idéia, ou o proponente, excluindo-se, € claro, a dire¢o, existe a
necessidade de uma aprovagdo da equipe, sendo a palavra final da Coordenadoria Técnica e
da Diretora.

A idéia pode surgir também de determinadas situagdes, como por exemplo,
desdobramento de outros projetos — no momento estamos em processo de criagdo de uma
exposi¢do que acontecera como atividade complementar a nosso Seminario Internacional
anual.

As agdes, muitas vezes, dependem do tipo de proposta.

Um exemplo:

A exposi¢do na qual estamos trabalhando, complementar ao Seminario .

Como estava sendo planejado o semindrio, a CT pediu que montdssemos uma

vitrine com algum, ou alguns objetos de nosso acervo, que tivessem relagdo com o tema em
questao.
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Fig.01

Comegamos a fazer um primeiro levantamento, fizemos uma primeira listagem com
tudo o que tinhamos sobre o assunto, resultado...surgiu a nossa frente uma rica cole¢do com a
qual levantamos alguns temas, estabelecemos um roteiro, fizemos um projeto incluindo
magquete, apresentamos a dire¢do, e tivemos a aprovagao.

Com relacdo a exposicdes solicitadas pela Direcdo , sabemos que o tema ja esta
aprovado; desta forma, iniciamos um primeiro levantamento do acervo, apresentamos uma
primeira proposta museografica a partir de uma proposta conceitual e museoldgica, podendo
esta vir de diversos lugares.

Proposta feita por um membro da equipe necessita de aprovagao, assim elaboramos
um ante projeto, fazemos levantamento de custos, apresentamos um esboco de projeto
museografico. A partir da aprovagao, partimos para o detalhamento de todas as etapas.

Propostas externas ou seja, projetos que muitas vezes so6 solicitam o espago, ou a
parceria para um apoio técnico, recebem um tratamento diferenciado. A partir de analise
conjunta, feita pelo corpo diretivo e pela equipe técnica, o projeto é aprovado e a partir dai é
acompanhado pela equipe do Departamento . Este acompanhamento varia conforme o
envolvimento anteriormente acertado.Em alguns projetos funcionamos como parceiros, em
outros apenas hospedamos a exposi¢do, em outros apoiamos em todas as etapas de
desenvoilvimento .

A metodologia - a mesma de sempre:

Levantamento de acervo;

44,



Elaboracao da proposta museologica;
Selecdo e Estudo do espaco;

Estudo e proposta museografica;
Levantamento de Custos;
Apresentagdo para aprovagao.

Apds aprovada, planejamento para execu¢do e montagem, desmontagem e
avaliagdo.

E preciso salientar que na prética, as acdes nao acontecem tdo linearmente nem tao
pouco tdo rigidamente. Projetos sofrem pequenas ou grandes modificagdes em seu caminhar
e muitas vezes, iniciam com uma idéia e durante seu desenvolvimento, surge a necessidade de
uma mudanca. Para podermos conversar melhor sobre este item, vamos nos debrucar sobre
alguns exemplos .

Exemplos de exposicdes

Tipos de exposigdes apresentadas pelo Museu Histdrico nacional

ePermanentes

eTempordrias : Internas e Externas sendo que as externas podem ser nacionais e/ou
internacionais

eltinerantes : Internas e Externas ou seja, elaboradas e dinamizadas pelo Museu ou
provenientes de outras instituigoes apresentadas no Museu Histdérico Nacional.

Exposicoes Permanentes

Nos anos de 1986/1987 comecou a acontecer no Museu Historico uma grande
reestruturacdo no antigo circuito — do periodo pds 1964. Nesse trabalho vamos apresentar
alguns exemplos desse novo momento do Museu, cujos primeiros espacos expositivos foram
inaugurados em dezembro de 1987, da primeira exposi¢do de longa duragao chamada
Colonizagdo e Dependéncia, até a ultima, que foi inaugurado em 2002. Em um periodo de 17
anos temos um grupo de exposigdes que tém caracteristicas bastante comuns, embora sejam
completamente diferentes umas das outras.

45.



A primeira coisa que penso ser ““ singular” no circuito de exposi¢cdes do Museu
Historico € que se trata de um circuito de museu de histéria que néo € cronologico. Ndo vai
direto do século XVI ao XX, ou XXI....

Sdo exposi¢des que trabalham com temas fechados, que defendem uma linha de
pensamento, com principio, meio e fim e que cada uma destas exposicdes esta contida em um
grupo independente de salas, com entrada ¢ saidas proprias. Isso oferece uma série de
possibilidades.

Para o professor que vai visita-lo com seus alunos possibilita uma escolha tematica
variada e, conforme a faixa etaria , a abordagem de temas unicos, de acordo com o curriculo
escolar. O professor pode escolher uma exposi¢do, uma galeria ou apenas uma vitrine ou um
unico objeto para desenvolver seu estudo.

Para o turista. oferece a possibilidade de visitar apenas um desses modulos, ter uma
nocdo de nossa historia e ir embora sem precisar visitar todo o circuito e para o proprio

Museu. e seus profissionais oferece a possibilidade de revitalizar seu circuito de
exposigdes, renovando sistematicamente seus espagos expositivos e, mesmo arquitetonico,

sem nunca ter fechado um dia sequer suas portas a visitagéo.

Este circuito de exposi¢des de longa duracdo ¢ formado pelas seguintes exposi¢des,
ou seguintes modulos (se ainda podemos usar este térmo)

- Expansdo Ordem e Defesa

- Colonizacao e Dependéncia

- Memoria do Estado Imperial e ainda,

- Meios de Transportes Terrestres que devera ser brevemente renovada.

Existe também a previsdo para a concepcdo de mais um modulo que apresente a Pré
Histoéria Brasileira e o Indio.

A exposicdo de 1987 — Expansdo , Ordem e Defesa, tem uma caracteristica diferente.
Foi um periodo de muitos recursos e 0 museu contava com uma equipe grande, além de uma
verba relativamente generosa . Para se ter uma idéia, o projeto dessa exposi¢do, da concepgao
a montagem, durou cerca de 3 anos ¢ exigiu uma pesquisa profunda.
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Fig.02

Fig. 03
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As vitrines foram produzidas fora do Rio de Janeiro, tiveram um tratamento
sofisticadissimo, a pintura interna levou 2 meses. Foi contratado o arquiteto - Jacque Van de
Beuque - que nos emprestou sua experiéncia através de uma consultoria, supervisionando
sua producdo e montagem. Foram encomendadas pecas de acervo, como por exemplo o
quadro do inicio da exposicao - que foi produzido para fazer uma sintese desta exposi¢do ou o
engenho, peca de autoria de um artista popular.. Em resumo, apés um cuidadoso projeto essa
exposi¢do, que esta ha 17 anos montada passou nesses anos por duas revitalizagdes as quais
deram ateng@o a forracdo das vitrines e ao piso. A diagramagdo de suas vitrines, seu
mobilidrio e sua programacgdo visual continuam as originais. Alguns cuidados tomados em
seu projeto, propiciaram este resultado .Dentre eles

- A utilizagdo de tecidos sem a finalizagdo quimica,, que possibilitou a manutengéo
de sua cor e auxiliou na conservacdo dos objetos em virtude da nio criagdo de *“ gases” no
interior das vitrines;

- 0 projeto das vitrines, sua fabricagdo e a qualidade das mesmas (que receberam
revestimentos tratados com fungicidas e produtos contra térmitas) .Foi pensado de forma a
permitir que sua manutencdo pudesse ser feita com facilidade ¢ em poucas horas e que o
acervo ali exposto sofresse o menor dano possivel.

Naquela época foi montado apenas este modulo, que ocupava 3 salas.

Como ja disse, 0 museu estava passando por uma reforma completa e a localizagio
das galerias escolhidas para montagem deste modulo possibilitava entrada e saida
independentes das demais . Dessa forma foi possivel montar parte do circuito e continuar
trabalhando no restante da obra.

A medida em que o tempo foi passando, as dire¢des foram se sucedendo, ndo se
conseguiu mais fazer uma exposicdo com essa qualidade museografica mas conseguiu-se
manter uma “ qualidade” tematica ¢ um cuidado técnico

O segundo mddulo, que foi feito em 1992, denominou-se “Expansdo, Ordem e
Defesa”, seguiu a linha mais da histéria politica, ¢ teve uma equipe de pesquisadores e uma
equipe de consultores.

E uma exposi¢do que defende uma linha de pensamento dentro de uma histéria

analitica que permite fazer uma visita critica e trabalhar bem a parte conceitual de histdria,
mas com uma qualidade museografica completamente diferente.
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Fig.04

Esta exposicdo pertence a um outro momento, o que ¢ facilmente percebido se
analisarmos seu material. As vitrines, por exemplo, sdo de “wall” , material ndo tdo nobre
quanto a madeira, os vidros sdo bem mais finos, possuem dimensdo bem menor
proporcionando uma area expositiva inferior a exposi¢do anterior. Se analisarmos com
atengdo, percebemos que ndo ¢ uma exposi¢do construida com materiais proprios para uma
mostra de longa duracao.

Como pontos em comum com o modulo Colonizagdo e Dependéncia podemos
apontar a ado¢do de um conceito, a sele¢do de conjuntos de objetos que representam ou
simbolizam o assunto tratado, a constru¢ao de uma circulag@o que privilegia a “surpresa” ou
seja, ndo se consegue ver de imediato toda a exposi¢@o. Os assuntos vao sendo tratados um a
um.

Mais um aspecto desse circuito, em um terceiro momento, foi no ano 2000 - o
moédulo “Memoria do Estado Imperial”.
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Fig. 05

Com um tratamento museografico completamente diferente das exposi¢des
anteriores, esta exposi¢do apresenta uma historia mais factual do que analitica, ndo possue
grande quantidade de vitrines e deu prioridade a apresentagdo de obras bidimensionais e a
itens do acervo sistematicamente procuradas pelo publico. Os Primeiros Sons da
Independéncia, A Sessdo do Conselho de Estado, O Juramento Constitucional da Princesa
Isabel, o sabre de D.Pedro 1. Sente-se falta de uma grande obra que, infelizmente, nossos
museografos nao tiveram como solucionar sua colocagcdo — O Baile da Ilha Fiscal, ultimo
baile do Império, de Aurélio Figueiredo que, por suas dimensdes, sé pode ser exposto em
outra galeria do Museu .

Apesar de apresentar grandes diferengas em relag@o a conceito e museografia, ¢ uma
exposicao com a qual os professores se identificam. Visualmente ¢ toda colorida e bastante
diferente, mas também tem principio, meio e fim. Ela inicia com a chegada de D. Jodo VI no
Brasil, em 1808, até o final do segundo reinado e aborda de forma ligeira a Republica.. Como
as outras, tem entrada e saida separadas, possibilitando ao publico uma visita independente.

O mddulo que apresenta as carruagens possui uma unidade tematica de acervo, se
localiza no térreo, em uma galeria unica ¢ também ¢ considerado exposi¢do permanente.
Finalizando, temos uma exposi¢do permanente que fica em uma galeria de entrada, o
chamado Hall dos Arcazes , e que também guarda uma unidade de acervo . A nossa colegio
de cusquenhos e o Patio dos Canhdes, Patio Epitacio Pessoa que ¢ uma exposi¢@o que existe
desde 1940, ¢ o unico espago do Museu que guarda a museografia dessa época.
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Possui também uma unidade de acervo que, por sua for¢a e dimensdo, terminou por
dar nome ao mesmo. E o inico espago do Museu que ainda ¢ cor de rosa.

Fig.06

Analisando todo esse conjunto de exposi¢des do museu ¢é possivel perceber
semelhancas com relagdo ao conceitual ou a unidade de acervo ou até mesmo, uma unidade
museografica.

A mais recente exposi¢do de longa duragdo ¢ a de numismatica. Embora faga parte
do circuito permanente do Museu Historico Nacional, sendo um acervo diferenciado e uma
colegdo que possue itens representativos de todo o mundo e de um periodo histérico que vai
da antiguidade aos dias de hoje, logicamente ndo poderia apresentar somente a historia do
Brasil. Sua leitura é global, associa a historia a moeda e ao dinheiro de todas as formas. Fica
claro para o publico a presenca de um especialista em sua curadoria.

SI.



Fig.07

Resumindo tudo o que foi falado até o momento, esses espacos permanentes do
Museu Historico foram elaborados seguindo uma proposta conceitual modular que, embora
construidos sob diferenciadas dire¢des, com diferentes curadorias e, ao longo de vinte anos,
guardam sempre uma unidade que pode ser conceitual ou relativa a seu acervo.

Exposicoes Temporarias:

Dentre nossas exposig¢des temporarias, eu separei alguns exemplos. O primeiro que
quero apresentar ¢ uma exposi¢do temporaria internacional, que recebemos de Portugal,
tendo como aspecto interessante o fato de ter duas curadorias. Essa exposi¢ao, de um pintor
portugués famoso - José Malhoa-1855-1933 - que inicialmente, nem conheciamos e, sobre o
qual fomos aprendendo a medida que o trabalho se desenvolvia., teve duas curadorias, uma
portuguesa e uma brasileira, e uma mesma equipe de museografia trabalhando a distancia.
Isso inicialmente, se constituiu em certa dificuldade. O acervo era oriundo de diversos
museus brasileiros e portugueses, além de instituicdes particulares também de ambos os
paises. Foi uma exposi¢ao com uma dificuldade bastante grande porque a curadora principal
estava em Portugal e pouco se comunicou conosco. Um parénteses — gostaria de comentar o
titulo que dao em Portugal para curador - comissdrio cientifico - e sempre o comissario
cientifico é um estudioso do assunto. Assim, nosso comissario cientifico, escreveu um
tratado sobre Malhoa, nos entregou textos, deu algumas orientagdes sobre as cores com que
Malhoa trabalhava, selecionou acervo, organizou um catdlogo maravilhoso, e depois
trabalhamos aqui com uma curadora brasileira. Nossa curadora brasileira D. Ecyla
Castanheira Branddo conhecia a obra de Malhoa e nos ajudou a unir os acervos com
coeréncia, a fazer um roteiro a partir do catalogo, a determinar as cores. Fomos construindo
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tudo com muito vagar, e quando finalizamos uma proposta de roteiro e uma planta enfim, um
projeto museografico, mandamos para Portugal e obtivemos a aprovagdo. Acabou sendo
uma exposi¢do de médio porte , porque ficou acomodada em uma galeria de 600 m?, com as
pinturas e alguns objetos em cerdmica pertencentes a amigos de Malhoa. Inspirados em uma
das obras mais famosos do artista, “O fado”, nossos musedgrafos conceberam uma
cenografia para abertura da exposi¢do. O resultado foi excelente.

Fig.09
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As caracteristicas desta exposicdo foram: projetada no exterior, com duas
curadorias sendo uma de cada pais, participagdo de diversos museus brasileiros e
portugueses, colecionadores particulares também dos dois paises, coordenacdo e
programacao visual brasileiras e producao de catalogo no exterior.

Completamente diferentes sdo outras duas exposi¢des com acervo do Museu
Historico Nacional, com uma mesma curadoria, mas dois temas diferentes e dois projetos
museograficos feitos por profissionais diferentes. Temos no Museu a pratica de anualmente
fazer uma exposi¢ao com o acervo de nossa colecdo e nesse ano escolhemos nossas colegdes
de leques e de indumentaria. A curadoria ficou a cargo da responsavel por nossa colegdo de
indumentaria e pela cole¢do de acessorios de indumentaria, onde se insere o leque - Vera
Lucia Lima. Na entrada construimos um tnico painel mas como eram galerias separadas,
foram colocados dois titulos diferentes. A exposicao de leques teve a produgdo museografica
e concepgao feita por uma das nossas arquitetas, Cristiane Vianna, e a de indumentaria foi de
Luiz Antonelli, junto com a musedloga Teresa Pitanga.

Com propostas e concepgdes museograficas completamente diferentes, guardaram
uma mesma coeréncia com relagdo a conceito.

Fig.10
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Fig.11

A dos leques ficou interessante. Em sala propositadamente escurecida, em func¢ao de
sua conservagdo, os leques ficaram todos suspensos em caixas de acrilico iluminadas por fita
especial. Resumindo, essa foi uma exposi¢do com uma curadoria, de um funcionario da casa,
duas concepgdes museograficas de técnicos também do museu, o que é importante - autoria
diferenciada de projetos museograficos. Ressalta-se que a equipe de montagem, inclusive os
responsaveis pelos projetos museograficos, trabalhou igualmente nas duas exposigoes.

Trataremos agora de uma outra exposicdo, “Comunicagdo Escrita no Encontro dos
Séculos”, dentro do mesmo programa, ou seja, apresentagdo de uma coleg¢ao de nosso acervo,
com curadoria de um técnico da casa, Jorge Cordeiro. Como neste momento nossos recursos
eram menores, preferimos apresentar o acervo em detrimento a uma concep¢ao museografica
mais claborada. Assim, optamos por manter o mesmo tablado onde foram colocados os
manequins da exposi¢do anterior (a de induentaria), para apresentar o mobilidrio de
escritorio, as vitrines permaneceram no mesmo local, onde mudamos apenas a forragao .

Em vitrines com minuteria, foi possivel trabalhar com materiais frageis como
papel e tecido.

Uma outra exposi¢do sobre a qual gostaria de falar, ¢ “Memdria Compartilhada
Retratos da Colegdo no Museu Histdorico Nacional ”. O processo de criagdo estd todo
publicado em catalogo e esta foi concebida a partir de uma curadoria coletiva, resultando em
uma experiéncia bastante interessante. A idéia desta exposi¢ao surgiu a partir do comentario

55.



da nossa diretora sobre a grande quantidade de retratos que temos em nosso acervo, guardado
em reserva técnica, e que merecia ser exposto. A medida que nds comegamos a separar este
acervo ¢ a fazer uma listagem, os colegas da reserva técnica comegaram a enviar retratos
ndo s6 pintados em telas ou madeira. Os retratos apareciam em superficies e objetos de
diversas naturezas . Comegamos a perceber que tinhamos todo tipo de retrato: retratos em
leque, em copo, em caixinhas de porcelana, retratos até em macganeta. Decidimos que ndo
poderia ser uma exposi¢do sO de retratos em oleo e tela, tinhamos de ampliar. Durante a
elaboragdo do projeto, em nossa primeira conversa, o espago escolhido era apenas uma
galeria com cerca de 200 m’, mas terminamos fazendo uma exposi¢do que ocupou trés
galerias com um total de aproximadamente 1000m” . Foi um projeto coletivo, na verdade de
uma equipe curatorial, que deu um bom resultado e acabamos depois conseguindo
financiamento para publicar um catalogo.

Figs.12 e 13
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A exposi¢do que se segue, ¢ conseqiliéncia de uma exposi¢ao internacional. Ha dois
anos foi realizado um grande seminario internacional sobre arquitetura, momento em que
varios museus e espagos culturais apresentaram exposi¢des relacionadas ao tema. Nesta
mesma época nds recebemos cartazes do Consulado Geral do Japao que apresentavam, em
uma exposigdo itinerante, a arquitetura japonesa contemporanea. Assim, aproveitamos o
momento, o assunto, e fizemos uma exposi¢ao. A proposta foi selecionar em nossa colegao
de plantas, que ¢ bastante interessante, e grande, ¢ que tirando esta oportunidade.... quando
nos teriamos outra possibilidade de expo-las ? Plantas delicadas e tdo detalhadas, para um
publico interessado...Momento mais propicio, impossivel! E assim fizemos. Por ndo termos
recursos disponiveis, nossos musedgrafos programaram a exposi¢do com madeiras ¢ vidros
reaproveitados, conseguindo com criatividade fazer uma exposi¢do que teve um resultado
sensivel e delicado. A unica compra efetuada foram 20 suportes tipo cavaletes que custaram
em um oportunidade do momento R$19,00 cada um. E importante frisar que a proposta
conceitual, a pesquisa deste material, j& existia. Sem isso, a museografia ndo pode atuar.

Fig.14

Um outro exemplo bem recente foi resultado de um trabalho de pesquisa de uma de
nossas historiadoras. Esta mostra, que também ndo estava no programa, foi um projeto
oriundo de parcerias. Sdo coisas que simplesmente acontecem, sdo as vezes exposigdes que
ndo estdo na nossa grade mas que surgem da oportunidade. Normalmente, temos uma
programacao feita com bastante antecedéncia. No momento, temos exposi¢des programadas
e ja em andamento para 2006, entretanto, as vezes conseguimos aproveitar uma
oportunidade, um espago ou uma sala vazia ou um trabalho realizado por um colega, ¢ isso
resulta em um bom trabalho.

57.



Agora passemos aos projetos de exposigdes itinerantes.

Exposicoes Itinerantes

Exposicdes itinerantes ja produzimos ha anos. No momento, temos cinco, que
passeiam pelo Brasil. Muitas dessas exposi¢des sdo o resultado do trabalho de outras
empresas, S3o um projeto importante pois além de levarem algum conhecimento ou
programa cultural a lugares distantes, onde pouca coisa chega, fazem com que o Museu
cumpra com sua missao — nao s6 de divulgar o patriménio cultural do pais como também de
ampliar seu carater de ““ nacional” .

