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APRESENTACAO

A Secretaria de Estado da Cultura fica muito honrada em apoiar
a publicacao Conceitos-chave de Museologia em portugués. Trata-se
de uma importante iniciativa do Comité Brasileiro do Conselho
Internacional de Museus, que colaborara para o compartilhamento
e a comunicacao de conhecimento sobre a teoria museoldgica para a
comunidade museal brasileira.

O debate no campo museolégico no Brasil e no exterior tem se
intensificado extraordinariamente, acompanhando as incessantes
transformacdes e a visibilidade crescente dos nossos museus. Nesse
contexto, é muito oportuna a disponibilizacao de uma ferramenta de
referéncia para profissionais de museus e estudantes de museologia,
que contribua para a reflexao teérica e critica sobre o mundo dos
museus.

A mobilizacao resultante da realizacao da 23" Conferéncia
Geral do ICOM no Rio de Janeiro também define um momento
apropriado para o lancamento dessa publicacao, agora traduzida para
o portugués. O excelente trabalho dos tradutores possibilitara nio
apenas o importante acesso aqueles que nao leem em outras linguas,
mas também o referenciamento para o contexto cultural e social
brasileiro.

O Estado de Sdo Paulo é um significativo recorte desse diversificado
panorama museoldgico brasileiro. Além dos dezoito museus perten-
centes a Secretaria de Estado da Cultura — dentre eles a Pinacoteca do



Estado de Sao Paulo, parceira desta iniciativa — , o estado abriga mais
de quatrocentas institui¢des museoldgicas, piblicas e privadas, distri-
buidas em quase duzentas cidades paulistas. A diversidade, a riqueza
e os desafios que cercam esse patrimonio reiteram a necessidade
premente de reflexao sobre os processos museais e a importancia
desta publicacao.

Agradecemos, mais uma vez, o convite do ICOM Brasil, a parceria
da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, a dedicacao dos tradutores
e a todos que estiveram envolvidos nesse significativo processo, que
culminou nesta tradugao.

Marcelo Mattos Araujo
Secretario de Estado da Cultura de Sao Paulo



MUSEOLOGIA E SEUS CONCEITOS NA
LiNGuA PORTUGUESA

O Comité Brasileiro do ICOM, em parceria com o ICOM Portugal,
tem buscado traduzir para o portugués importantes edicoes do ICOM
e de seus comités internacionais, visando a ampliar o acesso de leitores
de lingua portuguesa a contetidos de interesse no campo da museologia.

A ideia de viabilizar a edi¢do em portugués de Concertos-chave
de Museologia, publicado originalmente em outros idiomas pelo
ICOFOM, ganhou forga a partir da definicao do Brasil como sede
da 23* Conferéncia Geral do ICOM, realizada em 2013, no Rio
de Janeiro. O entdao presidente do ICOM Brasil, Carlos Roberto
Brandao, convidou Bruno Brulon Soares e Marilia Xavier Cury — dois
musedlogos brasileiros que atuam junto a0 ICOFOM e que haviam
participado de processos relacionados a edicdo original do livro —,
que logo aceitaram o desafio de traduzir o texto para o portugués,
voluntariamente. Agradecemos portanto aos colegas brasileiros pelo
arduo trabalho realizado, que certamente muito contribuird para a
disseminacao desse contetido para toda a comunidade museoldgica
luséfona.

Como em outras ocasides, contamos com a ativa participacao do
ICOM Portugal, por meio das colegas Marta Lourenco, Graga Filipe e
Paula Menino Homem, o que possibilitou a realizacao de uma edi¢ao
adequada aos viarios paises de lingua portuguesa. Assim, a traducio
proposta pelos colegas brasileiros ganhou inclusdes de novos termos
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especificos e exaustivas revisoes, tanto no Brasil como em Portugal,
salvaguardando as nuances e regras gramaticais préprias dos paises
envolvidos. Somos gratos portanto ao ICOM Portugal pela parceria
nesta edicao e aos colegas portugueses que a ela se dedicaram.

Registramos um agradecimento muito especial a vice-presidente
do ICOM Brasil, Adriana Mortara Almeida, que coordenou esta
publicacio em portugués e orquestrou todos os contatos bilaterais
entre os colegas brasileiros e portugueses, assim como as demais
tratativas institucionais e editoriais necessarias para sua viabilizacao.

Destacamos ainda o apoio da Secretaria da Cultura do Estado de
Sao Paulo, por meio de sua Unidade de Preservagao do Patrimonio
Museolégico, bem como a Pinacoteca do Estado, por tornarem viavel
este projeto editorial. Este livro integra o conjunto de a¢des de apoio
do Governo do Estado de Sao Paulo ao ICOM Brasil, por ocasiao da
23" Conferéncia Geral do ICOM, que abrangeu ainda a realizagao,
em Sao Paulo, do importante seminério pés-conferéncia — o Dialogo
Sul-Sul de Museus — e do intenso programa de estagios de colegas
africanos e latino-americanos em museus paulistas. Agradecemos ao
Secretario da Cultura Marcelo Aratjo, as equipes da Secretaria de
Cultura do Estado de Sao Paulo e Pinacoteca do Estado por esse
significativo apoio.

Maria Ignez Mantovani Franco
Presidente do ICOM Brasil



PrOLOGO

O desenvolvimento de normas profissionais é um dos objetivos
centrais do ICOM, particularmente no que concerne ao avango,
ao compartilhamento® e a comunicacdo de conhecimento para a
ampla comunidade museal do mundo, mas também para aqueles
que desenvolvem politicas em relacao ao trabalho em museus, aos
responsaveis pelos aspectos legais e sociais da profissao, bem como
para aqueles aos quais o museu ¢ dirigido e dos quais se espera que
participem e se beneficiem do trabalho realizado nestas instituicoes.
Lancado em 1993, sob a supervisaio de André Desvallées, e com a
colaboragao de Frangois Mairesse a partir de 2005, o Diciondrio de
Museologia é um trabalho monumental, que resulta de muitos anos
de pesquisa, interrogacao, analise, revisao e debate realizados pelo
Comité Internacional de Museologia do ICOM (ICOFOM), que se
dedica particularmente ao processo de desenvolvimento de nossa
compreensao da pratica e da teoria dos museus e do trabalho realizado
por essas institui¢oes diariamente.

O papel, o desenvolvimento e a gestao dos museus modifica-
ram-se enormemente nas Ultimas décadas. As instituicoes museais
centraram-se cada vez mais nos visitantes, e alguns dos grandes
museus estdo-se voltando, com mais frequéncia, para os modelos de
gestao empresarial em suas operacdes cotidianas. A profissio museal
e seu meio transformaram-se inevitavelmente. Pafses como a China

1 EmPortugal, partilha.
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conheceram um aumento sem precedentes da presenca de museus,
mas ha mudancas igualmente importantes acontecendo em espacos
mais restritos, como, por exemplo, nos Pequenos Estados Insulares
em Desenvolvimento (PEID). Estas transformacdes apaixonantes
desencadeiam discrepancias crescentes nas especificidades do trabalho
em museus e nos cursos de formacio entre diferentes culturas. Neste
contexto, uma ferramenta de referéncia para profissionais de museus
e estudantes de museologia é ainda mais essencial. Enquanto a
publicacao do ICOM e da UNESCO Cowmzo Gerir um Musew: Manual
Pritico forneceu aos profissionais de museus um manual basico para a
atual pratica museal, o Diciondrio de Museologia deve ser visto como
uma publicacio correlata, fornecendo uma perspectiva complementar
sobre a teoria museoldgica.

Ao mesmo tempo em que o ritmo de trabalho cotidiano impede
a capacidade do campo museal de parar para refletir sobre seus
fundamentos, ha uma necessidade crescente de que os profissionais
de todos os niveis fornegam respostas claras e compreensiveis aqueles
que questionam a relevancia do museu para a sociedade e seus
cidadaos. A tarefa essencial do ICOFOM, integrada no seio do projeto
do Diciondrio Enciclopédico, oferece, assim, uma desconstrucao e
destilacao estruturadas do conjunto de conceitos fundamentais que
hoje sustentam nosso trabalho. Embora o Diciondrio apresente uma
visao predominantemente francéfona da museologia, por razdes de
coeréncia linguistica, as terminologias nele condensadas sao compre-
endidas e/ou utilizadas por musedlogos em diferentes culturas. A
publicac¢do, ainda que ndo exaustiva, sintetiza décadas do desenvol-
vimento do conhecimento a partir de uma investigaciao sistematica,
tanto da epistemologia quanto da etimologia do museu, e oferece uma
apresentacao aprofundada dos conceitos primarios da museologia
atual, com uma visdo pragmatica elegante, que considera tanto as
redundancias histéricas quanto as controvérsias atuais, investindo
no crescimento e na expansao da profissao. O ICOFOM, os editores
do Diciondrio e seus autores trataram com sensibilidade, rigor,
perspicécia e equilibrio este trabalho de “definicao” e de explicacao



da instituicao e de sua pratica.

Como uma versao preliminar do Diciondrio Enciclopédico
completo®, esta publicacdo foi produzida para oferecer ao maior
publico possivel o acesso as transformacoes e a evolucao dos varios
termos que compoem a nossa linguagem museal, considerando a sua
histéria e o seu sentido atual. De acordo com o espirito do ICOM,
visando a promover a diversidade e a ampla inclusio, antecipa-se
que, assim como ocorreu com o seu Cédigo de Etica para Museus,
esta publicacdo ird estimular um extenso debate e a colaboracao para
sua continuada revisao e atualizaciao, ao invés de ser deixada nas
estantes. A 22° Conferéncia Geral do ICOM3, em Xangai, na China,
marca, portanto, um inicio apropriado para esta valiosa ferramenta de
referéncia em museologia. A reunido de profissionais de museus de
todas as nacionalidades constitui precisamente o tipo de ocasiao que
d4 origem a novas normas e instrumentos de referéncia como este,
tanto para as geracoes atuais quanto para as do futuro.

Alissandra Cummins

Presidente”

Conselho Internacional de Museus (ICOM)

2 DESVALLEES, André; MAIRESSE, Francois (Dir.). Dictionnaire encyclopédique de muséologie.
Paris: Armand Colin, 2011.

3 Realizadaem2o010.

4  Presidente do ICOM na gestdo 2004-2010.
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PREFACIO

Desde as suas origens, em 1977, 0 ICOFOM, seguindo as linhas de
pensamento do ICOM, considera que o seu principal objetivo aponta
para a transformacdo da museologia em uma disciplina cientifica e
académica destinada ao desenvolvimento dos museus e da profissao
museoldgica, por meio da investigacao, do estudo e da difusao das
principais correntes museoldgicas.

Surgiu assim, no seio do ICOFOM, um grupo de trabalho
multidisciplinar, concentrado na anélise critica da terminologia
museoldgica, que localiza as suas reflexdes nos conceitos fundamentais
da museologia. Durante quase vinte anos, este grupo, denominado de
Thesaurus, produziu notaveis trabalhos cientificos de investigagao e
sintese.

Convencidos hoje da necessidade de oferecer ao piblico um
registro® de termos museolégicos que constitua um verdadeiro
material de referéncia, decidimos, com o apoio do Conselho Interna-
cional de Museus, tornar conhecida, em Xangai, durante a 22°
Conferéncia Geral do ICOM, a presente publicacao — que inclui
vinte e um artigos — como uma versao preliminar da publicacio do
Diciondrio de Museologia.

Gostariamos de destacar que esta publicacio, fase introdutéria de
uma obra muito mais ampla, nao pretende ser exaustiva, mas apenas
possibilitar ao leitor distinguir entre os diferentes conceitos a que

5 EmPortugal, registo.



cada termo se refere, descobrindo novas conotacdes e suas relacoes
com o campo museoldgico como um todo.

Hoje compreendemos que o Dr. Vino$ Sofka nao trabalhava
em vao quando, no inicio do ICOFOM, lutava para transformar
este Comité Internacional em uma tribuna de reflexdo e de debate,
capaz de alicercar as bases tedricas de nossa disciplina. A bibliografia
internacional resultante retrata fielmente a evolucao do pensamento
museoldgico no mundo ha mais de trinta anos.

A partir daleitura dos artigos da presente publicagao, fica evidente a
necessidade de se renovar a reflexdo sobre os fundamentos teéricos da
museologia a partir de uma perspectiva plural e integradora, ancorada
na riqueza conceitual de cada palavra. Os termos apresentados
inicialmente constituem um exemplo claro do trabalho continuo
de um grupo de especialistas que foram capazes de compreender e
valorizar a estrutura da linguagem — patriménio® cultural imaterial
por exceléncia — e o alcance da terminologia museolégica, que nos
permite reconhecer até que ponto a teoria e a pratica se encontram
indissoluvelmente ligadas.

Com o objetivo de afastar-se de caminhos ja muito transitados,
cada autor introduziu suas observacdes onde julgou necessirio
chamar a atencdo sobre a caracteristica especifica de um termo. Nao
se trata de construir pontes nem de reconstrui-las, mas de encontrar
outras concepcdes mais precisas, na busca de novos significados
culturais que permitam enriquecer uma disciplina tio ampla como a
museologia, destinada a afirmar o papel do museu e dos profissionais
de museus no mundo inteiro.

E para mim uma honra e uma grande satisfacao, como presidente
do ICOFOM, apresentar esta publicacio como uma versio
preliminar do Diciondrio de Museologia, obra que constituird um
marco na extensa bibliografia museolégica produzida por membros
do ICOFOM de diversas origens geograficas e disciplinares, unidos
por um ideal comum.

Gostaria de expressar o meu mais sincero reconhecimento aqueles

6  EmPortugal, patrimonio.
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que colaboraram generosamente, a partir de suas diferentes instancias,
tornando possivel a realizacio destas obras fundamentais, que nos
enchem de orgulho:

- a0 ICOM, nosso organismo diretor, por ter entendido, por meio
da sensibilidade de Julien Anfruns, seu Diretor Geral, a importancia
de um projeto que foi gerido silenciosamente através do tempo e que
hoje pdde ser concretizado gracas a sua intervencio;

- a0 conselheiro permanente do ICOFOM, André Desvallées,
mestre dos mestres, iniciador, artifice e forca motora de um projeto
que alcancou uma magnitude inesperada e merecida;

- a Francois Mairesse, que em plena juventude iniciou a sua
trajetéria no ICOFOM, aportando o seu talento como investigador e
estudioso da museologia, enquanto coordenava com éxito as atividades
do grupo Thesaurus e que, juntamente com André Desvallées, foi
responsavel pela presente publicacdo e pela preparacio da primeira
edicao do Diciondrio de Museologia;

- aos autores dos diferentes artigos, reconhecidos internacio-
nalmente como especialistas em museologia e em suas respectivas
disciplinas.

A todos aqueles que, de uma maneira ou de outra, contribuiram
para a concretizacao de um sonho que hoje comeca a se converter em
realidade, nosso mais sincero e respeitoso agradecimento.

Nelly Decarolis
Presidente do ICOFOM’

7  Gestdo 2007-2010.



INTRODUCAO

O que é um museu? Como definir uma colecio? O que é uma
instituicao? O que abarca o termo “patrimdnio”? Os profissionais de
museus desenvolveram inevitavelmente, em funcio de seus conheci-
mentos e de sua experiéncia, respostas a estas questdes centrais a
sua atividade. E necessario retoma-las? Nés acreditamos que sim. O
trabalho museal consiste em uma via de mao dupla entre a pratica e
a teoria, esta ultima sendo constantemente sacrificada as mil e uma
solicitacoes do trabalho dirio. Todavia, nao se pode ignorar o fato
de que a reflexdo constitui um exercicio estimulante, mas também
fundamental para o desenvolvimento tanto pessoal quanto do mundo
dos museus.

O objetivo do ICOM, em nivel internacional e nas associacoes
de museus nacionais ou regionais, é, justamente, o de desenvolver
padroes e melhorar a qualidade da reflexdo e dos servicos que o
mundo museal oferece a sociedade, a partir do encontro entre profis-
sionais. Mais de trinta comités internacionais trabalham, cada um
em seu setor, para esta reflexdo coletiva, que tem como testemunhos
as notdveis publicacdes. Mas como se articula este rico conjunto de
reflexdes sobre a conservacao, as novas tecnologias, a educacio, as
casas historicas, a gestao, as profissoes, etc.? Como se organiza o setor
dos museus ou, de maneira mais geral, como se organiza aquele que
podemos chamar de campo museal? E a este tipo de questdes que

o Comité de Museologia do ICOM (ICOFOM) se dedica, desde a
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sua criacao em 1977, especialmente pelas suas publicacoes (ICOFOM
Study Series — IS5%) que estdo destinadas a inventariar e sintetizar a
diversidade das opinides em matéria de museologia. E neste contexto
que o projeto de estabelecer um compéndio de Conceitos-chave de
Museologia, sob a coordenagao de André Desvallées, foi proposto em
1993 por Martin R. Schirer, entao presidente do ICOFOM. A este
aderiram, oito anos mais tarde, Norma Rusconi® (que infelizmente
faleceu em 2007) e Francois Mairesse. Ao longo dos anos, foi estabe-
lecido um consenso para tentar apresentar, em cerca de vinte termos,
um panorama da paisagem variada que oferece o campo museal.
Este trabalho de reflexao adquiriu certa aceleracao nos dltimos
anos. Diversas versoes preliminares dos artigos foram redigidas (nos
ISS e na revista Publics et musées, que depois se tornou Culture et
musées). O que se propoe aqui é um resumo de cada um desses
termos, apresentando de maneira condensada diferentes aspectos de
cada um desses conceitos. Estes serdo de fato abordados, de maneira
claramente mais aprofundada, nos artigos que terdo entre dez a trinta
péginas cada um, em um dicionario de aproximadamente 400 termos,
a ser publicado como Dictionnaire de muséologie.

Este trabalho se baseia em uma visao internacional do museu,
mantido por numerosas trocas no seio do ICOFOM. Por razoes de
coeréncia linguistica, os autores vém de paises francéfonos: Bélgica,
Canada, Franca, Suica. Eles sio Yves Bergeron, Serge Chaumier, Jean
Davallon, Bernard Deloche, André Desvallées, Noémie Drouguet,
Frangois Mairesse, Raymond Montpetit € Martin R. Schirer. Uma
primeira versao deste trabalho foi apresentada e amplamente debatida
durante o 320 simpésio anual do ICOFOM, em Liége e Mariemont,
em 2009.

Dois pontos merecem ser rapidamente discutidos aqui: a
composicao do Comité de Redacio e a escolha dos vinte e um termos.

8 Disponiveis em: http://network.icom.museum/icofom/publications/our-publications/.

9  AProfa. Norma Teresa Rusconi de Meyer foi diretora do Museu de Histéria e Ciéncias Natu-
rais, Bahia Blanca, Argentina, e ativa participante do ICOFOM e ICOFOM LAM. Sua contribui-
¢do encontra-se nas publicagdes desses comités.



A francofonia museal no ‘concerto’ do ICOM

Por que razao se escolheu um comité composto quase exclusi-
vamente por francéfonos? Muitas razdes, que niao sao apenas
praticas, explicam tal escolha. Sabemos que a ideia de um trabalho
coletivo, internacional e perfeitamente harmonioso representa
uma utopia, uma vez que nem todos compartilham de uma lingua
comum (cientifica ou nao). Os comités internacionais do ICOM
conhecem bem essa situacdo, que, para evitar o risco de uma Babel,
leva-os geralmente a privilegiar uma lingua — o inglés, atualmente
reconhecido como a /lingua franca mundial. Naturalmente, essa
escolha do menor denominador comum se opera para o beneficio
de alguns que a dominam perfeitamente, e, com frequéncia, em
detrimento de muitos outros menos familiarizados com a lingua de
Shakespeare, que sao forcados a se apresentar exclusivamente por
meio de uma versao caricatural de seu pensamento. O uso de uma das
trés linguas oficiais do ICOM (o inglés, o francés ou o espanhol) se
provaria inevitavel, mas, entao, qual delas escolher? A nacionalidade
dos primeiros colaboradores, reunidos em torno de André Desvallées
(que trabalhou durante um longo periodo com Georges Henri Riviére,
primeiro diretor do ICOM), levou rapidamente a seleciao do francés,
mas outros argumentos colaboraram igualmente para tal escolha. A
maior parte dos autores [é a0 menos duas das linguas do ICOM, ainda
que nao as domine com perfeicio. Embora se reconheca a riqueza
das contribuicdes anglo-americanas para o campo museal, é preciso
sublinhar o fato de que a maior parte de seus autores — com algumas
excegdes notorias, como as figuras emblematicas de Patrick Boylan
ou de Peter Davis — nio leem nem o espanhol, nem o francés. A
escolha do francés, ligada, como esperamos, a um bom conhecimento
da literatura estrangeira, nos permite adotar, se nao todas as contri-
buic¢des no setor de museus, ao menos alguns de seus aspectos que,
em geral, nao sao explorados, mas que sao de extrema importancia
para o ICOM. Somos, entretanto, muito conscientes dos limites de
nossas pesquisas e esperamos que este trabalho dé a outras equipes
a ideia de apresentar, em sua propria lingua (o alemio ou o italiano,
entre outras), um olhar diferente sobre o campo museal.
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Por outro lado, certo nimero de consequéncias ligadas a
estruturacao do pensamento resulta da escolha de uma lingua — como
ilustra uma comparagao entre as defini¢coes do museu pelo ICOM,
de 1974 e de 2007, a primeira originalmente pensada em francés, a
segunda em inglés. Temos consciéncia de que essa obra nao seria
a mesma se houvesse sido escrita originalmente em espanhol, em
inglés ou em alemao, tanto no nivel de sua estrutura e na escolha dos
termos, quanto do ponto de vista da perspectiva tedrica adotada!
Naio surpreende ver que o maior niimero de guias praticos sobre os
museus sdo escritos em inglés (como testemunha o excelente manual
dirigido por Patrick Boylan, Como Gerir uimn Museu: Manual Prético™),
enquanto que estes sao muito mais raros na Franca ou nos antigos
paises do Leste Europeu, onde privilegiamos o ensaio e a reflexao
tedrica.

Seria, entretanto, muito caricatural dividir a literatura museal
entre uma parte pratica, estritamente anglo-americana, e uma parte
tedrica, mais préxima do pensamento latino: o ntimero de ensaios
teéricos redigidos por pensadores anglo-saxonicos™ no campo museal
condena totalmente tal visdo. Permanece o fato de que certo niimero
de diferencas existe, e diferencas sempre enriquecem o conhecimento
e a apreciacao. Nés tentamos levar em consideracdo esta perspectiva.