Atualmente estamos trabalhando em uma nova exposi¢@o que vai ser produzida para
2005. Uma das mais interessantes ¢ o resultado de um trabalho conjunto com a Companhia
Vale do Rio Doce, que nos pediu uma exposi¢do que pudessem levar no trem, através da rota
do escoamento do minério no Nordeste, indo até Carajas, local de sua extra¢do. Naquele
momento, comemoravamos 200 anos da proclamagao da Republica, escolhemos entdo como
tema — O Império e a Republica — uma comparacido. Com uma sele¢do cuidadosa de imagens
e uma selegdo especial de acervo, preparamos umas caixas, que abrem ¢ mostram nas portas
as imagens e os textos impressos e dentro, o acervo, técnicamente preparado para viajar.
Estas caixas viajaram com a Vale do Rio Doce por mais de um ano e, ap6s o término de sua
itinerancia, foram doadas ao Museu Historico . Hoje em dia, continuam viajando e servindo a
professores e alunos de todo o Brasil . Existem outras quatro exposic¢des itinerantes que
foram trabalhos que fizemos para o SESC. O SESC, que tem muitos espacos culturais pelo
Brasil, nos procurou e propos um trabalho que consistia na reprodu¢do de imagens de
colegdes do nosso arquivo histdrico para apresentagdo em suas unidades. Preparamos as
exposigoes com as quais o SESC trabalhou durante dois anos quando, ao final, também
doou-as ao Museu. Com elas trabalhamos hd mais de quinze anos. Para o ano de 2005
estamos desenvolvendo um novo projeto, uma exposi¢ao que fala sobre a histdria do Brasil
como um todo, do descobrimento a republica e que devera iniciar sua itinerancia pelo norte
do Brasil, provavelmente Amazonia.

Bem, esperando nao ter cansado demais , aqui esta o trabalho desenvolvido pelo
Museu Histdrico Nacional no que diz respeito a suas exposicdes.

Na verdade, e ndo somente para este trabalho, o que se precisa para a criagdo de uma
exposi¢do, independente de seu tema, tipo ou categoria, ¢ harmonia, entendimento,
compreensdo e espirito de equipe. Exposicao ¢ resultado de um conjunto. Nao adianta em
uma exposicao privilegiar apenas o acervo, vocé sd vé o acervo e o publico ndo se mexe, fica
se acotovelando. Se a atengdo maior ¢ para o assunto, o acervo nao aparece, vocé so tem
texto e imagem e aquele objeto, que € no caso do museu a nossa fonte, o nosso documento,
nao aparece. E se, por um outro lado, vocé da um peso maior a museografia fica tudo
maravilhoso, mas daqui a dois meses vocé ndo tem o papel nem o tecido. O acervo pode ficar
perdido num mundo de luz. Em resumo, acredito que o segredo estd no equilibrio .
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Equilibrio de formas, de assuntos, de cores, de acervo, de informacao, para se conseguir um
bom resultado.

Eu queria, para finalizar, tocar na questao da curadoria. O que ¢ ser curador, ¢ uma
profissdo? Duas exposi¢des que apresentei tiveram  curadoria de dois colegas que, pela
primeira vez realizaram esse tipo de trabalho. O que entendo por curadoria? Aqui, em nosso
caso especifico —na exposi¢do de Arquitetura, nosso curador ¢ o professor Carlos Kessel, que
¢ arquiteto . Desenvolveu um assunto que conhece , a partir e através do acervo do Museu
Historico. Para a concretizagdo da exposicao trabalhou em conjunto com a equipe de técnicos
da museografia que interpretou seu trabalho concreta ¢ tridimensionalmente, para poder
oferecer ao publico uma nova forma de comunicagdo para aquele mesmo tema desenvolvido
na pesquisa. Na exposicdo sobre a Inspetoria de Monumentos, nossa colega Aline
Montenegro, que ¢ historiadora, estudou o assunto, escreveu uma monografia, e nos entregou
o assunto para trabalhar. Roterizamos, escolhemos “as cenas”, em conjunto com nossa
curadora, discutimos sobre o acervo e finalmente, concretizamos um pensamento.

O curador ¢ importante mas temos que ter uma equipe de profissionais com um
conjunto de saberes para poder transformar um contetdo, em exposigao.

Na verdade, para mim, exposi¢do ¢ um pouco de espetaculo, ¢ um pouco de arte, mas
¢ ainda comunicagdo e conteido. Se nao tiver todos esses aspectos, ndo funciona.

Enfim, o nosso trabalho ¢ o resultado de dezesseis anos, uma equipe que luta ¢ briga
junto. Nao pensem que ¢ tudo maravilhoso que todos se entendem. As vezes nos
desentendemos, as vezes queremos expor alguma coisa que nio pode, que ndo tem espago,
mas, no fim, realizamos.

Volto a frisar que o importante é harmonia.
Deixo aqui meu carinho e agradecimento a todos os colegas do Museu Histdrico
Nacional e principalmente a toda a equipe do Departamento de Dindmica Cultural no qual

trabalho ha vinte anos. Agradego aos que produziram todo este trabalho que nos possibilitou
fazer esta palestra.
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Exposicio como Discurso

S e formos pensar a exposi¢do como um discurso, logo iremos concluir que todos
os elementos de uma exposicao sdo constituintes do seu discurso: os objetos em exibi¢do, 0s
textos de apresentagdo ¢ os explicativos, as imagens complementares, as legendas das pegas,
a ficha técnica, o aparato de seguranga das pegas e do publico (tanto os equipamentos quanto
o pessoal), o mobilidrio, o edificio, os agentes envolvidos (curadores, técnicos e demais
autores), as institui¢des que realizam, promovem e patrocinam a mostra.

Assim, ¢ interessante lembrar a nomenclatura que vem se consolidando,
distinguindo museografia e expografia, para diferenciar os modos de enunciar do museu, da
instituigdo, e os meios de enunciagio da exposicio, do evento. E importante pensar que a arte
¢ um dos paradigmas desses modos de escrever. Além de sempre ter sido o modelo dos
demais objetos e agdes humanas, a obra de arte também se configurava como exemplo
maximo dos modos de exibi¢cdo, de dar a ver. Obviamente, com as transformacdes da
modernidade, a medida que a arte se alterou, também foi mudando o discurso da exposigdo.
Uma nova arte propiciou e exigiu novas institui¢des e novos modos de expor.

Um dos tragos caracteristicos da modernidade ¢ a substitui¢do do modo artesanal de
fabricar o ambiente da vida humana pela tecnologia industrial. Passagem do artesanato a
indastria que implicou mudangas ndo sé no fazer artistico, nos modos de representar e no
surgimento de outros tipos de obra, como também, sobretudo, na redefini¢do do estatuto da
arte. A partir do campo artistico, depois de tantas resisténcias, projetos, tentativas, fracassos e
desilusdes relativas a possibilidade de reverter ou de redirecionar esse processo, mais do que
atroca de um modo de fabricar por outro, o que se verifica € a crise no ambito da produgdo do
real. Diante do declinio incontornavel do artesanato e da impossibilidade de a industria
prover uma logica minimamente aceitdvel de gestdo ambiental, a arte passa a funcionar ndo
mais como exemplo para as demais agdes, coisas e lugares, e sim como paradigma critico dos
modos de agir e de pensar humanos. Nao pode, portanto, ser entendida como uma unidade
formal que identifica artefatos e culturas — um estilo —, constituindo um conjunto nada coeso
de respostas de vieses artisticos aos problemas postos socialmente. Longe de serem modelos
de ideagdo e fazer para outros objetos, espacos e a¢cdes, modernamente as obras de arte € o seu
vir-a-ser sdo referéncias problematicas para os demais artefatos e praticas humanas.
Aprofunda-se, portanto o significado critico da arte, radicalizando sua fungdo negativa no
campo cultural.

Na modernidade, tempo de tantas mudancas, novidades e acimulos, ndo causa
surpresa a ansia por documentar ¢ arquivar, o continuo proliferar de instituigdes de guarda,
conservagdo, estudo e divulgacdo da arte. Em periodo no qual as destrui¢cdes ndo sdo
menores, ganham forga as instituicdes produtoras de memoria e histéria relativas ao
patrimOnio artistico-cultural, tanto o antigo quanto o moderno. Sendo os processos de
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constitui¢do em arte diversos e inusitados (obras efémeras e virtuais, por exemplo), novos
desafios sdo postos continuamente para as praticas de colecionar, arquivar, preservar,
descartar. Frente ao volume do que ¢é gerado e aniquilado, ¢ a inexisténcia de parametros
certos, definitivos, com os quais julgar o que ¢ proposto como arte, multiplicam-se veiculos
tanto de registro e informagdo quanto de disputa, balizamento e valoragdo do que ¢
produzido: jornais, revistas, catalogos e livros, impressos ou disponiveis na rede eletronica,
entre outros formatos. Verdadeiros oceanos de informagao e juizo que, por vezes, parecem
mais confundir do que esclarecer.

Circulagdo intensa de dados e idéias que faz lembrar como, no passado, as obras de
arte viviam circunscritas, muitas vezes em segredo, ndo plenamente acessiveis, presas que
estavam a sitios sagrados, a camaras mortuarias, altares em templos e recintos palacianos,
enquanto na modernidade foram conquistando outros lugares para sua agdo. Na
modernidade, liberando-se dos enquadramentos monarquicos e religiosos, a arte passou a
vislumbrar a possibilidade de experimentar uma condigdo efetivamente propria e publica no
redesenho do circuito de arte, que foi se adaptando as demandas e particularidades da
producao artistica.

Entre os espagos desenvolvidos na modernidade especialmente para atender aos fins
e meios da arte, destaca-se o museu. Ainda que suas referéncias remontem a Antigiiidade e
ndo seja uma instituigdo exclusiva ao campo artistico, 0 museu ¢ a institui¢do por exceléncia
da arte na modernidade. A principio, no museu de arte, a arte ndo estaria mais a servico de
instituigdes ndo artisticas (politicas, religiosas, econdmicas). A instituicdo deveria ser
pensada em fung¢ao da arte, ou, melhor, do jogo da arte, da interagdo entre o publico e as obras
de arte, sendo propriamente uma instituicdo artistica. A arte ndo abandonava sua condigdo
ritualistica e espetacular, mas as redirecionava para si: o espetaculo e o ritual da arte. Nesse
sentido, ¢ impossivel ndo perceber os esforcos do sistema de arte para se adaptar as demandas
¢ particularidades da arte na modernidade. Se, inicialmente, os museus dedicaram-se a
colecionar ¢ exibir as obras de arte do passado, consideradas entdo como os modelos que
deveriam orientar a nova arte, logo foram criados museus dedicados especialmente a
produgdo contemporanea. Tendo como referéncia o Museu de Arte Moderna de Nova lorque,
surgiram mundo afora museus de arte moderna e, depois, quando se sentiu a prdpria
modernidade recomec¢ando, museus de arte contemporanea, ou com designagdes
semelhantes.

Em paralelo aos museus — espacos de fixag@o da arte — desenvolveram-se os Saldes,
especialmente os da Franga, e as Bienais (primeiramente a de Veneza). Se os valores da arte
eram consolidados nas colegdes e nas exposi¢des permanentes dos museus e revistos nas
exposigoes retrospectivas dos grandes mestres e de escolas regionais ou nacionais, a
emergéncia critica do novo acontecia nos Saldes e Bienais. Entretanto, se existiu, a liberdade
da arte foi breve, pois, logo, museus, saldes e bienais se mostraram abrigos dubios,
instituigdes proprias a arte, mas, também, de enquadramento ¢ domesticagao.
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Basta pensar na barraca armada por Gustave Courbet, no Saldo dos Independentes e
nos eventos das vanguardas artisticas do inicio do século XX, que sdo referéncias até hoje,
para concluir que as exposi¢des temporarias se insurgiram como exercicios de mobilidade,
como tentativas de escape ao controle, como taticas contra as estratégias de dominacao de
museus, cole¢des, saldes, bienais, galerias, escolas. Nos museus, de acordo com a logica de
seus departamentos, em consonancia com os vicios da historiografia da arte, a producao
artistica acaba enquadrada em se¢des tipologicas, geopoliticas e/ou cronoldgicas. Nos saldes,
deve submeter-se aos parametros previamente estabelecidos por juris e a logica de
competicdo, praticas no minimo estranhas a arte na modernidade. Nas bienais, seguindo o
modelo das exposi¢des universais adotado pela Bienal de Veneza, ¢ dificil escapar das
representacdes nacionais, ou seja, da visdo da arte como construtora de identidades
geopoliticas. Mesmo que a partir do exemplo da Documenta de Kassel tenham surgido outros
tipos de eventos artisticos que procuram escapar dos antigos e novos dispositivos de
enquadramento do sistema de arte, a idéia do efémero como instante critico das verdades
estabelecidas se mostrou, ironicamente, também efémera. Tornada uma manobra rotineira,
reiterativa, a mobilidade contemporanea transforma a exposicao eventual em outro momento
e lugar da domesticacdo da obra de arte, sobretudo no formato das megaexposi¢des.
Sucedaneas atuais das piramides, templos e palacios, as grandes mostras de arte tém
enfrentado situagdes de grande questionamento dos seus modelos, mas também de expansao,
com o boom das bienais desde meados do século XX (Sdo Paulo, Sidney, Havana, Istambul e
Joannesburgo, entre muitas outras) e de outros megaeventos.

Especificagdo das praticas institucionais da arte que conduz a questdo da expografia.
Se o aparato expositivo ¢ inerente a muitas institui¢des, artisticas e ndo artisticas, existem
diferengas nas intengdes que determinam modos distintos de expor. De uma transparéncia
inicial, quando pouco era visto e quase nada dito sobre as praticas expositivas, pode-se falar
na opacidade atual, quando as obras de arte pouco interessam diante do que podem render
como elementos de outra obra — a exposi¢do. Um meio especifico de enunciacdo critica da
arte e da cultura, a exposi¢do de arte deve ser pensada ndo como um simples dispositivo de
amostragem de obras, mas como uma obra em si, uma unidade construida com diferentes
tipos de objetos, cujos significados estdo além da mera soma dos mesmos e que deve ser
analisada em suas particularidades discursivas e ritualisticas. No limite, ¢ possivel falar em
uma ‘arte de expor’.

No que tange a linguagem, inicialmente a expografia era informada pelos principios
da arte anterior, pré e pos-renascentista — o objeto integro em um campo homogéneo, a figura
em um fundo, ambos entendidos enquanto toalidade independentes. Mas desde o
modernismo, as diversas experiéncias artisticas criaram novos paradigmas de exposigao.
Seja na incorporagdo da moldura e do pedestal as obras, como no “Peixe” de Constantin
Brancusi, ou em sua eliminagdo, como no “Relevo de canto complexo” de Vladimir Tatlin,
seja nas apropriagdes de objetos estranhos ao mundo da arte, como nas colagens de Picasso e
nos readymades de Duchamp, iniciaram-se o questionamento e a renovagdo dos modos de
expor. De Merzbau de Kurt Schwitterz aos seus desdobramentos recentes, a instalagdo
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tornou-se um género caracteristico da arte contemporanea e, também, um novo principio de
exposi¢ao que permite a articulagdo ampliada de conceitos, objetos, lugares e sujeitos.

A polaridade atual de paradigmas expograficos mantém estreitas relacdes com essas
conquistas artisticas, além de explicitar o carater artificial da exposi¢@o. O principio do cubo
branco baseia-se no ascetismo e no purismo geométrico da arquitetura e do desenho
industrial racionalistas, apostando na forca das agdes redutoras frente a saturagdo imagética
da modernidade. Valorizagdo do objeto ¢ abstracdo de suas relagdes com o mundo que
também ¢ constitutiva do tipo expografico oposto: a caixa preta, a indefinicdo do negrume
espacial no qual se destacam pecas intensamente iluminadas. O que se convencionou
denominar como cenografia rompe com o purismo formalista e com os géneros tradicionais
da arte, baseando-se na heterogeneidade, procurando solugdes mais ou menos figurativas e
literarias, evocando narrativas que sejam capazes de seduzir a audiéncia e de gerar retorno na
midia. Tantos os modos simétricos, claro e escuro, de configurar uma neutralidade
supostamente potencializadora dos mais diferentes tipos de obra de arte, quanto as
simulag¢des cenograficas, que tentam direcionar a frui¢do da arte para os fluxos da vida, sdo
indiferentes ao contexto fisico e institucional da exposicdo, e tentam apaga-lo, seja com a sua
neutralizagdo, seja com o seu encobrimento. Contra isto, vale tomar como referéncia a
proposta de arte para sitios especificos, bem como a diferenciacdo entre a nogao abstrata de
espago e a especificidade contida na configuragdo do lugar, incorporando a expografia uma
visada critica e sensivel de cada ambiente fisico e institucional, uma inteligéncia do lugar.

Com relagdo ao publico, na sociedade de massas, a questdo ndo ¢ propriamente a
quantidade das pessoas que podem interagir com as obras de arte, ndo ¢ a extensdo sem
precedentes do publico, pois a arte sempre se pensou universal, dirigida a todos,
independente de escala. O problema ¢ qualitativo, esta nas diferencas do publico em relagao
as missdes que se tentam atribuir a arte.

Mas as discrepancias entre segmentos eruditos e nao eruditos do publico ndo implica
necessariamente formar contingentes massivos de especialistas, multidoes de connoisseurs.
Ao contrario, parece mais interessante pensar como a nova arte vem sendo vista e lida com
outros olhos, corpos e sentidos. Comparado com a presenca respeitosa de fiéis e stditos nos
templos e palacios anteriormente, o comportamento dos novos espectadores da arte pode
parecer um indicio do terror que ronda e ameaca as instituigdes na modernidade. E
necessario, entretanto, pensar os fluxos das pessoas nos museus e centros culturais em
relagdo aos seus habitos em centros comerciais, supermercados, estagdes de trem, dnibus e
metrd; vale a pena ouvir os rumores do novo publico da arte, observar seu bailado
aparentemente erratico, ver a voracidade com que re-processa o que por vezes nem enfrenta a
olho nu ou sabe que incorporou a sua cultura. As liberagdes da arte moderna constituem o
argumento primeiro contra a defesa de modos de receber e experimentar imunes aos
solavancos da modernidade, pois, talvez, estejam apenas comecando novas maneiras de
interagir com a obra de arte, as quais, a principio, podem parecer mais barbaras, mas que sdo

66.



certamente menos elitistas. Nao se pode, entretanto, em nome da ampliacdo da audiéncia da
arte, esquecer o equilibrio que deve existir entre conhecimento e prazer no jogo da arte.

Longe dos palacios e templos, a arte ndo visa mais a configurar o aparato fisico e
simbolico, a engendrar os rituais das instancias de poder. Estas ndo deixam de prever novas
fungdes para a arte, querendo domestica-la de modo a controlar as massas por meio da
formacdo dirigida ¢ do entretenimento cujas metas sdo a alienagdo ¢ o controle. Em
permanente conflito com as instdncias de poder, a arte tem procurado diferenciar-se das
manobras para institui-la como simples licdo ou espetaculo, vem tentando escapar aos polos
redutivos da pedagogia e do divertimento. Se a qualidade formativa da arte pode participar do
processo rumo a sociedade ideal por meio da transformag@o dos individuos em cidadios
criticos e sensiveis, também pode ser distorcida, com a arte restringida a ser mera ferramenta
educacional. Sua excepcionalidade tanto pode funcionar como componente capaz de
produzir reflexdes e mudancas individuais e coletivas, que levem a pensar o cotidiano, o
dia-a-dia, quanto ser convertida em simples passatempo, que faz da arte uma modalidade do
lazer.

Se 0 jogo da arte comega com a relag@o do artista com sua obra, s6 prossegue com a
interacdo entre o publico, a obra e, por meio desta, o artista, com as intervenc¢des dos demais
membros do sistema de arte. Entre a obra, o artista ¢ o publico sempre houve outros agentes:
patronos, colecionadores, comerciantes, cronistas, criticos, historiadores. Na modernidade
ndo ¢ diferente. Estes e outros tipos de interventores continuam intermediando as relacdes
entre as obras, os artistas e os publicos.

Nessa estratificacdo dos agentes do campo artistico, t€m ganho destaque as ag¢des
dos curadores. O substantivo curador é uma designacao associada ha relativamente pouco
tempo a nova producdo artistica e realca as especificidades que se foram explicitando na
pratica de acompanhar seus caminhos. Inicialmente, os curadores cuidavam da preservagao,
do estudo e da exibi¢do das obras nos museus, sendo especializados por tipos de objetos,
periodos temporais e/ou regides geopoliticas, conforme a légica de estruturacdo dessas
institui¢des por departamentos. Ultimamente, quando ganhou evidéncia o fato de a exposi¢ao
de arte ser uma obra em si, com autoria, teorias, praticas e historia, passou a ser necessario
distinguir ¢ valorizar a fun¢do do autor da exposi¢do de maneira a expor os multiplos
participantes do jogo da arte. Deve haver equilibrio entre a exposigdo como obra e as obras de
arte exibidas, entre o curador e os demais autores envolvidos — artistas, colecionadores,
individuos, grupos, institui¢des — ja que se a curadoria consiste, muitas vezes, em uma
assinatura estética fundamental; em outras, a mao excessivamente pesada pode atenuar a
poténcia de artistas e obras, enfraquecendo o discurso da exposicdo.
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ESTUDO DE CASO: MUSEU DA VIDA
Carla Gruzman e Paula Bonatto
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Biodescoberta : concepcio e intencionalidades
de uma exposicio em biologia

Carla Gruzman

Aproveito este momento particular em que o Museu de Astronomia e Ciéncias
Afins - MAST esta iniciando o projeto de uma nova exposi¢do de longa duragdo para
agradecer o convite feito pela Coordenagdo de Museologia a fim de integrarmos os
seminarios deste Mast Colloguia. E muito bom estar com colegas e profissionais que vém se
empenhando no amadurecimento deste campo de conhecimentos e ¢ também uma
oportunidade para re-visitar e refletir sobre aspectos da exposi¢do museal, este espaco
privilegiado de comunicagdo entre o0 Museu e o publico visitante.