Finalmente, é importante saudar, pela escolha do francés, a
meméria do trabalho fundamental de teorizacao que foi conduzido
por muitos anos pelos dois primeiros diretores franceses do ICOM,
Georges Henri Riviere e Hugues de Varine, sem o qual uma grande
parte do trabalho museal, tanto na Europa continental quanto na
América ou na Africa, ndo poderia ser compreendido. Uma reflexdo
fundamental sobre o mundo dos museus nao pode ignorar a sua
histéria, do mesmo modo que é preciso lembrar que suas origens estao
ancoradas no século do Iluminismo e que sua transformacio (isto é,
sua institucionalizacao) ocorreu no periodo da Revoluciao Francesa,

10 BOYLAN, P. (coord.). Como Gerir um Museu: Manual Prdtico. Paris: ICOM/Unesco, 2006. Dis-
ponivel em: http://www.icom.org.br/Running%20a%20Museum_trad_pt.pdf. Acesso em:
maio de 2012. (Nota dos Autores.)

11 Em Portugal, anglo-saxénicos.



mas também que as fundagdes tedricas, no contexto europeu, foram
elaboradas do outro lado do muro de Berlim, a partir dos anos 1960,
no momento em que o mundo ainda estava dividido em blocos
antagonicos. Ainda que a ordem geopolitica tenha sido comple-
tamente transformada hd quase um quarto de século, é importante
que o setor museal nao esqueca a sua histéria — o que seria um absurdo
no caso de um instrumento transmissor de cultura para os ptblicos do
presente e para as futuras geracoes! Todavia, existe sempre o risco de
uma memoria curta que, da histéria dos museus, preserve apenas a
maneira pela qual estas instituicoes devem ser geridas e os meios de
atrair os visitantes.

Uma estrutura em constante evolucéo

Desde o inicio, o objetivo dos autores nao foi o de escrever um
tratado “definitivo” sobre o mundo dos museus, um sistema tedrico
ideal separado da realidade. A férmula relativamente modesta de
uma lista de vinte e um termos foi escolhida para tentar enfatizar uma
reflexao continua sobre o campo museal, com apenas estes marcos
seletos. O leitor nao se surpreendera ao encontrar aqui alguns termos
de uso comum que lhe sao familiares, tais como “museu”, “colecao”,
“patriménio”, “ptblico”, etc., nos quais esperamos que ele descubra
certo namero de sentidos ou de reflexdes que lhe sao menos familiares.
Ele se surpreenderd, possivelmente, ao nao encontrar alguns outros
termos, como, por exemplo, o vocibulo “conservacao”, que se vé
inserido no verbete PRESERVACAQ. Neste termo, entretanto, nds
nao retomamos todo o investimento feito pelos membros do Comité
Internacional de Conservagao (ICOM-CC), cujo trabalho se estende
para muito além de nossas pretensdes neste campo. Alguns outros
termos, mais tedricos, parecerdo, a primeira vista, mais exoticos para
o profissional voltado para a pratica em museus, entre eles: “museal”,
“musealizacao”, “museologia”, etc. Nosso objetivo era, de certo
modo, o de apresentar a visdo mais aberta possivel daquilo que se
pode observar no mundo dos museus, compreendendo experiéncias
numerosas, mais ou menos incomuns, suscetiveis de influenciar
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consideravelmente o futuro dos museus em longo prazo — o que é o
caso, notadamente, dos conceitos de museu virtual e de cibermuseu.

Comecaremos indicando os limites desse trabalho: trata-se de
propor uma reflexao tedrica e critica sobre o mundo dos museus
em um sentido amplo — que esta para além dos museus classicos.
Podemos certamente partir do 7zuseu, para tentar defini-lo. Esta dito,
na definicio do ICOM, que se trata de uma zstituigio a servico da
sociedade e de seu desenvolvimento. O que significam estes dois termos
fundamentais? Mas, acima de tudo — e as defini¢des nao respondem a
esta pergunta —, por que os museus existem? Sabemos que o mundo
dos museus est4 ligado a nocdo de patriménio, mas vai, ainda, muito
além disto. Como evocar este contexto mais amplo? Pelo conceito
de museal (ou de campo museal), que é o campo tedrico responsavel
por tratar deste questionamento, do mesmo modo em que a politica
é o campo da reflexao politica. O questionamento critico e teérico do
campo museal é a museologia, enquanto que o seu aspecto pratico é
designado como museografia. Para cada um desses termos nio existe
apenas uma, mas varias defini¢des que se transformaram com o passar
do tempo. As diferentes interpretacdes de cada um desses termos sao
evocadas aqui.

O mundo dos museus evoluiu amplamente com o tempo, tanto
do ponto de vista de suas fungdes quanto por sua materialidade e
a dos principais elementos que sustentam o seu trabalho. Concre-
tamente, o museu trabalha com os objetos que formam as colecies. O
fator humano é evidentemente fundamental para se compreender o
funcionamento dos museus, tanto no que concerne a equipe que atua
no seio do museu — suas profissées, e sua relacao com a ética — quanto
ao prblico ou aos publicos aos quais o museu esta destinado. Quais
sao as fun¢des do museu? Ele desenvolve uma atividade que podemos
descrever como um processo de musealizagio e de visualizagao. De
maneira mais geral, falamos de funcdes museais que foram descritas
de formas diferentes ao longo do tempo. Baseamo-nos em um dos
modelos mais conhecidos, elaborado no final dos anos 1980 pela
Reimwardt Academie de Amsterdam, que distingue trés funcoes: a



preservagio (que compreende a aquisi¢do, a conservacao e a gestao
das colegdes), a pesquisa e a comunicagio. A comunicacgio, ela mesma,
compreende a educagio e a exposigio, duas funcdes que sao, sem
davida, as mais visiveis do museu. Neste sentido, parece-nos que a
funcao educativa cresceu suficientemente nas tltimas décadas para que
o termo mzediacio lhe seja acrescentado. Uma das maiores diferencas
que se pode apontar entre o trabalho realizado anteriormente em
museus e o dos Gltimos anos reside na importancia que vem sendo
dada a nogao de gestio, de modo que, em razao de suas especificidades,
somos levados a trati-la como uma funcao do museu. O mesmo se
percebe em relacao a nogao de arquitetura de museu, cuja importancia
crescente leva a uma transformacao do conjunto de outras funcoes.

Como definir o museu? Pela abordagem conceitual (museu,
patrimonio, instituicdo, sociedade, ética, museal), por meio da reflexao
tedrica e pratica (museologia, museografia), por seu funcionamento
(objeto, colecao, musealizacdo), pelos seus atores (profissionais,
publico), ou pelas fungdes que decorrem de sua agdo (preservagio,
pesquisa, comunicacdo, educagdo, exposicao, mediacdo, gestao,
arquitetura)? Diversos sio os pontos de vista possiveis, sendo
conveniente compara-los na tentativa de melhor compreender um
fendmeno em pleno desenvolvimento, cujas transformacoes recentes
nao sao indiferentes para ninguém.

No inicio dos anos 1980, o mundo dos museus conhecia uma onda
de mudangas sem precedentes: por muito tempo considerados como
lugares elitistas e distintos, os museus passaram a propor uma espécie
de coming out**, evidenciando seu gosto por arquiteturas espetaculares,
pelas grandes exposicoes chamativas e amplamente populares, e com
aintencdo de se tornarem parte de um determinado tipo de consumo.
A popularidade do museu nao foi negada, seu niimero pelo menos
dobrou no espago de pouco mais de uma geracao, e os novos projetos
de constru¢ao — de Xangai a Abu Dhabi, no limiar das mudancas
geopoliticas que o futuro pronuncia — vém se mostrando ainda mais
impressionantes. Com efeito, uma geracao depois, o campo museal

12 Expressdo mantida como no original em francés.
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ainda estd em vias de se transformar: se o homo turisticus parece ter
substituido o visitante como alvo principal do 7zarketing dos museus,
nao podemos deixar de nos interrogar, todavia, sobre as perspectivas
deste dltimo. O mundo dos museus, como o conhecemos, ainda
terda um futuro? A civilizacao material, cristalizada pelo museu, nao
esta em vias de conhecer, ela mesma, mudancas radicais? Nés niao
pretendemos responder aqui a questdes deste tipo, mas esperamos
que aqueles que se interessam pelo futuro dos museus, ou, de maneira
mais prética, pelo futuro de seu préprio estabelecimento, encontrem
nestas paginas alguns elementos capazes de enriquecer a sua reflexao.

Francois Mairesse e André Desvallées



MUSEOLOGIA — UMA DISCIPLINA,
MUITOS CONCEITOS, INUMERAS
APLICACOES
CONSIDERACOES SOBRE A TRADUCAO DOS
CONCEITOS-CHAVE DE MUSEOLOGIA

Uma traducao requer atengao e esta deve ser redobrada quando se
trata de um texto conceitual com viés académico, pois, no plano das
ideias, inimeras abordagens sao possiveis, nos distintos contextos,
considerando a origem de um dado artigo, onde a traducao se faz e
onde ela deve fazer sentido. Fazer uma traducao é, portanto, encontrar
o sentido dos termos entre os falantes de uma dada lingua, e, no caso
presente, entre os atores de um campo de conhecimento ainda em
construcio. No caso da traducao dos Conceitos-chave de Museologia,
a dificuldade ampliou-se tendo em vista, além das questdes inerentes
a traducdo de textos académicos, o fato de a museologia ser uma
disciplina em formacao, em processo, como tantas vezes mencionado
no Ambito do ICOFOM e do ICOM.

A museologia esta se construindo como campo de conhecimento
em distintas localidades — niicleos de formacao e pesquisa em vérios
paises — e instituicoes museais que constituem o universo de sua
aplicacdo, institui¢des estas marcadas por seus contextos sociocul-
turais. Ela vem ganhando importancia e se renovando como uma
(possivel) ciéncia humana que ainda carece de maior precisao termino-
légica, para assim ser reconhecida nas interfaces com outras ciéncias
— e esta é uma realidade tanto brasileira, como mundial.

O Comité de Redacao dos Concertos-chave de Museologia levou
em consideragao a diversidade dos contextos culturais nos quais a
museologia se faz e suas particularidades, de modo que na Introducao
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os autores “jogam” com palavras usando o termo “francofonia” — ao
se referirem a fala francesa — e “francéfonos” — para cercar a origem
de seus colaboradores: Bélgica, Canadé, Franca e Suica. O comité
se explica mencionando, o que reconhecemos, a dificuldade de um
trabalho desta envergadura com participantes de diversos paises e
com diferentes linguas maternas, mesmo considerando que as linguas
oficiais do ICOM sejam trés: inglés, francés e espanhol. Sem, contudo,
conseguir se justificar, o comité adotou um procedimento que,
pragmaticamente falando, resultou na obra que ora apresentamos no
contexto brasileiro e portugués. Um dos argumentos dos autores é
que nem todos falam todas as linguas oficiais do ICOM (nem todos
falam espanhol, por exemplo, ou, talvez, nem todos falem francés,
como eventualmente gostariam), como se o problema fosse esse e
como se a realidade dos atores que compoem o ICOM fosse simples.
O que queremos dizer é que o texto original em francés, que aqui
nés traduzimos para o portugués, representa uma “francovisao”
que, na tradugao, nos gerou alguns pontos de hesitacao, resultantes
da distancia cultural que enfrentamos. Dessa forma, gostarfamos de
registrar™ o nosso mais profundo respeito pelos nossos colegas e pelo
arduo trabalho que realizam, do mesmo modo que manifestamos
0 Nosso compromisso com o que realizamos no Brasil ha décadas.
Nesse sentido, recorremos muitas vezes a extensas notas de rodapé
— que aqui nos abstivemos de identificar uma a uma como “Nota
dos Tradutores”, pois todas o sdao, com excecao de uma identificada
como “Nota dos Autores” —, com a preocupacao de que o leitor fosse
informado de que ha outras visdes e que, no Brasil, construimos uma
museologia alicercada e situada cultural e socialmente. Também nos
preocupamos que esta publicagao fosse um referencial para ser usado
criticamente, evitando-se meras repeticoes de termos que, como
procuramos dizer, correspondem 2 visao de um outro contexto.
Dessa forma, convidamos os leitores a uma leitura critica,
refletindo sobre seus museus e sobre a melhor maneira de participar
dos processos museais, da mesma forma que queremos estimular os

13 EmPortugal, registar.



estudantes e pesquisadores a se debrucarem sobre a dificil tarefa, mas
extremamente necessaria, de conceituacio e definicio de termos que
ajudem ao desenvolvimento da museologia.

Bruno Brulon Soares
Musedlogo

Vice-presidente do ICOFOM

Marilia Xavier Cury
Museéloga

Docente em Museologia, Museu de Arqueologia e Etnologia,
Universidade de Sao Paulo
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ARQUITETURA

s. f. — Equivalente em francés: architecture;
inglés: architecture; espanhol: arquitectura; ale-
ma&o: Architektur; italiano: architettura.

A arquitetura (museal) define-se
como a arte de conceber, de projetar
e de construir um espaco destinado a
abrigar as funcoes especificas de um
museu e, mais particularmente, as de
uma exposicao, da conservacao pre-
ventiva e ativa, do estudo, da gestao e
do acolhimento de visitantes.

Desde a invencio do museu
moderno, a partir do final do século
XVIII e inicio do XIX, e, parale-
lamente, a partir da reconversio
de antigos prédios patrimoniais,
desenvolveu-se uma arquitetura
especifica que, especialmente pelas
suas exposicoes temporarias ou de
longa duracio™, vincula-se as con-
dicoes de preservacio, de pesquisa
e de comunicagao das colecoes. Esta
arquitetura ficou evidente tanto nas
primeiras construgdes desse tipo
quanto nas mais contemporaneas. O
vocabulério arquitetdnico condicio-

nou, ele mesmo, o desenvolvimento
da nogao de museu. Assim, a forma
do templo com cupula e fachada
com pértico colunado impds-se ao
mesmo tempo em que se impos a
da galeria, concebida como um dos
principais modelos para os museus
de Belas Artes, e que deu origem, por
extensao, aos termos galerie, galleria,
Galerie e gallery, respectivamente na
Franga, na Itdlia, na Alemanha e nos
paises anglo-americanos.

Ainda que a forma das constru-
coes museais tenha, geralmente, se
centrado na salvaguarda das cole-
coes, ela evoluiu na medida em que
se desenvolveram novas funcoes.
Deste modo, pela busca de solucoes
para uma melhor iluminacio das
exposi¢oes (Soufflot e Brébion, 1778;
J.-B. Le Brun, 1787), para a melhor
distribuicao das cole¢des pelo edifi-
cio do museu (Mechel, 1778-1784),
e para melhor estruturar o espago de
exposi¢oes (Leo von Klenze, 1816-
1830), tomou-se consciéncia, no
inicio do século XX, da necessidade
de se reduzir as colegoes permanen-

14 No texto original, “exposi¢cdo permanente”. Embora ainda usado no Brasil, assim como em
Portugal, o termo atualizado é “exposicdo de longa duragao”, para evitar a conotacgdo de
permanéncia. Adotaremos este termo daqui em diante.

15 Referéncias obtidas no Dictionnaire encyclopédique de muséologie (Paris: Armand Colin),
2011: LE BRUN J.-B.-P. Réflexions sur Le Muséum national [1793], Paris, RMN, 1992 (édition et

postface par Edouard Pommier).
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tes. Com esse objetivo foram criados
espacos de reservas técnicas, fosse
sacrificando salas de exposicio, fosse
utilizando espagos de subsolo, fosse
pela construgao de novos edificios.
Por outro lado, tentava-se, o maximo
possivel, neutralizar o ambiente
expositivo,  sacrificando-se  uma
parte ou a totalidade dos elementos
de decoracao histérica existentes.
A invengio da eletricidade facilitou
estas melhorias, permitindo que os
modos de iluminagao fossem com-
pletamente repensados.

Novas  fungdes  apareceram
durante a segunda metade do século
XX, conduzindo, especialmente, a
modificagdes arquiteturais maiores:
multiplicacdo das exposi¢oes tempo-
rarias, permitindo uma distribuicao
diferente das colegdes entre os espa-
cos de exposi¢ao de longa duragio e
os das reservas técnicas; desenvolvi-
mento de estruturas de acolhimento,
espacos de criagao (ateliés pedagé-
gicos) e areas de descanso, o que se
deu particularmente com a criacdo
de espacos multiuso; e desenvolvi-
mento de livrarias e restaurantes,
além da criagao de lojas para a venda
de produtos derivados. Contudo,
paralelamente, a descentralizacao
por reagrupamento e por subcon-
tratacio de algumas funcoes dos
museus demandou a construgao ou a
instalacao de espacos especializados
autdnomos: primeiramente os ateliés
de restauragao™ e laboratérios, que

podiam se especializar, colocando-se
a servico de varios museus, depois as
reservas técnicas implantadas fora
dos espacos de exposicio.

O arquiteto é aquele que concebe
e planeja™” um edificio e dirige a sua
execugao; mais amplamente, aquele
que produz o “envelope” em torno
das colecoes, da equipe do museu e
do seu publico. A arquitetura, nesta
perspectiva, toca o conjunto dos
elementos ligados ao espaco e a ilu-
minagao no seio do museu, aspectos
aparentemente secundarios, que aca-
bam se revelando determinantes para
a significacao pretendida (ordenagao
cronolégica, visibilidade para todos,
neutralidade do fundo, etc.). Os
prédios de museus sdo, entdo, con-
cebidos e construidos segundo um
programa arquitetural definido pelos
responsaveis cientificos e administra-
tivos do estabelecimento. Entretanto,
as decisoes sobre a defini¢ao do pro-
grama e dos limites da intervengao
do arquiteto nem sempre se distri-
buem desta maneira. A arquitetura,
como arte ou como método para
a construcao e implantacao de um
museu, pode ser vista como uma obra
completa, que integra todo o meca-
nismo do museu. Esta perspectiva,
por vezes defendida por arquitetos,
pode ser considerada apenas quando
o programa arquitetonico leva em
conta todas as questdes e reflexdes
museograficas, 0 que nao costuma ser
0 caso na maioria das instituigoes.

16 EmPortugal, utiliza-se restauro, como também no Brasil.
17 EmPortugal, planeia (forma pouco adotada no Brasil).



Pode acontecer de os programas
dados aos arquitetos incluirem o
design interior, atribuindo a estes
Gltimos — se nenhuma distingao for
feita entre as instalacoes gerais e a
museografia — a possibilidade de
uma “liberdade criativa” que, mui-
tas vezes, se d4 em detrimento do
museu. Alguns arquitetos sdo espe-
cializados na realizacio de expo-
sicoes e se tornam cendgrafos ou
“expographes”®. Raros sio aqueles
que podem reivindicar o titulo de
“muséographes”®, a menos que sua
pratica e sua formagao incluam este
tipo de competéncia.

As dificuldades atuais da arqui-
tetura museal repousam sobre o
conflito légico existente entre, de
um lado, os interesses do arquiteto
(que hoje é valorizado pela visibi-
lidade internacional deste tipo de
construgdes), e, de outro, aqueles
que estao ligados a preservacio e a

valorizacao da colegao; finalmente,
ainda precisa ser levado em conta o
conforto dos diferentes visitantes.
Esta problematica ja foi ressaltada
pelo arquiteto Auguste Perret: “Para
um navio navegar, este nio deve ser
projetado de modo muito diferente
de uma locomotiva? A especificidade
de um edificio de museu recai sobre
o arquiteto, que serd inspirado por
sua funcao para criar tal 6rgao” (Per-
ret, 1931). Um olhar sobre as cria-
¢Oes arquitetOnicas atuais permite
perceber que se a maior parte dos
arquitetos leva em conta as exigén-
cias do programa do museu, muitos
continuam a privilegiar o objeto belo
em detrimento do bom instrumento
museoldgico.

>DERIVADOS: ARQUITETURA DE INTERIOR, PROGRAMA
DE ARQUITETURA.

& CORRELATOS > DECORACAO, ILUMINACAO,
EXPOGRAFIA, MUSEOGRAFIA, CENOGRAFIA, PROGRAMA
MUSEOGRAFICO.

18 Como ndo hé correspondentes no Brasil e em Portugal, manteremos os termos expographe e
muséographe como no original em francés. Nesta publicagao, expographe aparece, também,
em MUSEOGRAFIA e em PROFISSAO. Muséographe é tratado nos verbetes MUSEU, MUSEOGRA-

FIA E PROFISSAO.

19 Os autores usam aqui expographe entre aspas. Acreditamos que seja para distinguir enfa-
ticamante do muséographe, aquele com formagao para as fungdes museograficas mais
amplas que aquela para o desenho de exposi¢des. No Brasil ndo existem estas duas deno-
minagdes. O especialista em exposicdes é o designer expografico ou de expografia ou de
exposi¢do, embora outros profissionais atuem no processo ou o liderem. O especialista do
conjunto de agdes de museografia é o musedlogo, embora outros participem com especia-
lizagdes especificas. Considerando outras particularidades, ha outros especialistas como o
conservador e o educador de museu, para citar dois exemplos.

20 Em Portugal, CORRELACIONADOS.
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COLECAO

s. f. — Equivalente em francés: collection;
inglés: collection; espanhol: coleccion; alemao:
Sammlung, Kollektion; italiano: collezione,
raccolta.

De modo geral, uma cole¢ao pode ser
definida como um conjunto de obje-
tos materiais ou imateriais (obras,
artefatos, mentefatos, espécimes,
documentos arquivisticos, testemu-
nhos, etc.) que um individuo, ou um
estabelecimento, se responsabilizou
por reunir, classificar, selecionar e
conservar em um contexto seguro e
que, com frequéncia, é comunicada
a um publico mais ou menos vasto,
seja esta uma cole¢ao publica ou pri-
vada.

Para se constituir uma verdadeira
colegao, é necessirio que esses agru-
pamentos de objetos formem um
conjunto (relativamente) coerente e
significativo. E importante nao con-
fundir colecao e fundo, que designa,
na terminologia arquivistica, um
conjunto de documentos de todas
as naturezas “reunidos automatica-
mente, criados e/ou acumulados,
e utilizados por uma pessoa fisica
ou por uma familia em exercicio de
suas atividades ou de suas fun¢des.”
(Bureau Canadien des Archivistes,
1990). No caso de um fundo, con-

trariamente a uma colecdo, nao ha
selecao e raramente h4 a inten¢ao de
se constituir um conjunto coerente.
Seja ela material ou imaterial, a
colegao figura no coragao das ativi-
dades de um museu. “A missao de
um museu ¢é a de adquirir, preser-
var e valorizar suas cole¢coes com o
objetivo de contribuir para a salva-
guarda do patriménio natural, cul-
tural e cientifico” (Cédigo de Etica
do ICOM, 2006). Sem designa-la tao
explicitamente, a definicao do museu
pelo ICOM permanece essencial-
mente ligada a um principio tal que
confirma a opiniao ja antiga de Louis
Réau: “Compreendemos que os
museus sao feitos para as colecoes e
que ¢ preciso construi-los, por assim
dizer, de dentro para fora, mode-
lando aquilo que contém a partir do
contetido” (Réau, 1908). Essa con-
cep¢do nio corresponde, todavia, a
certos modelos de museus que nao
possuem colecdes ou aqueles em que
a cole¢ao nao se situa no coracao do
seu projeto cientifico. O conceito de
colegao estd, ainda, entre aqueles que
530, no mundo dos museus, os mais
facilmente disseminados, mesmo se
privilegiamos, como veremos abaixo,
a nocio de “objeto de museu”.
Entretanto, vamos enumerar trés
conotagdes possiveis para este con-



ceito, que variam, essencialmente,
de acordo com dois fatores: por um
lado, a natureza institucional da cole-
¢@0, e, por outro, a natureza material
ou imaterial dos seus suportes.

1. Em razao da banalizacio do
uso do termo “colegao”, tentativas
frequentes vém sendo feitas para
diferenciar uma colecao de museu de
outros tipos de colecao. De maneira
geral (ja que este ndo é o caso para
todos os estabelecimentos), a colecao
- ou as colegdes — do museu se apre-
senta(m) tanto como a fonte quanto
como a finalidade das atividades do
museu percebido como instituicao.
As colecoes podem, assim, ser defi-
nidas como “os objetos coletados do
museu, adquiridos e preservados em
razao de seu valor de exemplaridade,
de referéncia, ou como objetos de
importancia estética ou educativa”
(Burcaw, 1997). E nesta perspectiva
que podemos evocar, por vezes, o
museu como a institucionalizacao
da colecao privada. E preciso notar,
entretanto, que mesmo quando o

conservateur** ou a equipe do museu
nao sao colecionadores, estes ultimos
sempre estabeleceram lacos estreitos
com os conservateurs. O museu deve
normalmente desenvolver uma poli-
tica de aquisi¢do — € o que sublinha
o ICOM, que prevé o mesmo para a
politica de coleta. Ele seleciona, com-
pra, coleta, recebe doagdes. O verbo
“colecionar” é pouco utilizado, por-
que estd muito diretamente ligado
ao gesto do colecionador privado e
seus derivados (Baudrillard, 1968)
— isto é, o colecionismo e a acumu-
lacio, chamados pejorativamente
de “collectionnite”* | no contexto
francés. Nesta perspectiva, a colegao
é concebida simultaneamente como
o resultado e como a fonte de um
programa cientifico visando a aqui-
sicdo e a pesquisa, a partir de tes-
temunhos materiais e imateriais do
homem e de seu meio. Este dltimo
critério, entretanto, nao permite
distinguir o museu da colecao pri-
vada, na medida em que esta Gltima
pode ser reunida com um objetivo

21 Mantivemos o termo em francés conservateur, como no original, pois este pode apresentar
distintos sentidos. As vezes aparece como profissdo, outras como carreira. Em determi-
nadas situagdes o seu uso se assemelha ao do musedlogo no Brasil. Em Portugal usa-se o
termo “conservador”, embora em determinadas situagdes o seu uso também se assemelhe
aode “musedlogo”. Naversdo eminglés deste trecho encontramos conservateur como cura-
tor, o que poderia nos levar a traduzir o termo como “curador”. No entanto, ha, no Brasil,
diferentes concepgdes de curadoria e, consequentemente, de curador. Uma delas entende
curadoria como pesquisa de colecdo e curador como o pesquisador de colegao e, em con-
sequéncia, aquele que define o contetddo da exposi¢do. Outra, mais recente, considera
curadoria como o processo que integra todas as agdes em torno da colegdo ou do objeto
museoldgico: aquisi¢do, pesquisa, conservagao, documentagdo, comunicagdo (exposi¢do
e educagao). Nesse sentido, todos aqueles inseridos nesse processo sao curadores. No
Dictionnaire encyclopédique de muséologie (Paris: Armand Colin), 2011, p. 581, André Des-
vallées e Frangois Mairesse apresentam o termo “curador” (Curator com o verbete CONSER-
VATEUR) como o pesquisador de colegdo que podera assumir posi¢ao diretiva na instituicdo.

22 Optamos por ndo traduzir.
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perfeitamente cientifico, do mesmo
modo que, por vezes, o museu chega
a adquirir colecdes privadas desen-
volvidas, eventualmente, com uma
inten¢ao pouco cientifica. E, entdo,
o carater institucional do museu
que prevalece para circunscrever
o termo. Segundo Jean Davallon,
num museu “os objetos sio sempre
elementos de sistemas ou de catego-
rias” (Davallon, 1992). Logo, entre
os sistemas ligados a uma colecio,
além do inventdrio escrito, que é a
exigéncia primordial de uma coleciao
museal, outra obrigacao essencial é a
da adogdo de um sistema de classifi-
cacdo que permita descrever e locali-
zar rapidamente qualquer item entre
os milhares ou milhoes de objetos (a
taxonomia, por exemplo, é a cién-
cia que classifica organismos vivos).
Os usos modernos da classificacao
foram amplamente influenciados
pela informatica, mas a documen-
tacao de colecdes permanece uma
atividade que requer um saber espe-
cifico e rigoroso, fundado na cons-
tituicado de um thesaurus capaz de
descrever as relacoes entre diversas
categorias de objetos.

2. A definicao da colecio pode
igualmente ser vista segundo uma
perspectiva mais geral, que inclui
tanto as colecdes privadas quanto os
museus, mas que toma como ponto
de partida a sua suposta materiali-
dade. Partindo do principio de que
a cole¢ao constitui-se essencialmente
de objetos materiais — como era o
caso, muito recentemente, para a

defini¢ao de museus do ICOM —, ela
esta circunscrita no local em que se
encontra. Krysztof Pomian define
a colecao como “todo conjunto de
objetos naturais ou artificiais, man-
tidos temporariamente ou definitiva-
mente fora do circuito de atividades
econdmicas, submetido a uma pro-
tecao especial em um lugar fechado,
mantido com este propdsito, e
exposto ao olhar” (Pomian, 1987).
Pomian define, assim, a colecao por
seu valor simbélico, na medida em
que o objeto perde a sua utilidade
ou o seu valor de troca para se tornar
portador de sentido (“semiéforo”
ou portador de significado) (ver
OBJETO).

3. A evolugao recente do museu —
e, especialmente, a tomada de cons-
ciéncia sobre o patrimdnio imaterial
— atribuiu um novo valor ao cardter
mais geral da colecio, fazendo com
que aparecessem novos desafios. As
colegdes mais evidentemente ima-
teriais (de conhecimentos locais, de
rituais e mitos na etnologia, bem
como de performances, gestos e ins-
talacdes efémeras em arte contem-
poranea) incitam o desenvolvimento
de novos dispositivos de aquisicao.
Por vezes, a mera composigao mate-
rial dos objetos torna-se secundaria,
e a documentagao do processo de
coleta®3 — que sempre foi importante
na arqueologia e na etnologia — agora
se torna a informagao de maior
importancia, a qual acompanhari
nao apenas a pesquisa, mas também
os dispositivos de comunicacao com

23 Em Portugal, recolha.



o publico. A cole¢io do museu sem-
pre teve de ser definida em relagao
a documentagio que a acompanha e
pelo trabalho que resultou dela, para
ter a sua relevancia reconhecida.
Esta evolucao levou a uma acepgiao
mais ampla da colegao, como uma
reunido de objetos que conservam
sua individualidade e reunidos de
maneira intencional, segundo uma
légica especifica. Esta dltima acep-
¢a0, a mais aberta das que foram cita-
das, engloba tanto as colecoes mais
especificas quanto as colecoes tra-
dicionais dos museus, mas também
colegdes de testemunhos da histéria
oral, de memérias ou de experimen-
tos cientificos.

> DERIVADOS: COLETA (BR), RECOLHA (PT),
COLECIONAR, COLECIONADOR, COLECIONISMO. 2%

&= CORRELATOS: AQUISICAO, ESTUDO,
PRESERVACAO, CATALOGACAO, DOCUMENTACAO,
PESQUISA, CONSERVACAO, RESTAURACAO, EXPOSICAO,
GESTAO DE COLECOES, VALORIZACAO DE COLECOES,
ALENACAO, RESTITUICA0.2>

COMUNICACAO

s. f. — Equivalente em francés: communication;
inglés: communication; espanhol: comunicacion;
alemao: Kommunikation; italiano: communica-
zione.

A comunicacio (C) é a acao de se vei-
cular uma informacao entre um ou
varios emissores (E) e um ou varios
receptores (R), por meio de um canal

(segundo o modelo ECR de Lasswell,
1948). Esse conceito é tao geral que
n3o esta restrito aos processos huma-
nos portadores de informacao de
carater semantico, mas encontra-se
também nas maquinas, tanto quanto
no mundo animal ou na vida social
(Wiener, 1948). O termo possui duas
acepgdes usuais, que encontramos
em diferentes niveis nos museus, que
variam se o fendmeno for reciproco
(E~C~R) ou nio (E-C-R). No pri-
meiro caso, a comunicacio é dita
interativa, no segundo ela é unilate-
ral e dissipada no tempo. Quando
a comunicagao é unilateral e opera
no tempo, e nao apenas no espago,
é chamada de transmissio (Debray,
2000).

No contexto dos museus, a comu-
nicagdo aparece simultaneamente
como a apresentacao dos resultados
da pesquisa efetuada sobre as cole-
coes (catilogos, artigos, conferén-
cias, exposi¢des) e como O acesso
aos objetos que compdem as cole-
coes (exposicoes de longa duracio e
informacoes associadas). Esta pers-
pectiva vé a exposi¢ao nao apenas
como parte integrante do processo
de pesquisa, mas, também, como ele-
mento de um sistema de comunica-
¢do mais geral, compreendendo, por
exemplo, as publicacdes cientificas.
Esta é alégica que prevaleceu no sis-
tema PPC (Preservaciao — Pesquisa
— Comunicacio)®® proposto pela

24 NoBrasil e em Portugal, COLETOR é outro derivado.
25 No Brasil e em Portugal, encontramos outros correlatos como ACERVO, CATALOGO, FORMAGAO
DE COLEGAO, DOCUMENTAGAO MUSEOLOGICA, CURADOR, CURADORIA.

26 Em francés, PRC (Préservation — Recherche — Communication); em inglés, PRC (Preservation —

Research — Communication).

35



36

Reinwardt Academie de Amsterdam,
que inclui no processo de comuni-
cacdo as fungdes de exposicao, de
publicacao e de educagao exercidas
pelo museu.

1. A aplicacao do termo “comu-
nicagao” aos museus nao é dbvia,
apesar do uso que o ICOM faz dela
em sua definicio de museu ado-
tada até 2007, que determina que o
museu “adquire, conserva, estuda,
comunica e expde o patrimonio tan-
givel e intangivel da humanidade
e de seu meio ambiente, para fins
de educacio, estudo e lazer.” Até
a segunda metade do século XX, a
funcao principal de um museu era
a de preservar as riquezas culturais
ou naturais acumuladas, podendo
eventualmente expd-las, sem que
fosse formulada  explicitamente
uma intengao de comunicar, isto
é, de fazer circular uma mensagem
ou uma informagao a um publico
receptor. Se, nos anos 1990, nds nos
perguntdvamos se o museu era, de
fato, uma midia®’ (Davallon, 1992;
Rasse, 1999), é porque a funcio de
comunicagao do museu nao apa-
recia a todos como evidente. Por
um lado, a ideia de uma mensagem
museal s6 surgiu muito tarde, espe-
cialmente com as exposicoes temati-
cas nas quais prevaleceu, por muito
tempo, a intencdo didatica; por
outro, o receptor permaneceu por
muito tempo desconhecido e apenas
recentemente se desenvolveram os
estudos de visitacdo e as pesquisas de
publico. Na perspectiva da definicao

do ICOM para os museus, a comuni-
cacdo museal aparecia como a parti-
lha, com os diferentes piblicos, dos
objetos que fazem parte da colecao,
bem como das informagdes resultan-
tes da pesquisa efetuada sobre esses
objetos.

2. Podemos definir a especifici-
dade da comunicagao, a partir de
como esta é praticada pelos museus,
em dois pontos: (1) ela é geralmente
unilateral, isto é, sem possibilidade
de resposta da parte do publico
receptor, cuja extrema passivi-
dade foi fortemente enfatizada por
McLuhan, Parker e Barzun (1969),
o que ndo quer dizer que o visitante
nao deseje se envolver, de maneira
interativa ou nao, neste modo de
comunicacio  (Hooper-Greenhil,
1995); (2) ela ndo é essencialmente
verbal, e nao pode ser comparada
com a leitura de um texto (Davallon,
1992); diferentemente, ela opera pela
apresentagao sensivel dos objetos
expostos: “Como sistema de comu-
nicagao, o museu depende, entdo,
da linguagem nao verbal dos obje-
tos e dos fendmenos observaveis.
Ele é, antes de tudo, uma linguagem
visual que pode se tornar uma lin-
guagem audivel ou tatil. Seu poder
de comunicacio é tao intenso que,
eticamente, sua utilizagao deve ser
uma prioridade para os profissionais
de museus” (Cameron, 1968).

3. De maneira mais geral, a comu-
nicagao foi-se tornando progressi-
vamente, no fim do século XX, o
principio motor do funcionamento

27 Em Portugal, um média.



do museu. Neste sentido, o museu
comunica de maneira especifica, por
meio de um método que lhe é pro-
prio, bem como utilizando todas as
outras técnicas de comunicacio,
correndo o risco, talvez, de investir
menos em suas caracteristicas mais
especificas. Diversos museus — pelo
menos os maiores — possuem um
departamento de relagdes publicas,
ou um “departamento de progra-
mas publicos”, que desenvolve as
atividades destinadas a comunicar
e a atingir os diversos setores do
pablico, que sao mais ou menos bem
definidos, por meio de atividades
classicas ou inovadoras (eventos,
encontros, publicacdes, animacoes
“extramuros”, etc.). Neste contexto,
os importantes investimentos feitos
por muitos museus em seus sites na
internet constituem uma parte sig-
nificativa da légica comunicacional
destas instituicoes. Como resultado,
tém-se as varias exposicoes virtuais
ou ciberexposi¢des (dominio no
qual o museu pode apresentar uma
expertise real), os catilogos digitali-
zados, os féruns de discussao mais
ou menos sofisticados, e as diversas
incursdes dessas instituicoes nas
redes sociais (YouTube, Twitter,
Facebook, etc.).

4. O debate relativo aos méto-
dos de comunicagao utilizados pelo
museu levanta a questao da transmis-

sdo. A falta cronica de interatividade
na comunicagdo NoOs Museus con-
duz ao questionamento sobre como
tornar o visitante mais ativo, solici-
tando a sua participagao (McLuhan,
Parker e Barzun, 1969). Poderiamos,
certamente, remover as legendas ou
mesmo os contextos narrativos para
que o publico construa, ele mesmo,
a sua logica no percurso de uma
exposi¢ao, mas isso ainda nio torna
a comunicagao interativa. Os Gnicos
lugares onde certo grau de interati-
vidade foi desenvolvido (tais como o
Palais de la Découverte ou a Cité des
Sciences et de I'Industrie, em Paris, ou
o Exploratorium de Sao Francisco,
por exemplo)?® tendem a parecer
mais com os parques de lazer, que
multiplicam as atra¢des com cara-
ter ladico. Parece, entretanto, que
a verdadeira tarefa do museu é a da
transmissao, entendida como uma
comunicag¢ao unilateral no tempo,
com o objetivo de permitir a cada
um se apropriar da bagagem cultural
que assegura a sua humanidade e sua
insercao na sociedade.

& CORRELATOS: ACAO CULTURAL, EXPOSICAO,

EDUCAGAO, DIFUSAO, MEDIACAO, MIDIA, MEIO DE
COMUNICACAO, ACESSO AO PUBLICO, TRANSMISSAO. 22

28 NoBrasiltemosinimeros exemplos de eficacia comunicacional, mas optamos por ndo men-

ciona-los.

29 Acrescentariamos derivados em uso no Brasil, tais como: COMUNICADOR, COMUNICOLOGO,
COMUNICACIONAL. Os correlatos brasileiros e portugueses seriam: ACESSIBILIDADE, ACESSIVEL,
AGAO EDUCATIVA, INTERATIVIDADE, INTERPRETAGAO.
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EDUCACAO

s. f. (do latim educatio, educere: guiar, con-
duzir para fora de) — Equivalente em francés:
éducation; inglés: education; espanhol: educa-
cién; alem&o: Erziehung, Museumspddagogik;
italiano: istruzione.

De uma maneira geral, a educa-
¢ao significa a implementacdo dos
meios necessarios para a formacao
e o desenvolvimento de pessoas e de
suas proprias capacidades. A educa-
¢ao museal pode ser definida como
um conjunto de valores, de concei-
tos, de saberes e de praticas que tém
como fim o desenvolvimento do visi-
tante; como um trabalho de acultura-
¢a0, ela apoia-se notadamente sobre
a pedagogia, o desenvolvimento, o
florescimento e a aprendizagem de
novos saberes.

1. O conceito de educacio deve
definir-se em funcao de outros ter-
mos, sendo o primeiro deles a “ins-
trugao”, que “é relativa ao espirito e
é entendida como os conhecimentos
que adquirimos e pelos quais nos
tornamos hébeis e sabios” (Toraille,
1985). A educagdo estia associada
20 mesmo tempo ao coragio e ao
espirito, e diz respeito aos conheci-
mentos que pretendemos atualizar
em uma relacao que coloca os sabe-
res em movimento para desenvolver

uma apropriagdo e um reinvesti-
mento personalizado. Ela ¢ a agao de
desenvolver um conjunto de conhe-
cimentos e de valores morais, fisicos,
intelectuais, cientificos, etc. O saber,
o saber-fazer, o ser e o saber-ser for-
mam os quatro componentes centrais
do dominio da educagio. O termo
“educacao” vem do latim educere
[conduzir para fora de, ou seja, para
fora da infancial, o que supde uma
dimensao ativa do acompanhamento
nos processos educativos de trans-
missao. Tem ligagao com a nocao de
despertar, que visa a suscitar a curio-
sidade e a conduzir os individuos a
interrogacao e ao desenvolvimento
de reflexdes. A educacao, particu-
larmente a informal, visa, entdo, a
desenvolver os sentidos e a tomada
de consciéncia. Ela é um processo
de desenvolvimento que pressupoe
mudanca e transformagao, ao invés
de condicionamento ou repeticao,
nogdes que ela tende a opor. A for-
magao do espirito passa, entao, por
uma instrucao que transmite saberes
lteis e uma educagao que os torna
transformaveis e suscetiveis de serem
reinvestidos pelo individuo em bene-
ficio de sua humanizacio.

2. A educagdo, em um contexto
mais especificamente museoldgico,
estd ligada a mobilizacio de saberes



relacionados com o museu, visando
ao desenvolvimento e ao floresci-
mento dos individuos, principal-
mente por meio da integracao desses
saberes, bem como pelo desenvolvi-
mento de novas sensibilidades e pela
realizagao de novas experiéncias. “A
pedagogia museal é um quadro ted-
rico e metodoldgico que estd a servigo
da elaboracio, da implementacao e
da avaliacio de atividades educativas
em um meio museal, atividades estas
que tém como objetivo principal a
aprendizagem dos saberes (conheci-
mentos, habilidades e atitudes) pelo
visitante” (Allard e Boucher, 1998).
A aprendizagem é definida como
“um ato de percepcao, de interacao
e de integragao de um objeto por um
sujeito”, o que conduz a uma “aqui-
si¢ao de conhecimentos ou ao desen-
volvimento de habilidades ou de
atitudes” (Allard e Boucher, 1998).
A relacio de aprendizagem refere-
-se 2 maneira prépria do visitante de
integrar o objeto de aprendizagem.
Ciéncia da educagao ou da formacao
intelectual, se a pedagogia se refere
principalmente a infancia, a nogao de
diddtica, por sua vez, é pensada como
a teoria da difusao de conhecimen-
tos, uma maneira de apresentar um
saber a um individuo seja qual for a
sua idade. A educagio é mais ampla e
visa 2 autonomia da pessoa.

Outras nogdes relacionadas podem

ser evocadas para criar sutilezas e
enriquecer essas abordagens. As
nocoes de animacio e de agio cul-
tural, bem como a de mediagio sio
correntemente evocadas para carac-
terizar o trabalho com os publicos
no ato de transmissio do museu.
“Eu te ensino”, diz um professor;
“Eu te faco aprender”, diz o media-
dor (Caillet e Lehalle, 1995) (ver
MEDIACAOQ). Essa distingdo reflete
a diferenca entre um ato de forma-
¢3ao e uma tentativa de sensibiliza-
¢do, levando o individuo a terminar
o trabalho pela apropriacao que fara
dos contetidos propostos. O pri-
meiro subentende uma coacao e uma
obrigagao, enquanto que o contexto
museal supde a liberdade (Schouten,
1987). Na Alemanha, fala-se mais em
pedagogia, que se chama Pidagogik,
e quando se fala em pedagogia no
seio dos museus, se diz Museunspi-
dagogik. Esta diz respeito a todas as
atividades que podem ser propos-
tas em um museu, indistintamente
da idade, da formagao e da origem
social do publico em questao.

[>DERIVADOS: CIENCIAS DA EDUCACAO, EDUCAGAD
CONTINUADA, EDUCAGAO INFORMAL OU NAO FORMAL,
EDUCAGAO MUSEAL, EDUCAGAO PERMANENTE,
EDUCACAO POPULAR, SERVICO EDUCATIVO.3®

&= CORRELATOS: ACAO CULTURAL, ANIMACAO,
APRENDIZAGEM, DESENVOLVIMENTO, DESPERTAR,
DIDATICA, ENSINAR, ENSINO, FORMACAO, INSTRUGAO,
MEDIACAQ, PEDAGOGIA, TRANSMISSAO.