Gostaria de agradecer sobretudo a Marcus Granato que acolheu a possibilidade de
apresentarmos a concepg¢ao ¢ o desenvolvimento de duas exposi¢cdes que constituem parte
dos espacos museoldgicos do Museu da Vida — a Biodescoberta e o Parque da Ciéncia.

Por ser um estudo de caso estaremos situando, de maneira breve, o surgimento e o
contexto no qual se deu o desenvolvimento das areas tematicas do Museu da Vida. Em
seguida, apresentaremos a experiéncia de elaboragdo destas exposigdes — 0 nosso ponto de
partida -, onde destacamos alguns topicos que consideramos relevantes para o nosso debate.

O tema' que irei abordar, portanto, emerge da minha praxis como educadora na
elaboragdo e desenvolvimento de exposi¢des e na inquietagdo decorrente das reflexdes sobre
o momento de concepgdo e producio, de um lado, € 0 momento de recepcdo, do outro, onde
ocorrem os desdobramentos junto ao publico visitante.

A primeira questdo pertinente na orientagdo de nossas discussoes trata do processo
de concepgdo como [ocus de negociagdo de sentidos: De que lugar nés estamos falando
quando planejamos uma exposi¢do?

Seja no Museu da Vida, Departamento da Casa de Oswaldo Cruz que integra a
Fundagao Oswaldo Cruz — Ministério da Satde —, ou aqui no Museu de Astronomia ¢
Ciéncias Afins, que faz parte do Ministério da Ciéncia e Tecnologia, devemos considerar que

1 Este trabalho esta pautado no artigo Espago Biodescoberta: uma exposi¢do interativa em
biologia publicado na Revista Historia, Ciéncia, Saude-Manguinhos (Gabriel e Teixeira;
1999), além de considerar também parte da minha dissertagdo de mestrado, onde realizei
uma investigacdo sobre a avaliacdo qualitativa numa exposicdo itinerante (Gruzman;
2003)
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ambas as instituicdes possuem uma missao particular a ser desempenhada junto a sociedade.
Deste modo, iluminam suas ac¢des de acordo com os objetivos a serem alcangados.

Podemos afirmar que a organizagdo de exposigdes no ambito do museu ¢ uma das
principais formas de comunicagdo entre a instituigdo e o publico visitante. O planejamento
das exposigoes, segundo Hooper-Greenhill (1998), ¢ guiado a partir de uma politica do
museu apoiada em sua missao institucional. Assim, estabelece os principios e os planos de
acdo concretos que servem como marco para o desenvolvimento das exposigdes previstas em
um periodo determinado, sejam elas permanentes, temporarias ou itinerantes.

O que estou trazendo para a reflexdo é a observacdo da presenga de planos de
proposi¢do que se articulam numa instituicdo. As varias areas que compde um museu
possuem cada qual uma especificidade e irdo desempenhar as suas fungdes a partir das suas
competéncias. Estes distintos saberes ¢ intengdes dos atores envolvidos na concepgio de uma
exposi¢ao serdo partilhados e negociados ao longo do processo. Por outro lado, esta inten¢ao
de promover algo aliada as escolhas necessarias que serdo realizadas — o que estamos
chamando de intencionalidade - podem ser apresentadas de forma explicita ou manifestar-se
nas acdes cotidianas de maneira desapercebida. Neste sentido, o lugar de onde estamos
falando (a instituicdo que pertencemos; o campo de conhecimentos no qual estamos
inseridos; o compromisso com os estudos que realizamos; as nossas competéncias
profissionais; etc.) ira permear os grupos envolvidos no planejamento ¢ desenvolvimento das
exposigoes.

Outra questdo que gostaria de abordar trata da percepcdo dessas intencionalidades —
qual a relagdo que se estabelece com a agdo educativa?

Podemos situar algumas agdes que constituem o processo de concep¢do de uma
exposicdo e por meio da qual estaremos construindo uma dada narrativa: a) a elaboracao de
um roteiro; b) a pesquisa dos conteidos para a produgdo dos textos; c) a pesquisa,
identificagdo ¢ selecdo dos objetos e demais elementos que irdo compor a exposi¢do; d) a
organizagdo espacial dos varios niveis de informagéao e também destes em modulos tematicos
e setores; e) o delineamento do fluxo de visitantes e possiveis circuitos da exposicao; f) a
apresentagdo de um projeto de design que integre os diferentes elementos; entre outros. No
desenvolvimento dessas agdes, quando realizamos os recortes de contetido, as opgdes de
linguagens, a indicagdo do tipo de participa¢do que queremos das pessoas ou constituimos o
elenco de objetos e suportes de informagdo, estamos também qualificando a exposi¢@o para
um determinado publico, ou para diferentes publicos. De alguma forma esse pensamento,
essa idéia, estd presente.

Ao identificarmos a contribuicao de diferentes atores sociais que negociam suas

intencionalidades ao longo do periodo de planejamento e elaboragdo de uma exposigdo,
podemos considerar este processo de concepgdo um dos momentos das praticas educativas?
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A valorizagdo da dimensdo educacdo/comunicagdo tem sido um grande
investimento dos museus que buscam uma maior participacdo da sociedade em suas
exposigoes. Deste modo, reconhecer para quem estamos nos dirigindo ¢ fundamental, pois
orienta as nossas escolhas e as formas de expor. Afinal, uma exposicao para qual publico, ou
publicos?

Adotamos como um dos fundamentos dos nossos estudos a concepcdo de Jean
Davallon (1999), que postula que o ato de expor um tema possui uma complexidade maior do
que a agdo singela de apresentar ao publico determinados conhecimentos por meio de objetos
e outros suportes. Para o autor, a exposicdo museologica configura-se como um novo
elemento midiatico, produto de um roteiro para a disposi¢ao de varias linguagens articuladas
num determinado espaco fisico, de modo que esta organizagdo resulte num discurso que
possui uma intencdo de comunicar idéias, conceitos e informacdes ao publico.

A disposi¢do de exhibits, textos, objetos, imagens e outros elementos no espago
possui uma ordem significativa com intuito de estabelecer uma orientagdo para o olhar ¢ a
percepgao dos visitantes. Contudo, a constituicao da exposi¢do como um dispositivo de
comunicag¢do, tal como foi explicitado, permite ao visitante diferentes possibilidades de
leitura, dependendo do percurso que o olhar do visitante desenvolve.

Baseado nestes aspectos, o autor postula que a exposicao deve ser compreendida
como um artefato cultural dindmico, que traz a perspectiva do seu processo de produgdo
(atores sociais envolvidos, espago fisico, contetido, operacdes técnicas etc.) e € atualizada a
partir da presenca e das diferentes formas de participagao do publico.

Projeto e Implantacio do Museu da Vida

No ano de 1994, a Casa de Oswaldo Cruz/FIOCRUZ participou de um concurso
nacional promovido pelo Programa de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico do
Ministério da Ciéncia e Tecnologia — PADCT/CAPES — para implantagdo de museus de
ciéncias, de carater dindmico e interativo. Este foi um importante passo na implementagao do
Espaco Museu da Vida (como foi nomeado inicialmente), integrante da proposta de
realizagio do Museu de Ciéncia e Tecnologia do Rio de Janeiro®. A aprovagio do Projeto deu
inicio ao desenvolvimento de seus espagos museologicos, constituido ndo por disciplinas,

2 A concorréncia ao edital no SEPEC 01/93 da Secretaria Executiva do Programa de Apoio
ao Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico — SE/PADCT contou com a formagio de
uma rede de museus no intuito de viabilizar o projeto de criacdo do Museu de Ciéncia e
Tecnologia do Rio de Janeiro: constituido pelo Espago Museu do Universo - concebido
como uma extensdo do Planetario do Rio de Janeiro; o Espaco Museu do Mar -
desenvolvido a partir do Museu Naval; e o Espaco Museu da Vida - sediado no campus da
Fundagao Oswaldo Cruz.
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mas por areas tematicas visando a integracao de diferentes campos do conhecimento. Assim,
um dos pressupostos para o desenvolvimento das exposi¢des de longa duragdo ja estdo
apontados desde o inicio:

“... a énfase na constituicdo de tematicas, fenomenos complexos e atividades humanas, em
relagdo aos quais é possivel examinar as contribui¢ées das diferentes dreas do
conhecimento”. (Fundag@o Oswaldo Cruz, 1994. p. 6)

A elaboragdo da proposta conceitual e organizacional do Museu incorporou o
conhecimento adquirido a partir das agdes realizadas pela Fiocruz voltadas para a
preservagdo de memoria, desenvolvimento cultural e educagio e divulgagdo em ciéncias. A
inauguragdo do Museu da Vida ocorreu em 25 de Maio de 1999, data na qual a Fundagdo
Oswaldo Cruz iniciou as comemoragdes de seu centenario (1900-2000).

O Museu da Vida tem por objetivo informar e educar em ciéncia, satide e tecnologia
de forma ludica e criativa, garantindo o acesso do publico a seus espagos museologicos, por
meio de exposi¢des de longa duracdo, tempordrias e itinerantes, atividades culturais,
multimidias, teatro, video, jogos etc. Visa ainda o desenvolvimento de atividades de ensino,
formagdo e capacitagdo de recursos humanos e atividades de pesquisa em suas areas de
competéncia. Por ser um Departamento da Casa de Oswaldo Cruz’, o Museu assume
caracteristicas Unicas, refletindo a cultura, a missdo ¢ o compromisso social da instituigdo.
Seus temas centrais sdo a vida enquanto objeto do conhecimento, satide como qualidade de
vida e a interven¢ao do homem sobre a vida.

Desde a aprovacao do projeto inicial o Museu passou por algumas adequac¢des em
relagdo ao desenvolvimento de suas areas expositivas. Atualmente, o circuito de visitagdo do
Museu da Vida integra o Centro de Recepgdo, destinado a informar e orientar o visitante, e
quatro areas de exposicdo de longa duracdo: a Biodescoberta, que aborda o conhecimento
cientifico a respeito da vida e da biodiversidade; o Parque da Ciéncia, que discute a energia, a
comunicagdo e a organiza¢do dos fendmenos vitais; o Ciéncia em Cena, dedicado a
articulagdo entre os campos da arte e ciéncia ¢ o Espaco Passado e Presente, voltado para a
historia institucional e para a arquitetura do Castelo Mourisco — parte do conjunto de
construgdes historicas da FIOCRUZ. Compreendendo um total de 25.000m’, ocupa
diferentes edificacdes e espagos do campus de Manguinhos.

3 Unidade de pesquisa, documentacdo e informacdo da Fundagdo Oswaldo Cruz —
FIOCRUZ —, dedicada a historia das ciéncias biomédicas e saude publica, a memoria, e a
educagdo e divulgacdo em ciéncia.
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Biodescoberta

O Espaco Biodescoberta abriga uma exposi¢ao de longa duragdo que tem como tema
central a biodiversidade ¢ o conhecimento cientifico sobre a vida, apresentado a partir de suas
dimensdes histérico-culturais. Teve sua origem na Exposi¢ido Vida*, mas sua proposta tomou
rumos diferentes ao priorizar alguns temas e agregar outras informacdes.

Ocupa a antiga Cavalari¢a, um dos prédios do nucleo arquitetonico historico da
Fundagdo Oswaldo Cruz. Construida entre 1904 e 1906, esta edificacdo foi destinada a
guarda e a atividades de inoculagdes de material virulento em cavalos, para a producdo de
soros. No reconhecimento do seu valor histérico e arquitetonico, foi tombada pelo Instituto
de Patrimoénio Historico e Artistico Nacional em 1980.

Neste sentido, assim como vocés do MAST, tivemos que ter alguns cuidados,
redobrando a nossa aten¢do no que diz respeito a integragdo da cenografia expositiva ao
prédio ¢ com a manutenc¢ao de sua integridade. Foi preciso também lidar com algumas
limitagdes e desafios no movimento de criagdo/adaptagdo para a instalagdo desta exposicao
interativa num prédio histérico tombado.

Para facilitar a leitura do prédio como um monumento historico, reservamos uma
sala para apresentar a historia da edificacdo: o que era uma cavalarica e qual era a dindmica de
funcionamento numa institui¢do de satde.

Para compreender a concepcdo e o desenvolvimento desta exposicdo algumas
indagagdes devem ser consideradas: Por que Biodescoberta? Quais os compromissos
institucionais que nortearam a elaboracgao desta exposi¢do? Quais os objetivos pretendidos?
Que opgodes teodrico-metodologicas foram definidas? Que motivagdes levaram as escolhas
realizadas?

O processo de criagdo da Biodescoberta se deu em meio aos debates sobre
as contribui¢des dos Museus de Tecnologia e dos Centros de Ciéncia com suas exposi¢des
interativas. Estes buscavam uma participa¢do mais ativa e menos contemplativa do publico
por meio da organizagdo de modulos e setores que continham diferentes suportes e recursos
educacionais.

4 A Exposi¢do Vida contemplou as teorias e concepgdes culturais da origem da vida,
evolucdo, biodiversidade e bioética. Organizada em 1995 no Espaco Cultural dos
Correios, no Rio de Janeiro, foi um marco na constitui¢do do Museu.
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Contudo, grande parte destas institui¢des era dedicada principalmente as tematicas
relacionadas a fisica ou a tecnologia em seus mais diversos campos. Neste aspecto,
apresentam caracteristicas semelhantes em relagdo a organizacao dos conteudos e a utilizagao
de diversos aparatos para explicar os fendmenos fisicos, que podem ser compreendidos
mediante a utilizagdo de instrumentos manipulaveis pelo ptblico ou acervos que por si so,
revelam e explicam o desenvolvimento tecnologico.

Como proceder com relagdo a uma exposicao que lida com fendmenos vitais, com
processos de satde-doenga e volta-se para a compreensao de questdes de ordem global como
as questdes relacionadas ao meio ambiente e suas transformagdes?

Tinhamos como desafio “fazer com que nossa exposi¢ao imbuisse o publico da idéia
de que a vida ¢é constituida de sistemas complexos, que sofrem multiplas influéncias e estdo
em constante interagdo uns com os outros” (Gabriel e Teixeira; 1999). Para tal, pesquisamos
em diversos tipos de institui¢des, voltadas para a difusdo cientifica, elementos que
consideramos fundamentais e que gostariamos de ver presente em nossa mostra.

Admirar, observar, despertar a curiosidade, estabelecer relagdes, descobrir,
questionar, experimentar, conhecer por meio de diferentes linguagens, trocar idéias com
outros visitantes e equipe, eram algumas das a¢des que pretendiamos provocar nos visitantes.
Assim, nossa exposicao transformou-se num hibrido, que encontra aspectos da dindmica dos
centros de ciéncia, mas também abre espago para apresentar exemplares das cole¢des da
Fundac¢ao Oswaldo Cruz, os objetos que constituem parte do acervo museologico do Museu,
as confecgdes cenograficas, pequenos animais vivos, além de contar com espacos
privilegiados para oficinas e experimentos.

O encaminhamento de nosso trabalho na identificacdo da biodiversidade como eixo
tematico transversal surgiu a partir de nossas inquietagdes de como deveriamos proceder na
elaboracao do roteiro. Pretendiamos que os contetidos da Biologia selecionados nao ficassem
restritos a compreensdo dos conceitos, mas pudessem estabelecer pontes com questdes
relevantes do dia-a-dia, promovendo a discussdo sobre a cidadania. Imaginamos a grande
potencialidade de articular este tema com alguns assuntos apresentados em debates pela
midia como a clonagem e os alimentos transgénicos, entre outros. Outro argumento a favor da
biodiversidade como tematica central ¢ que esta facilitaria uma abordagem que se
caracterizasse pela multicausalidade e ndo pela linearidade dos problemas apresentados.
Recorremos ainda aos campos da histéria e da saide como eixos auxiliares.

Os temas transversais vem se constituindo como uma importante metodologia de
trabalho no campo educacional, possibilitando que os contetidos disciplinares abordados se
relacionem com temadticas mais amplas e relevantes para a compreensdo do mundo atual. Na
educacdo formal, a introdu¢do dos temas transversais através dos Parametros Curriculares
Nacionais definidos pelo MEC permitiu, nos tltimos anos, a ampliagdo dos debates acerca
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desta nova orientagdo pedagdgica e uma reflexao critica sobre a relacdo da organizagdo dos
conteudos curriculares com os objetivos educacionais.

No ambito da educagdo ndo formal, no caso da nossa exposi¢do, a adogdo de um
tema transversal se deu pela necessidade de selecionar e organizar os conteudos a serem
abordados. Além disso, 0 nosso ndo comprometimento com a estrutura de organizagdo
curricular formal nos permitiu uma maior liberdade de acdo na configuragdo da exposicao.

A Biodescoberta compreende trés grandes setores que sdo subdivididos em nove
mddulos. O primeiro é composto por um rol de entrada, que apresenta as tematicas que serao
tratadas no decorrer da exposicdo, e uma pequena sala (histéria da edificagdo). O segundo
setor aborda a biodiversidade em trés momentos: a biodiversidade no mundo, no Brasil e no
Rio de Janeiro. O terceiro setor ¢ dedicado aos temas que deram origem a biologia como
disciplina, se dividindo nos seguintes modulos: A Evolucdo das Espécies; Classificagdo; O
Mundo Invisivel; As Células; A Diversidade Humana; Reproducdo, e Genética.

Os moddulos tematicos apresentados ndo possuem uma uniformidade de linguagens,
isto €, a organizagdo dos objetos, suportes e recursos educativos é orientada a partir do
entendimento de que ha multiplos interesses e estilos de aprendizagens entre os visitantes.
Assim, alguns modulos contém jogos mecanicos, outros apresentam videos, muitos possuem
hipertextos; ha também painéis pintados, objetos em vitrines, animais vivos; outros possuem
ainda area de atividade com lupas ¢ microscopios, além de painéis com textos explicativos.
Cada um das linguagens contém em si um contetido especifico, mas ao mesmo tempo esta
inserida na temdatica do modulo. Procuramos elaborar uma concepcdo museografica
amigavel, capaz de deixar os visitantes a vontade e descontraidos, prontos a interagirem com
a exposicao.

Outra importante referéncia foi a opc¢do pela mediagdo humana. A proposta
pedagdgica do Museu da Vida estd fundamentada numa abordagem construtivista
interacionista baseada nos trabalhos de Piaget ¢ Vygotsky, além de incorporar os estudos
realizados por Paulo Freire. Os dois primeiros autores afirmam que o processo de
desenvolvimento cognitivo, afetivo e moral, ocorre a partir de uma postura ativa do sujeito
em interagdo com o meio. Por este viés de compreensdo o conhecimento, como campo de
estudo, ndo se vincula somente ao sujeito ou ao objeto, levando a teoria construtivista a
centrar seu olhar sobre a relacdo entre os dois. Desta forma, pretende lidar com um sujeito
ativo, que ao interagir com o meio ambiente promove um movimento de duplo sentido:
constroi o mundo e ¢ ao mesmo tempo modificado por este, construindo a si proprio.

Freire (1984a) lanca um novo olhar sob a educagéo, tradicionalmente entendida
apenas como transmissdo de conteudos por parte do educador. Propde uma outra concepgao
da relagdo pedagdgica, na qual o didlogo ¢ parte essencial, pois acredita que o educador ¢é
também um aprendiz: aprende no cotidiano de sua praxis, junto a outros e de diferentes
maneiras, descobrindo novas dimensdes e possibilidades da realidade na vida. Neste sentido,
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afirma que ninguém pode ser considerado definitivamente educado ou definitivamente
formado. A educacdo torna-se um processo de formag¢ao mitua e permanente

Apostar na mediag@o humana ¢ também considerar que o monitor/mediador assuma
uma postura de agente facilitador diante das questdes apresentadas. Sua atuag¢do podera
voltar-se também como elemento deflagrador de indagagdes, para provocar curiosidade,
levantar temas de interesse de grupos ou individuos, ou procurar como responder
determinados assuntos junto com os visitantes.

Ao assentar a proposta pedagogica nestas bases, pretendemos oferecer ao publico
visitante condi¢des para que este se relacione tanto com os objetos, suportes € recursos
educacionais propostos como com o ambiente criado a partir de diferentes formas de
interacdo, possibilitando alteragdes qualitativas no seu processo de desenvolvimento.

Como ultimo topico desta apresentagdo, gostaria de lembrar que a exposi¢ao ndo se
encerra ap6s o longo processo de concepcao, desenvolvimento e producao, mas € a partir de
sua inauguragdo que teremos a exposi¢do em movimento. E a partir de sua abertura ao
publico que teremos outras cenas em ac¢do: as visitas em familia, os grupos escolares, a
participagdo de criangas e adultos, pessoas leigas no assunto, curiosos e especialistas. Estes
varios encontros do publico com a exposi¢do (o momento da recepgao/interpretagdo) sdo
fundamentais para a equipe de elaboracdo a fim de que possam avaliar a proposta.