30 No Brasil e em Portugal, os derivados seriam, para além dos referidos: EDUCAGAO EM MUSEUS
€ EDUCAGAO PATRIMONIAL. Os correlatos s30: DEMOCRACIA, DESENVOLVIMENTO HUMANO, INTERPRE-

TAGAO, LUDICO, PROCESSO DE SOCIALIZAGAO.
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ETICA

s. f. (do grego éthos: habito, carater) — Equiva-
lente em francés: éthique; inglés: ethics; espa-
nhol: etica; alema&o: Ethik; italiano: etica.

Em geral, a ética é uma disciplina
filoséfica que trata da determina-
¢ao de valores que irdao guiar a con-
duta humana tanto putblica quanto
privada. Longe de ser um simples
sindnimo, como se tende a acre-
ditar atualmente, a ética opoe-se 2a
moral, na medida em que a escolha
dos valores ndo é mais imposta por
uma dada ordem, tratando-se, dife-
rentemente, de uma livre escolha do
sujeito ativo. A distingao € essencial
quanto as suas consequéncias para o
museu, na medida em que ele é uma
institui¢ao, isto €, um fenémeno con-
vencional e sujeito a revisao.

A ética, no seio do museu, pode
ser definida como o processo de dis-
cussao que visa a determinar os valo-
res e os principios de base sobre os
quais se apoia o trabalho museal. E
a ética que engendra a redagao dos
principios apresentados nos cédigos
de deontologia dos museus, como
aquele proposto pelo ICOM.

1. A ética visa a guiar a conduta do
museu. Na visio moral do mundo, a
realidade é submetida a uma ordem
que decide o lugar que cada indi-
viduo ocupa. Essa ordem constitui
uma perfeicao que todo ser deve
lutar para alcangar, buscando reali-
zar perfeitamente a sua funcao — o
que se conhece como virtude (Pla-
tao, Cicero, etc.). Por outro lado, a
visao ética do mundo é sustentada

pela referéncia a um mundo cadtico
e desordenado, relegado ao acaso
e desprovido de qualquer orienta-
cdo estdvel. Diante desta desorga-
nizagao universal, cada um é o juiz
daquilo que lhe convém (Nietzsche,
Deleuze), e é o individuo que decide
por si mesmo aquilo que é bom ou
mau. Entre essas duas posi¢oes radi-
cais, que constituem a ordem moral
e a desordem ética, uma via inter-
mediéria é concebivel na medida em
que é possivel que os homens entrem
em acordo livremente para reconhe-
cer o conjunto de valores comuns
(como o principio do respeito pelo
ser humano). Este é um ponto de
vista ético, e é ele que, globalmente,
rege a determinacio dos valores nas
democracias modernas. Essa distin-
cao fundamental condiciona ainda
hoje a divisao entre dois tipos de
museus ou dois modos de funcio-
namento. Alguns, muito tradicio-
nais, como certos museus de Belas
Artes, parecem inscrever-se em uma
ordem pré-estabelecida: as colecoes
aparecem como sagradas e definem
uma conduta modelo por parte de
diferentes atores (musedlogos e
visitantes) e um espirito cruzado na
execucao das tarefas. Por outro lado,
outros museus, talvez mais atentos
a vida concreta das pessoas, nao se
consideram como submetidos a valo-
res absolutos e os reexaminam recor-
rentemente. Estes podem ser museus
mais voltados para a vida concreta,
como os museus de antropologia,
que buscam apreender uma reali-
dade étnica geralmente flutuante, ou



os museus ditos “de sociedade”3?,
para os quais as interrogacdes e
as escolhas concretas (politicas ou
sociais) vém antes do culto as cole-
¢oes.

2. Se a distingao entre ética e moral
é particularmente clara em francés,
em espanhol, e mesmo em portugués,
o termo em inglés tende a gerar certa
confusao (ethic se traduz por ético,
mas também por moral). Assim, o
cédigo de deontologia do ICOM
(2006) (Codigo de deontologia, em
espanhol) é traduzido como Code of
ethics em inglés3®. Trata-se, entre-
tanto, de uma visao claramente pres-
critiva e normativa que se exprime
pelo cédigo (e que encontramos,
de maneira idéntica, nos cédigos da
Museums  Association da Gra-Bre-
tanha ou da American Association
of Museums33). Sua leitura, estrutu-
rada em oito capitulos, apresenta as
medidas de base que permitem um
desenvolvimento  (supostamente)
harmonioso da instituicao do museu
no seio da sociedade: (1) Os museus
preservam, interpretam e promovem
o patrimdnio natural e cultural da
humanidade (recursos, estes, institu-
cionais, materiais e financeiros para
a abertura de um museu). (2) Os
museus mantém acervos em benefi-

cio da sociedade e de seu desenvol-
vimento (questdo que diz respeito as
aquisi¢des e 2 alienacdo de acervos).
(3) Os museus mantém referéncias
primdrias para construir e aprofun-
dar conhecimentos (deontologia da
pesquisa ou da coleta de testemu-
nhos). (4) Os museus criam condi-
coes para frui¢ao, compreensio e
promocao do patrimoénio natural e
cultural (deontologia da exposi¢ao).
(5) Os recursos dos museus possibili-
tam a prestacdo de outros servicos de
interesse publico (questao de exper-
tise). (6) Os museus trabalham em
estreita cooperacao com as comuni-
dades das quais provém seus acervos,
assim como com aquelas as quais ser-
vem (restitui¢ao de bens culturais).
(7) Os museus funcionam de acordo
com a legislacao (referente ao quadro
juridico). (8) Os museus atuam com
profissionalismo (referente a conduta
adequada da equipe de profissionais
e aos conflitos de interesse).

3. O terceiro impacto do conceito
de ética sobre o museu reside na
sua contribuicao para a definicao da
museologia como ética museal. Nesta
perspectiva, a museologia nio seria
concebida como uma ciéncia em
construcao (Stransky, 1980), ja que o
estudo do nascimento e da evolugao

31 Mais comumente conhecidos no Brasil como “museus sociais”. Este Ultimo termo, entre-
tanto, difere do termo “museus de sociedade”, por ter sido proveniente de uma tradi¢ao
museoldgica distinta da francesa, estando mais diretamente ligado & “museologia social”
praticada e debatida no contexto portugués e na Mesa Redonda de Santiago do Chile, em
1972. O termo francés “museus de sociedade”, por sua vez, foi usado, a partir de meados
do século XX, para ressaltar a especificidade de certos museus que ndo se caracterizavam
como museus de arte e que ndo tinham colegdes de Belas Artes.

32 NoBrasil denominou-se Cddigo de Etica do ICOM. Em Portugal, Cédigo Deontoldgico do ICOM.

33 Atualmente, American Alliance of Museums.

41



42

do museu escapa tanto aos métodos
das ciéncias humanas quanto aos das
ciéncias naturais, na medida em que
o museu é uma instituicao maleavel e
passivel de ser reformulada. Todavia,
como ferramentas da vida social, os
museus demandam que sejam feitas
escolhas infinitas para determinar o
seu uso. E aqui, precisamente, a esco-
lha dos fins aos quais se ird submeter
este conjunto de métodos é, em si
mesma, uma ética. Nesse sentido, a
museologia pode ser definida como
ética museal, ja que é ela que decide
aquilo que deve ser um museu e os
fins aos quais ele deve estar subme-
tido. E nesse quadro ético que se faz
possivel para o ICOM elaborar um
c6digo de deontologia para a gestao
de museus — sendo a deontologia a
ética comum a uma categoria socio-
profissional e servindo de quadro
metajuridico.

&= CORRELATOS: DEONTOLOGIA, FINS, MORAL,
VALORES.

EXPOSICAO

s. f. (do latim expositio: exposto, explicagdo)
— Equivalente em francés: exposition; inglés:
exhibition; espanhol:  exposicion; alemao:
Austellung; italiano: esposizione, mostra.

O termo “exposicao” significa tanto
o resultado da a¢ao de expor, quanto
o conjunto daquilo que é exposto e
o lugar onde se expoe. “Partamos de
uma definicao de exposi¢ao empres-
tada do exterior e que nés nao elabo-
ramos. Esse termo — bem como a sua

forma abreviada ‘expo* — designa
a0 mesmo tempo o ato de expor coi-
sas ao publico, os objetos expostos, e
o lugar no qual se passa a exposicao”
(Davallon, 1986). Tendo origem no
termo em latim expositio, o termo
(que no francés antigo, no inicio do
século XTI, era exposiciun) possuia,
a principio e a0 mesmo tempo, o
sentido figurado de explicacao, de
exposto, o sentido literal de uma
exposi¢cao (de uma crianga abando-
nada, ainda usado em espanhol no
termo expdsito), e o sentido geral de
exibi¢ao. A partir do século XVI, a
palavra francesa exposition tinha o
sentido de apresentagao (de merca-
dorias) e, depois, no século XVII, ela
passou a designar abandono, apre-
sentagao inicial (para explicar uma
obra) ou a situacao (de um edificio).
No século XVIII, na Franca, a pala-
vra exhibition, referindo-se a exibi-
¢do de obras de arte, tinha 0 mesmo
sentido em francés e em inglés, mas
o uso francés da palavra exhibition
para se referir 2 apresentacio de arte,
mais tarde, seria conferido ao termo
exposition. Atualmente, os termos
exposition (em francés) e exhibition
(em inglés) tém o mesmo sentido do
termo em portugués “exposicao”,
que possui o mesmo radical do pri-
meiro, e aplicam-se tanto ao conjunto
de coisas de naturezas variadas e for-
mas distintas, expostas ao publico,
quanto as proprias coisas expostas e
ao lugar onde acontece essa manifes-
tagao. Nesta perspectiva, cada uma
dessas acep¢oes pode definir conjun-

34 Termo ndo traduzido. Uso ndo identificado nem no Brasil nem em Portugal.



tos até certo ponto diferentes.

1. A exposicao, entendida tanto
como o conteddo quanto como o
lugar onde se expde (do mesmo
modo em que o museu aparece
como a fun¢ao, mas também como
o edificio), nao se caracteriza pela
arquitetura desse espaco, mas pelo
lugar em si mesmo, visto de maneira
geral. A exposi¢ao, quando aparece
como uma das caracteristicas do
museu, constitui assim um campo
nitidamente mais vasto, uma vez que
ela pode ser desenvolvida por uma
institui¢ao lucrativa (mercado, loja,
galeria de arte) ou nao. Ela pode ser
organizada em um lugar fechado,
mas também a céu aberto (parque ou
rua) ou n situ, isto é, sem deslocar
os objetos (como no caso de sitios
naturais, arqueolégicos ou histéri-
cos). O espaco de exposicao, nesta
perspectiva, define-se, entdo, nao
somente pelo contetido ou por seus
suportes, mas também pelos seus
utilizadores — visitantes ou membros
da equipe de profissionais da institui-
¢d0 —, ou seja, as pessoas que entram
nesse espaco especifico e participam
da experiéncia geral dos outros visi-
tantes da exposicdo. Logo, o lugar
da exposi¢ao apresenta-se como um
lugar especifico de interagoes sociais,
em que a agdo ¢ suscetivel de ser ava-
liada. E isso que propicia o desen-
volvimento de pesquisas de publico
ou de recepgao, assim como a cons-
tituicado de um campo de pesquisa
especifico ligado a dimensdo comu-
nicacional do lugar, mas igualmente

ao conjunto das interacdes especifi-
cas no seio deste espaco, ou, ainda,
ao conjunto de representagdes que
este pode evocar.

2. Como o resultado da acdo de
expor, a exposicdo apresenta-se
atualmente como uma das principais
funcdes do museu que, segundo a
ultima defini¢ao do ICOM, “adquire,
conserva, estuda, expoe e transmite
o patrim6nio material e imaterial
da humanidade”. De acordo com o
modelo PPC3% (da Reinwardt Aca-
demie), a exposicao faz parte da fun-
¢do mais geral de comunicagao do
museu, que compreende igualmente
as politicas educativas e de publica-
cdo. A partir deste ponto de vista, a
exposi¢ao aparece como uma carac-
teristica fundamental do museu, na
medida em que este é desenvolvido
como o lugar por exceléncia da apre-
ensao do sensivel pela apresentacio
dos objetos a visao (visualizagao),
“mostracao” (o ato de demonstrar
como prova), e ostensiao (como uma
forma de sacralizacdo de objetos por
adoragao). Por meio deste processo,
o visitante é colocado na presenca de
elementos concretos que podem ser
exibidos por sua prépria importan-
cia (como no caso de quadros ou reli-
quias), ou por evocarem conceitos
ou construgoes mentais (a transubs-
tanciagao, o exotismo). Se o museu
pode ser definido como um lugar
de musealizacio e de visualizacio,
a exposicdao aparece, entdo, como
a “visualizacdo explicativa de fatos
ausentes pelos objetos, assim como

35 Preservagao—Pesquisa— Comunicagao.

43



44

dos meios de apresentagao, utiliza-
dos como signos” (Sharer, 2003).
Suportes como a vitrine ou molduras,
que servem como separadores entre
o mundo real e 0 mundo imaginario
do museu, sao apenas marcadores de
objetividade, que servem para garan-
tir a distincia (para criar “um dis-
tanciamento”, como dizia Berthold
Brecht sobre o teatro) e para assina-
lar que estamos em um outro mundo
de artificio, de imaginacio.

3. A exposicdao, quando enten-
dida como o conjunto de coisas
expostas, compreende, assim, tanto
as musealia, objetos de museu ou
“objetos auténticos”3® , quanto os
substitutos (moldes, réplicas, cépias,
fotos, etc.), o material expografico
acessorio (os suportes de apresen-
tagao, como as vitrines ou as divi-
soérias do espago), os suportes de
informacdo (os textos, os filmes ou
os multimidias), como a sinaliza-
cao utilitaria. A exposicdo, nessa
perspectiva, funciona como um
sistema de comunicacdo particular
(McLuhan, Parker e Barzun, 1969;
Cameron, 1968), fundado sobre os
“objetos auténticos” e acompanhado
de outros artefatos que permitem ao
visitante melhor identificar a sua sig-
nificacdao. Nesse contexto, cada um
dos elementos presentes no seio da
exposicio (objetos de museu, substi-
tutos, textos, etc.) podem ser defini-

dos como expér3”. Em tal contexto,
ndo se trata, com efeito, de recons-
tituir a realidade, que niao pode ser
transferida a um museu (um “objeto
auténtico”, em um museu, ja é um
substituto da realidade e uma expo-
si¢ao tem a funcao de abrir e propor
imagens analogas a essa realidade),
mas de comunica-la por esse dispo-
sitivo. Os expdts em uma exposicao
funcionam como signos (semiologia),
€ a exposi¢ao se apresenta como um
processo de comunicac¢ao, na maior
parte do tempo unilateral, incom-
pleto e suscetivel a interpretacdes
divergentes. O termo “exposi¢ao”,
usado nesse sentido, difere do termo
“apresentacao”, na medida em que o
primeiro corresponde, se nao a um
discurso fisico e didatico, entao, ao
menos, a um amplo complexo de
itens colocados a vista, enquanto
o segundo pode evocar a exibicao
de bens em um mercado ou loja de
departamento, que pode se dar de
modo passivo, ainda que em ambos
os casos um especialista (cendgrafo
ou designer de exposi¢des) seja
necessario para se alcancar o nivel
de qualidade desejado. Esses dois
niveis — a apresentagao e a exposi-
¢do — permitem precisar as diferen-
cas entre cenografia e expografia. No
primeiro caso, o cendgrafo parte do
espaco e tende a utilizar os expdts
para mobiliar esse espaco, enquanto

36 Coisas verdadeiras. Ver OBJETO [DE MUSEU] OU MUSEALIA.

37 No Dictionnaire encyclopédique de muséologie (Paris: Armand Colin), 2011, p. 601, André
Desvallées e Frangois Mairesse apresentam o termo expdt como uma unidade elementar
da exposigdo, a exemplo do exhibit usado na lingua inglesa. O termo nao tem tradugédo para
portugués e aqui serd mantido em francés. Ver, também, o verbete OBJETO [DE MUSEU] OU

MUSEALIA.



no segundo, o designer de exposi-
¢oes ou musedlogo parte dos expors
e realiza pesquisas sobre o melhor

modo de expressio, a melhor lingua-
gem para fazer com que eles falem.
Essas diferencas de expressao tive-
ram variacdes ao longo das diversas
épocas, segundo o gosto e a moda, e
em funcio da importancia respectiva
dos agentes que operam no espago
(decoradores, designers, cendgrafos,
musedlogos, arquitetos). Tais varia-
¢oes se dao, ainda, em funcao das
disciplinas e da finalidade de pes-
quisa. O campo muito vasto consti-
tuido pelas respostas formuladas a
questao do “mostrar” e do “comuni-
car” permite o esboco de uma hist6-
ria e de uma tipologia de exposicoes
que se pode conceber a partir das
midias utilizadas (objetos, textos,
imagens em movimento, ambientes,
recursos digitais; exposi¢coes “mono-
midiaticas” e “multimidiaticas”), a
partir do cardter lucrativo ou ndo da
exposicao (exposicao de pesquisa,
exposicao  blockbuster, exposicao
espetaculo, exposicio comercial),
a partir da concepcao geral do
muséographe (expografia do objeto,
da ideia ou do ponto de vista), etc.
A toda essa gama de possibilidades
ainda é possivel acrescentar a impli-
cacdo, cada vez mais marcante, do
visitante-observador.

4. Em francés, o termo exposition
distingue-se parcialmente do termo
exhibition, tendo este dltimo, atu-
almente, um sentido pejorativo.
Em torno de 1760, o mesmo termo

(exhibition) podia ser utilizado em
francés e em inglés para designar
exposicoes de pintura. Todavia, o
sentido da palavra, de certa maneira,
degradou-se ao longo do tempo, em
francés, e ela passou a designar as
atividades que apresentam carater
nitidamente ostentatério (as “exibi-
¢des esportivas”3®, por exemplo) aos
olhos da sociedade na qual se desen-
volvem as exposicoes. Este também
é o caso dos derivados exibicionista
e exibicionismo, em portugués, que
se referem, de maneira ainda mais
especifica, a atos indecentes. E,
entao, nesta perspectiva que a critica
das exposicoes se faz de forma mais
virulenta, ja que ela rejeita aquilo
que, segundo ela, nao advém de uma
exposi¢ao — e, por metonimia, da
atividade de um museu — mas de um
espetaculo, com um cardter comer-
cial muito acentuado.

5. O desenvolvimento das novas
tecnologias e do design por com-
putadores popularizou a criagao de
museus na internet e a realizacdo
de exposicoes que podem ser visita-
das na tela ou por meio de suportes
digitais. Mais do que utilizar o termo
“exposicao virtual” (que designa,
mais precisamente, uma exposi¢ao
em poténcia, isto €, uma resposta
potencial a questio do “mostrar”),
preferimos os termos “exposicdo
digital” ou “ciberexposi¢ao” para
evocar essas exposicoes particula-
res que se desenvolvem na internet.
Estas oferecem possibilidades que
nao permitem exposicoes classicas

38 EmPortugal, desportivas.
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de objetos materiais (agrupamentos
de objetos, novos modos de apresen-
tacdo, de anilise, etc.). Mas se, por
enquanto, elas sao apenas concor-
rentes das exposicoes com objetos
reais nos museus classicos, nao é
impossivel, por outro lado, que o seu
desenvolvimento influencie os méto-

D>DERIVADOS: CIBEREXPOSICAO, DESIGN DE
EXPOSICAO, EXPOT, EXPOGRAFIA, EXPOGRAPHE,
EXPOLOGIA, EXPOR.39

&~ CORRELATOS: ABERTURA, AFIXAR,
APRESENTACAO, APRESENTAR, CATALOGO DE
EXPOSICAO, CENOGRAFIA, CENOGRAFO, COMUNICACAO,
CONCEITO DA EXPOSICAO, COORDENADOR DE
EXPOSICAO, DECORADOR, DEMONSTRACAO, DIORAMA,

DISPOSITIVO, ESPACIALIZACAO, ESPACO, ESPACO
SOCIAL, EXPOSITOR, FEIRA, GALERIA, INSTALACAO,
MEIOS, MENSAGEM, METAFORA, MIDIA, MOLDURA,
MONTAR, MOSTRACAO, MOSTRAR, OBJETO DIDATICO,
PROJETO EXPOSITIVO, REALIDADE, REALIDADE FICTICIA,
REALIZACAO, RECONSTITUICAO, RECURSOS DE
APRESENTACAO, REPRESENTACAO, SALA DE EXPOSICAO,
SALAO, VISITANTE, VISUALIZACAO, VITRINE.*°

dos atualmente empregados no seio
desses museus.

39 Como termo derivado, no Brasil, usa-se também DESENHO DE EXPOSIGAO tal qual DESIGN DE
EXPOSIGAO. Os correlatos usados no Brasil: CURADORIA DE EXPOSIGAO, NARRATIVA DA EXPOSIGAO,
PRATICA EXPOSITIVA, DIALOGICA, DISCURSO EXPOSITIVO, INTERPRETAGAO, PUBLICO DE EXPOSIGAO, SEN-
TIDO, SIGNIFICADO. Em Portugal, os termos relacionados sdo idénticos, a exce¢do de DIALO-
GICA, que ndo existe.

40 Alguns dos correlatos, aceitos no Brasil e em Portugal, sdo: EXPOSICAO A CEU ABERTO, EXPO-
SIGAO IN SITU, EXPOSICAO INTERNACIONAL, EXPOSICAO ITINERANTE, EXPOSICAO AGRICOLA, EXPOSICAO
COMERCIAL, EXPOSICAO NACIONAL, EXPOSICAO DE LONGA DURAGAO e EXPOSICAO DE CURTA DURAGAO,
EXPOSICAO TEMPORARIA, EXPOSICAO UNIVERSAL.



GESTAO

s. f. (do latim gerere: encarregar-se de, adminis-
trar) — Equivalente em francés: gestion; inglés:
management; espanhol:  gestion; alem3o:
Verwaltung, Administration; italiano: gestione.

A gestao museoldgica, ou admi-
nistracigo de museus, é definida,
atualmente, como a acao de conduzir
as tarefas administrativas do museu
ou, de forma mais geral, o conjunto
de atividades que ndo estao dire-
tamente ligadas as especificidades
do museu (preservagio, pesquisa
e comunicagao). Nesse sentido, a
gestao museolégica compreende
essencialmente as tarefas ligadas aos
aspectos financeiros (contabilidade,
controle de gestao, financas) e juridi-
cos do museu, a seguranca e manu-
tengao da institui¢dao, a organizacao
da equipe de profissionais do museu,
a0 marketing, mas também aos pro-
cessos estratégicos e de planejamento
gerais das atividades do museu. O
sentido do termo management**, de
origem anglo-saxdnica, mas também
utilizado em francés, é similar ao de
“gestao”. As linhas diretrizes ou de
“estilo” de gestao traduzem certa
concepc¢ao do museu — particular-
mente no que se refere a sua relacao
com o servico para o publico.

Tradicionalmente, o termo utili-
zado para definir esse tipo de ativi-
dade do museu é “administracao”
(do latim administratio:  servigo,
ajuda, manejo), mas este se refere,
de maneira mais geral, ao conjunto
de atividades que permitem o fun-
cionamento do museu. O tratado
de museologia de George Brown
Goode (1896), intitulado Museum:
Administration, privilegia aspectos
ligados ao estudo e a apresentagao
das colecdes, bem como uma visao
geral do museu e sua integracao na
sociedade, em detrimento da gestao
cotidiana. Legitimamente derivada
da légica da funcao publica, admi-
nistrar significa assegurar o funcio-
namento de um servico publico ou
privado, assumindo a responsabi-
lidade de impulsionar e controlar
suas atividades. A nocao de servico
(pablico) — que pode ser vista com
a conotacao religiosa de um sacerdé-
cio — estd estreitamente associada a
administragao.

Conhecemos a conotagao buro-
cratica do termo “administracao”
desde que este foi aproximado dos
modos de funcionamento dos pode-
res ptblicos. Nao surpreende, entao,
que a evolugao geral das teorias eco-

41 Mantivemos os termos em inglés, como figura no original em francés.
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noémicas dos ultimos 25 anos, privi-
legiando a economia de mercado,
tenha resultado no uso recorrente
do conceito de gestao, utilizado por
muito tempo no seio das organiza-
¢oes com fins lucrativos. As nocoes
de comercializacio e marketing
museoldgico, assim como o desen-
volvimento de instrumentos comer-
ciais pelos museus (na definicao de
estratégias, na tomada de conheci-
mento dos piblicos/consumidores,
no desenvolvimento de recursos,
etc.) transformaram consideravel-
mente o museu. Assim, alguns dos
pontos mais conflituosos em matéria
de organizagao da politica museol6-
gica sao diretamente condicionados
pela oposicao, no seio do museu,
entre uma légica de mercado e uma
l6gica mais tradicionalmente regida
pelos poderes publicos. O resul-
tado tem sido o desenvolvimento
de novas formas de financiamento
(diversidade de lojas nos museus,
organizagao de atividades paralelas,
parceiros institucionais, etc.) e par-
ticularmente as questoes ligadas 2a
instauracao da cobranca obrigatéria
de entrada, até o desenvolvimento
de exposicoes temporarias populares
(blockbusters)** ou a venda de partes
do acervo. Cada vez com mais fre-
quéncia, essas acoes — inicialmente

vistas como auxiliares — tiveram uma
incidéncia real sobre o desenvolvi-
mento de outras acdoes do museu, ao
ponto de desprezarem, por vezes, as
atividades ligadas a preservagao, a
pesquisa e até mesmo a comunica-
cao.

A especificidade da  gestdo
museoldgica, estando articulada com
as logicas contraditérias ou hibri-
das do mercado, por um lado, e dos
poderes publicos, por outro, arti-
cula-se igualmente com a logica da
dadiva (Mauss, 1923), uma vez que
ela perpassa a circulagao de obje-
tos, de dinheiro ou de doacoes, bem
como as agoes das sociedades de ami-
gos dos museus. Ainda que doacoes
e atividades voluntarias sejam consi-
deradas frequentemente de maneira
implicita, este aspecto vem sendo
menos investigado a partir do seu
impacto sobre a gestio museoldgica
em médio e longo prazos.

>DERIVADOS: GESTAO DE COLECOES, GESTOR.

&~ CORRELATOS: ADMINISTRACAO, AMIGOS,
AVAUIACAO, BLOCKBUSTERS, CONSELHO
ADMINISTRATIVO, DIREITO DE ENTRADA, DIRETOR,
ESTRATEGIA, INDICADORES DE EFICIENCIA,
LEVANTAMENTO DE FUNDOS, MANAGEMENT, MARKETING
DE MUSEU, MISSAO, MUSEU PUBLICO/PRIVADO,
ORGANIZACAO SEM FINS LUCRATIVOS, PLANIFICACAO,
PROJETO, RECURSOS HUMANOS, TRUSTEES,
VOLUNTARIADO. 43

42 Quer no Brasil quer em Portugal, uma abordagem de alguns autores definiria exposigao
blockbuster como temporaria “massiva”, termo técnico da Comunicagdo que melhor deter-

mina o seu alcance em certos debates.

43 No contexto brasileiro e portugués, encontramos outros correlatos: DIREGAO, DIRETOR,
GERENCIA, ESTIMATIVA ORCAMENTARIA, ORGAMENTO, METAS, PLANEJAMENTO (PLANEAMENTO em
Portugal), PLANO DIRETOR, PLANO MUSEOLOGICO, TATICA, & excecdo de GERENCIA, que ndo tem
aplicabilidade no contexto museoldgico portugués.



INSTITUICAO

s. f. (do latim institutio: convengdo, estabeleci-
mento, disposicao, arranjo) — Equivalente em
francés: institution; inglés: institution; espanhol:
institucion; alemao: Institution; italiano: istitu-
zione.

De modo geral, a instituicao designa
uma convengio estabelecida por um
acordo mutuo entre os homens, e
logo arbitrario, mas também histo-
ricamente datado. As instituicoes
constituem elementos diversificados
criados pelo Homem para solucio-
nar os problemas colocados pelas
necessidades naturais vividas em
sociedade (Malinowski, 1944). De
modo mais especifico, a institui¢ao
designa notadamente o organismo
pablico ou privado estabelecido
pela sociedade para responder a uma
determinada necessidade. O museu
é uma institui¢ao, no sentido em
que ele é um organismo regido por
um sistema juridico determinado,
de direito publico ou direito pri-
vado (ver os verbetes GESTAO ou
PUBLICO). O fato de o museu estar
ligado 2 nogao de dominio publico
(a partir da Revolugao Francesa) ou
aquela de public trust** (no direito

anglo-saxdnico) demonstra que, para
além das divergéncias, um acordo
mutuo e convencional entre os cida-
daos de uma sociedade constitui uma
institui¢ao.

Este termo, uma vez que associado
ao qualitativo geral de “museal”*>
(no sentido comum de “relativo ao
museu”), é frequentemente utilizado
como sindnimo de “museu”, princi-
palmente para evitar a repeti¢ao do
termo. O conceito de institui¢ao é,
entretanto, central no que se refere
a problemadtica do museu, na qual se
apresentam trés acepgoes precisas.

1. Existem dois niveis de ins-
tituicoes, segundo a natureza da
necessidade a que satisfazem. Esta
necessidade pode ser bioldgica e pri-
meira (necessidade de se alimentar,
de se reproduzir, de dormir, etc.),
ou pode ser secundaria e resultante
de exigéncias da vida em sociedade
(necessidade de organizacao, de
defesa, de satde, etc.). A estes dois
niveis correspondem dois tipos de
instituicoes que sao restritivas de
formas diferentes: a refeicao, o casa-
mento, a habitacao, de um lado, o
Estado, o exército, a escola, o hospi-

44 Optamos por manter a expressdo em inglés, como consta no original em francés.

45 No Brasil é recorrente o uso de “museoldgico” (como institui¢do que pratica atividades

“museoldgicas”).
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tal, de outro. Como resposta a uma
necessidade social (aquela da relacao
sensivel com os objetos), o museu
pertence a segunda categoria.

2. O ICOM definiu o museu como
uma instituicao permanente, a ser-
vi¢o da sociedade e de seu desenvol-
vimento. Nesse sentido, a instituicao
constitui um conjunto de estrutu-
ras criadas pelo Homem no campo
museal (ver esse verbete), e organi-
zadas com o fim de que este possa
estabelecer uma relacio sensivel com
os objetos. A institui¢ao do museu,
criada e mantida pela sociedade,
repousa sobre um conjunto de nor-
mas e de regras (medidas de conser-
vagao preventiva, interdi¢ao de tocar
nos objetos ou de expor substitutos
apresentados como originais, etc.),
elas mesmas fundadas sobre um sis-
tema de valores: a preservacio do
patrimoénio, a exposicao de obras-
-primas e de espécimes dnicos, a
difusdo de conhecimentos cientificos
modernos, etc. Sublinhar o carater
institucional do museu é também,
portanto, reafirmar seu papel nor-
mativo e a autoridade que ele exerce
sobre a ciéncia ou as Belas Artes, por
exemplo, ou a ideia de que ele esta “a
servico da sociedade e de seu desen-
volvimento”.

3. Ao contrério do inglés, que nio
faz distingao precisa entre os termos
“Institui¢ao” e “estabelecimento” (e
que, de maneira geral, nao distingue
o seu uso nos diferentes contextos
geograficos), estes nao sao sindni-
mos. O museu, como institui¢do,

distingue-se do museu concebido
como estabelecimento, lugar parti-
cular, concreto: “O estabelecimento
museal é uma forma concreta de ins-
tituicado museal” (Maroevi¢, 2007).
Podemos notar que a contestagiao
da instituicdo, ou a sua negacao pura
e simples (como no caso do museu
imagindrio de Malraux [1947] ou
do museu ficticio do artista Marcel
Broodthaers), nao resulta na ruptura
com o campo museal, na medida em
que este pode ser concebido fora do
quadro institucional (em sua acep¢ao
mais estrita, a expressao “museu vir-
tual”, ou museu em potencial — que
existe na esséncia, mas nao de fato —
dé conta dessas experiéncias museais
a margem da realidade institucional).

E por esta razio que na maio-
ria dos paises, e principalmente no
Canadd e na Bélgica, recorre-se 2a
expressdo “instituicio museal” para
distinguir um estabelecimento que
nao apresenta o conjunto de caracte-
risticas de um museu classico. “Por
instituicoes museais entendemos os
estabelecimentos sem fins lucrativos,
museus, centros de exposicao e luga-
res de interpretagdo, que, a excegao
das funcoes de aquisicao, de con-
servacao, de pesquisa e de gestao de
colegdes assumidas por alguns, tém
em comum o fato de serem locais de
educacio e de difusio consagrados a
arte, a histéria e as ciéncias” (Obser-
vatoire de la Culture et des Communi-
cations du Québec"s, 2004).

4. Enfim, o termo “instituicio
museal” pode ser definido, no mesmo

46 Observatorio da Cultura e das Comunicagdes de Quebec.



sentido que “institui¢ao financeira”  [>Derivapos: INSTITUCIONAL, INSTITUICAO
(o FMI ou o Banco Mundial), como  wuseals®.

o conjunto (uma vez que se trata de
um conceito plural) de organismos
nacionais ou internacionais ligados
as operacoes dos museus, tais como
o ICOM ou a antiga Direction des
Musées de France*.

&~ CORRELATOS: DOMINIO PUBLICO,
ESTABELECIMENTO, MUSEU VIRTUAL, PUBLIC TRUST.

47 Diregdo de Museus da Franga. Sucedida, a partir de 2009, pelo atual Service des Musées de
France (Servigo dos Museus da Franga), a Direction des Musées de France (DMF) era um ser-
vigo de administragdo central do Ministério da Cultura, encarregado da aplicagdo da politica
de museus francesa nos museus nacionais, isto €, nas institui¢des ligadas ao Estado francés.

48 No Brasil, e em Portugal, também INSTITUICAO MUSEOLOGICA. Mantivemos a traducdo
direta do original, para ndo intervirmos no pensamento dos autores sobre o uso do termo
“museal”.



52

MEDIACAO

s. f. (século XV, do latim mediatio: media-
¢do, entremeio) — Equivalente em francés:
médiation; inglés: mediation, interpretation;
espanhol: mediacién; alemao: Vermittlung; ita-
liano: mediazione.

A mediacio designa a acao de recon-
ciliar ou colocar em acordo duas
ou varias partes, isto é, no quadro
museolégico, o publico do museu
com aquilo que lhe é dado a ver;
sinénimo  possivel:  intercessio®.
Etimologicamente, encontraremos
no termo “mediagao” a raiz med,
que significa “meio”, raiz que pode
ser lida em diferentes linguas (no
inglés middle, no espanhol 72édio, no
alemao #zitte), e lembra que a media-
¢do esta ligada a ideia de uma posi-
¢ao mediana, a de um terceiro que
se coloca entre dois polos distantes
e que age como um intermedidrio.
Se esta postura caracteriza bem os
aspectos juridicos da mediagao, em
que alguém negocia a fim de recon-
ciliar adversarios e de alcangar um
modus vivend:, essa dimensao marca
também o sentido que toma essa
nocao no dominio cultural e cienti-
fico da museologia. Aqui também a
mediagao se coloca “entre dois”, em
um espago que ela buscara reduzir,
provocando uma aproximagao ou,

dito de outro modo, uma relagao de
apropriagao.

1. A nocio de mediaciao aplica-
-se em diferentes planos: sobre o
plano filoséfico, ela serviu a Hegel
e a seus discipulos para descrever o
movimento mesmo da histéria. Com
efeito, a dialética, a forca motora
da histéria, avanga por mediacdes
sucessivas; uma situagao primeira (a
tese) deve passar pela mediacao de
seu contririo (a antitese) para pro-
gredir em dire¢ao a um novo estado
(a sintese), que retém em si alguma
coisa dos dois momentos entrecruza-
dos que a precederam.

O conceito geral de mediacao
serve também para se pensar a ins-
tituigao da cultura por ela mesma,
como transmissaio de um fundo
comum que reune os participan-
tes de uma coletividade e na qual
eles se reconhecem. Nesse sentido,
é pela mediacao de sua cultura que
um individuo percebe e compreende
o mundo e sua prépria identidade:
muitos falam entao de “mediagao
simbdlica”. No campo cultural, a
mediacao intervém sempre para
analisar a “apresenta¢ao ao publico”
das ideias e produtos culturais — sua
apropriacao mididtica — e descrever a
sua circulagao no espaco social glo-

49 Intercessdo no sentido de intervengdo a favor de partes envolvidas.



bal. A esfera cultural é vista como
uma nebulosa dinimica em que os
produtos se integram uns com os
outros e assim se transformam. Aqui
a mediacao reciproca das obras con-
duz 2 ideia de intermediagao, de rela-
¢oes entre midias e de tradugio pela
qual uma midia — a televisaio ou o
cinema, por exemplo — tomam as for-
mas e as producdes de outra midia
(um romance adaptado ao cinema).
Essas criagoes alcancam os seus des-
tinatdrios por um ou por outro des-
ses suportes variados que constituem
a sua midiatizagao. Nessa perspec-
tiva, uma analise pode demonstrar
as numerosas mediagdes acionadas
por cadeias complexas de agentes
diferentes para garantir a presenca
de um contetido na esfera cultural e
sua difusao aos numerosos publicos.

2. Na museologia, o termo “media-
¢a0”, depois de mais de um século,
veio a ser utilizado com frequéncia,
principalmente na Franca e nos pai-
ses francéfonos da Europa, onde se
fala em “mediagao cultural”, “media-
¢do cientifica” e “mediador”°. O
termo designa essencialmente toda
uma gama de intervencdes realizadas
no contexto museal, com o fim de
estabelecer certos pontos de contato
entre aquilo que é exposto (ao olhar)
e os significados que estes objetos
e sitios podem portar (o conheci-
mento). A mediacao busca, de certo
modo, favorecer o compartilhamento

de experiéncias vividas entre os visi-
tantes na sociabilidade da visita, e o
aparecimento de referéncias comuns.
Trata-se, entao, de uma estratégia de
comunicacao com carater educativo,
que mobiliza as técnicas diversas em
torno das colecdes expostas, para
fornecer aos visitantes os meios de
melhor compreender certas dimen-
soes das colecoes e de compartilhar
as apropriacoes feitas.

O termo toca, portanto, a algumas
nocdes museoldgicas relacionadas, a
da comunicagao e da animagcao, e,
sobretudo, a da interpretacio, esta
muito presente no mundo anglo-
-saxOnico, e particularmente no
contexto dos museus e sitios nor-
te-americanos, e que recobre, em
grande parte, a nogao de mediacao.
Como a mediacao, a interpretacio
supde uma lacuna, uma distancia
a ser suplantada entre aquilo que é
imediatamente percebido e as signi-
ficacoes subjacentes dos fendmenos
naturais, culturais e histéricos. Assim
como os meios de mediagio, a inter-
pretagao materializa-se com as inter-
vencoes humanas (o interpessoal) e
nos suportes acrescentados a sim-
ples disposigao (display) dos objetos
expostos para sugerir suas significa-
cOes e sua importancia. Nascida no
contexto dos parques naturais ame-
ricanos, a no¢ao de interpretagao
passa, em seguida, a designar o cara-
ter hermenéutico das experiéncias de

50 No Brasil e em Portugal, o termo “mediagdo” também passou a aparecer com mais fre-
quéncia nos Ultimos anos no contexto dos museus, principalmente com a énfase dada
atualmente a figura do “mediador”, responsavel por desenvolver atividades educativas
diretamente com o pUblico de alguns museus e por transmitir a proposta pedagdgica dessas

instituicdes.
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visita a museus e sitios. Ela também
se define como uma revelacao e um
desvelar que orienta os visitantes a
compreensao, depois a apreciacio,
e enfim 2 protecio dos patrimdnios
que ela toma como objeto.

Conclui-se que a mediagio com-
preende uma nocio central na
perspectiva de uma filosofia herme-
néutica e reflexiva (Paul Ricceur,
[1986, 19951°Y): ela desempenha um
papel fundamental no projeto de
compreensao de si em cada visitante
— compreensao que o museu facilita.
Com efeito, pela mediagao di-se o
encontro com as obras produzidas
por outros humanos, o que permite
que se atinja uma subjetividade tal
que promova autoconhecimento e
a compreensao da prépria aventura
humana que cada um vive. Tal abor-
dagem faz do museu detentor de tes-
temunhos e signos da humanidade,
um dos lugares por exceléncia dessa
mediagao inevitdvel que, ao oferecer
um contato com o mundo das obras
da cultura, conduz cada um pelo
caminho de uma maior compreensao
de si e da realidade por inteiro.

[>DERIVADOS: MEDIADOR, MIDIATIZACAO,
MIDIATIZAR.

& CORRELATOS: ANIMACAO, EDUCACAO,
EXPERIENCIA DE VISITA, INTERPRETACAO, PUBLICOS,
VULGARIZACA0.%>

MUSEAL

s. m. e adj. (neologismo construido por con-
versdo em substantivo de um adjetivo que &,
ele mesmo, recente) — Equivalente em francés:
muséal; inglés: museal; espanhol: museal; ale-
mao: Musealitdt (s. f.), museal (adj.); italiano:
museale.
Sendo considerada como adjetivo
ou como substantivo, a palavra apre-
senta duas acepcoes: (1) O adjetivo
“museal” serve para qualificar tudo
aquilo que é relativo ao museu,
fazendo a distincado entre outros
dominios (por exemplo: “o mundo
museal” para designar o mundo dos
museus); (2) Como substantivo, “o
museal” designa o campo de refe-
réncia no qual se desenvolvem nao
apenas a criagao, a realizacio e o fun-
cionamento da instituicio “museu”,
mas também a reflexdo sobre seus
fundamentos e questdes. Esse campo
de referéncia se caracteriza pela
especificidade de sua abordagem e
determina um ponto de vista sobre a
realidade (considerar uma coisa sob
o angulo museal é, por exemplo, pet-
guntar se é possivel conserva-la para
expd-la a um publico). A museolo-
gia pode, assim, ser definida como o
conjunto de tentativas de teorizagao
ou de reflexdo critica sobre o campo
museal, ou ainda como a ética ou a
filosofia do museal.

1. Sublinharemos agora a impor-
tancia do género masculino, pois a
denominagio dos diferentes campos

51 Referéncias obtidas no Dictionnaire encyclopédique de muséologie (Paris: Armand Colin),
2011: RICOEUR P. Du text @ [“actions. Essais d”herméneutique, |1, Paris, Editions du Seuil, 1986.
Ricoeur, P. Réflexion faite. Autobiographie intellectuelle, Paris, Editions Esprit, 1995.

52 No Brasil e em Portugal, sdo correlatos DISCUSSAO e PROBLEMATIZAGAO, imprimindo um
sentido critico que buscamos nos processos de educagdo em museus.



(a0s quais pertence o campo museal)
distingue-se, tanto no francés quanto
no portugués, pelo artigo definido
masculino, precedendo um adjetivo
substantivado (ex.: o politico, o reli-
gioso, o social, subentendido como
o dominio politico, o dominio reli-
gioso, etc.), por oposigao as praticas
empiricas que se referem mais comu-
mente a um substantivo (e, logo,
dirfamos « religiao, a vida social, a
economia, etc.). E possivel, ainda,
recorrer a0 mesmo termo, utilizando
o artigo definido feminino (como em
a politica). Sendo assim, o campo
de exercicio do museu, compreen-
dido como uma relacio especifica do
homem com a realidade, sera desig-
nado como o museal.

2. O museal designa uma “rela-
¢ao especifica com a realidade”
(Stransky, 1987; Gregorovd, 1980).
Ele ocupa a mesma posi¢io que o
politico e tem 0 mesmo sentido que o
social, o religioso, o escolar, o demo-
grafico, o econdmico, o biolégico,
etc. Trata-se, em cada caso, de um
plano ou de um campo original sobre
o qual serdo colocados problemas a
serem respondidos pelos conceitos.
Assim, um mesmo fendmeno podera
se encontrar no ponto de cruzamento
entre diferentes campos ou, falando-
-se em termos da andlise estatistica
multidimensional, ele se projetara
sobre diversos planos heterogéneos.
Por exemplo, os OGM (organismos
geneticamente modificados) serao
considerados simultaneamente um
problema técnico (para as biotec-

nologias), um problema sanitirio
(quanto aos riscos a biosfera), um
problema politico (questdes ecolégi-
cas), etc., mas também um problema
museal: alguns museus de sociedade
decidiram expor os riscos e as ques-
toes dos OGM.