Passo a palavra, entdo, para Paula Bonatto.
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Estudo de caso: Museu da Vida

“O Parque da Ciéncia - MV: promocao da satide com a divulgaciao em
ciéncias da vida”

Paula Bonatto

O Parque da Ciéncia é um dos espagos de visitacdo do Museu da Vida, (Fundagao
Oswaldo Cruz, Rio de Janeiro) preparado para o atendimento ao publico com exposigdes de
divulgagdo cientifica. Durante a semana atendemos principalmente a escolas e nos fins de
semana o comparecimento que mais se destaca ¢ dos grupos familiares e dos grupos
organizados por associagdes ¢ igrejas. Durante a semana os grupos permanecem em cada
espago pelo tempo determinado de uma hora e meia, ¢ durante o tempo total da visita o
visitante tem a chance de conhecer dois espacos tematicos, percorrendo o campus em um
trenzinho.

Neste processo, o resultado da visita, do ponto de vista dos contetdos apreendidos, ¢
muito heterogéneo, ou seja, cada grupo ou cada visitante tem a chance de se ater a
particularidades da exibicdo que mais lhe chamam a atencdo. Mesmo a visita guiada por
monitores apresenta equipamentos ¢ experimentos variados a cada grupo, o que ndo garante
um conteiido homogéneo para todos os alunos de uma classe. Este ¢ um dos pontos que
abordamos com o professor, ou seja, que sua expectativa pedagogica deve se voltar mais para
as oportunidades de experimentagdo do que para os conteudos em si. Os conceitos abordados
serdo sempre os mesmos em cada espago tematico, tendo abordagens variadas, e mesmo
redundantes para a construgdo de um mesmo conceito, o que difere bastante da pratica de sala
de aula.

Neste sentido o Parque da Ciéncia trabalha juntamente com o Centro de Educagéo do
Museu da Vida procurando alertar o professor para as oportunidades de aprendizado que um
espago de educagdo ndo formal, como o museu, oferece. Muitas vezes o professor tem a
expectativa de que todos os seus alunos tenham exatamente a mesma experiéncia ao visitar
uma exposi¢do. Isso dificilmente vai acontecer, por isso trabalhamos para adaptar as
expectativas do professor a riqueza e diversidade de experiéncias que a experiéncia museal
oferece. Muitas vezes o professor tem dificuldades para reconhecer que a visita tem uma
dinamica diferente da sala de aula. Em um espago museal vamos lidar com o movimento de
corpos ¢ idéias que podem parecer desordenados, mas que vao se ordenar no processo
cognitivo de cada pessoa, e esta ¢ uma das caracteristicas mais ricas do aprendizado ndo
formal.

Apresentamos aqui um resumo das idéias e temas que orientam o Parque da Ciéncia

do Museu da Vida Fiocruz, bem como algumas reflexdes sobre as idéias pedagdgicas que
direcionam nossas atividades.
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Ao chegar ao Parque, em nossa area externa, a primeira coisa que salta aos olhos ¢
uma escultura gigante, modelo de uma célula animal. Esta ampliagcdo de quatro milhdes de
vezes em relacdo 4 real, pode ser explorada por criangas e adultos através de escaladas entre
as organelas feitas de concreto ou como um escorrega. No centro deste equipamento
projetamos filmes que mostram imagens de células reais. A célula tem sido um tema
recorrente quando se fala de vida e saide. Um exemplo desta recorréncia que acabo de citar ¢
a exploragdo do mesmo conceito, que se da tanto no espago da Biodescoberta, apresentando
variagdes sobre este tema. Enquanto na Biodescoberta observamos uma célula vegetal, sob o
enfoque da biodiversidade e da reprodu¢do, no Parque da Ciéncia apresentamos uma célula
animal, sob o enfoque da importancia das transformagdes de energia ¢ da comunicagio para a
organizacdo da vida. Estas intercessdes entre temas reforgam a necessidade de enfoques
multidisciplinares que contribuam para a promogdo da satde e para a compreensao da vida.

No Parque enfocamos a célula como unidade transformadora de energia, através de
suas organelas especializadas, ou através das moléculas que processam informacdes,
mostrando que a célula ¢ uma entidade essencialmente comunicante. Através de nosso tema
central que ¢ a energia, chamamos a ateng@o para como esta energia se processa em nosso
corpo.Mostramos que a energia luminosa ¢ processada através de células sensiveis a luz que
permitem nossa visdo, bem como que gastamos energia na producao de pensamentos, ou para
produzir os movimentos, com a utilizagdo de nossos musculos. Estes sdo processos que
comegam no interior das células envolvendo usinas minusculas de energia chamadas
mitocondrias. As projegdes de videos e filmes no equipamento célula mostram diferengas
entre o modelo e o que se observa na vida real. Assim sempre esclarecemos que o modelo nédo
¢ a coisa em si, embora a ciéncia tenha se desenvolvido propondo modelos, que esclarecem
aspectos a serem compreendidos, tanto no mundo macro, como no micro, ¢ nNo nano
(moléculas).

Alguns educadores argumentam que falar de células, ou oferecer um escorregador
em forma de uma célula para criancas pequenas ndo apresenta o tema, pois uma crianga
pequena ndo esta preparada para compreender representagdes de um mundo que ndo pode
ver, como ¢ o caso das dimensdes microscopicas. Observamos que esta inser¢do no mundo
infantil se da primeiro pela inclusdo de uma nova palavra em seu vocabulario: célula. Quando
e como ecla vai elaborar o significado deste termo realmente vai diferir de crianga para
crianga, considerando as repercussdes das novas palavras em seu universo de amizades,
familia e mesmo na escola. O contexto social tem um peso muito grande na valorizacao
daquilo que se apreende como importante em um museu.

Uma caracteristica das atividades em museus ¢ a de introduzir reflexdes e palavras
do vocabulario cientifico para pessoas de todas as idades, muitas vezes adiantando processos
de aprendizado que acontecem na escola formal. Parece-nos que esta liberdade para inverter a
ordem académica abre novas possibilidades cognitivas para os diversos tipos de publico.
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Outro exemplo desta estratégia pedagdgica ndo formal pode ser exemplificada com
o uso do o equipamento Tubo de Kundt. Este ¢ um experimento muito interessante do ponto
de vista experimental e do ponto de vista da constru¢do da ciéncia., que estaria disponivel a
um aluno somente em uma boa escola de graduacdo em Fisica, ou em cursos de
pos-graduacao. No Tubo de Kundt se pode observar que sons produzem vibragdes no ar, que
estas vibracdes apresentam padrdes, os quais geraram o conceito de onda sonora. Estas
vibrag¢des podem ser sentidas pelo tato quando tocamos com os dedos na superficie do tubo.
Criangas bem pequenas passam 6timos momentos neste equipamento e tém a chance de
conversar sobre fendomenos observados no tubo, chegando a percep¢do de conceitos
diferentes daqueles priorizados pelo pessoal do 3o0. Grau. Assim, antes de observar o
equipamento conversamos sobre a relacdo entre hipoteses e a observacdo do comportamento
do som no Tubo de Kundt.. Estimulamos grupos infantis com falas como: Quando eu ligar
este equipamento um som vai entrar por este tubo cheio de bolinhas de isopor. O que vocé
acha que vai acontecer?” As respostas que recebemos sdo do tipo: _ “As bolinhas vao ficar
azuis! Ou:_” As bolinhas vdo derreter”! Estas respostas, mostram as possibilidades da
imaginacdo nas mentes curiosas destas criancas, pré requisito fundamental para se construir o
mentes cheias de potencial para o raciocinio cientifico ¢ abertas a percepgao.

Para organizar melhor nosso pensamento apresentamos as caracteristicas basicas
que diferenciam a experiéncia museal da educacio formal, tema bastante recorrente em
nossos estudos sobre educagdo em museus.

Nas escolas: contetido programatico ja esta fechado, com tempos de estudo
pré-determinados, estimulando e priorizando avaliacdes feitas pelos educadores. Em
centros de ciéncias (museus, parques ou saldes de experimentos), a organizagdo das
atividades ¢ marcada pela interatividade dando as pessoas a oportunidade de participagdo
ativa através de contetdos explicitos, ocultos ou apenas sugeridos. O tempo de visitagdo,
diferente da sala de aula, ¢ determinado pelo visitante, que vai explorar um assunto segundo
seu interesse. Na escola o raciocinio tende a ser convergente, pois professores costumam
ensinar com o objetivo de direcionar respostas para uma futura avaliagdo. Nos museus de
ciéncias o raciocinio tende a ser divergente: uma coisa leva a outra, dai nossa dificuldade
de avaliar, porque ao perceber algo novo a pessoa abre um leque de pensamentos e
comparagdes entre objetos e idéias que estdo relacionadas, o que tende a gerar novas duvidas
e perguntas, mais do que respostas e certezas. Na experiéncia museal as avaliacdes sdo mais
frequentemente feitas pelo visitante, que além de se divertir deve tornar-se sensivel aos
temas apresentados durante a exposi¢ao.

Os Parques de Ciéncias no Mundo, em seu processo historico, apresentam-se
marcados pela diversidade de atividades ao ar livre ou em galpdes criados principalmente a
partir dos anos 60. Entre estes podemos citar o Exploratorium, nos Estados Unidos- um
grande saldo com experimentos diversificados, espago que deu inicio 4 idéia de centros de
ciéncias e parques. Na India o governo federal criou um programa de apoio ao ensino de
ciéncias com base em 13 parques espalhados por todo o pais, os quais deveriam atender as
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escolas proximas. Estes Parques seriam nticleos de referéncia para experimentos e atividades,
parte de um Projeto Nacional de Educacio em Ciéncias. Paises como o Brasil e India estio
em vantagem quanto ao clima, que estimula o uso de areas externas, acessiveis durante
grande parte do ano. Por outro lado, temos intempéries como sol e chuva fortes, umidade
permanente ¢ um baixo investimento em manutengdo, o que torna os equipamentos de
parques muitas vezes indisponiveis ao publico durante boa parte do ano.

Podemos citar alguns critérios que devem ser considerados para a criagdo de um
Parque de Ciéncia: equipamentos devem necessitar poucas intervengdes de manutencdo e
devem ser resistentes proporcionando seguranga e conforto tanto para o visitante como para o
mediador que oferece atendimento. Outro aspecto importante ¢ a clareza de conceitos. E
necessario que a pessoa que concebe um parque se pergunte: ” o que queremos dizer com
este equipamento? Que conceitos ele apresenta? Que requisitos sdo necessarios para se
abordar este conceito? Qual o investimento financeiro que esta construcao exige? O que este
investimento vai acrescentar na apresentacao dos temas do espago de visitagdo? Assim, para
criarmos atividades e equipamentos para um Parque de ciéncia devemos ter clareza de
objetivos, além de propiciar o lazer e a brincadeira sensibilizando para reflexdes sobre
principios cientificos.

E preciso ter consciéncia de que ndo pretendemos ensinar a Ciéncia num Parque de
Ciéncia, e sim sensibilizar de uma forma muito especial e afetiva para alguns principios, o
que estimulard a busca por informagdes, fatos, aspectos histéricos, imagens, filmes. Esta
sensibilizacdo é que virad a propiciar possibilidades de um verdadeiro aprendizado e gosto
pela ciéncia.

A tradi¢ao dos Parques de Ciéncia mostra que ¢ mais facil trabalhar com principios
da Fisica classica, porque propiciam a constru¢ao de experimentos de observagdo imediata,
como o levantar pesos com o uso de alavancas, ou através da construgdo de equipamentos que
tém como caracteristica poder estar funcionando a qualquer momento. J& para principios
mais abstratos como os ligados ao mundo das moléculas, onde a fisica, quimica ¢ biologia
apresentam interfaces diversas, as situagdes experimentais sdo mais complexas. Isto torna a
abordagem ludica mais dificil e exige mais tempo e reflexdo para esta elaborag¢ao no sentido
de se evitar a transmissao de conceitos erroneos.

O Parque da Ciéncia do Museu da Vida tem como missio principal a promocao
da satide abordando o tema organizacio da vida com énfase em energia e comunicacio.
Nossa estratégia principal € apresentar as interfaces entre as ciéncias, mostrando que todas as
disciplinas contribuem para a compreensdao do funcionamento de sistemas vivos. Nosso
desafio ¢ apresentar estas idéias de forma que criangas e adultos possam se divertir,
despertando a percepcdo para novos aprendizados. Outro desafio € estabelecer relagdes com
a saude, pois estamos trabalhando com a idéia de prevencao em saude, missdo de nossa
instituigdo —Fundagdo Oswaldo Cruz. Esta missdo estd ligada as possibilidades de
compreensdo de como a vida esta organizada e como manter esta organizagdo antes de se
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chegar a doenga. Algumas perguntas-chave nos orientam neste processo: o que ¢ estar vivo?
O que ¢ estar bem? Como funcionam meu corpo, o cérebro, como acontecem nossa
percepgao, visdo, audigdo, fala...O que ¢ fundamental para estarmos vivos? Por isso estamos
trabalhando com as idéias em torno do conceito de energia, suas transformacdes e
codificagdes que permitem transportar-se como informagdo bioquimica, mantendo-nos
Vivos.

Com este enfoque, buscamos abordar conceitos relativos ao mundo nanoscopico, ou
seja das moléculas, conhecendo suas formas e comportamentos, como o DNA, as vitaminas,
as enzimas, gorduras, o papel dos principais metais em nosso organismo, como o Ferro em
nosso sangue. A traducdo destas idéias para cada tipo de visitante se da de formas diversas.
Dentre nossos visitantes temos a oportunidade de atender a4 universitarios, estudantes de
cursos de especializacdo, grupos de pesquisadores da propria Fiocruz. As possibilidades de
reflexdo em torno dos temas sdo muito variadas, variando também a profundidade junto a
cada grupo de visitantes segundo seus objetivos. Nossa equipe trabalha de forma permanente
para entender cada vez melhor nossos temas e criar formas ludicas de explora-lo. As
discussdes entre a equipe sdo importantes para que todos compartilhem suas visdes bem
como suas experiéncias junto ao publico.

As diretrizes pedagogicas que nortearam o trabalho de concepgao do Parque seguem
a linha de discussdo do Centro de Educagdo do Museu da Vida. Privilegiamos o enfoque
historico sempre que possivel através de personagens, fatos ou objetos historicos que
ilustram os conceitos. A multidisciplinaridade estd presente tanto na exibi¢ao da areca
externa, quanto na area interna, embora na tltima estejam destacados os conceitos da area da
biologia ligados ao mundo microscopico. A interatividade deve estar sempre pressente, ndo
apenas a partir de propostas de educagdo ativa como também através de desequilibrios e
acomodagdes cognitivas que certos equipamentos de observagao sugerem.

O Museu da Vida como um todo fez a opgao pela mediagdo humana no ambiente das
exposigoes e trabalhamos todos os aspectos ja citados na preparagao de nossos mediadores.
Estes podem ser profissionais de diversas areas como fisica, biologia, quimica, historia,
pedagogia, comunicacdo, artes plasticas, alunos de ensino médio e universitario. Nossa
orientagdo para os mediadores da exposi¢gdo € que conversem com o0s visitantes,
estabelecendo contato e facilitando a fala e a expressdo do visitante. Estamos assim
estimulando a expressao oral sobre o que estdo vendo ou oferecendo a escuta sobre suas
explicagdes para certos fenomenos. Saber o que o visitante pensa sobre cada conceito, facilita
o estimulo a interatividade, ampliando a relagdo que ndo se limita aos objetos da exposi¢do
propiciando encontro entre os visitantes e a oportunidade de conversarem entre si.

As inspiracdes tedricas para estas acdes pedagdgicas estdo voltadas para o universo

da educacdo nao formal, buscando a compreensdo de como se da o aprendizado e de como
promover a interatividade. Isto buscamos em autores como:
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Jean Piaget: “cada novo conhecimento contém um processo de assimilagcdo a
estruturas anteriores”, assim, a percep¢ao de cada visita soma-se as experiéncias vividas na
historia de cada visitante, que devem ser consideradas no processo do despertar para novos
conhecimentos.

Vygotsky: “...alguns processos mentais ndo podem desenvolver-se fora das formas
apropriadas de vida social” Este pensamento mostra a importancia de se considerar o
universo social de origem dos grupos de visitantes ¢ mesmo de se promover a interagdo entre
eles.

Paulo Freire: ...“ninguém educa ninguém, ninguém educa a si mesmo, os homens
educam-se entre si mediados pelo mundo.”, o que nos chama a atencéo para a complexidade
da construgdo coletiva do conhecimento.

Em sintese estes conhecimentos servem de suporte para a construg@o de processos de
“alfabetizagdo em Ciéncias da Vida”. Este, assunto tem sido abordado com mais facilidade
através de exposicdes classicas, privilegiando a midia escrita, painéis e imagens, mas, como
criar experimentos interativos para estes principios?

Para sistematizarmos nossa experiéncia selecionamos conceitos que devem estar
presentes ao apresentarmos a organizagdo da vida em uma exposi¢ao:

Conceitos relativos a0 mundo dos tamanheos: dimensdes , proporgoes;

Conceitos relativos ao mundo das moléculas: aminoacidos, proteinas, acucares,
DNA, virus. Todas estas entidades moleculares comportam-se como informagdes, ou leitores
de informagdes em nosso corpo, exercendo processos de transformacdo de energia e de
comunicagdo. Para estarmos com satde, funcionando bem, nosso corpo deve ter uma
comunicagdo interna muito grande, essa comunicagdo se da através das moléculas, das
transformagdes quimicas que ocorrem no interior da célula, enquanto unidade fisioldgica.

Conceitos relativos a célula: € preciso saber que existem varios tipos de célula e que
cada tipo desenvolve atividades especificas. E importante conhecer as bactérias, enquanto
células mais antigas em termos da origem do nosso planeta, os protozoarios , que também sao
seres unicelulares, conhecer as transformacgdes que as células podem softrer, saber quais sao
os processos de organizagio dentro de uma célula. E interessante saber que animais
unicelulares podem formar coldnias, e que estas podem estar ligadas as origens dos tecidos do
nosso corpo que se transformam em o6rgaos com fungdes diferenciadas.

Conceitos relativos aos ambientes de organizaciao da vida: dgua, sangue, mar,

liquidos do ambiente celular, e ainda os processos vivenciados por tudo o que é vivo:
nascimento, respiracio, comunicacio, alimentacio, locomocdo, crescimento,
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reproducio transformacdo e estocagem de energia, respiracio, fermentacio,
fotossintese, quimiossintese e morte.

E preciso contemplar o tempo e como este aparece na organizagio da vida em seus
ciclos, os ritmos. E preciso incluir conceitos como dosagens, reagées ¢ também as condigoes
ambientais que determinam o estar bem. O pH, temperatura, pressio sdo variaveis
importantes para conhecermos nossas relagdes com o ambiente.

Como falar destes assuntos para criangas? As estorias infantis sdo uma Otima
linguagem para traduzir conceitos aparentemente complexos. Na estoria “A Bela e a Fera”,
ha um momento em que a fera se transforma em um principe bonito. Ao citar o mundo dos
contos podemos dizer que as transformagdes ndo acontecem apenas nos contos de fadas, a
vida se transforma o tempo todo, a vida ¢ uma sucessao de transformagdes. E se pudéssemos
mesmo ver o movimento molecular no interior do corpo da Fera ao se transformar neste
principe, veriamos muitas transformagdes quimicas acontecendo. Um dos desafios para se
aprofundar a compreensdo dos processos de organizacdo da vida ¢ popularizar principios da
quimica, conhecimento que tem sido, infelizmente, o trauma dos estudantes brasileiros.

Todos estes referenciais se apresentam unidos pelos temas que orientam nosso
trabalho no Parque da Ciéncia, ou sejam: a energia, comunicaciio e organizacio da
vida. Deveriamos citar ainda outros equipamentos classicos de Parques de Ciéncias, através
dos quais apresentamos a energia e suas transformacdes: a Praga Solar onde brincamos com a
luz do sol, enquanto fonte de energia luminosa e de calor, ou o Pedalando Ondas, abordando
o conceito de ondas e suas diversas formas de viajar pelos materiais e moléculas. Mostramos
que as formas parabolicas, calculadas matematicamente para o manejo de ondas, sdo
aperfeicoamentos dos pavilhdes auditivos existentes em varias espécies de animais, inclusive
0 homem.

Outro conceito interessante e simples que abordamos ¢ o de vibragao, presente de
forma redundante em equipamentos como tubos sonoros, em cordas elasticas, em modelos de
moléculas, em vasos sonoros. Painéis com imagens grandes e coloridas, sem palavras sdo
estratégias que escolhemos para trazer exemplos da natureza e das tecnologias. Por exemplo,
no equipamento “Vasos sonoros” mostramos imagens das caixas de ressonancia que existem
na garganta dos macacos Bugios, tipicos das matas brasileiras. As caixas de ressonancias sao
também estratégias de diversas espécies de sapos que inflam suas gargantas para amplificar o
som de seu coaxar. Este conceito também ¢é usado na confec¢do de um “berimbau”
instrumento de corda e acustico, presente no painel ilustrado. As legendas explicativas destes
painéis ficam separadas, em tamanho menor para dar a chance ao visitante de observar e
pensar sobre aquelas imagens no contexto de seu proprio universo cognitivo.

No Jardim dos codigos apresentamos em totens de pedra, diversos codigos

elaborados pelas diversas culturas da humanidade, desde os desenhos encontrados nas
cavernas até o codigo ASCII que ¢é o codigo dos computadores. Estas idéias servem de ponte
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para chegarmos a explorar o cddigo genético e o conceito de DNA enquanto um cédigo da
vida.

Em nossa area interna oferecemos atividades sobre os mesmos temas, com enfoque
na microbiologia. Para isto construimos uma Céamara Escura, um Saldo de Jogos e
Experimentos e a Sala da Comunicagao, contendo computadores e multimidias. No Saldo de
Jogos prestamos homenagem a Pasteur, cientista que teve uma influéncia muito grande na
vida de Oswaldo Cruz, tendo sido uma das primeiras pessoas a ver 0s microorganismos como
seres transformadores de energia, aprendendo que podia cultivd-los e observar suas
atividades.

Entre nossos modelos tridimensionais, criamos um “mobile” gigante em parceria
com os cientistas da Fiocruz e da UFRJ. O processo criativo para este equipamento foi um
pouco dificil. Nossa proposta foi mostrar propor¢des de tamanho entre duas células de
sangue, o globulo vermelho, globulo branco, e algumas bactérias e virus mais conhecidos por
causarem doengas. Estes elementos estdo pendurados no espago aéreo do saldo de jogos,
sendo o globulo vermelho uma grande almofada onde se pode deitar ¢ observar os demais
elementos. O principal detalhe é que estes elementos estdo em proporgdes microscopicas
reais, caracteristica que os livros didaticos dificilmente conseguem mostrar. E importante
notar que o tamanho ¢ um dos critérios utilizados por microbiologistas para identificar estes
seres. Para saber mais, sugerimos a consulta a um terminal de computador que contém
imagens dos elementos do mdbile. O computador funciona como uma espécie de etiqueta
eletronica, que permite um carater mais artistico na exibi¢do, com poucas interferéncias
diretas de textos curtos, como: “Quer saber mais? Consulte um computador!”

Uma das dificuldades que tivemos com cientistas, foi que alguns se negaram a fazer
modelos de microrganismos coloridos, o que foi considerado por eles um erro inaceitavel,
pois microrganismos sdo incolores. Procuramos entdo um virologista, Professor Maulory
Curié Cabral (UFRJ), que ja fazia modelos coloridos com seus alunos utilizando palitos de
picolé e materiais caseiros, sendo também um apaixonado por Pasteur. Durante a reflexdo
com este professor avancamos em questdes praticas, lembrando que cientistas, quando vao
observar uma lamina ao microscopico utilizam corantes que permitem a visualizagdo, entdo o
cientista também colore o microorganismo. Passamos entéo a buscar para nossos modelos as
cores dos corantes do laboratorio, sem restringir toda a exposi¢do 4 estas cores. Chegamos a
conclusdo de seria interessante que estes pensamentos fossem compartilhados com o publico
através de placas informativas: “Os modelos de microorganismo mostrados nesse espaco
foram coloridos para que vocé possa ver mais detalhes. Os cientistas usam corantes nas
células para observa-las melhor ao microscopio.”

E importante observar que existem muitas barreiras que dificultam a divulgagio
cientifica, caracterizando uma espécie de resisténcia da parte de especialistas a se popularizar
certos conhecimentos. A atitude do divulgador deve ser de contornar essas barreiras,
transformando especialistas em parceiros, contemplando suas idéias, desenvolvendo técnicas
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de transmitir cada conceito da forma mais correta possivel, embora a populariza¢cdo nunca
chegue a ser tdo objetiva como a comunicagdo de um especialista em linguagem técnica. O
mais importante ¢ que estamos construindo uma linguagem ¢ disponibilizando imagens e
informagdes para um publico que normalmente ndo teria acesso exatamente porque grande
parte das informagdes permanecem no universo dos especialistas. No mobile de elementos do
sangue transformamos em esculturas algumas visdes que s@o do universo da microscopia e
eletronica, as quais exigem condigdes muito especiais para serem visualizadas. Superamos
entdo a limitagdo de ter que mostrar bactérias como “monstrinhos com bocas enormes e
dentes grandes” por nao saber como elas sdo. Modelando imagens de microscopia eletronica
mostramos que bactérias e virus tém tamanho, t€ém forma, tém caracteristicas de textura...

Pergunta : Além do modelo vocés trabalham com alguma imagem real ?

Paula responde - Trabalhamos sempre que possivel com imagens reais, procuramos
mostrar as imagens que serviram de base para a construgdo daquele modelo, através de
impressdes ou em telas de computadores. Para citar nosso acervo que utiliza fotos ou
imagens, temos jogos dispostos em painéis que podem ser rotativos ou simples bases
metalicas para a montagem de quebra-cabegas. Estas imagens sdo comparadas com as visdes
obtidas nas atividades de microscopia. Em um mesmo painel posso jogar “O Todo e as
Partes”- jogo que € um ensaio para se olhar ao microscopio, observando as mesmas coisas em
aumentos diferentes; ou outro jogo, o “Micrografias”, que ¢ um jogo da memoria simples
com micrografias que sdo fotos de microscopia eletronica, Um grande painel apresenta
situagdes de transformagao de energia, através de placas rotativas onde certas imagens, como
o brago de um trabalhador, podem ser vistas em versdo microscopica de tecidos da pele,
musculos e sangue.

Obrigada pela oportunidade, nosso telefone de contato ¢ 3865-2137, ¢ o e-mail para
correspondéncia ¢ bonatto@fiocruz.br.
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“ARTE, MUSEU, EXPOSICOES: O PROBLEMA DA
CULTURALIZACAO DA ARTE MODERNA E
CONTEMPORANEA”

Vera Beatriz Siqueira
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Nota Biografica

Palestrante

Vera Beatriz Siqueira, historiadora da arte, doutora em Historia pela UFRJ/IFCS,
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Maya (Iphan) e no Departamento Cultural da UERJ. E autora dos livros Milton Dacosta (Silvia Roesler,
2005) e Burle Marx (Cosac & Naify, 2001), além de ter publicado diversos ensaios ¢ artigos em
periddicos, catalogos e livros, dentre os quais destacam-se Colecao Brasiliana - Fundagdo Estudar (Via
Impressa, 2006), Lucio Costa: um modo de ser moderno (Cosac & Naify, 2004), Ivan Serpa (Silvia
Roesler, 2003), Politicas publicas de cultura do Estado do Rio de Janeiro (Rede Sirius/UERJ, 2003),
Oswaldo Goeldi (Silvia Roesler/The Axis, 2002), Brazil 2001 (Universidade de Massachusetts
Dartmouth, 2001), Mécenes et collectioneurs (Paris, CTHS, 1999). E membro do Conselho Editorial da
Revista Concinnitas, do Instituto de Artes da UERJ, onde ¢ professora de historia da arte e
coordenadora do Programa de Pos-graduagdo em Artes.
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Arte, museus, exposicoes: critica e acomodacio

No inicio de 2004, os artistas Ilya e Emilia Kabakov apresentaram, nos Estados
Unidos, a instalagdo O Museu Vazio, na qual mostravam uma sala vazia, rigorosamente
arrumada e iluminada como se houvesse alguma coisa exposta. Ao espectador cabia
percorrer aqueles espacos esvaziados, sentar nos comodos sofas e apreciar as manchas de luz
produzidas nas paredes como um espetaculo em si. Nao € nenhuma novidade um artista
contemporaneo elaborar discursos irdnicos ou criticos com relagdo as instituicdes
museoldgicas. Desde os anos 1960 e 70, os artistas plasticos vém, sistematicamente,
empreendendo variadas criticas aos museus e galerias, mostrando o quanto 0s novos
problemas da arte literalmente ndo cabiam naquelas tradicionais institui¢cdes culturais.

A propria instalacdo — obra hoje tdo pacificamente acomodada em nossas
instituigdes artisticas — surge como um questionamento dos limites dos museus ¢ salas de
exposi¢do. Sua origem associa-se aos trabalhos feitos para sitios especificos, notadamente
exteriores. Toneladas de asfalto derramado do alto de um monte, um pier construido num
lago, montanhas de terra cortadas, centenas de hastes de metal espetadas em campo aberto —
nada disso poderia caber numa sala fechada (¢ claro que outras formas de institucionalizagio
foram criadas, mas a exigéncia de contato direto com a natureza postulada por esses trabalhos
continua desafiando os limites fisicos dos museus). As obras de land-art recusavam, antes de
tudo, o dado circunscrito e artificial de uma sala de exposi¢do, que mantinha em campos
rigorosamente distintos a experiéncia estética e a vida.

Outras formas de transgredir esse limite entre arte e vida também contribuiram para
langar os museus no desafio de uma autocritica, tais como a body-art, a arte minimal ou
conceitual e as performances. Em 1958, Yves Klein realiza uma de suas obras mais
polémicas: a performance O Vazio. Esvazia uma galeria parisiense, pinta suas paredes de
branco e a janela-vitrine de azul, impedindo a visdo exterior. Alguns visitantes chegam a
chamar a policia, sentindo-se enganado por pagar ingresso para ver uma galeria vazia.
Aqueles que ali permanecem é servido um drinque azul, encomendado especialmente ao
famoso bar La Coupolle e, no dia seguinte, todos os que beberam expelem urina azul. Klein
levantava importantes questdes sobre o estatuto da arte: onde situar o trabalho artistico?
Como exibi-lo?

Uma década mais tarde, a famosa exposicdo When attitudes become form (Quando
atitudes viram forma), de 1969, apontava a seu modo para esse problema da exponibilidade
dessas novas formas, cuja apresentacdo era, no minimo, ambigua, ja que a exibicdo do
resultado final das atitudes ou processos que o geraram era, a um sO tempo, necessaria ¢
insuficiente. A sala de exposicao ja ndo mais guardava a possibilidade de ser o espaco ideal
de sua fruigdo.
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As criticas anteriormente feitas aos museus e galerias haviam mantido como
pressuposi¢do a sua caracteristica central: ser um espago autonomo de frui¢do estética,
culturalmente responsavel pelo oferecimento da possibilidade de se experimentar a arte em
sua autonomia; portanto, nitidamente distinto dos demais espacgos da cidade. O mictorio de
Duchamp ou as caixas de sabdo em p6 de Andy Warhol, ¢ claro, ndo deixavam de fornecer
muitos problemas para os museus e galerias. Mas o ceticismo dadaista ou o cinismo pop
olhavam para as tradicionais institui¢des artisticas com boa dose de complacéncia. E, de certa
forma, pressupunham a sua existéncia para o funcionamento do discurso critico de suas
obras. Afinal, um mictério de cabega para baixo ou a pilha de Brillo Boxes s6 faziam sentido
como objetos artisticos enquanto aparecessem no contexto dos museus. Sem o que,
perderiam-se no mundo de objetos comuns e imagens cotidianas.

Muitos anos antes, na virada do século XIX para o XX, Manet ja havia, a seu modo,
ironizado os museus, ao mostrar, com a sua polémica Olympia, o quanto aquele espaco
cultural estava proximo — por sua freqiiéncia e fungdo — de outro célebre espaco cultural
moderno: o bordel. Negando cada uma das antigas convengdes da pintura do nu feminino,
Manet nos faz olhar para a sua Vénus-prostituta como um “voyeur”, um cliente que se
aproxima desse corpo autbnomo: puro sexo ou pura arte. Vamos aos museus experimentar o
prazer autonomo da arte, tal como nos dirigimos ao bordel para o puro deleite sexual. Embora
desencantada e necessariamente ambigua, a visdo de Manet refor¢a as qualidades culturais
dos museus. Afinal, ainda era 14, e s6 14, que a sua Olympia poderia ser consumida em sua
absoluta autonomia — corpo da arte.

A critica dos Kabakov, entretanto, parece falar de outro aspecto do problema.
Questiona a maneira como o espaco museal tradicionalmente se afirma por uma certa
invisibilidade. Os artistas nos obrigam a ver exatamente aquilo que, por habito cultural,
somos treinados a retirar do campo da visdo. As paredes deixam de ser meros suportes para
quadros. As luzes perdem seu sentido original de nos oferecer a luminosidade adequada para
apreciarmos as obras. Os sofds ndo acomodam o nosso cansagco ou a nossa vontade de
contemplar mais demoradamente alguma pintura em especial. Que espécie de lugar ou de
ndo-lugar seria, entdo, o museu? Sua simples existéncia poderia significar alguma coisa?
Pergunta que ndo parece menor diante da forca cultural que alguns museus vém
manifestando, transformando-se até em marcas de grande sucesso, em espetaculos que
chegam a dispensar a qualidade das mostras realizadas.

Os artistas russos levantam um problema cultural de peso ¢ tentam, ainda que com
elevada dose de nostalgia, inverter a dire¢do do atual processo de culturalizagdo da arte:
querem mostrar que sdo os museus que dependem das obras e ndo o contrario. Outro artista
contemporaneo, o refugiado polonés, Krysztof Wodiczko, transforma a fachada do
Hirshhorn Museum de Washington durante a campanha presidencial americana de 1988. Por
meio de proje¢des de imagens, converte o museu num candidato falando num palanque de
comicio, aproximando o tom retdrico dos discursos politico e cultural. Em ambos os casos,
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promessas vagas de inclusdo de modelos ndo-ocidentais e nao-totalitarios oscilam entre as
metaforas mais banais da violéncia e da esperanca.

Mensagem que volta a aparecer na obra do grupo feminista americano Guerrilla
Girls que, vestindo mascaras de gorila, divulgavam a causa da discriminagdo feminina na arte
dos Estados Unidos, como no outdoor em que associavam a tradicional pose da Grande
Odalisca de Ingres ao papel inferior ocupado pelas mulheres nas institui¢des artisticas. O que
estd em jogo € o proprio carater vazio ¢ altamente ideologico da autoridade da instituicao
museoldgica que, na contemporaneidade, afirma-se como fonte privilegiada para a defini¢cao
do que ¢ ou do que ndo ¢é Arte.

A ponto de alguns tedricos de peso, como o filésofo Arthur Danto, terem decretado,
diante da crise (ou da morte) dos objetos artisticos, a primazia do discurso institucional.
Segundo Danto, se ndo ha mais limite teérico ou objetivo para a experiéncia artistica— se tudo
pode vir a ser Arte, afinal de contas — como poderemos sustentar esse conceito tdo alargado?
Cabe aos artistas, curadores, marchands e diretores de museus afirmar o que pode ser
arrolado como resposta para a questdo langada no inicio do século por Marcel Duchamp e
seus ready-mades: isto ¢ Arte? Ao publico em geral fica a tarefa bem menos complexa de
acompanhar os movimentos e os artistas ja escolhidos por esses profissionais da cultura. Com
isso, perde-se aquela que foi, desde Kant pelo menos, a faculdade central para a apreciagdo
estética: o juizo de gosto.

Para Kant, o juizo do belo na arte era central, pois modificava a natureza do objeto
artistico. Este havia sido criado com a unica finalidade de ser julgado esteticamente. Dizer de
outro objeto qualquer que ele era belo ou feio ndo alterava a sua substancia, marcada por
outras finalidades. Mas a Arte, essa finalidade sem fim, s6 pode existir por meio do
julgamento estético, capaz de afirmar a sua natureza. Retirar do espectador das obras de arte a
tarefa do juizo nio é pouca coisa. E certo que, desde Duchamp, ficamos numa situagio mais
complicada, pois o juizo ja ndo pode contar apenas com as tradicionais categorias da beleza.
Seus objetos, como a roda de bicicleta ou o porta-garrafa, eram rigorosamente escolhidos
pelo artista por sua ironica “indiferenga estética”. Dizer que sdo feios ou bonitos pouco
significa. Mas precisamos ainda julga-los enquanto Arte. E isso que nos diz o critico Thierry
de Duve, que propde uma nova forma de juizo kantiano depois de Duchamp: o resultado de
nosso julgamento estético ndo ¢ o atributo da beleza, e sim a propria qualidade de Arte. Ou
seja: aquilo que julgamos, a partir de entdo, ¢ se o objeto ¢ ou ndo ¢ Arte (e ndo mais se € ou
ndo ¢ belo).

Nessa substitui¢do, a tarefa critica se complica, mas ndo pode ser eliminada do
contato singular de cada individuo com cada obra. Os museus s6 podem assumir a lideranga
nesse processo de definicdo dos limites conceituais da Arte se ancorarem a sua nova
autoridade na mais absurda pressuposi¢do da incapacidade critica do publico ¢ de sua
interdi¢do. E, assim, sua autoridade torna-se uma espécie de farsa, tdo vazia quanto os
discursos politicos de campanha, as salas da instalagdo de Kabakov ou mesmo o buraco
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deixado pela Mona Lisa ao ser roubada do Louvre em 1911, diante do qual uma fila de
espectadores experimentavam o choque de ver o assalto a mais famosa das obras de arte.

Os museus sempre foram, desde o seu nascimento, um problema para a arte. O
proprio aparecimento dessas instituicdes artisticas advertia sobre uma falha cultural
importante. Se, por um lado, apontava para a construgdo da idéia de patrimonio cultural de
uma nagdo — dando novo sentido as antigas colegdes reais ou privadas —, por outro, indicava a
necessidade de criagdo de um espago institucional especifico, capaz de abrigar a experiéncia
autonomizada da fruicdo estética, culturalmente insitudvel. Nao apenas aquela arte mais
recente, criada como ato poético, em contraste vigoroso com a cultura (com o quadro de
valores partilhados por um certo grupo), mas também as obras-primas de todos os tempos,
que agora eram percebidas de forma independente do contexto de sua realizag@o.

Todos sabemos que grande parte das cole¢des dos principais museus europeus teve
sua origem nos saques coloniais ou nas campanhas militares como a de Napoledo, que
contava com o respeitado pintor académico Gros para indicar que obras deveriam ser levadas
para o futuro Museu do Louvre. Também nao ¢ nenhuma novidade o fato dos museus e
colecionadores americanos terem se aproveitado de seu poderio econdmico para, durante e
apods as guerras mundiais que abalaram a Europa, adquirirem pecgas importantes para seus
acervos. Mas ndo devemos ver isto como um pecado original a ser expurgado. Devemos, isto
sim, enfrentar que a questdo da descontextualizacdo e do deslocamento de significados
sempre foi intrinseca aos museus.

Retirar uma escultura do centro de uma praga ¢ leva-la para uma sala de exposi¢do
ndo envolvia apenas o gesto negativo do saque, mas igualmente a elevacdo desse objeto a
categoria autonoma da Arte. Os museus contribuem, dessa forma, para a constru¢ao da nogao
de arte absoluta, que deve ser experimentada em sua integral singularidade, independente dos
quadros de significagdo que a originaram. S6 assim podem converter os objetos de outras
culturas e outros tempos em patrimdnio cultural universal. Foi exatamente sobre esse dado
destruidor dos museus ¢ colegdes que incidiu a famosa instalagdo do artista Marcel
Broodthaers, originalmente montada para a Documenta de Cassel de 1968, Museu de Arte
Moderna: Departamento das Aguias.

Ao reunir, sob o tema simultaneamente vago e objetivo das “aguias”, uma série
desconexa de objetos das mais variadas procedéncias, todos cercados dos recursos
caracteristicos da linguagem das exposigdoes (bases, molduras, vitrines, etiquetas,
iluminacao, sinalizacdo etc.), o artista mostrou que tudo pode ser musealizado. A logica das
relagdes estd muito menos na sua coeréncia interna do que no carater cientifico e
pretensamente objetivo do discurso museologico. Ou seja: a linguagem expositiva, em sua
formidavel arbitrariedade, ¢ capaz de reunir objetos que possuiam referéncias mais ou menos
explicitas a aguia (fato que jamais poderia, por si s0, justificar uma relagao real entre eles, até
pela diversidade de significados que esse assunto teria em cada um deles), e nos convencer
desses clos — absolutamente ficcionais — apenas por sua propria apresentagao.
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Nessa farsa deliberada, o museu expde a sua faceta destruidora. Tudo ¢ convertido
em signo de seu discurso particular que, este sim, afirma-se em toda sua vacuidade. Abaixo
de varias de suas aguias, rigorosamente numeradas e catalogadas, uma etiqueta nos afirma,
em varios idiomas, que aquele objeto ndo ¢ uma obra de arte. Apds a experiéncia de visitar o
Departamento das Aguias de Broodthaers, ndo sobra muita coisa. Qual o sentido, entdo, das
exposi¢oes? Por que insistimos, cada vez mais, na sua relevancia, inclusive didatica? Para
que enchemos as mostras de textos, ctiquetas explicativas, listeners, videos, ¢ todo um
aparato discursivo se este ¢, em ultima instancia, a afirmac¢do de um vazio? Quando toda e
qualquer tentativa de recontextualizar o objeto ali apresentado sé pode se afirmar como
farsa?

Isso nos langa num problema cultural central para a contemporaneidade, que atinge
nao apenas os museus de arte, mas os museus em geral. Estes se acostumaram a retirar das
experiéncias artisticas mais recentes elementos que se converteram em receitas de sucesso
facil. A arte contemporanea, preocupada com uma relacdo mais imediata e intima com o
espectador, valorizou obras nas quais fosse exigida uma participagio mais ativa. E claro que a
propria requisicao do juizo ja impunha, desde sempre, a necessidade de participacao ativa do
espectador. Sem ele, ndo havia obra. Mas o problema de uma relagdo mais direta, na qual o
publico devia tocar na obra, vesti-la, entrar nela, entre outras experiéncias sensiveis, ndo era,
em sua origem, uma questdo meramente de conquista facilitada de um publico resistente. Ao
contrario, se o publico, especialmente no Brasil, ja resistia as conquistas pictoricas modernas,
ndo foi sem assombro que se viu (e ainda se v€) obrigado a interagir de forma direta com os
mais “estranhos” objetos artisticos.