3. Essa posicio do museal como
campo tedrico de referéncia alarga
consideravelmente as perspectivas
de reflexao, pois o museu institu-
cional aparece somente como uma
ilustragao ou uma exemplificacao do
campo (Stransky, 1987). Isso aponta
para duas consequéncias: (1) nao é o
museu que suscitou o aparecimento
da museologia, mas foi a museologia
que fundou propriamente o museu
(revolugdo copernicana®3); (2) esta
acepcio permite compreender como
as experiéncias que escapam as
caracteristicas tradicionais do museu
(colegdes, prédio, institui¢ao) fazem
parte do mesmo problema, e torna
possivel que se aceitem os museus
sem colecdes, os museus “extramu-
ros”, as cidades-museus (Quatremére
de Quincy, 1796), os ecomuseus ou
ainda os museus virtuais.

4. A especificidade do campo
museal ou, em outras palavras, aquilo
que caracteriza a sua irredutibilidade
em relacdao aos outros campos vizi-
nhos, consiste em dois aspectos: (1)
A apresentacgio sensivel, que distin-
gue o museal do textual gerado pela
biblioteca, que oferece uma docu-
mentacdo transmitida pelo suporte
escrito (e principalmente impresso: o
livro) e requer nao somente o conhe-

53 Coperniciana, em Portugal.
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cimento de uma lingua mas, igual-
mente, o dominio da leitura, o que
conduz a uma experiéncia a0 mesmo
tempo mais abstrata e mais tedrica.
O museu, por sua vez, nao reivin-
dica nenhuma dessas aptiddes, pois
a documentagao que ele apresenta é
principalmente sensivel, isto é, per-
ceptivel pela visio e pela audicao, e
mais raramente pelos outros trés sen-
tidos — o tato, o gosto e o odor. Tal
distingao permite a um analfabeto ou
mesmo a uma crianca retirar sempre
algum fruto de uma visita a0 museu,
ainda que sejam incapazes de explo-
rar os recursos de uma biblioteca.
Essa constatacao explica, ainda, as
experiéncias de visitas adaptadas aos
cegos, que utilizam os seus outros
sentidos (a audicao e principalmente
o tato) para descobrir os aspectos
sensiveis do que esta exposto. Um
quadro ou uma escultura sao feitos
para serem vistos em primeiro lugar,
e a referéncia ao texto (a leitura de
um painel, quando disponivel) se
da posteriormente e nao é, de fato,
indispensavel. Falamos, entao, sobre
o museu de “fungao documental
sensivel” (Deloche, 2007). (2) A
marginalizagio da realidade, pois “o
museu especifica-se separando-se”
(Lebensztejn, 1981%4). Diferente-
mente do campo politico, em que é
possivel teorizar sobre a gestao da
vida concreta dos homens em socie-
dade pela mediacao das instituicdes,
tais como o Estado, o museal serve,

a0 contrario, para teorizar a maneira
pela qual uma instituicao cria, pela
separacdo e descontextualizacao,
ou pela produgao de imagens, um
espaco de apresentagao sensivel, “a
margem de toda a realidade” (Sar-
tre), o que € proprio de uma utopia,
ou seja, um espaco totalmente ima-
gindrio, simbdlico, mas ndo neces-
sariamente imaterial. Esse segundo
ponto caracteriza aquilo que pode-
mos chamar de fungao utépica do
museu, ja que, por poder transfor-
mar o mundo, precisa ser capaz de
imaginar algo diferente, isto €, pre-
cisa ser capaz de se distanciar dele,
razdo pela qual a ficgao da utopia nao
é necessariamente uma falha ou uma
deficiéncia.

>DERIVADOS: MUSEALIA, MUSEALIDADE,
MUSEALIZACAO.5>

&~ CORRELATOS: APREENSAQ SENSIVEL,
APRESENTAGAO SENSIVEL, CAMPO, MUSEOLOGIA,
MUSEU, REALIDADE, RELAGAO ESPECIFICA.

MUSEALIZACAO

s. f. — Equivalente em francés: muséalisa-
tion; inglés: musealisation; espanhol: muse-
alisacion; alemdo: Musealisierung; italiano:
musealizazione.

Segundo o sentido comum, a musea-
lizacao designa o tornar-se museu ou,
de maneira mais geral, a transforma-
cao de um centro de vida, que pode
ser um centro de atividade humana
ou um sitio natural, em algum tipo

54 Referéncias obtidas no Dictionnaire encyclopédique de muséologie (Paris: Armand Colin),
2011: LEBENSZTEIN J.-CL., Zig zag, Paris, Flammarion, 1981.

55 No Brasil e em Portugal, também MUSEALIZAVEL é um derivado.



de museu. A expressaio “patrimo-
nializacao” descreve melhor, sem
duavida, este principio, que repousa
essencialmente sobre a ideia de pre-
servacdo de um objeto ou de um
lugar, mas que nao se aplica ao con-
junto do processo museoldgico. O
neologismo “museificagao” traduz
a ideia pejorativa da “petrificacio”
(ou mumificagao) de um lugar vivo,
que pode resultar de um processo e
que encontramos em diversas criti-
cas ligadas a ideia de “musealizacao
do mundo”. De um ponto de vista
mais estritamente museoldgico, a
musealizagao é a operacio de extra-
¢ao, fisica e conceitual, de uma coisa
de seu meio natural ou cultural de
origem, conferindo a ela um estatuto
museal — isto é, transformando-a
em musealium ou musealia, em um
“objeto de museu” que se integre no
campo museal.

O processo de musealizacao nao
consiste meramente na transferéncia
de um objeto para os limites fisicos
de um museu, como explica Zbyngk
Stransky [1995]. Um objeto de
museu nao é somente um objeto em
um museu. Por meio da mudanga de
contexto e do processo de selecio,
de “thesaurizacao” e de apresenta-
¢ao, opera-se uma mudanca do esta-
tuto do objeto. Seja este um objeto
de culto, um objeto utilitario ou de
deleite, animal ou vegetal, ou mesmo
algo que nao seja claramente conce-
bido como objeto, uma vez dentro
do museu, assume o papel de evidén-
cia material ou imaterial do homem e

do seu meio, e uma fonte de estudo e
de exibicdo, adquirindo, assim, uma
realidade cultural especifica.

Foi a constataciao dessa mudanca
de natureza que conduziu Stransky,
em 1970, a propor o termo wzusealia
(ver OBJETO [DE MUSEU] OU
MUSEALIA) para designar as coisas
que passam pela operaciao de musea-
lizagao e que podem, assim, possuir o
estatuto de objetos de museu.

A musealizagao comega com uma
etapa de separacao (Malraux, 1951)
ou de suspensio (Déotte, 1986): os
objetos ou as coisas (objetos autén-
ticos) sao separados de seu contexto
de origem para serem estudados
como documentos representativos
da realidade que eles constitufam.
Um objeto de museu nao é mais
um objeto destinado a ser utilizado
ou trocado, mas transmite um teste-
munho auténtico sobre a realidade.
Essa remocao (Desvallées, 1998)
da realidade ja constitui em si uma
primeira forma de substitui¢io. Um
objeto separado do contexto do qual
foi retirado ndo é nada além de um
substituto dessa realidade que ele
deve testemunhar. Essa transferén-
cia, por meio da separacio que ela
opera com o meio de origem, leva
necessariamente a uma perda de
informagoes que se verifica, talvez
de maneira mais explicita, nas esca-
vacoes arqueoldgicas clandestinas,
uma vez que o contexto do qual os
objetos sao retirados ¢ totalmente
evacuado®®. E por esta razio que a
musealizacdao, como processo cienti-

56 Em Portugal, esvaziado.
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fico, compreende necessariamente o
conjunto das atividades do museu:
um trabalho de preservacio (sele-
¢a0, aquisicao, gestao, conservagio),
de pesquisa (e, portanto, de catalo-
gacdo) e de comunicacdo (por meio
da exposicdo, das publicacoes, etc.)
ou, segundo outro ponto de vista,
das atividades ligadas a selecao, a
indexagao e a apresentagao daquilo
que se tornou zusealia. O trabalho
da musealizacio leva a producao de
uma imagem que é um substituto da
realidade a partir da qual os objetos
foram selecionados. Esse substituto
complexo, ou modelo da realidade
construido no seio do museu, cons-
titui a musealidade, como um valor
especifico que emana das coisas
musealizadas. A musealizagao pro-
duz a musealidade, valor documental
da realidade, mas que nao constitui,
com efeito, a realidade ela mesma.

A musealizagao ultrapassa a 16gica
Gnica da colecio para estar ins-
crita em uma tradicio que repousa
essencialmente sobre a evolugdao da
racionalidade, ligada a invencio das
ciéncias modernas. O objeto porta-
dor de informacio, ou objeto-docu-
mento musealizado, inscreve-se no
coragao da atividade cientifica do
museu. Esta é desenvolvida, desde
o Renascimento, como atividade
que visa a explorar a realidade por
meio da percepgao sensorial, pela
experiéncia e pelo estudo de seus
fragmentos. Essa perspectiva cienti-

fica condiciona o estudo objetivo e
recorrente da coisa conceitualizada
como objeto, para além da aura que
lhe permeia para lhe dar sentido.
Nio se trata de contemplar, mas de
ver: o museu cientifico ndo apresenta
somente os objetos belos, mas con-
vida 2 compreensao dos seus senti-
dos. O ato da musealizacao desvia
o museu da perspectiva do templo
para inscrevé-lo em um processo que
o aproxima do laboratério.

& CORRELATOS: APRESENTACAO, COMUNICACAO,
MUSEALIA, MUSEALIDADE, OBJETO DE MUSEU, OBJETO-
DOCUMENTO, PESQUISA, PRESERVACAO, RELIQUIA,
SELECAO, SEPARACAO, SUSPENSAQ, THESAURUS.

MUSEOGRAFIA

s. f. (derivado do latim museographia) — Equi-
valente em francés: muséographie; inglés:
museography, museum practice; espanhol:
museografia; alem&o: Museographie; italiano:
museografia.

O termo “museografia”, que apare-
ceu pela primeira vez no século XVIII
(Neickel, 1727), é mais antigo que o
termo “museologia”. Ele se apresenta
em trés acepcoes especificas.

1. Atualmente, a museografia é
definida como a figura pratica ou
aplicada da museologia, isto é, o
conjunto de técnicas desenvolvidas
para preencher as fun¢des museais, e
particularmente aquilo que concerne
a administracio do museu, a conser-
vagao, a restauracao, a seguranca e a
exposicao®’. A palavra em si foi, por

57 Emsetratando de uma descri¢do atual, colocariamos de outra forma: aquilo que concerne a
administragdo do museu, a salvaguarda (conservagdo preventiva, restauragdo e documen-
tagdo) e a comunicagao (exposi¢do e educagao).



muito tempo, utilizada em concor-
réncia com o termo “museologia”,
para designar as acoes, intelectuais
ou préticas, da responsabilidade
do museu. O termo é regularmente
empregado no mundo francéfono,
mas raramente nos pafses anglo-
-americanos, onde a expressao
museum practice é preferida. Muitos
musedlogos do Ocidente utilizaram,
por sua vez, o conceito de museolo-
gia aplicada para se referir 2 aplica-
¢ao pratica dos resultados obtidos
pela museologia, como ciéncia em
formagao.

2. A palavra “museografia”,
em  portugués  (assim  como
muséographie, no francés), tende
a ser usada, com frequéncia, para
designar a arte da exposicio®®.
Durante alguns anos, na Franca, o
termo expographie (expografia) foi
proposto para designar as técnicas
ligadas as exposicoes, estejam elas
situadas dentro de um museu ou em
espacos nao museais. De maneira
mais geral, aquilo que intitulamos de
“programa museografico” engloba
a definicio dos contetidos da expo-
sicdo e os seus imperativos, assim
como o conjunto de relacdes funcio-
nais entre os espacos de exposicao
e os outros espagos do museu. Essa
definicao nao implica que a museo-

grafia se limite aos aspectos visiveis
do museu. O muséographe®®, como
profissional de museu, leva em conta
as exigéncias do programa cientifico
e de gestao das colecdes, e busca uma
apresentacao adequada dos objetos
selecionados pelo conservador. Ele
conhece os métodos de conserva-
¢do ou de inventério dos objetos de
museu. Ele participa da cenografia
a partir dos conteiidos, propondo
uma construcao discursiva que inclui
as mediacoes complementares que
possam auxiliar a compreensio,
além de se preocupar com as exi-
géncias dos publicos, mobilizando
técnicas de comunicagao adaptadas a
boa recepcao das mensagens. O seu
papel como chefe ou encarregado de
um projeto ¢, sobretudo, o de coor-
denar o conjunto das competéncias
(cientificas e técnicas), trabalhando
no seio do museu para organiza-las
e, por vezes, confrontd-las e arbi-
tra-las. Outras fungdes especificas
foram criadas para realizar tais tare-
fas®®: a gestio de acervos é muitas
vezes conferida aos especialistas em
documentacio, o chefe de seguranga
é responsavel pela seguranca e super-
visdo dos espacos, o responsavel pela
conservacao é o especialista na con-
servacao preventiva e nas medidas

de conservacio reparadora® e de

58 Esta afirmagdo ndo pode ser generalizada, pois, no Brasil, muitos profissionais usam o
termo “expografia”, justamente para especifica-la dentro da museografia.

59 N&o ha termo correspondente no Brasil. No contexto do texto original, o uso mais ade-
quado nos parece ser “museologo”, embora acreditemos que caibam outros especialistas
na museografia. Com referéncia ao termo muséographe, ver também nota em ARQUITETURA,

MUSEU e PROFISSAO.

60 Outras agdes sdo cabiveis, como a do educador.

61 Em Portugal, conservagdo curativa.
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restauracio. F neste contexto, e em
inter-relacao com diferentes depar-
tamentos, que o muséographe® se
preocupa particularmente com a
exposicio. A museografia® distin-
gue-se da cenografia, aqui entendida
como o conjunto de técnicas de orga-
nizacdo do espago expositivo, assim
como se distingue da arquitetura de
interiores. H4 tracos da cenografia e
da arquitetura na museografia, o que
aproxima o museu de outros métodos
de visualizagcao, mas outros elemen-
tos também devem ser considera-
dos no caso dos museus, tais como
o conhecimento sobre o publico, a
sua apreensao intelectual e a preser-
vagao do patrimdnio. Esses aspectos
fazem dos muséographes (ou expo-
graphes®®) os intermedidrios entre
os conservateurs®S, os arquitetos e o
piblico®®. Esses papéis variam, no
entanto, e dependem de o museu ou
0 espaco da exposicao ter ou nao um

conservateur liderando o projeto. O
desenvolvimento do papel de alguns
especialistas dentro dos museus
(arquitetos, artistas, curadores, etc.)
levou a um refinamento do papel do
muséographe como intermediario.

3. Antigamente, e por sua etimo-
logia, a museografia designava o
contetido de um museu. Do mesmo
modo que a bibliografia se constitui
numa das etapas fundamentais da
pesquisa cientifica, a museografia foi
concebida para facilitar a pesquisa
das fontes documentais de obje-
tos, com o fim de desenvolver o seu
estudo sistematico. Essa acepcao,
que permaneceu ao longo de todo
o século XIX, persiste ainda em
algumas linguas, particularmente na
russa.

>DERIVADOS: MUSEUGRAPH£67, MUSEOGRAFICO.
&~ CORRELATOS: ARQUITETURA DE INTERIORES,
CENOGRAFIA, DESIGN DE EXPOSICAO, EXPOGRAFIA,
FUNGOES MUSEAIS, ORGANIZACAO DO ESPACO.

62 Peladescri¢do apresentada, o uso do termo “musedlogo” seria apropriado, devido ao cara-
ter de coordenagdo de processo institucional, embora outros profissionais que se especiali-
zam em processos expograficos no Brasil atuem nessa dimens&o.

63 Acreditamos tratar-se aqui de “expografia”.

64 N&o ha um correspondente a esta fungdo no Brasil. Ver também verbetes ARQUITETURA e

PROFISSAO.

65 Mantemos o termo conservateur, por falta de um termo em uso no Brasil para este profissio-
nal. Embora na tradug&o inglesa encontremos curator, o termo mais ajustado seria “pesqui-
sador de colegdo”. No entanto, em Portugal existe o termo “conservador”, sendo aplicado
aum profissional distinto do “conservador-restaurador”. Sobre esta discussao, ver também

notas em COLEGAO e PROFISSAO.

66 Hanestadescrigdo uma concepgdo de exposi¢do e um método centralizado no pesquisador
de colegdo. Considerando outras concepgdes, a tradugdo para “curador” torna-se dificil e
mesmo imprecisa. Sobre “expographe”, termo ndo utilizado no Brasil, ver em ARQUITETURA.

67 No Brasil, MUSEOLOGO.

68 Outros correlatos para o verbete: SALVAGUARDA, COMUNICAGAO, GESTAO.



MUSEOLOGIA

s. f. — Equivalente em francés: muséologie;
inglés: museology, museum studies; espa-
nhol:  museologia;  alem&o:  Museologie,
Museumswissenschaft, Museumskunde; ita-
liano: museologia.

Etimologicamente, a museologia é “o
estudo do museu” e ndo a sua pratica
— que remete 2 “museografia” —, mas
tanto o termo, confirmado nesse sen-
tido amplo ao longo dos anos 1950,
como o seu derivado “museolégico”
— sobretudo em sua traducao literal
em inglés (nzuseology e seu derivado
museological) — apresentam cinco
acepgoes bem distintas.

1. A primeira acep¢ao, e a mais
disseminada, visa a aplicar, muito
amplamente, o termo “museologia”
a tudo aquilo que toca ao museu e
que remete, geralmente, no dicio-
néario, ao termo “museal”. Pode-
mos, assim, falar em departamentos
museolégicos de uma biblioteca
(a reserva técnica ou os gabinetes
de numismatica), e ainda de ques-
toes museolpgicas (relativas a0
museu), etc. E, com frequéncia, essa
a acepgao que se adota nos paises
anglo-saxdnicos e, igualmente, por
influéncia, em alguns paises latino-
-americanos. Assim, nos paises onde
nao existe a profissao especifica reco-
nhecida — ao contrario do que se tem
na Franca®® com os conservateurs,
e no Brasil com os museélogos — o
termo “musedlogo” pode se aplicar a

toda profissio museal (como no caso
de Quebec), e, em particular, aos
consultores responsaveis por esta-
belecer um projeto de museu ou por
realizar uma exposigao. Essa acep-
¢do nao ¢é privilegiada na Franga, por
exemplo’®,

2. A segunda acep¢ao do termo
é geralmente utilizada em grande
parte do meio universitario ociden-
tal e aproxima-se da etimologia do
termo que remete ao “estudo do
museu”. As defini¢des mais corren-
temente utilizadas se aproximam
daquela que foi proposta por Geor-
ges Henri Riviere: “Museologia: uma
ciéncia aplicada, a ciéncia do museu.
Ela o estuda em sua histéria e no seu
papel na sociedade, nas suas formas
especificas de pesquisa e de conser-
vacao fisica, de apresentacao, de ani-
magao e de difusao, de organizagao
e de funcionamento, de arquitetura
nova ou musealizada, nos sitios her-
dados ou escolhidos, na tipologia,
na deontologia” (Riviere, 1981). A
museologia opoe-se, de certo modo, a
museografia, que designa o conjunto
de praticas ligadas a museologia. Os
meios anglo-americanos, geralmente
reticentes face a invenc¢ao de novas
“ciéncias”, costumam privilegiar a
expressao museum studies, particu-
larmente usada na Gra-Bretanha,
onde o termo museology é, ainda
atualmente, pouco empregado. E
indispensavel ressaltar que, de modo
geral, apesar de o termo ter sido

69 Assim como em Portugal.

70 No Brasil, a profissdo especifica de musedlogo, com formagdo em graduagdo ou pds-

graduacdo, é reconhecida e regulamentada.

61



62

cada vez mais usado no mundo a
partir dos anos 1950, ele permanece
sendo muito pouco utilizado por
aqueles que vivem o museu em seu
“cotidiano”, permanecendo seu uso
marginalizado aqueles que veem o
museu do exterior. Essa acepcio,
muito disseminada entre os profis-
sionais, passa a ser progressivamente
imposta a partir dos anos 1960 nos
paises latinos, suplantando o termo
“museografia”.

3. A partir dos anos 1960, nos
paises do Ocidente, a museolo-
gia passou a ser progressivamente
considerada como um verdadeiro
campo cientifico de investigacao
do real (uma ciéncia em formagao)
e como disciplina independente.
Essa perspectiva, que influenciou
amplamente o ICOFOM nos anos
1980-1990, apresenta a museologia
como o estudo de uma relagao espe-
cifica entre o homem e a realidade,
estudo no qual o museu, fendmeno
determinado no tempo, constitui-se
numa das materializacdes possiveis.
“A museologia é uma disciplina cien-
tifica independente, especifica, cujo
objeto de estudo é uma atitude espe-
cifica do Homem sobre a realidade,
expressao dos sistemas mnemonicos,
que se concretiza por diferentes for-
mas museais ao longo da histéria.
A museologia tem a natureza de
uma ciéncia social, proveniente das
disciplinas cientificas documentais
e mnemonicas, e ela contribui a
compreensdo do homem no seio da
sociedade” (Stransky, 1980). Essa
abordagem particular, voluntaria-

mente criticada (a vontade de impor
a museologia como ciéncia e de
cobrir todo o campo do patrimdnio
aparece, a muitos, como pretensiosa),
nao é menos fecunda que os questio-
namentos que ela pressupde. Assim,
decorre dessa perspectiva a nogao de
que o objeto de estudo da museolo-
gia nao pode ser o museu, sendo ele
uma criagao relativamente recente na
histéria da humanidade. Foi a partir
desta constatacao que foi progres-
sivamente definido o conceito de
“relacao especifica do homem com
a realidade”, por vezes designada
como “musealidade” (Waidacher,
1996). Assim, podemos definir, sob
a perspectiva lancada inicialmente
pela escola de Brno, em si preponde-
rante, que a museologia, como “uma
ciéncia que examina a relacdo espe-
cifica do homem com a realidade,
consiste na colecio e na conservacao,
consciente e sistematica, e na utili-
zacdo cientifica, cultural e educativa
de objetos inanimados, materiais e
méveis (sobretudo tridimensionais)
que documentam o desenvolvimento
da natureza e da sociedade” (Gre-
gorovd, 1980). De qualquer modo,
a assimilacao da museologia a uma
ciéncia — ainda em formagao — foi
progressivamente abandonada, na
medida em que nem o seu objeto e
nem os seus métodos respondem
verdadeiramente aos critérios episte-
moldgicos de uma abordagem cienti-
fica especifica.