O problema dos Parangolés de Hélio Oiticica, por exemplo, dizia respeito a uma
determinada concepgdo politica do fendmeno artistico, fundamentando-se numa postura
critica diante das limitagdes da propria vertente construtiva a qual se vinculou (seu arraigado
formalismo e racionalidade linear) e dentro do campo cultural. A participagao do espectador
juntava-se ao antiformalismo dos Parangolés para construir a utopia de uma cultura
organizada de forma ativa e existencial (de certa forma, até anarquica) por cada um de nds, na
qual negava-se a autoridade das proprias instituigoes.

Certamente ndo foi gratuito o fato da diretoria do MAM carioca ter proibido a
entrada dos passistas da Mangueira, vestidos com Parangolés, no recinto do museu durante a
inauguracdo da mostra Opinido 65. Ainda hoje, a exibicao dessas obras nos museus se faz de
maneira sempre ambigua. Na maioria das vezes, opta-se por réplicas que podem ser vestidas
pelos espectadores, ja que a exibi¢do pura e simples das pegas penduradas pareceria
insignificante. Entretanto, aqueles poucos que se dispdem a vesti-los, ndo encontram no
museu um clima propicio para dangar ou apenas circular com aquelas roupas coloridas.
Apesar de, atualmente, os museus estarem razoavelmente preparados para uma participagao
mais ativa e dindmica do seu publico, os Parangolés — essas obras que ja se tornaram classicos
da arte brasileira — ainda sofrem alguma ordem de interdi¢do ou constrangimento no espaco
museal.
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Na realidade, o carater insoluvel do dilema proposto pelos Parangolés s6 revela a
lucidez do problema institucional enfrentado por Oiticica. O que os leva, ainda hoje, a
preservar um alto grau de critica cultural. Sua adequag@o aos espagos expositivos jamais sera
pacifica. O que ja ndo podemos dizer de outras obras de arte que foram rapidamente
absorvidas pelas instituigdes, perdendo boa dose de sua negatividade critica, para usar uma
expressdo de Adorno. Na contemporaneidade, os museus mostraram-se muito mais vorazes
do se podia imaginar. Toda novidade acabou se tornando bem-vinda. No antigo altar classico
dos museus — imortalizado na pintura de Ingres para o teto do Louvre, Apoteose de Homero,
reunindo os gregos e seus seletos herdeiros, como Rafael, Michelangelo, Racine,
Shakespeare ¢ Poussin — quase todos podem subir.

Enfim, a questdo da participagdo ativa do espectador ha muito deixou de ser um
problema especifico da ampliacdo fenoménica da Arte. Da mesma forma, outros problemas
ligados ao experimentalismo da linguagem plastica foram convertidos em temas centrais para
uma nova museografia. As instalagdes, por exemplo, contribuiram para a valorizacdo da
forma de construgdo dos ambientes expositivos, dando origem a voga das ambienta¢des —
fato reforgado recentemente pelas video-instalagdes e sua énfase nos “ambientes imersivos”.
E certo que esta ¢ uma via de mdo dupla e que, da mesma forma, muitos artistas passaram a
conceber suas obras dentro desse discurso institucional. Mas estamos aqui falando dos
museus. Estes, fossem museus de arte ou ndo, passaram recentemente a incorporar algumas
dessas questdes advindas do campo da arte para a edificagdo de sua nova imagem.

Hoje , todos esses recursos adotados — ambientagdes, computadores, jogos,
atividades criativas, ateli€s, oficinas, visitas guiadas, videos etc. — sdo quase obrigatdrios
quando se fala numa exposigdo de curta ou longa duragdo. Tudo transposto para a linguagem
do espetaculo. Assim, as proprias instituigdes museoldgicas, saturadas, viram uma saida para
a sua crise: apresentar a si mesmas como objeto artistico contemporaneo, atraindo as massas
urbanas pelo encantamento e pelo fetiche. Mas ha grandes riscos nisso tudo. No caso dos
museus de arte o risco ¢ claro, ja que, como disse o critico Paulo Sérgio Duarte, o culto a
fantasia liberada do curador traz sempre como correlato o “sacrificio da arte”.

De maneira geral, os museus — independentemente de seus acervos e objetivos —
submetem-se a necessidade de adog@o de recortes tematicos insolitos (ou francamente
perniciosos) e uma linguagem visualmente espetacular. Muitas vezes justificada pela
percep¢do da atitude conservadora dos museus tradicionais e pela recusa do que seria
identificado como seu sintoma mais negativo: a sacralizagdo dos objetos. A partir dai, todo
um discurso teorico foi formulado no sentido de destacar a interatividade com o visitante.
Assisti ha muitos anos atras uma comunicagdo sobre padrdes de interagdo e aprendizagem
numa exposi¢do cientifica, apresentada por profissionais do Museu de Astronomia, na qual
fazia-se um alerta fundamental contra a crenga ingénua na idéia de participacao do visitante.
Uma série de entrevistas realizadas com o publico algum tempo depois de sua visita a uma
mostra interativa apresentava dados muito curiosos: os visitantes lembravam-se dos aparatos
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interativos, descrevendo com acuidade o seu funcionamento, mas poucos associaram 0s
mecanismos com os contetdos cientificos que, a principio, deveriam ser a questio central.

Isso me deixou perplexa. Afinal, ndo se trata apenas de um erro na formagao do
publico, como poderiamos imaginar, ou na proposi¢do daquela experiéncia interativa em
particular. Diz respeito a questdes muito maiores. Com nossas novissimas instituigoes,
estamos conseguindo submeter nossos acervos artisticos, historicos ¢ cientificos a furia e a
“opacidade” (para usar um termo do historiador da arte Roberto Conduru) da linguagem das
exposigdes, que passou a ser exatamente aquilo que se vé antes de tudo e, muitas vezes,
unicamente. Certamente ndo estamos propondo que retornemos a pretensa neutralidade da
linguagem museoldgica, ja denunciada por tantos artistas. Todos os discursos museograficos
sd0 histdrica e culturalmente condicionados. Possuem um autor (ou varios autores) € muitos
limites. Deviamos, isto sim, investir em estratégias que possibilitassem ao publico dialogar
criticamente com essas falas institucionais. Certamente a ado¢do de uma visualidade
estonteante ndo me parece ser o melhor caminho nesse sentido, por buscar, agora se valendo
dos mais banais recursos da propaganda, a substituicdo do mito da transparéncia pelo fetiche
do espetaculo.
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Introducao

Na palestra de hoje, Esther e eu (Denise) faremos uma apresentacdo conjunta. Na
primeira parte da apresentacao, inicialmente, darei um breve panorama do desenvolvimento
da instituicdo museu e como ela foi se modificando ao longo dos séculos até chegar aos dias
atuais. Em seguida, abordarei o museu como espago de comunicagdo, como espago de
educagdo nao formal, como espago de aprendizagem, ai focando no publico, no visitante, na
experiéncia museal, para entdo falarmos sobre exposi¢ao, que ¢ um meio caracteristico dos
museus de comunicar e educar. Além desses topicos, falarei um pouco também sobre
avaliagdo, que ¢ muito importante para o processo de concepgao de uma exposicao.

Na segunda parte da apresentagdo, Esther vai falar do conceito de transposicdo
museografica e da exposicdo como unidade de estudo: a légica do discurso, do espago e do
gesto. Ela ird concluir falando sobre as diferentes abordagens usadas em museus e
perspectivas atuais, para depois abrirmos para o debate.

1" parte - Denise Coelho Studart

Inicialmente, gostaria de fazer um breve historico da evolu¢do dos museus para
refletirmos um pouco sobre como essas instituigdes e suas exposi¢des foram se modificando
ao longo do tempo. Muitos de vocés provavelmente ja conhecem a historia dos museus, mas
para quem ndo conhece ¢ importante ter a nocdo das mudangas ocorridas no campo
museoldgico/expografico ao longo dos séculos. Vamos mostrar alguns exemplos de museus

no passado e exemplos mais recentes.

Comegarei a falar de museus a partir do século 16, mas poderiamos ter comecado
muito antes. Poderiamos falar do Templo das Musas na Grécia Antiga, local dedicado as
deusas/musas das artes (musica, poesia, danca, teatro, astronomia, entre outras) ¢ do
Mouseion de Alexandria (existente do século 3 a.C. ao século 3 d.C.) — 0o museu mais famoso
do mundo antigo —, que reuniu pela primeira vez dentro de um mesmo conceito de instituigdo
cultural e educativa uma universidade, uma biblioteca e coleg¢des de historia natural, arte e
ciéncia.

No entanto, para a discussdo de hoje, nos interessa pensar o museu a partir do
Renascimento. Nessa época, os “gabinetes de curiosidades” operavam como um microcosmo
da natureza e da arte e eram reservados a poucos privilegiados, convidados dos principes e
aristocratas. Ainda ndo existia o conceito de publico/visitante, que hoje ¢ uma questdo
fundamental para quem trabalha com museus e exposi¢cdes. Em termos expositivos,
diferentes categorias de objetos eram ali guardadas e expostas, de acordo com o gosto de cada
colecionador. Era um local de “descoberta” do mundo. Esses gabinetes de curiosidades sdo
também chamados pelos historiadores de wunderkammer (sala das maravilhas, em alemao)
ou studiolo (gabinete ou pequeno atelié, em italiano). Existem varios exemplos desses
gabinetes/museus na Europa.
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O primeiro exemplo a que vou me referir ¢ o Museu Ferrante Imperato, Napoles,
Italia do século 16. Neste espago, estavam expostos objetos da natureza, animais
taxidermizados, livros e instrumentos cientificos. Outro exemplo ¢ o Studiolo do Grand
Duque Francesco I, em Florenca, também na Itdlia. Este gabinete de curiosidades ¢ bem
diferente do outro mencionado acima. Aqui, pinturas de artistas da época decoravam as
portas de pequenos armarios onde estavam guardados outros objetos de estudo da colegdo do
Grand Duque.

Agora passarei para um exemplo do século 18, a Galeria Imperial, em Praga, na atual
Republica Tcheca. Nesse espago expositivo, as paredes eram completamente preenchidas
com quadros diversos de pintores da época, desde o chdo até o teto. Nao existia nenhum
espago livre na parede. Essa disposi¢do de pinturas seria impossivel de se pensar nos dias de
hoje, pois a visdo/observagao dos quadros que estivessem muito altos ou muito baixos ficaria
bastante prejudicada para os visitantes!

Hoje em dia, existe uma diferente relagdo dos museus com os seus publicos, existe
um compromisso com a agao educativa, com a experiéncia museal proporcionada. Mas no
caso da Galeria Imperial, a abordagem formal é principalmente de cunho estético, com o
objetivo de obter efeitos decorativos e, também, de uma certa forma, com o objetivo de
“ostentacdo” (isto é, mostrar o maior nimero possivel de obras de arte colecionadas,
acumuladas pela aristocracia da época). E interessante refletir sobre as diferentes abordagens
formais e estéticas usadas em exposicdes ao longo das décadas, como o gosto e a

comunicag¢do visual vao se modificando.

Outro exemplo que vou descrever ¢ a Galeria dos Répteis do Museu de Historia
Natural de Londres, do século 19, que aparece em uma ilustragio tirada de um livro de Roger
Miles’ sobre o planejamento de exposicdes educativas. Na ilustragdo, podemos ver
crocodilos de varios tamanhos expostos em bases e mesas (sem protecdo de vitrines) e outros
répteis dispostos em vitrines encostadas na parede, no perimetro da sala. Notamos etiquetas
indicando a procedéncia dos crocodilos, mas ndo conseguimos ver nenhum texto explicativo.
Notamos também uma figura com uma atitude inesperada: um guarda de sala “bocejando”,
nessa sala completamente vazia, sem nenhum visitante! Essa ilustracdo transmite a imagem
de um museu cansativo, “que da sono”. Ou seja, um museu pouco estimulante. A idéia de
museu dindmico, interativo, ainda ndo estava presente aqui.

Vamos para outro exemplo tirado do mesmo livro citado acima. Nele, aparece uma
foto do final do século 19/inicio do 20 de uma exposi¢cdo —a Galeria dos Fosseis —, também do
Museu de Historia Natural de Londres. Nessa foto, vemos uma sala completamente cheia de

5 MILES, Roger S.; ALT, M; et al. (1988) The Design of Educational Exhibits.
London: Unwin Hyman.
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vitrines por todos os lados: nas paredes, no centro da sala, fileiras de vitrines e armarios de
vidro cheios de objetos. Nao aparece nenhum visitante na fotografia. Aqui, os objetos sdo
expostos em profusdo. Esse ¢ um exemplo de museografia focada no objeto, na repeticdo de
espécimes, do ponto de vista dos estudiosos/especialistas. Ainda hoje encontramos alguns
museus que exibem varios objetos similares juntos para fins de estudo (isso ¢ muito comum
em exposi¢des arqueoldgicas). Nao existe um modelo certo ou errado, tudo vai depender do
objetivo da exposi¢do. No entanto, atualmente, ¢ comumente reconhecido que a exposicdo é
“0” meio de comunicagao “por exceléncia” do museu, sendo por isso vital o uso de diferentes
abordagens comunicativas e educativas para “dialogar” com os mais diversos publicos que
visitam os museus.

Agora vou dar alguns exemplos de museus que se deslocaram de uma museografia
“hermética”, que usava uma linguagem para estudiosos/especialistas, para um conceito de
museografia mais didatica. Falarei um pouco sobre um tipo de trabalho museografico que ndo
¢ muito conhecido no Brasil, com o qual eu trabalhei na minha tese de doutorado: exposi¢des
planejadas para o publico infantil. Eu mesma, quando comecei a minha pesquisa, fiquei
impressionada em saber que o primeiro museu dedicado exclusivamente a criangas, o
Brooklyn Children’s Museum, nos Estados Unidos, havia sido criado no final do século 19
(1899). Esse museu realizava um trabalho com as criancas do bairro, com a escola, realizava
atividades pods-escolares, exposi¢cdes com linguagens ¢ formas, objetivando estimular o
interesse das criangas, realmente um exemplo de trabalho museoldgico e expografico
pioneiro, com propostas e abordagens explicitamente educativas. Muitos desses trabalhos
podem ser considerados ainda atuais nos dias de hoje. Surgia uma nova concep¢ao de museu.
A funcdo principal das cole¢des nesses museus era no sentido de desenvolver uma agdo
educativa. Para tanto, objetos da cole¢do poderiam ser manipulados, se considerado
necessario para um trabalho educativo eficaz. Hoje em dia, diferentes concepcdes de museus
coexistem na nossa sociedade. Um outro exemplo de museu educativo acontece na Holanda,
no inicio do século 20, em 1904: o Museu para a Educagido (The Museum for Education), em
The Hague, que desenvolvia um trabalho muito proéximo as escolas.

Falaremos agora de exemplos de museus que foram pioneiros no uso de novas
abordagens comunicativas. O Deutsches Museum, em Munique, Alemanha, ¢ um museu de
ciéncias pioneiro da interatividade. Todos que trabalham em museus de ciéncias deveriam
conhecer um pouco da historia desse museu. O Deutsches Museum foi o primeiro museu a
utilizar demonstragdes ao vivo e expor maquinas que funcionavam diante do visitante,
criando uma atmosfera de museu “dindmico”. Tudo isso era muito novo na época. Esse
museu influenciou muitos outros museus de ciéncias devido as suas abordagens interativas.

Outro exemplo do uso de interatividade ¢ o Palais de la Decouverte, em Paris,
Franga, inaugurado em 1937. Este espaco também trabalha com a idéia da interatividade
iniciada pelo Deutsches Museum, por meio do uso de demonstragdes, etc. Quando entramos
no “mundo” dos museus de ciéncias, sempre existe aquela discussdo sobre o que ¢ um museu
de ciéncias, o que ¢ centro de ciéncias, se 0 museu ou centro de ciéncia tem cole¢do ou ndo
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tem. Alguns centros de ciéncia preferem ndo ser chamados de “museu”. Ja outros fazem
questdo de ser assim chamados, para serem legitimados enquanto instituigdo
tradicionalmente respeitada por seu valor cultural. Na verdade, os centros de ciéncia estdo
bastante focados em sua vocagao educativa e de divulgacao cientifica. Mas, na realidade,
museus e centros de ciéncia tém muitas semelhangas, principalmente no que diz respeito aos
objetivos educativos e comunicativos. Um bebe da fonte do outro.

Apbs esses tltimos exemplos de museus pioneiros da interatividade e de um trabalho
museoldgico voltado para a educagdo, entramos nos anos 1960. A década de 60 viu o
surgimento de museus de comunidade, como por exemplo o Anascotia Museum, criado em
1967, em Washington, EUA, que realizou um trabalho pioneiro com a comunidade negra que
habitava na vizinhanca. Questdes sociais serdo trabalhadas na Mesa de Santiago do Chile
(1972), onde foi introduzida a idéia de “patriménio integral”.

Voltando aos museus de ciéncia, em 1969, ¢ inaugurado o Exploratorium de San
Francisco, nos EUA, um centro de ciéncia revolucionario que influenciou sobremaneira a
abordagem expografica e educativa dos centros de ciéncias que surgiram nas décadas
seguintes.

Hoje em dia, faz-se uma critica a influéncia do Exploratorium em outros centros de
ciéncia pelo mundo afora, pelo fato de seus aparatos interativos terem sido “copiados” em
centenas de outros centros como uma “férmula”, a ser repetida. O proprio Exploratorium
editou cadernos — os “Cook books” — nos quais os aparatos interativos eram explicados e
podiam ser copiados na integra. Ou seja, a critica que ¢ feita diz respeito ao fato de que, ndo
importa se vocé esta na India, no Japio, etc., vocé pode estar em qualquer lugar do mundo e
essas exposigdes sdo iguais. Nao ha, em geral, nenhum esfor¢o para contextualizar esses
aparatos interativos, essas exposicdes, a realidade do pais, cidade ou bairro onde estdo
localizados. E inegével que os experimentos cientificos tém seu valor intrinseco como
instrumento didatico. Porém a ndo contextualizagdo desses experimentos pode “esvaziar”
essas exposigoes de “sentido/significados” para a populagdo local. Fazendo uma analogia
com as cadeias de franquias, pode acabar parecendo um Mac Donald: vocé copia 0 mesmo
produto em varios lugares do mundo. As franquias j& perceberam que ¢ necessario
“customizar” os produtos de acordo com o gosto/realidade local.

Nos anos 1970, surgem em varios museus nos Estados Unidos as “salas de
descoberta” (discovery rooms). Nao sei se temos alguma aqui no Brasil. Visitei uma dessas
“salas” em um museu no Canadd. As “salas de descoberta” sdo espacos didaticos, com
colegdes que podem ser manipuladas pelos visitantes, com mesas ¢ cadeiras (ou mesas baixas
e almofadas para criancas) onde grupos de familia (em geral, os principais freqiientadores
desses espagos) podem manipular objetos, obter informagdes e conversar sobre esses objetos
em um ambiente informal. Essas salas também necessitam de planejamento museografico, s6
que elas tém um propdsito claramente educativo.
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Nesta primeira parte da apresentacdo, busquei dar um breve panorama, que nao
pretende ser exaustivo, sobre algumas tendéncias passadas e recentes. Hoje em dia, essas
tendéncias coexistem. Os museus que se colocam como “templos do saber” ndo criam
oportunidades para um dialogo construtivo. E claro que é importantissimo a pesquisa sobre o
objeto e 0 uso de uma informacao fidedigna. Porém, o que me parece mais importante ¢ que o
museu ndo seja visto como um “templo”, mas sim como um “espaco de dialogo”, onde as
pessoas possam colocar questdes e obter respostas. Os museus também podem perguntar,
abrir temas de discussdo, provocar a reflexdo, ndo se apresentar como “o dono da verdade”, e
abrir mais espaco para as pessoas se colocarem e exercerem a sua cidadania.

E util ter esse panorama na cabeca para sabermos onde nos situar, que museu
queremos, que exposicao queremos.

A fungdo comunicativa do museu vem aparecendo como uma fungdo essencial. A
Declaragao de Caracas, em 1992, coloca a questdo do museu como espago de comunicagao.
A fungdo comunicativa do museu ¢ algo bem mais amplo do que a exposi¢do. Comega com a
imagem da instituicdo: qual imagem o museu passa para a sociedade? Escutamos pessoas que
dizem que passam na porta de determinados museus mas nunca tém coragem de entrar. Qual é
a imagem que a instituicdo esta passando? Por que alguns museus “intimidam” certas
pessoas?

A comunica¢do no museu comec¢a com uma politica de acesso intelectual, como
vocé facilita o acesso as coleg¢des, por meio de exposi¢des, publicagdes, palestras, etc.
Também ¢é importante que o museu tenha uma estratégia de marketing, divulgue os seus
produtos, os seus pontos altos, ¢ conhega o publico ao qual quer atingir. O marketing trabalha
muito com a questdo da imagem. Se vocé quer passar a idéia de um museu dindmico, de
portas abertas, serd necessario criar uma estratégia de marketing, sendo provavelmente
poucas pessoas saberdo que o museu existe, o que ele oferece. J& escutei pessoas dizendo:
“Sempre passei por aqui e nem sabia que isso era museu”’. Quantos de nds ja escutamos coisas
semelhantes?

A maneira de vocé€ se comunicar nas exposigoes, o tipo de linguagem (académica ou
coloquial), o tipo de abordagem interpretativa, se a exposicdo vai ter textos bilinglies, isso
tudo também faz parte de uma politica de comunicagdo. Os estudos de visitantes, do ptiblico
alvo do museu, do publico potencial, isso também faz parte da politica de comunicagao.
Ainda incluo aqui os servi¢os que o museu oferece ao publico (cantina, livraria, loja, cinema,
etc), a maneira como ele recebe o publico (se 0 museu recebe bem o visitante, se possui
recepcionistas atenciosas, se existem guardas de sala, se eles sabem responder questdes dos
visitantes, tudo isso é comunicagdo no museu. Placas de orientagdo no interior do museu, no
exterior, para se saber como chegar ao local. Acho importante pensar essa questao de uma
maneira integrada, global.
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A titulo de exemplo, Belcher, em seu livro “Exposi¢des em Museus”™®, também fala

sobre politica de comunicagdo em museus ¢ sobre a importancia do planejamento ¢ desenho
das exposi¢des no processo comuncativo. O museu se comunica de diferentes maneiras
conforme o tipo de museografia que usa em suas exposi¢des, os temas que escolhe, os
objetos. Tudo isso tem que ser pensado como uma politica de exposi¢cdes e portanto de
comunicagao.

Além de o museu ser visto como um espago de comunicagao, ele também ¢ visto
como um espago de educag@o nao formal, pois o aprendizado nesse espago se da de maneira
mais espontanea. Vocés tém familiaridade com esses conceitos de educagdo formal, ndo
formal e informal? A educagdo formal ¢ a educacdo que acontece nas escolas, nas
universidades; tem uma estrutura mais rigida, possui curriculo, provas, horarios. Na
educacdo ndo formal e informal, a estrutura ¢ mais flexivel e ndo se tem o objetivo de avaliar
se a pessoa aprendeu ou ndo, mas se oferecem varios subsidios para a aprendizagem.

Quando um visitante entra em uma exposi¢do, existe uma estrutura de comunicagao,
um determinado saber que estd de alguma forma colocado ali pelos idealizadores que
pensaram em um tema e no processo comunicativo. O visitante pode ou nio seguir essa
estrutura, pode ou nao ver tudo que esta exposto ou ler tudo que esta escrito. Ele pode ler s6 o
titulo, ndo necessariamente precisa ler tudo. O visitante pode ficar meia hora ou duas horas;
ele pode ficar um pouco e decidir voltar em um outro dia. Na educa¢do ndo formal, o
aprendizado acontece de uma forma mais livre e espontanea, mesmo quando orientada. Além
disso, a educagdo ndo formal tem um forte componente afetivo. O que se aprende ¢ algo de
interesse para o aprendiz. Na escola, algumas vezes vocé tem que aprender coisas que nao
tém o minimo interesse para vocé. Os alunos estudam porque faz parte do curriculum. No
museu, se vocé nao tem interesse em algum aspecto, vocé pula e vai para o proximo modulo.
Ninguém vai avaliar vocé depois pare lhe dar uma nota. No caso da educagdo informal,
também existe uma estrutura de comunicagdo quando vocé esta assistindo a um video ou
programa na televisao, mas o contexto ¢ ainda mais livre; sera o proprio individuo a escolher
em que prestar ou ndo atengdo, de acordo com seus interesses.

Toda exposi¢@o tem a intengdo de comunicar alguma coisa aos visitantes. Algumas,
além comunicar, buscam estimular a aprendizagem, criar uma atmosfera ¢ uma
linguargem/comunicagdo propicia para a aprendizagem. Existe um embate sobre esta
questdo. Alguns curadores ndo acham que a exposicao deva ter objetivos educativos, ja
outros acham isso essencial. Vamos esclarecer melhor essa questdo. Muitos profissinais que
atuam na area de museus acreditam que o museu ou exposi¢do ndo tem o objetivo de
“ensinar”. Muitos divulgadores de ciéncia também afirmam que a finalidade da divulgagdo

6 BELCHER, M. (1991) Exhibitions in Museums. Leicester: University Press.
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ndo ¢ educar. Em parte, concordo que o museu nao deva ter como missao “ensinar”, mas
creio ser essencial que tenha objetivos educativos. Como disse Margaret Lopes em um artigo
no boletim do CECA-Brasil’, é preciso “desescolarizar o museu”. Isso quer dizer, em linhas
gerais, que o museu ndo ¢ uma escola, portanto deve usar abordagens educacionais e
comunicacionais diferentes daquelas usadas na escola.

Muitos estudos de publico mostram que pessoas visitam museus porque querem
conhecer ou aprender mais sobre um assunto, ampliar a sua visdo de mundo. As fungdes do
museu sdo multiplas; entre elas temos as fungdes de preservacdo, comunicagdo, pesquisa,
educagdo e lazer. Na minha opinido, os museus tém uma missao cultural de ampliar a visdo de
mundo das pessoas, de estimular o multiculturalismo, o respeito entre diferentes culturas,
divulgar conhecimentos novos e antigos, promover a inclusdo cultural, entre outros aspectos.
Mas a missdo cultural esta intimamente ligada a missao educacional. O museu deve estar
inserido no sistema educacional e por isso ¢ tdo importante a sua relagdo com a escola e a
pesquisa.

Hooper Greenhill®, pesquisadora inglesa, enfatiza que existem dois tipos principais
de abordagens comunicativas usadas nas exposi¢des de museu: uma abordagem transmissora
e uma abordagem cultural. Em linhas gerais, a abordagem transmissora entende a
comunicagdo como um processo de envio de mensagens de uma fonte de informagao para um
receptor passivo, com objetivo de controle. E uma comunicagéo linear, fechada, poderiamos
dizer autoritaria também. J4 numa abordagem cultural, a comunicagdo ¢ moldada por meio de
um processo continuo de negociacdo, o qual envolve os individuos que, a partir de suas
experiéncias, constroem ativamente seus proprios significados. Sdo concepgdes diferentes de
comunicagao.

Sabemos que uma comunicagdo bem-feita, preocupada com o publico ao qual ira
atender, tem grandes chances de estimular a aprendizagem e, portanto, terd um resultado
educativo. Entdo por que essa discussdo?

Muitas exposi¢des sdo planejadas sem a formulagdo de objetivos educacionais e,
portanto, acabam por ter a propria comunica¢do prejudicada. Sensibilizar, emocionar,
suscitar a observacao, o didlogo, a reflexdo, a cooperagdo, sao todos objetivos educativos que
podem ser usados no planejamento de exposigdes.

7 O CECA-Brasil é um grupo de trabalho dos membros brasileiros do Comité de
Educagao e A¢ao Cultural do ICOM (Conselho Internacional de Museus).

8 Hooper-Greenhill, E. (1994) Education, Communication and Interpretation:
towards a critical pedagogy in museums. In: Hooper-Greenhill, E.(org) The
Educational Role of the Museum. London: Routledge.
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Roger Miles, que foi coordenador da area de educagdo do Museu de Histdria Natural
de Londres, escreveu um livro, ja mencionado anteriormente, chamado “The Design of
Educational Exhibits”. Ele diz que para realizar exposi¢cdes educativas, é necessario seguir
algumas etapas. Mas, sobretudo, ¢ fundamental colocar no papel os objetivos educativos que
os curadores esperam obter com a exposi¢do. Nao ¢é possivel, portanto, fazer uma exposigado
educativa sem objetivos educacionais claros. Friso esse ponto pois vemos algumas
exposi¢des nas quais temos a impressdo de que os curadores nem pararam para pensar: “que
objetivos desejo alcangar com essa exposi¢do?”

Os objetivos da exposi¢do, como falei anteriormente, podem ser de ordem afetiva,
outros de ordem cognitiva; existe uma gama de objetivos: sensibilizagdo estética, interagdo
social, etc. E importante especificar os objetivos da exposi¢do no momento em que a equipe
estd comegando o planejamento, pois esses objetivos irdo guiar o desenvolvimento da
exposi¢do, auxiliar nas escolhas, ¢ também vao ser Uteis para a posterior avaliacdo da
mesma.[para sua posterior avaliagao.]

Roger Miles trabalha o planejamento de uma exposi¢do educativa em etapas que
podem ser assim resumidas:

1. Objetivos educacionais sdo especificados para publico(s)-alvo(s)
2. Exposi¢do ¢ desenhada

3. O publico-alvo é exposto a protdtipos da exposicdo (avaliagdo formativa). O
comportamento e apredizagem sdo observados/avaliados

4. Etapa 1 é comparada aos resultados da avalia¢do

5. Se houver problemas, os componentes problemdticos da exposi¢do devem ser
ajustados. Os modulos problematicos sao modificados/ redesenhados

Esse tipo de modelo para o desenvolvimento de uma exposicéo ¢ trabalhoso e requer
método e um cronograma bem-planejado. Alguns museus, nos EUA e na Europa, incluem
“avaliacdo” como um item do or¢amento da exposi¢ao.

No que se refere ao tema avaliagdo, existem diferentes tipos. As mais usadas nos
museus sdo: avaliagdo preliminar (front end evaluation), avaliagdo formativa (formative
evaluation), e avaliacdo somativa (summative evaluation).

A ““avalig@o preliminar” tem o objetivo de verificar as idéias dos visitantes sobre um
determinado tema de exposi¢do. Isso fica no estagio planejamento. Depois desse estagio
preparatorio, quando os mddulos expositivos comegam a ser desenhados, sao realizadas as
“avaliacbes formativas”, em protdtipos, para testar a comunicagdo ¢ compreensdo dos
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moddulos. Quando a exposicao ja estd produzida e inaugurada, é possivel realizar entdo a
“avaliacdo somativa” com os visitantes, na qual serd verificada a opinido do publico sobre a
exposi¢ao e possiveis criticas que poderdo servir para a reflexdo e aprimoramento da equipe
envolvida no planejamento da exposicao.

Um aspecto que gostaria de comentar refere-se a utilizag@o de textos em exposigdes.
Existe muita polémica em relagdo ao uso de texto em exposi¢des. Existem profissionais (de
museu!) que dizem que ninguém 1€ texto e por isso ndo dao a devida importancia ao uso da
linguagem na exposicao.

Em uma pesquisa realizada por Paulette McManus’, pesquisadora inglesa, no Museu
de Historia Natural, em Londres, ela comprova através da pesquisa a importancia dos textos
na experiéncia museal dos visitantes. Segundo ela, os textos orientam as conversas das
pessoas no museu. McManus verificou “eco” dos textos da exposi¢do nas conversas dos
visitantes. Em geral, o visitante se sente mais tranqiiilo se encontrar um texto bem-elaborado
(simples e objetivo) para orienta-lo na exposicao.

Pela minha experiéncia profissional e como pesquisadora, texto ¢ algo para ser
levado a sério. E 6bvio que se vocé escrever um paredido com informagdes usando jargio
técnico, ninguém vai conseguir ler. Comunicar por meio da linguagem em exposigdes ndo &,
portanto, algo facil de se fazer. Dai a necessidade de uma equipe multidisciplinar, incluindo
especialistas, comunicadores, educadores ¢ museologos, entre outros.

Qual ¢ a natureza da aprendizagem no museu? Pesquisadores americanos afirmam
que a aprendizagem no museu tem uma forte natureza contextual. A experiéncia de uma
pessoa no museu sera distinta da experiéncia de uma outra pessoa. Cada um tera uma
experiéncia pessoal no museu; de acordo com sua formagdo, personalidade, interesses, a
pessoa vai absorver informacdes e interagir de forma diferente com a exposi¢ao e as pessoas
ao seu redor.

Os visitantes que freqiientam museus possuem expectativas diferenciadas em
relagdo a aprendizagem: alguns preferem ter uma experiéncia de livre aprendizagem; eles vao
escolher de acordo com seus interesses. Outros preferem uma experiéncia mais orientada, por
meio de monitores, guias, etc.

9 McMANUS, P. (1991) Making Sense of Exhibits. In: G. Kavanagh (Ed)
Museum Languages: Objects and Texts. Leicester University Press. pp. 35-46.
McMANUS, P. (1987) Communications with and between visitors to a Science
Museum. Unpublished Ph.D. Thesis. University of London.
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A “experiéncia museal” foi definida por John Falk e Lynn Dierking'® como a
interacdo de trés contextos: o contexto pessoal, o contexto social, e o contexto fisico. Esse
conceito ¢ muito interessante e util para todos aqueles que planejam programas e exposi¢des
para o publico de museus.

O contexto pessoal ¢ unico. Ele incorpora interesses pessoais, motivagdes,
experiéncias prévias, conhecimentos, educacao, classe social, visitas que o individuo ja tenha
feito a museus em outros paises ou outras cidades. Além disso, cada individuo chega ao
museu com uma agenda pessoal, com expectativas proprias sobre o que vai encontrar no
museu.

Toda visita a um museu acontece dentro de um contexto social. Vocé pode visitar
museus com a escola, com a familia, com os amigos, com o conjuge, ou mesmo sozinho.
Dependendo do contexto social no qual vocé visita um museu, a sua experiéncia vai ser
completamente diferente. Se pararmos um pouco para pensar, percebemos que isso realmente
acontece. Isto ¢, visitas a um mesmo museu podem oferecer experiéncias museais
completamente diferentes uma da outra, dependendo do contexto social no qual vocé se
encontrar em cada uma delas.

O contexto fisico se refere a arquitetura, ao espago, ao ambiente. Se o local é claro ou
escuro, silencioso ou barulhento, quente ou frio, confortavel ou desconfortavel. Tudo isso
mexe com as emocdes e a percepgdo das pessoas. Vocé€ pode estar em uma exposicio
maravilhosa, mas se ela for desconfortavel, ndo tiver lugar para sentar, se vocé estiver com
frio 14 dentro, se ndo tiver banheiro perto, se estiver com sede e nao tiver um lugar proximo
para beber agua, esses fatores podem transformar a sua experiéncia em algo desagradavel,
cansativo. Por isso, ¢ muito importante levar em considerag@o esses aspectos.

De forma geral, muitos idealizadores, quando concebem uma exposi¢do, pensam
somente no contexto fisico (o espago arquitetonico disponivel, os objetos, o texto, a luz, etc),
e ndo costumam levar em consideragdo que existe o contexto pessoal, relativo a cada
individuo, e um contexto social, no qual vdo existir inimeras categorias de visita. Se
planejarmos nossos programas ¢ exposigdes com esse conceito de experéncia museal em
mente, temos mais chance de acertar, de chegar mais proximo do visitante, agrada-lo.

10  FALK, J. & DIERKING, L. (1992) The Museum Experience. Whalesback
Books.
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Sobre conceitos e categorias de publico, Roger Miles'' destaca trés categorias de
publico: o “publico visitante”, pessoas que de fato freqiientam o museu e podem ser
consideradas por meio de levantamentos; o “publico potencial”, todos que podem ser
atingidos pela a¢do do museu; e o “publico-alvo”, que ¢ a sele¢do dentro desse publico
potencial que buscaremos atingir com determinado programa ou atividade.

Na area de estudos de visitante, o museu pode fazer varios tipos de estudos: conhecer
quem visita, quem ndo visita, motivagdes e expectativas de visita, investigar a experiéncia
museal do visitante, nivel de satisfagdo, impacto, mudancas de atitudes advindas da visita,
aprendizagem, etc.

Agora gostaria de passar a palavra a Esther, que vai abordar os temas exposigao,
comunicag¢do e museu, usando uma abordagem mais teérica e fazendo uma reflexao sobre o
papel do museu no mundo atual.

2%, parte - Maria Esther Valente

A partir do que foi apresentado por Denise e relativo a comunica¢@o em exposigoes
de museu, vou explorar o tema da Museografia e Publico, usando como referéncia um estudo
que noés, do Departamento de Educacdo em Ciéncias do Museu de Astronomia e Ciéncias
Afins — MAST'" —, realizamos e que trata da transposi¢do museogréfica, no caso particular
mais direcionada para os museus de ciéncia. O trabalho que desenvolvemos visava analisar a
transposi¢ao do saber cientifico para duas exposi¢des executadas no MAST. Desejava-se
compreender de que forma o conhecimento cientifico foi exposto nas exposi¢des. Eu ndo
falarei aqui das exposig¢des. Vou, entretanto, me deter mais nos conceitos que usamos para
fundamentar a andlise dessas exposigdes.

Para realizarmos a pesquisa, recorremos a um conceito da area da educagio formal,
cunhado por Yves Chevallard, e conhecido como transposi¢cdo didatica. Pesquisadores
voltados aos estudos de museografia se apropriaram do conceito, € em uma aproximagao com

11 MILES, R.S. (1986) Museum Audiences. International Journal of Museum
Management and Curatorship, 5. 73-80.

12 A pesquisa Estudo do Processo de Transposi¢do Museografica em Exposi¢des
do MAST (realizada por Martha Marandino, Maria Esther Alvarez Valente,
Fatima Alves, Sibele Cazelli, Guaracira Gouvéa e Douglas Falcao) pode ser
encontrada na publica¢do.. Gouvéa, Guaracira; Marandino; Martha e Leal, Maria
Cristina (Org.), (2003) Educac¢do e Museu — A construgdo Social do Carater
Educativo dos Museus de Ciéncia Rio de Janeiro. Editora Access.
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a institui¢do museu o renomearam como transposi¢ao museografica, com a intengao de fazer
analises sobre exposi¢des. O conceito vai possibilitar entdo que se estude o processo de
transposi¢do museografica, ou seja, o processo que um determinado conhecimento passa ao
ser transposto para uma exposicao. Mais especificamente, o processo que ocorre da passagem
do discurso cientifico para o discurso da divulgagéo.

O conceito de transposicdo didatica (museografica) compreende o seguinte
entendimento: o conhecimento cientifico ndo ¢ ensinado ¢ divulgado da mesma maneira que
¢ produzido nas universidades e nos centros de pesquisa. O saber, ao ser socializado em
diferentes espagos sociais, sofre uma série de modifica¢des (adaptagdes). Dessa forma, o
conhecimento cientifico, académico, apresentado em uma exposi¢ao, quando veiculado por
essa midia sofre uma séric de adaptagdes que vao interferindo na abordagem do
conhecimento de forma a facilitar sua apresentagdo. O conhecimento sera, portanto,
apresentado de uma outra maneira da inicial.

Ao aproximar o que nos diz Forquin, educador francés, do nosso interesse relativo a
exposi¢cdo de museu, podemos dizer que no processo de execugdo das exposi¢des ocorrem as
transformagdes e modificagdes do conhecimento. Isso porque cada espago social possui a sua
especificidade e seletividade, ou seja, toda apresentacdo de um conhecimento supde sempre
uma sele¢do e uma exclusdo (de informagdes) no interior da cultura. Ocorre ai uma
reelaboragdo dos conteudos da cultura destinados a serem transmitidos a outros. Cabe
ressaltar que um pensamento tedrico fora de seu espaco de criagdo necessita do uso de
dispositivos mediadores para que seja efetivamente transmissivel e assimilavel.

O conceito de transposicdo didatica foi discutido por diversos autores, ¢ no debate,
enriquecido com outras referéncias, incorporando criticas. Foi sendo assim, assimilado por
outros setores diferentes da escola. Dos aspectos que facilitam o seu melhor entendimento, de
uma perspectiva mais critica, podemos acrescentar que o conhecimento cientifico
apresentado em diferentes espacos sociais possui uma constituicdo epistemoldgica e
socio-historica distinta das disciplinas cientificas originais. Quando se adapta um saber
cientifico para ser transmitido, as praticas sociais dos diferentes /locus de produgdo da
apresentagdo desse saber interferem no processo de transposi¢ao e podem também legitimar
os contetidos ou saberes a serem transpostos, incorporando outros aspectos como por
exemplo, sociais e ambientais.

A questdo da transposi¢do do conhecimento cientifico para outros espagos sociais
diferentes do local de sua origem, no caso da producdo cientifica, tem sido, cada vez mais,
tema de estudo na area da divulgag@o cientifica. Insere-se ai a midia expositiva, que nos
museus corresponde ao seu principal instrumento de divulgagdo ¢ disseminagdo de
conhecimentos.

O conceito de transposicdo didatica, como mencionado anteriormente, foi
apropriado por outros foéruns, como por exemplo, o que estuda exposi¢des de museu,
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incorporado pela museologia como conceito de transposi¢do museografica. Nesse setor,
Simonneaux e Jacobi, que trabalham com exposi¢des, em geral de tematica cientifica, e se
dedicam a investigagdo na area da divulgacg@o cientifica, inspiram-se no conceito ¢ o usam
como transposi¢ao grafica para transcrever o processo do conhecimento cientifico para a
exposi¢ao.

Jean Davalon, pesquisador francés da area de museus, também se utiliza desse
recurso apresentado por Jacobi. Ele ressalta a partir daquela suposi¢@o, que no momento da
elaboracao das exposicdes cientificas, ocorre um processo de representacao que acompanha a
passagem do discurso cientifico, ou seja, da fonte, para o discurso de divulgag@o, ou seja,
para o publico. Para esse pesquisador, a passagem do texto fonte para o texto alvo ndo pode
ser compreendida como uma simples tradugéo'”, mas como uma transformago, a medida que
no caminho da elaboracao expositiva, passa-se pelas etapas da montagem da exposicao, e no
percurso o discurso inicial se transforma. No caso, o texto cientifico processa-se em um texto
expositivo. Deixa de ser um texto explicativo de uma teoria dirigido exclusivamente para
cientistas e passa a ser um produto dirigido para pessoas de outras formagdes.