4. A nova museologia influenciou
amplamente a museologia dos anos
1980, reunindo primeiro alguns



tedricos franceses e, a partir de
1984, difundindo-se internacional-
mente. Este movimento ideoldgico
— baseado num niimero de precurso-
res que, a partir de 1970, publicaram
textos inovadores — enfatizou a voca-
¢ao social dos museus e seu carater
interdisciplinar, a0 mesmo tempo
que chamou a atengdao para modos
de expressio e de comunicacio
renovados. O seu interesse estava
principalmente nos novos tipos de
museus concebidos em oposigao ao
modelo cléssico e a posicao central
que ocupavam as colegdes nesses
altimos: tratava-se dos ecomuseus,
dos museus de sociedade, dos cen-
tros de cultura cientifica e técnica e,
de maneira geral, da maior parte das
novas proposicoes que visavam a uti-
lizacao do patrimonio em beneficio
do desenvolvimento local. O termo
em inglés New Museology, que apa-
receu no final dos anos 1980 (Vergo,
1989) e se apresenta como um dis-
curso critico sobre o papel social e
politico dos museus, gerou certa con-
fusao na difusao do vocdbulo francés
(pouco conhecido do publico anglo-
-saxOnico).

5. Enfim, a museologia, segundo
uma quinta acepgao aqui privile-
giada por englobar todas as outras,
inclui um campo muito vasto que
compreende o conjunto de tentativas
de teorizacio ou de reflexao critica
ligadas ao campo museal. O deno-
minador comum desse campo pode-
ria, em outros termos, ser designado
por uma relacdo especifica entre o
homem e a realidade, caracterizada

como a documentacao do real pela
apreensao sensivel direta. Tal defi-
nicdo nao rejeita, a priori, qualquer
forma de museu, desde as mais
antigas (Quiccheberg) até as mais
recentes (museus virtuais), uma vez
que ela tende a se interessar por um
dominio voluntariamente aberto a
qualquer experiéncia sobre o campo
museal. Ela nao se restringe, ainda, a
qualquer um daqueles que reivindi-
cam o titulo de musedlogo. Convém
enfatizar, com efeito, que certos pro-
tagonistas fizeram desse campo o seu
dominio de predilecao, ao ponto de
se apresentarem como musedlogos;
outros, ligados a suas disciplinas
de referéncia e abordando apenas
pontualmente o dominio museal,
preferem manter certa distancia dos
“musedlogos”, exercendo ou tendo
exercido uma influéncia funda-
mental no seio do desenvolvimento
desse campo de estudos (Bourdieu,
Baudrillard, Dagognet, Debray, Fou-
cault, Haskell, McLuhan, Nora ou
Pomian). As linhas diretrizes de um
mapeamento para o campo museal
podem ser tracadas em duas dire-
coes diferentes, seja pela referéncia
as principais fungdes inerentes ao
campo (documentagao, indexacio,
apresentacao ou ainda preservacao,
pesquisa, comunicagao), seja consi-
derando as diferentes disciplinas que
o exploram mais ou menos pontual-
mente.

E nessa dltima perspectiva que
Bernard Deloche sugeriu definir
a museologia como a filosofia do
museal: “A museologia é uma filo-
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sofia do museal, investida de duas
funcgoes: (1) Serve de metateoria a
ciéncia docgmental intuitiva con-
creta; (2) E também uma ética
reguladora de toda institui¢ao encar-
regada de gerar a funcao documental
intuitiva concreta” (Deloche, 2001).

>DERIVADOS: MUSEOLOGICO, MUSEOLOGO.

& CORRELATOS: MUSEAL, MUSEALIA, MUSEALIZAR,
MUSEALIDADE, MUSEALIZACAO, MUSEIFICAR (TERMO
PEJORATIVO), MUSEOGRAFIA, MUSEU, OBJETO DE
MUSEU, REALIDADE.

MUSEU

s. m. (do grego mouseion: templo das musas)
- Equivalente em francés: musée; inglés:
museum; espanhol: museo; alemao: Museum;
italiano: museo.

O termo “museu” tanto pode desig-
nar a institui¢gdo quanto o estabe-
lecimento, ou o lugar geralmente
concebido para realizar a selecio,
o estudo e a apresentacido de teste-
munhos materiais e imateriais do
Homem e do seu meio. A forma e as
funcoes do museu variaram sensivel-
mente ao longo dos séculos. Seu con-
teddo diversificou-se, tanto quanto a
sua missao, seu modo de funciona-
mento ou sua administragao.

1. A maioria dos paises definiu o
museu, pelos textos legislativos ou
por meio de suas organizacoes nacio-
nais, de formas variadas. A definicao
profissional de museu mais conhecida
atualmente continua sendo a que se
encontra nos estatutos do Conselho
Internacional de Museus (ICOM),
de 2007: “o museu é uma instituicao

permanente, sem fins lucrativos, a
servi¢o da sociedade e do seu desen-
volvimento, aberta ao publico, que
adquire, conserva, estuda, expoe e
transmite o patrimdnio material e
imaterial da humanidade e do seu
meio, com fins de estudo, educagao
e deleite”. Essa definicao substitui,
entdo, aquela que serviu de referén-
cia a0 mesmo Conselho durante mais
de trinta anos: “o museu é uma insti-
tui¢do permanente, sem fins lucrati-
vos, a servico da sociedade e do seu
desenvolvimento, aberta ao publico,
e que realiza pesquisas sobre os tes-
temunhos materiais do homem e
seu meio, que ele adquire, conserva,
investiga, comunica e expoe, com
fins de estudo, educagio e deleite”
(Estatutos de 1974).

As diferencas entre as duas defi-
ni¢oes, pouco significativas a priori
— uma referéncia ao patrimdnio ima-
terial e algumas mudangas na estru-
tura —, testemunham, por um lado,
a preponderancia da l6gica anglo-
americana no seio do ICOM, e, por
outro, um papel menos importante
conferido a pesquisa no seio da insti-
tuicdo. A defini¢ao de 1974 foi, desde
a sua origem, objeto de uma tradugao
um tanto livre, em inglés, refletindo
melhor a 16gica anglo-americana das
funcdes do museu, ou seja, aquela da
transmissao do patriménio. A lingua
de trabalho mais difundida nos con-
selhos do ICOM, como também na
maior parte das organizacoes inter-
nacionais, é o inglés, e é com base na
traducio inglesa que se desenvolvem
os trabalhos que visam a concepgao



de uma nova defini¢ao. A estrutura
particular da defini¢ao francesa de
1974 enfatizava a fungao da pes-
quisa, presente, de certo modo,
como o principio motor da institui-
¢ao. Esse principio foi relegado, em
2007, como uma das fungdes gerais
do museu.

2. Para muitos museélogos, par-
ticularmente aqueles que de algum
modo foram influenciados pela
museologia ensinada nos anos 1960-
1990 pela escola tcheca’* (Brno e
a International Summer School of
Museology’®), o museu constitui um
meio, entre outros, pelo qual se da
uma “relacdo especifica do Homem
com a realidade””3, sendo esta rela-
¢ao determinada pela “colegao e a
conservacao, consciente ou  siste-
matica, e [...] a utilizacao cientifica,
cultural e educativa de objetos inani-
mados, materiais, méveis (sobretudo
tridimensionais) que documentam
o desenvolvimento da natureza e
da sociedade” (Gregorova, 1980).
Antes de o museu ser definido como
tal, no século XVIII, segundo um
conceito emprestado da Antiguidade
grega e a sua ressurgéncia durante
o Renascimento ocidental, existia
em quase todas as civilizacdes certo
nimero de lugares, de instituicoes e
de estabelecimentos que se aproxi-
mavam mais ou menos diretamente
daquilo que englobamos atualmente
com esse vocabulo. A defini¢ao do

ICOM ¢é analisada, neste sentido,
como fortemente marcada por sua
época e seu contexto ocidental, mas
também como uma definicio muito
normativa, visto que o seu fim ¢é
essencialmente corporativo. Uma
defini¢ao “cientifica” de museu deve,
assim, distanciar-se de alguns dos
elementos aportados pelo ICOM,
tais como, por exemplo, o carter
nao lucrativo do museu: um museu
lucrativo (como o Museu Grévin,
em Paris, por exemplo) ainda assim
¢ um museu, MeSMoO que nao seja
reconhecido pelo ICOM. E possivel,
assim, definir o museu, de maneira
ampla e mais objetiva, como “uma
instituicao museal permanente, que
preserva as colecoes de ‘documen-
tos fisicos’ e produz conhecimento
a partir deles” (van Mensch, 1992).
Schirer, por sua vez, define o museu
como “um lugar em que as coisas e
os valores que se ligam a elas sao sal-
vaguardados e estudados, bem como
comunicados enquanto signos para
interpretar fatos ausentes” (Schirer,
2007) ou, de maneira a primeira vista
tautoldgica, o lugar onde se realiza a
musealizacao. De modo mais amplo
ainda, o museu pode ser apreendido
como um “lugar de memoria” (Nora,
1984-1987; Pinna, 2003), um “fen6-
meno” (Scheiner, 2007), englobando
as instituicoes, os lugares diversos
ou os territorios, as experiéncias, ou
mesmo 0s espacos imateriais.

71 EmPortugal, checa.

72 Escolade verdo Internacional em Museologia.

73 A musedloga brasileira Waldisa Russio Camargo Guarnieri participou ativamente dessa dis-
cussao, adotando essa tendéncia e inclusive adequando-a.
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3. Nessa mesma perspectiva, e
ultrapassando o carater limitado do
museu tradicional, o museu é defi-
nido como um instrumento ou fun-
¢ao concebida pelo Homem em uma
perspectiva arquivistica, de compre-
ensio e de transmissio. Podemos
assim, acompanhando o pensamento
de Judith Spielbauer (1987), conce-
ber o museu como um instrumento
destinado a favorecer “a percepgao
da interdependéncia do Homem
com os mundos natural, social e esté-
tico, oferecendo-lhe informacio e
experiéncia, e facilitando a compre-
ensao de si mesmo em um contexto
mais amplo”. O museu pode ainda se
apresentar como “uma funcio espe-
cifica, que pode tomar a forma ou
nao de uma instituicao, cujo objetivo
¢ garantir, por meio da experiéncia
sensivel, o acimulo e a transmissao
da cultura entendida como o con-
junto de aquisi¢des que fazem de
um ser geneticamente humano, um
homem” (Deloche, 2007). As ulti-
mas defini¢des englobam tanto os
museus que chamamos inapropria-
damente de “virtuais” (e particular-
mente aqueles que se apresentam
em suporte de papel, CD-ROM e
internet), quanto os museus institu-
cionais mais classicos, incluindo até
mesmo os museus antigos, que eram,
de fato’*, mais escolas filosoficas do
que colegdes no sentido habitual do
termo.

4. Essa dltima acepcao remete,
notadamente, aos principios do
ecomuser na sua concepcao ini-

cial, como uma institui¢ado museal
que associa ao desenvolvimento de
uma comunidade a conservagio, a
apresentagao e a explicacio de um
patrimdnio natural e cultural per-
tencente a esta mesma comunidade,
representativo de um modo de vida
e de trabalho, sobre um dado terri-
tério, bem como a pesquisa que lhe
é associada. “O ecomuseu, [...] sobre
um territério, exprime as relacdes
entre 0 homem e a natureza atra-
vés do tempo e através do espaco
desse territdrio; ele se compode de
bens, de interesses cientificos e cul-
turais reconhecidos, representativos
do patriménio da comunidade que
serve: bens iméveis nao construidos,
espagos naturais selvagens, espacos
naturais humanizados; bens iméveis
construidos; bens moéveis; e bens
integrados. Ele compreende um
centro de gestao, onde estdo locali-
zadas as suas estruturas principais:
recepc¢do, centros de pesquisa, con-
servacdo, exposi¢ao, acdao cultural,
administragao, abrangendo ainda os
seus laboratérios de campo, outros
6rgaos de conservagao, salas de reu-
nido, um atelié sociocultural, mora-
dias, etc., percursos e estagdes para
a observagao do territorio que ele
compreende, diferentes elementos
arquitetonicos, arqueoldgicos, geol6-
gicos, etc., assinalados e explicados”
(Riviere, 1978).

5. Com o desenvolvimento da
informética e do mundo digital se
impOs progressivamente uma no¢ao
de museu impropriamente denomi-

74 EmPortugal, de facto.



nado de “virtual” (ou cibermuseu
— nocdo mais utilizada em francés),
definido de maneira geral como
“uma cole¢do de objetos digitaliza-
dos, articulada logicamente e com-
posta por diversos suportes que, por
sua conectividade e seu cardter mul-
tiacessivel, permite transcender os
modos tradicionais de comunicagao
e de interagao com o visitante [...];
ele nao dispoe de um lugar ou espago
real, e seus objetos, assim como as
informacdes associadas, podem ser
difundidos aos quatro cantos do
mundo” (Schweibenz, 2004). Essa
defini¢ao, provavelmente derivada
da nocao relativamente recente de
memoria virtual dos computadores,
aparece, de certa maneira, como um
contrassenso. Convém lembrar que
o “virtual” nao se opoe ao “real”,
como tendemos a crer de imediato,
mas ao “atual”. Um ovo é uma gali-
nha virtual; ele é programado para
ser galinha e devera sé-la se nada
se opuser ao seu desenvolvimento.

Nesse sentido, o mzuseu virtual pode
ser concebido como o conjunto de
museus possiveis, ou o conjunto de
solucdes possiveis aplicadas as pro-
blemiticas as quais responde, nota-
damente, o museu classico. Assim, o
museu virtual, em uma acep¢ao que
nao é a do cibermuseu, pode ser defi-
nido como um “conceito que designa
globalmente o campo problemitico
do museal, isto é, os efeitos do pro-
cesso de descontextualizagao/recon-
textualizacao. Tanto uma colecdo
de substitutos quanto uma base de
dados informatizada constituem um
museu virtual. Trata-se do museu em
seus teatros de operacoes exteriores”
(Deloche, 2001). O museu virtual,
a0 se constituir como uma gama de
solucdes possiveis paraa questao do
museu, inclui naturalmente o ciber-
museu, mas, nessa perspectiva, nao
se reduz a ele.

D>DERIVADO: MUSEU VIRTUAL.”>

& CORRELATOS: COLECOES PRIVADAS, CIBERMUSEU,
EXPOSIGAO, INSTITUICAO, MUSEAL, MUSEALIA,
MUSEALIDADE, MUSEALIZACAO, MUSEALIZAR,
MUSEIFICACAO, MUSEOGRAFIA, MUSEOLOGIA,
MUSEOLOGICO, MUSEOLOGO, NOVA MUSEOLOGIA,
REALIDADE.

75 Acrescentariamos, no dmbito brasileiro e portugués, os derivados ECOMUSEU, MUSEU COMUNI-
TARIO, MUSEU DE TERRITORIO, MUSEU DE FAVELA, MUSEU INDIGENA.
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OBJETO [DE MUSEU] OU
MUSEALIA

s. m. (do latim objectum: jogar em) — Equiva-
lente em francés: objet; inglés: object; espanhol:
objeto; alemdo: Objekt, Gegenstand; italiano:
oggetto.

O termo “objeto de museu” €, por
vezes, substituido pelo neologismo
musealia (pouco utilizado), cons-
truido a partir do latim, com plural
neutro: as mzusealia. Equivalente em
inglés: musealia, museum object; fran-
cés: muséalie; espanhol: musealia;
alemao: Musealie, Museumsobjekt,
italiano: musealia.”

Em sentido filoséfico mais ele-
mentar, o objeto ndo é uma realidade
em si mesmo, mas um produto, um
resultado ou um correlato. Dito de
outra maneira, ele designa aquilo
que é colocado ou jogado (ob-jectum,
Gegen-stand) em face de um sujeito,
que o trata como diferente de si,
mesmo que este se tome ele mesmo
como objeto. Essa distincao do
sujeito e do objeto é relativamente
tardia e prépria do Ocidente. Nesse
sentido, o objeto difere da coisa,
que , ao contrario, estabelece com o
sujeito uma relagdo de continuidade

ou de “utensilidade””” (ex.: a ferra-
menta como prolongamento da mao
é uma coisa e nao um objeto).

Um “objeto de museu” é uma
coisa musealizada, sendo “coisa”
definida como qualquer tipo de rea-
lidade em geral. A expressao “objeto
de museu” quase poderia passar por
pleonasmo, na medida em que o
museu é ndo apenas um local desti-
nado a abrigar objetos, mas também
um local cuja funcio principal é a de
transformar as coisas em objetos.

1. O objeto nao é, em nenhum
caso, uma realidade bruta ou um
simples item cuja coleta é suficiente
para sua entrada no museu, assim
como, por exemplo, se coletam’®
conchas numa praia. O objeto é um
estatuto ontoldgico que vai englobar,
em certas circunstancias, uma coisa
ou outra, estando entendido que a
mesma coisa, em outras circunstan-
cias, nao constituira necessariamente
um objeto. A diferenga entre a coisa
e o objeto consiste no fato de que a
coisa tornou-se uma parte concreta
da vida, e que nés estabelecemos
com ela uma relacao de simpatia ou
de simbiose. Isso se vé particular-
mente no animismo das sociedades

76 No Brasil e em Portugal, usa-se musealia.

77 EmPortugal ndo existe este termo. O que mais se aproxima é “funcionalidade”.

78 Em Portugal, recolhem.



geralmente chamadas de primitivas:
trata-se de uma relacao de “utensi-
lidade”, como no caso de uma fer-
ramenta adaptada para ter a forma
da mao. Por contraste, o objeto sera
sempre aquilo que o sujeito coloca
em face de si como distinto de si;
ele ¢, logo, aquilo de que se esta
“diante” e do qual é possivel se dife-
renciar. Nesse sentido, o objeto é
abstrato e morto, pois fechado em si
mesmo, como ¢ evidenciado em uma
série de objetos que formam uma
cole¢ao (Baudrillard, 1968). Esse
estatuto do objeto é reconhecido
hoje como um produto puramente
ocidental (Choay, 1968; Van Lier,
1969; Adotevi, 1971), uma vez que o
Ocidente foi responsavel por romper
com o modo de vida tribal e por pen-
sar a lacuna entre sujeitos e objetos
pela primeira vez (Descartes, Kant e,
depois, McLuhan, 1969).

2. Pelo seu trabalho de aquisicao,
de pesquisa, de preservagao e de
comunicacio, é possivel apresentar
o museu como uma das grandes ins-
tancias de “produciao” de objetos,
isto é, de conversdo das coisas que
nos rodeiam em objetos. Nessas con-
di¢des, o objeto de museu — mzusealia
—ndo apresenta uma realidade intrin-
seca, mesmo nao sendo o museu
0 Unico instrumento a “produzir”
objetos. Com efeito, outros pontos
de vista sdo “objetificaveis”, como é
o caso, particularmente, do desen-
volvimento cientifico que estabelece
normas de referéncia (ex.: as escalas
de medidas) totalmente indepen-
dentes do sujeito e que, como con-

sequéncia, tém dificuldade em tratar
aquilo que é vivo como tal (Bergson),
pois tendem a transforma-lo em
objeto, o que gera, por exemplo, a
dificuldade da fisiologia em relagao a
anatomia. O ponto de vista museal,
mesmo se este é, por vezes, colocado
a servico do desenvolvimento cienti-
fico, diferencia-se pelo ato primeiro
de expor os objetos, isto é, de mos-
tra-los concretamente a um publico
de visitantes. O objeto do museu é
feito para ser mostrado, com toda
a variedade de conotacoes que lhe
estdo intrinsecamente associadas,
uma vez que podemos mostrar para
emocionar, distrair ou instruir. Essa
operacdo de “mostracao”, para utili-
zar um termo mais genérico que o de
“exposi¢ao”, é tao importante que
cria a distancia, faz da coisa o objeto,
enquanto que no desenvolvimento
cientifico a prioridade é a exigéncia
do reconhecimento das coisas em um
contexto universalmente inteligivel.
3. Os naturalistas e os etndlogos,
assim como os musedlogos, selecio-
nam geralmente aquilo que eles ja
intitulam como “objetos” em fungao
de seu potencial de testemunho, ou
seja, pela qualidade das informacoes
(indicadores) que eles podem trazer
para a reflexao dos ecossistemas ou
das culturas que se deseja preservar.
“Os musealia (objetos de museu) sao
objetos auténticos méveis que, como
testemunhos irrefutaveis, revelam
os desenvolvimentos da natureza
ou da sociedade” (Schreiner, 1985).
E a riqueza de informacdes que eles
portam que conduziu etndlogos
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como Jean Gabus (1965) ou Georges
Henri Riviere (1989) a lhes atribuir
a qualificacao de objetos-testemu-
nhos, que eles retém uma vez que sao
expostos. Georges Henri Riviere até
utilizou a expressao objeto-simbolo
para designar certos objetos-teste-
munhos, cheios de conteddo, que
poderiam servir para sintetizar toda
uma cultura ou toda uma época.
Essa objetivacio sistematica das coi-
sas permite estudé-las muito mais a
fundo do que se elas permaneces-
sem em seus contextos de origem
(campo etnografico, colecio pri-
vada ou galeria), mas também pode
apresentar uma tendéncia fetichista:
uma madscara ritual, uma vestimenta
cerimonial, uma ferramenta de arar,
etc. mudam bruscamente de status
ao entrarem no museu. Os artifi-
cios da vitrine ou dos expositores,
que servem de separadores entre o
mundo real e 0o mundo imaginario do
museu, sao responsaveis por garantir
a objetividade, assegurar a distancia
e nos assinalar que aquilo que nos
¢ apresentado nao pertence 2 vida,
mas ao mundo fechado dos objetos.
Por exemplo, ndo devemos nos sen-
tar sobre uma cadeira em um museu
de arte decorativa, o que pressupoe
a distingado convencional entre a
cadeira funcional e a cadeira-objeto.
Os objetos no museu sao desfuncio-
nalizados e “descontextualizados”,
o que significa que eles nao servem
mais ao que eram destinados antes,

mas que entraram na ordem do sim-
bélico que lhes confere uma nova sig-
nificagao (o que conduziu Krzysztof
Pomian a chamar esses “portadores
de significado” de semidforos) e a
lhes atribuir um novo valor — que é,
primeiramente, puramente museal,
mas que pode vir a possuir valor eco-
ndémico. Tornam-se, assim, testemu-
nhos (con)sagrados da cultura.