A reflexdo, aqui apresentada, estd contemplando uma idéia de exposicdo. A
exposi¢ao mostra, entretanto ndo se limita a mostrar, ela indica também a forma de olhar.
Tudo que ¢ exposto, seja obra de arte, objeto etnografico, um texto cientifico, ¢ apresentado
pelo expositor de forma a orientar o olhar de quem observa ou vé. A exposi¢io corresponde
uma inteng¢do, em outras palavras, os meios de comunicagdo e da acao de linguagem t€m o
objetivo de produzir um efeito. E com isso se quer dizer, também, que nenhuma exposigéo é
neutra. Toda exposi¢do tem uma intengao, ¢ a exposicao tem que ser vista dessa forma.

Segundo Davalon, uma exposi¢do pode entdo ser definida, em sentido amplo, como
um dispositivo resultante de um agenciamento de coisas em um espago dotado de intengdes
constitutivas e comunicacionais capazes de atrair o publico, ou seja, ndo s6 tratamos das
coisas expostas, mas também dos modos como essas coisas sdo expostas. Os autores que eu
citei, tanto Jacobi quanto Davalon, utilizam a exposi¢do como uma midia e tém procurado
explorar esse meio a partir de uma abordagem semiotica. Nessa abordagem, usam como
referéncia Umberto Eco, para quem criar um texto significa executar uma estratégia que
inclui prever o comportamento do outro. Para esse semidlogo, deve-se sempre considerar
quem vai ler o texto (0 que aproximamos com 0 meio exposi¢do); pra quem se esta fazendo o
texto (a exposicdo). Portanto, ndo se pode prescindir do fato de que a exposi¢do estd sendo
apresentada para alguém. Aprofundando essa reflexdo, Eco acrescenta que entre a intengao
do autor, ou seja, de quem faz o texto (no nosso caso particular quem faz a exposi¢do) e o
entendimento do texto (da exposi¢do), existe a intencao do leitor (o visitante), que traz com

13 Tradugdo entendida como sendo um texto correspondendo a outro com formas
idénticas.

113.



ele também um conhecimento, que serd no ato da leitura relacionado com a intengdo do autor
e que ao final produzird uma outra e terceira versdo que corresponde ao entendimento que o
leitor ou observador fez dessa relagdo. Nesse sentido e como Denise anunciou anteriormente,
o visitante vem de diferentes lugares e esta imbuido de um saber proprio.

Isso explica que o visitante, ao interagir com uma exposi¢do, ndo vai captar
exatamente a primeira inten¢do do autor; entdo a exposi¢ao ¢ para o publico a quem ¢ dirigida
um terceiro produto. No momento em que o visitante Ié a exposi¢ao, ele ndo capta exatamente
aquela primeira intencdo. Ele vai reelaborar uma terceira inten¢do, ou seja, um terceiro
produto, que ¢ a relagdo dele com a exposicdo. Entretanto ao se considerar um visitante (um
leitor) a quem se estd transmitindo e produzindo a exposicao, se oferece um caminho, um
limite que € a inteng@o da mensagem. Nesse caso, € a interacdo entre a intencao da exposi¢ao
e aintengdo do visitante que define as margens de interpretabilidade. Isso significa que apesar
da exposi¢do ter intimeras formas de interpretagdo, o visitante ndo esta autorizado a
interpretar qualquer coisa.

E interessante notar este aspecto como um contraponto a uma tendéncia,
correntemente aceita, de que o sujeito ao ler um texto, no caso a exposi¢ao, pode interpretar
qualquer coisa. E certo que se podem fazer interpretagdes individuais e variadas. Entretanto,
como a exposi¢ao ou o texto tém uma intencdo, essas midias langardo méao de recursos que
estardo sempre dirigindo o individuo, para o mais proximo possivel de uma determinada
interpretacdo. Existem limites, nunca se deixa completamente solta a apresenta¢do de uma
exposi¢do, porque sempre se deseja que o visitante apreenda o que foi projetado para ele,
sempre se quer que o visitante receba a intengdo que foi pensada inicialmente para ser
apresentada.

Mas para que o processo da relacdo do autor com o leitor (visitante) seja eficiente, ¢
importante que se tenham bem claros e estruturados os limites de intencionalidade voltados
para o publico, tendo em vista que a execug¢do de uma exposi¢do implica um longo processo
em que muitos elementos estdo em jogo e, se ndo bem-cuidados, corre-se o risco de perder o
fio condutor de uma apresentacao, abrindo-se espago para interpretacdes fora de sentido.

Quanto ao percurso de uma exposig¢do, Davalon nos informa sobre a estrutura da
exposi¢do que pode nos ajudar a melhor entender esse processo. Ele divide a produgdo da
exposi¢ao em trés 1dgicas. A primeira, a légica do discurso, esta relacionada com a operacao
da linguagem que envolve aspectos da produgdo da estrutura do conteudo, que nada mais ¢
que o esbogo inicial da exposicdo e que corresponde aos textos e ao conteudo bruto que sera
concretizado em uma exposi¢do. A segunda, a logica do espaco, se refere a colocagdo do
primeiro texto em um espago, e que pode ser arranjado de acordo com as diversas operagdes
de linguagem a ele relacionadas. Entre a concepgao e a finalizagdo da exposi¢ao, acontece a
realizagdo da montagem da exposigdo. E nesse tempo que se d4 a 16gica do espago. A terceira,
alogica do gesto, ¢ caracterizada pela mobilizagdo do comportamento do visitante ao colocar
seu conhecimento em interagdo com a exposicao finalizada. Nesse momento, sdo as marcas
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de intencionalidade da exposi¢do que vao levar o visitante a ressignificar os dados que
recolheu na exposi¢do e os dados trazidos com ele. Essa leitura individual, supostamente
espontanea e ndo direcionada, na verdade foi moldada e criada pelas operagdes que
pertencem a logica do discurso, quer dizer, o primeiro texto, o conteido inicial da exposicao,
¢ a logica do espago, ou seja, quando colocados o texto e os objetos no espago expositivo. A
leitura ¢ entdo direcionada durante o processo ao qual foi submetido o saber cientifico
original, desde a escrita do programa expositivo até a sua finalizagdo.

O que eu gostaria de destacar com as observagdes trazidas ¢ a importancia do papel
do aspecto da intencionalidade para quem se dirige a exposicdo e¢ a consideracdo da
complexidade desta midia em que tudo pode significar interferéncia em sua producio, ou
seja, se as diferentes 16gicas apontadas por Davalon ndo estiverem em sintonia, a exposicao
ndo alcangara seu objetivo junto ao publico visitante do museu.

Consideracdes finais

Nesta ultima parte da apresentagdo de hoje, eu gostaria de tratar de alguns aspectos
que promoveram mudancas nas abordagens museograficas e que ajudam a compreender a
tendéncia atual. Ao longo do tempo, as muitas renovagdes sofridas na area da museologia
forneceram a base para a realizacdo das exposicdes. Nessa dinamica, a exposi¢do dos museus
foi sendo modificada e hoje se observa uma tendéncia conseqiientemente ligada ao que se
pensa atualmente da instituigdo museu.

Sem nos afastarmos demasiadamente no tempo para falarmos, mesmo que em linhas
muito gerais, sobre essas mudangas, podemos nos fixar nos anos de 1930 do século passado.
E para melhor nos situarmos, esclarego que uso como referéncia a Franga. Na década de
1930, ha um movimento de mudanga do papel e da missdo da instituicdo museologica,
pressionada por movimentos populares que reclamam reconhecimento. Esse ambiente sera,
entretanto, radicalizado no final dos anos de 1960, mais precisamente a partir dos eventos de
1968 na Franga, quando ocorrerdo atitudes violentas com relagdo ao uso da instituicdo
museu. As experiéncias museoldgicas impulsionadas por novos pensamentos, oriundos
desses movimentos, serdo entdo concretizadas na década de 1980 com a criagdo e
reformulagdo de inimeros museus.

E corrente o entendimento de que a origem do museu est4 ligada a um projeto elitista
de cultura cultivada, definido pelas classes dominantes em oposigdo as expressdes de saber
vulgar das camadas populares. Mesmo que distantes do século do surgimento dos primeiros
museus, de acordo com as colocagdes anteriores de Denise, esta foi sempre uma caracteristica
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dificil de contornar. Frente a essa concepgao restritiva da cultura, procurou-se ha muito
desenvolver alternativas'*. Uma delas ocorreu entio na década de 1930 com Rivet e George
Henri Riviére do Museu de Etnografia do Trocadéro, o conhecido Musée de L’Homme de
Paris. Estes profissionais propuseram em 1937 um novo projeto para aquele espago que
deveria contribuir para a difusdo da cultura ¢ que consistia na reabilitagdo das culturas
colonizadas, oprimidas ¢ ameagadas de extingdo, as ditas sociedades exdticas e estudadas
pelos primeiros etndgrafos. Entretanto esse feito so foi possivel de ser realizado fora desse
museu, com a criagdo do Museu de Artes e Tradigdes Populares da Franca, também
localizado em Paris. Isto se deve a um questionamento sobre a concep¢do do antigo museu.
Era necessario mudar a forma de ver a institui¢do, que era organizada a partir do olhar do
colonizador. Era preciso, entdo, olhar os objetos e tudo aquilo que estava no museu com um
outro olhar, ou seja, que aqueles objetos expostos ndo fossem vistos mais como coisas
exoticas, mas pertencentes a um grupo cultural, a uma outra cultura, com caracteristicas e
valores diferentes da cultura do organizador do museu, mas tdo importantes quanto a sua
cultura. Tentava-se fazer uma critica ao olhar que se considerava como superior. Estava-se
procurando aceitar e compreender as diferentes culturas e o outro em uma perspectiva que
nao era a do desnivelamento entre o primitivo e o civilizado. Essa experiéncia mostra também
quao lento ¢ o processo de mudanga, quanto tempo € necessario até que novas concepgdes
sejam decantadas e incorporadas pela instituicdo, embora as discussdes a cerca da
necessidade de mudanga tenham tido inicio muito tempo antes da efetivagdo de qualquer
transformagao.

A nova forma de pensar vai encontrar nos eventos de 1968, aliados para a mudanca.
Nesse momento, a critica aos espagos museoldgicos ¢ bastante acirrada, e esses espagos eram
ferozmente contestados por palavras de ordem como: “E necessario queimar o Louvre”; “O
Museu deve ser descolonizado culturalmente” e “O visitante potencial deve ser libertado de
sua inibi¢do intelectualmente subdesenvolvida”. Tudo isso faz crescer a vontade de mudanga.

No embate, outras formas de pensar o espago museologico sdo sugeridas, entre elas
Hugue de Varine-Bohan apresenta uma possibilidade para a “institui¢do que estava em vias
de desaparecer”. Para ele, o museu deveria cumprir um papel mais social do que o de
preservar e para isso se fazia necessario uma relagdo mais proxima com o publico. Ele sugere,
como foi lembrado por Denise, o museu integral. Muito do que prop0s esta presente nos
documentos da Mesa-Redonda do Chile realizada em 1972. Entre os subsidios apresentados
nesse encontro podemos citar: a énfase na forma como os objetos podem ser explorados a fim
de oferecer melhor entendimento por parte do publico visitante em relagdo aos temas
apresentados; a aten¢do a mudanga daqueles museus que, altamente especializados, se

14  Parte das informagdes aqui mencionadas tem por referéncia a seguinte
publicagdo: Rasse, Paul. (1997).Tecniques et Cultures au Musée. France. Presses
universitaires de Lyon.
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centravam nos objetos, ignorando as diferentes caracteristicas ¢ marcas de referéncia dos
visitantes; e a necessidade de conhecer os visitantes para quem as apresentagdes eram
montadas. O evento, em geral citado como um marco da renovagdo dos museus naquele
periodo, ¢ fruto de um momento em que muitos profissionais da area estdo pensando juntos
essa transformacdo. Entre eles, podemos também lembrar Duncan Cameron, outra pessoa
que trabalha essas questdes e que vai trazer para esse cenario a perspectiva do museu como
lugar de debate e discussdo, o “museu forum” 15 Para ele, o museu ndo podia mais ser um
templo, visdo trazida também na fala da Denise, cuja primeira fungdo seria a de sacralizar a
cultura oficial, mas devia se tornar um férum. Essa perspectiva oferecia aos criticos sociais a
oportunidade de serem entendidos, de estarem expostos, de contestarem os valores
reconhecidos ¢ as instituigdes existentes.

A nova orientagdo vai dar forca a criacdo de novas experiéncias museologicas e o
eco-museu sera uma delas. Pautado em valorizar a identidade de comunidades por vezes
excluidas, e de fazer com que os individuos dessas comunidades pudessem ser os
participantes ativos das novas instituicdes, serdo instituicdes caracterizadas por se
relacionarem com a diversidade cultural e os ambientes naturais, considerados como lugares
passiveis de serem musealizados — idéias que serdo, também, de alguma forma, reconhecidas
e apropriadas, em certa medida, por antigos museus.

As discussoes levam o Conselho Internacional de Museus — ICOM —,6rgdo que tem
estabelecido as defini¢des para museu, desde 1946, a incorporar uma outra forma de ver a
instituicdo, e procurar pensd-la enquanto uma unidade articulada das funcdes de
conservagdo, pesquisa ¢ comunicagdo, as trés funcionando em sinergia, cada uma se
definindo relativamente as duas outras, cada uma encontrando sua razao de ser e sua for¢a em
relagdo as duas outras.

Como parte de todo esse processo, nos anos de 1980, a Nova Museologia'®, uma
outra iniciativa de repensar o museu, vai apresentar realizagdes concretas com base nos

15 Termo usado com freqiiéncia a partir dos anos 70, quando foi resgatado por
Ducan F. Cameron em seu célebre artigo (1971) The Museum, a Temple or the
Forum. Curator, v.14,n.1, p.11-24..

16  Cito aqui alguns pressupostos da Nova Museologia: assegurar a tradicional
énfase em colegdes, preservagdo e uso dos objetos para beneficio da sociedade;
encontrar o entendimento do complexo meio social em que o museu opera;
encorajar a flexibilidade da interpretagdo dos objetos de museu; assinalar a
necessidade de reconhecer a sofisticagdo das exigéncias do usuario do museu;
exigir o uso de modelos familiares de comunicagao para a freqiiéncia moderna;
defender a integragdo dos museus com os grupos sociais multiculturais; dar
maior aten¢ao a relacdo do museu com seu meio social, politico e seu significado.
Referéncia: STAM, C. Deirdre. (1993) The Informed Muse: The implication of
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principios langados nos anos anteriores, em um contexto profundamente transformado
socialmente, politicamente e economicamente. Momento em que se pode evidenciar, a partir
de uma série de exemplos, um grande movimento em que sdo criados muitos museus e outros
sdo reformados, respondendo a exigéncia de se estabelecer uma relacdo mais proxima com o
publico e com suas necessidades.

Todo esse percurso esta ligado a uma concepgao diferente de cultura. O que se
entende por cultura, entdo, ndo ¢ mais a cultura cultivada, ligada a uma elite, ou a cultura
como alguma coisa que se refere a um aciimulo de conhecimentos separados entre si, mas a
cultura entendida como um conjunto complexo de relagdes. O objeto, a coisa, ndo se
apresenta sozinho como cultura, mas o objeto na relagdo com o mundo apresenta a cultura.

A época testemunhara um novo cenario também para os museus de ciéncia, que
procuram incorporar todas as questdes referentes ao papel social do museu e sua relagdo com
o publico. Nesse movimento, a criagdo dos science centers acontece de maneira acelerada em
funcdo de outras demandas que também se somam aquelas, mas com um componente
especifico das questdes da ciéncia e tecnologia. Essa categoria de museu vai se confundir
com o museu de ciéncia tradicional, provocando mudangas bastante grandes nas antigas
institui¢des, que procuram se renovar como um recurso & sobrevivéncia. E certo, como
enfatizou Denise, que o novo perfil da institui¢do traz com ela, como um aspecto renovado, a
caracteristica da interatividade e que hoje tende a ser incorporada por diferentes categorias de
museu.

E possivel dizer que por forca das circunstancias é o museu de ciéncias que tem
representado um maior avango em toda essa mudanga museoldgica e que tem atraido a maior
visitagdo com relagdo aos outros tipos de museu, entre os quais o museu de artes ¢ 0 menos
freqiientado, talvez em virtude das reduzidas inovacdes conceituais realizadas durante sua
existéncia. Isso se deve ao fato de que a sociedade tem sofrido uma pressdo cada vez maior no
estabelecimento de critérios com relagdo ao uso da ciéncia. Organismos internacionais
ligados @ ONU, a UNESCO, a OEA tém defendido uma série de condutas a serem
apropriadas pela sociedade com relagdo a ciéncia. Um exemplo disso ¢ a Conferéncia
Mundial da Ciéncia realizada em Budapeste em 1999. Nela foi destacado que reconhecendo a
existéncia do avanco relativo as ciéncias deve-se estimular, a partir das suas declaragdes, a
promocao vigorosa do debate democratico informado sobre a producdao e o uso do
conhecimento cientifico.

Nesse cenario, o museu foi eleito, por muitos, como um instrumento importante
dessa difusdo e desse compromisso. Dai decorre uma preocupagdo cada vez maior para que

“The New Museology for Museum Practice”. p.280. In: Museum Management and
Curatorship, UK, v.12, n.3, p.267-284,.
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uma relagdo mais proxima com o publico se efetive. Em virtude da demanda, as exposigdes
ndo devem permanecer limitadas a espagos de contemplag@o, mas devem incorporar outras
formas de apresentagdo que as transformem em locais de estimulo ao debate. Essa tendéncia
tem sido observada em museus mais comprometidos, onde se privilegia o debate em que
cientistas de diferentes vertentes se apresentam para promover discussdes.

A museografia das exposi¢does tem que levar hoje em consideragdo essa nova
realidade. Os museografos e curadores t€ém como desafio contextualizar as colecdes
existentes no museu, adaptando-as as questdes mais atuais ¢ explorando os temas que
articulem a ciéncia e a sociedade em uma perspectiva mais humana, multidisciplinar e
multicultural. Devem, também, estar voltados para o uso de modelos que facilitem ao
visitante a oportunidade da critica. Com isso, as montagens expositivas sdo cada vez mais
complexas, a medida que os profissionais conscientes de seu papel social tém que considerar
critérios de ordem cognitiva, ou seja, do processo de apreensdo dos conhecimentos
veiculados; de ordem emocional, a exposi¢ao tem que ser um meio estético, agradavel e de
interacdo; além dos contetidos disciplinares claborados de maneira interdisciplinar. O
conjunto desses e mais outros aspectos presentes na exposi¢do deve, portanto, conduzir o
visitante a uma variedade de experiéncias: da surpresa, da descoberta, da socializagdo. E
ainda, da possibilidade que ele (o visitante) possa também dar seu feed back sobre o que viu, e
se posicionar e participar desse lugar como um espaco de debate. A forma de apresentacdo da
exposi¢ao e de exploragdo de um tema ¢é o instrumento que vai permitir, ou ndo, a mudancga de
comportamento e atitude dos individuos. Portanto, ¢ importante que o publico se sinta
implicado na exposicao.

A nova orientacdo da instituicdo museu alargou o seu campo, abragando diversos
setores nas exposi¢des: as culturas populares; as minorias étnicas, o trabalho, o meio
ambiente e as politicas do momento. E no museu, onde se testemunha a cultura em sua
diversidade, que pode ser oferecida ao visitante a oportunidade de adotar uma posicao critica
sobre aquilo a que esta sendo submetido. As apresentagdes podem assim ser objeto de
discussdo. Mas para tal precisam ser provocativas, abordando os temas de diferentes pontos
de vista, de diferentes abordagens disciplinares e evitando a fragmentacdo e as reproducdes
em formas pasteurizadas de conhecimento, reforcando o que foi dito por Denise sobre os
science centers, modelo disseminado pelo mundo em um formato seriado como plantas
idénticas sem considerar as diferencas nacionais e culturais.

Dessa maneira, os museus enquanto espagos publicos democraticos contribuem para
que cada um possa forjar sua propria opinido sobre o que ¢ apresentado, participando de um
mundo mais sensivel, mais humano, curioso, mais aberto, mais respeitoso, mais diverso e
mais responsavel pelo futuro.

A inten¢do de minha fala foi abordar, mesmo que apressadamente e de maneira

bastante limitada, o que esta hoje implicado na missdo da institui¢do museoldgica ¢ que tem
relagdo com um entendimento de cultura compreendida por uma rede de relagdes. E também
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como o processo das relacdes impressas na cultura vai permeando a instituicdo museoldgica
como parte desse empreendimento, tomando para si, entre muitos outros, o elemento da
diversidade, o elemento da identidade, tdo importantes no mundo globalizado. Deixo aqui
essas palavras mais como meio de reflexdo, entendendo que a exposi¢do ndo ¢ o museu, mas ¢
seu principal instrumento de comunicagao, por onde veicula sua forma de ver o mundo.

Aproveitamos ainda, Denise ¢ eu, para agradecer a possibilidade de participagdo no

programa MAST Colloquia e esperamos ter, de alguma forma, contribuido para a discussao
do tema proposto sobre museografia e publico.
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