4. O mundo da exposigao reflete
essas escolhas. Para os semidlogos,
como Jean Davallon, “os musealia
sao considerados menos como coi-
sas (do ponto de vista de sua reali-
dade fisica) do que como seres de
linguagem (eles sao definidos, reco-
nhecidos como dignos de serem
conservados e apresentados) e como
suportes de priticas sociais (eles sao
coletados’?, catalogados, expostos,
etc.)” (Davallon, 1992). Os objetos
podem, entdo, ser utilizados como
signos, do mesmo modo que as pala-
vras de um discurso, quando sio
utilizados em uma exposicao. Mas
os objetos nao sao mais do que sig-
nos, uma vez que, meramente pela
sua presenga, eles podem ser perce-
bidos diretamente pelos sentidos. E
por esta razdo que vem sendo recor-
rentemente utilizado o termo anglo-
-americano real thing — traduzido
para o francés como vraie chose®®
para designar o objeto de museu
apresentado a partir de seu poder de
“presenca auténtica”, isto é, “as coi-
sas que nds apresentamos como elas

79 EmPortugal, recolhidos.

8o Coisareal, em portugués, embora sejarecorrente o uso de “objeto auténtico”, quer no Brasil

quer em Portugal.



sao e nao como modelos, imagens
ou representacoes de alguma outra
coisa” (Cameron, 1968). Ela supoe,
por razdes variadas (sentimentais,
estéticas, etc.), uma relacdo intuitiva
com aquilo que é exposto. O termo
exp6t°* designa os objetos auténticos
expostos, bem como todo elemento
passivel de ser exposto (um docu-
mento sonoro, fotografico ou cine-
matografico, um holograma, uma
reproducio, uma maquete, uma ins-
talagao ou um modelo conceitual®?)
(ver EXPOSICAO).

5. Uma certa tensao opoe o objeto
auténtico ao seu substituto. Neste
sentido, convém destacar que, para
alguns, o objeto semi6foro sé apa-
rece como portador de significado
quando se apresenta por si mesmo
e ndo por um substituto. Por mais
ampla que possa parecer, essa con-
cepcao puramente realista nao
advém das origens do museu até o
Renascimento (ver MUSEU), nem
da evolucio e diversidade que alcan-
cou a museologia no século XIX.
Também nio leva em conta o tra-
balho de certo nimero de museus
cujas atividades sdo essencialmente
semelhantes, como por exemplo na
internet ou sobre suportes duplica-
dos e, mais frequentemente, todos os
museus feitos de substitutos, como
os museus com acervos de moldes,
as colecoes de maquetes, os museus
de cera ou os centros de ciéncia (que

expoem principalmente modelos).
Com efeito, a partir do momento em
que os objetos foram considerados
como elementos de linguagem, eles
permitem construir exposi¢oes-dis-
cursos, mas nao sao suficientes para
sustentar tais discursos em todos
os casos. E preciso, entdo, imagi-
nar outros elementos de linguagem
de substituicao. Do mesmo modo,
visto que a fungao da natureza do
expdt pretende substituir um objeto
auténtico, atribuimos a ele a qua-
lidade de substituto. Este pode ser
uma fotografia, um desenho ou um
modelo de objeto auténtico. Assim,
o substituto supostamente se opoe a0
objeto “auténtico”, mas também nio
se confunde totalmente, por outro
lado, com a réplica (como os moldes
de esculturas ou cépias de pintu-
ras), na medida em que ele pode ser
criado diretamente a partir de ideias
ou de processos e nao somente pela
copia. Segundo a forma do original e
segundo o uso que dele deve ser feito,
este pode ser executado com duas ou
trés dimensdes. A nogao de autenti-
cidade, particularmente importante
nos museus de Belas Artes (onde
se encontram obras-primas, verda-
deiras ou falsas), condiciona uma
grande parte das questdes ligadas
a0 estatuto e ao valor dos objetos de
museu. Notamos, entretanto, que
existem museus em que as colecdes
nao sdo compostas de substitutos e

81 Expét, termo sem paralelo no Brasil, porisso ndo traduzido. Ver também verbete exposi¢Ao
e no Dictionnaire Encyclopédique de Muséologie (Paris: Armand Colin), 2011, p. 601, André

Desvallées e Frangois Mairesse.
82 Conceptual, em Portugal.
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que, de uma maneira geral, a politica
de substitutos (cépias, moldes em
gesso ou cera, maquetes ou Supor-
tes digitais) abre muito amplamente
o campo de exercicio do museu e
contribui para questionar, do ponto
de vista da ética museal, sobre o con-
junto de valores atuais do museu. Por
outro lado, segundo uma perspectiva
mais ampla, evocada acima, todo
objeto exposto em um museu deve
ser considerado como um substituto
da realidade que ele representa, pois,
como coisa musealizada, o objeto de
museu é um substituto de uma coisa
(Deloche, 2001).

6. No contexto museolégico,
sobretudo nas disciplinas arqueolé-
gicas e etnograficas, os especialistas
estao habituados a revestir o objeto
do sentido que eles imaginam a

partir de suas proprias pesquisas.
Mas diversos problemas se apresen-
tam. Em primeiro lugar, os objetos
mudam de sentido em seu meio
de origem a critério das geracoes.
Em seguida, cada visitante é livre
para interpretar aquilo que observa
em funcio de sua prépria cultura.
O resultado é um relativismo que
Jacques Hainard, em 1984, resumiu
em uma frase que se tornou célebre:
“0 objeto nio é a verdade de absolu-
tamente nada. Polifuncional em pri-
meiro lugar, polissémico em seguida,
ele s6 adquire sentido se colocado
em um contexto” (Hainard, 1984).

& CORRELATOS: ARTEFATO, AUTENTICIDADE,
COLECAO, COISA, COISA REAL, COPIA, EXPOT,
ESPECIME, OBJETO TRANSICIONAL, OBJETO FETICHE,
OBJETO TESTEMUNHO, OBRA DE ARTE, RELIQUIA,
REPRODUCAO, sUBsTITUT0. 3

83 Como correlato no Brasil e em Portugal: OBJETO AUTENTICO.



PATRIMONIO

s. m. (do latim patrimonium) — Equivalente em
francés: patrimoine; inglés: heritage; espanhol:
patrimonio; alemao: Natur- und Kulturerbe; ita-
liano: patrimonio.

A nocio de patrimdnio designava,
no direito romano, o conjunto de
bens reunidos pela sucessio: bens
que descendem, segundo as leis,
dos pais e maes aos seus filhos ou
bens de familia, assim definidos em
oposicao aos bens adquiridos. Por
analogia, duas formas metaféricas
nasceram tardiamente: (1) Muito
recentemente, a expressio “patri-
monio genético”, para designar as
caracteristicas hereditdrias de um
ser vivo; (2) Mais antiga, a nogao
de “patriménio cultural”, que teria
aparecido no século XVII (Leibniz,
1690), antes de ser retomada pela
Revolugao Francesa (Puthod de
Maisonrouge, 1790; Boissy d’Anglas,
1794). O termo, entretanto, teve usos
diversos, mais ou menos amplos.
Segundo a sua etimologia, o termo,
e a nogao que induz, conheceu uma
expansao maior no mundo latino a
partir de 1930 (Desvallées, 1995),
enquanto o mundo anglo-saxdnico
por muito tempo preferiu o termo
property (referente a bem), antes
de adotar, nos anos 1950, o termo

heritage, distinguindo-o de [legacy
(herancga). Do mesmo modo, a admi-
nistracao italiana, tendo sido uma
das primeiras a conhecer o termo
patrimonio, por muito tempo utili-
zou a expressao beni culturali (bens
culturais). A ideia de patriménio esta
irremediavelmente ligada a nogao
de perda ou de desaparecimento
potencial — este foi o caso a partir da
Revolucio Francesa — e, igualmente,
a vontade de preservacao dos bens.
“O patrimoénio se reconhece no fato
de que a sua perda constitui um
sacrificio e que a sua conservacio
também supde sacrificios” (Babelon
e Chastel, 1980).

1. A partir da Revolugao Fran-
cesa e durante todo o século XIX, o
termo “patrimdnio” passou a desig-
nar essencialmente o conjunto de
bens iméveis, confundindo-se geral-
mente com a nogao de monumentos
histéricos. O monumento, em seu
sentido original, é uma construgao
condenada a perpetuar a lembranca
de alguém ou de alguma coisa. Aloys
Riegl distingue trés categorias de
monumentos: aqueles que foram
concebidos deliberadamente para
“comemorar um momento preciso
ou um acontecimento complexo
do passado” [monumentos inten-
cionais], “aqueles cuja escolha é
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determinada por nossas preferéncias
subjetivas” [monumentos histdri-
cos], e, enfim, “todas as criacoes do
homem, independentemente de sua
significacio ou de sua destinacao
originais” [monumentos antigos]
(Riegl, 1903). As duas dltimas cate-
gorias irdo convergir, essencialmente,
segundo os principios da histéria, da
histéria da arte e da arqueologia, na
concepcio de patrimdnio imével.
Até uma data muito recente, a Dire-
¢ao do Patrimdnio, na Franca, cujo
objetivo principal era a preservaciao
de monumentos histéricos, estava
dissociada da Direcao de Museus
da Franga. Nao é raro encontrar,
ainda nos dias de hoje, aqueles que
compartilham dessa diferenciagao
que é, no minimo, restritiva. Mesmo
que mundialmente disseminada,
sob a égide da UNESCO, essa é, a
primeira vista, uma visao essencial-
mente fundada sobre o monumento,
0s conjuntos monumentais e os sitios
que sao valorizados, particularmente
no seio do ICOMOS, o equivalente
do ICOM para monumentos his-
téricos. Assim, a Convencao sobre
a protecao do patriménio mundial
cultural e natural estipula ainda que:
“Para os fins da presente Convengao,
sdo considerados como ‘patrimonio
cultural’: — os monumentos: obras
arquiteturais, de escultura ou de pin-
tura monumentais, [...]; — os conjun-
tos: grupos de construcdes isolados
ou reunidos, [...] em razao de sua
arquitetura, [...]; — os sitios: obras
do homem ou obras compostas pelo
homem e a natureza [...]. Para os fins

da presente Convencao, siao consi-
derados como ‘patriménio natural’:
— 0s monumentos naturais [...]; — as
formacoes geoldgicas e fisiograficas
[...]; — os sitios naturais ou as zonas
naturais [...]” (UNESCO, 1972).

2. A partir de meados dos anos
1950, a nogao de patrimdnio foi
consideravelmente ampliada, de
modo a integrar, progressivamente,
o conjunto de testemunhos materiais
do homem e do seu meio. Assim, o
patriménio folclérico, o patriménio
cientifico e, mais recentemente, o
patriménio industrial, foram pro-
gressivamente integrados 2 nogao
de patriménio. A defini¢ao de patri-
monio no Quebec francéfono, por
exemplo, testemunha essa tendéncia
geral: “Pode ser considerado como
patrimdnio todo objeto ou conjunto,
material ou imaterial, reconhecido
e apropriado coletivamente por seu
valor de testemunho e de memoéria
histérica e que deve ser protegido,
conservado e valorizado” (Arpin,
2000). Essa nogao remete ao con-
junto de todos os bens ou valores,
naturais ou criados pelo Homem,
materiais ou imateriais, sem limite de
tempo nem de lugar, que sejam sim-
plesmente herdados dos ascendentes
e ancestrais de geragoes anteriores ou
reunidos e conservados para serem
transmitidos aos descendentes das
geracoes futuras. O patrimdnio é um
bem publico cuja preservagiao deve
ser assegurada pelas coletividades,
quando nio € feita por particulares.
A inclusao das especificidades natu-
rais e culturais de carater local con-



tribui 2 concepgio e a constituicao
de um patriménio de carater univer-
sal. O conceito de patrimonio se dis-
tingue do de heranga na medida em
que os dois termos repousam sobre
temporalidades sensivelmente dife-
rentes: enquanto a heranca se define
logo apés uma morte ou a0 momento
da transmissao intergeracional, o
patrimdnio designa o conjunto de
bens herdados dos ascendentes ou
reunidos e conservados para serem
transmitidos aos descendentes. De
certa maneira, o patriménio se define
por uma linha de herancas.

3. Depois de alguns anos, a nocao
de patrimdnio, essencialmente defi-
nida sobre as bases de uma concepgao
ocidental da transmissao, foi ampla-
mente afetada pela globalizacao de
ideias, cujo testemunho é o principio
relativamente recente do patrimdnio
imaterial. Essa nocao, originaria dos
paises asidticos (notadamente do
Japao e da Coreia), funda-se sobre
a ideia de que a transmissio, por
ser efetiva, repousa essencialmente
sobre a interven¢ao humana, da qual
provém a ideia de tesouro humano
vivo: “uma pessoa que tenha domi-
nado a pratica da masica, da danga,
dos jogos, de manifestacoes teatrais
e de ritos de valor artistico e hist6-
rico excepcional em seu pafs, como
definidos na recomendagao sobre a
salvaguarda da cultura tradicional
e popular” (UNESCO, 1993). Esse
principio encontrou  repercussao
mundial recentemente e foi apro-
vado em 2003 na Convengao para a
Salvaguarda do Patriménio Cultural

Imaterial.

“Entende-se por patriménio cul-
tural imaterial as praticas, represen-
tacdes, expressoes, conhecimentos e
saber-fazer — assim como os instru-
mentos, objetos, artefatos e espacos
culturais que lhes sdo associados
— que as comunidades, os grupos e,
em alguns casos, os individuos reco-
nhecem como fazendo parte de seu
patriménio cultural. Esse patrimo-
nio cultural imaterial transmitido
de geracao em geragao é recriado
permanentemente pelas comunida-
des e grupos em funcio de seu meio,
de sua interacao com a natureza e de
sua histéria, e lhes confere um senti-
mento de identidade e continuidade,
contribuindo assim para promover
o respeito a diversidade cultural e 2
criatividade humana. Para os fins da
presente Convencao, s6 sera levado
em consideragdo o patrimdnio cultu-
ral imaterial conforme os instrumen-
tos internacionais existentes relativos
aos direitos do homem, e de acordo
com a exigéncia do respeito mituo
entre comunidades, grupos e indivi-
duos, e de um desenvolvimento sus-
tentavel” (UNESCO, 2003).

4. O campo mais complexo que
constitui a problematica da transmis-
540 — 0 campo patrimonial — induziu,
nos ultimos anos, uma reflexao mais
precisa sobre os mecanismos de cons-
tituicado e de extensao do patrimo-
nio: a patrimonializacdo. Para além
da abordagem empirica, numerosas
pesquisas atualmente tentam analisar
a instituicao, a fabrica do patrimd-
nio, como a resultante de interven-

75



76

¢oes e de estratégias enfocando a
marcagao e a sinalizacao (enquadra-
mento). A ideia de patrimonializacao
impde-se também a compreensao do
estatuto social daquilo que é o patri-
monio, assim como alguns autores
se referem 2 ideia de “artificacio”
(Shapiro, 2004) para compreender
a valorizagao das obras de arte. “O
patrimdnio é o processo cultural ou
o resultado daquilo que remete aos
modos de produgao e de negocia-
¢ao ligados a identidade cultural, a
memoria coletiva e individual e aos
valores sociais e culturais” (Smith,
2006). O que significa que, se acei-
tamos que o patrimonio representa
o resultado de um processo fundado
sobre certo ntimero de valores, isso
implica que sdo esses mesmos valo-
res que fundam o patrimonio. Tais
valores justificam a analise, bem
como — por vezes — a contestagao do
patrimonio.

5. A instituicio do patrimdnio
também conhece os seus detratores,
aqueles que se questionam sobre
suas origens e a valorizacdo abusiva
e “fetichizante” dos suportes da cul-
tura que ele sustenta, em nome dos
valores do humanismo ocidental.
No sentido estrito, isto é, no sen-
tido antropolégico, nossa heranca
cultural é feita das praticas e do
saber-fazer modestos, e reside na
aptidao para fabricar instrumentos
e para utiliza-los, sobretudo quando
esses ultimos sao cristalizados como
objetos em uma vitrine de museu.
Com frequéncia, esquecemos que
o instrumento mais elaborado e o

mais potente que o homem inven-
tou é o conceito, instrumento do
desenvolvimento do pensamento,
que dificilmente pode ser colocado
em uma vitrine. O patriménio cultu-
ral, compreendido como a soma dos
testemunhos comuns a humanidade,
tornou-se objeto de uma critica forte
que o aproxima de ser um novo
dogma em uma sociedade que perdeu
suas referéncias religiosas (Choay,
1992). E possivel enumerar as eta-
pas sucessivas da formacao desse
produto recente: a reapropriagdao
patrimonial (Vicq d’Azyr e Poirier,
1794), a conotagao espiritual (Hegel,
1807), a conotacdo mistica e desin-
teressada (Renan, 1882) e, enfim, a
humanista (Malraux, 1947). A nogao
de patriménio cultural coletivo, que
transpdoe ao campo moral o léxico
juridico-econdmico, aparece como
suspeita, e pode ser analisada como
parte daquilo que Marx e Engels
chamaram de ideologia, isto é, um
subproduto do contexto socioecond-
mico destinado a servir a interesses
particulares. “A internacionalizagao
do conceito de patriménio da huma-
nidade ndo é [...] apenas falsa, mas
perigosa na medida em que se impoe
um conjunto de conhecimentos e
preconceitos que tém como critérios
as expressoes de valores elaborados a
partir de dados estéticos, morais, cul-
turais, da ideologia de uma casta em
uma sociedade na qual as estruturas
sdo irredutiveis aquelas do Terceiro
Mundo em geral e da Africa em par-
ticular” (Adotevi, 1971). Isto é ainda
mais suspeito dado que tal categoria



coexiste com a natureza privada da
propriedade econdmica e parece ser-
vir como prémio de consolacdo para
aqueles que nio tém acesso a outros
recursos primordiais.

> DERIVADOS: PATRIMONIOLOGIA,
PATRIMONIALIZAGAO.

&= CORRELATOS: BEM CULTURAL, COISA,
COMUNIDADE, CULTURA MATERIAL, £XPOT, HERANCA,
HERITOLOGIA, IDENTIDADE, IMAGEM, MEMORIA,
MENSAGEM, MONUMENTO, OBJETO, REALIDADE,
RELIQUIA CULTURAL, SEMIOFORO, SUJEITO,
TESTEMUNHO, TERRITORIO, TESOURO NACIONAL,
TESOURO HUMANO VIVO, VALOR.

PESQUISA%

s. f. —Equivalente em francés: recherche; inglés:
research; espanhol: investigacion; alem&o:
Forschung; italiano: ricerca.

A pesquisa consiste na exploracio
de dominios previamente definidos,
tendo em vista o avanco do conheci-
mento que possuimos e a agao que se
pode exercer sobre esses dominios.
No museu, a pesquisa constitui o
conjunto de atividades intelectuais e
de trabalhos que tém como objeto a
descoberta, a invencao e o progresso
de conhecimentos novos ligados as
colegdes das quais ele se encarrega
ou as suas atividades.

1. Até 2007, o ICOM apresentava
a pesquisa, no quadro de sua defi-
nicdo do museu, como o principio
motor de seu funcionamento, tendo
o museu o objetivo de realizar pes-
quisas sobre os testemunhos mate-
riais do Homem e da sociedade,

e esta seria a razdo pela qual ele os
“adquire, os conserva e notadamente
os expoe”. Essa defini¢ao muito
formal, que apresentava, de certo
modo, o museu como um laboraté-
rio aberto ao publico, ja deixava de
refletir, provavelmente, a realidade
museal de nossa época, uma vez que
grande parte da pesquisa, do modo
pelo qual ela era efetuada ainda no
terceiro quarto do século XX, trans-
feriu-se do mundo dos museus para
os laboratérios e universidades.
Assim, o museu “adquire, conserva,
estuda, expde e transmite o patri-
moénio imaterial” (ICOM, 2007).
Essa defini¢ao reduzida, em vista do
projeto precedente — sendo o termo
“pesquisa” substituido por “estudo
do patriménio” —, nao deixa de
apontar esse ponto essencial para o
funcionamento geral do museu. A
pesquisa figura entre as trés funcoes
do modelo PPC (Preservacao — Pes-
quisa — Comunicagao) proposto pela
Reinwardt Academie (van Mensch,
1992) para definir o funcionamento
do museu. Ela aparece, ainda, como
um elemento fundamental para pen-
sadores como Zbynék Stransky ou
Georges Henri Riviére, assim como
para diversos musedlogos do Leste
Europeu, como Klaus Schreiner.
Riviere, por sua vez, ilustrou per-
feitamente, no Museu Nacional de
Artes e Tradicoes Populares, e mais
precisamente pelos seus trabalhos
sobre o Aubrac, as repercussoes
do programa de pesquisa cientifica
sobre o conjunto de fungdes do

84 Em Portugal, o termo mais utilizado é “investigagao”.
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museu e, notadamente, sobre sua
politica de aquisi¢ao, de publicagao
e de exposicoes.

2. Com a ajuda de mecanismos
do mercado — que favorecerem as
exposicoes tempordrias em detri-
mento das de longa duragao —, uma
parte da pesquisa fundamental foi
substituida pela pesquisa aplicada,
particularmente no que diz res-
peito a preparacao de exposicoes
tempordrias. A pesquisa, no qua-
dro do museu ou ligada a ele, pode
ser dividida em quatro categorias
(Davallon, 1995), que dependem do
fato de esta ser parte integrante do
funcionamento da institui¢ao (e sua
tecnologia) ou de produzir conheci-
mentos sobre o museu. O primeiro
tipo de pesquisas, certamente o mais
desenvolvido, testemunha direta-
mente a atividade museal cldssica e
tem por base as colecdes do museu,
apoiando-se essencialmente sobre as
disciplinas de referéncia ligadas ao
contetido das colecoes (histéria da
arte, historia, ciéncias naturais, etc.).
A atividade de classificacio, inerente
a constituicao de uma cole¢ao e a
producio de catilogos, participou e
participa longamente das atividades
de pesquisa prioritarias no seio do
museu, principalmente nos museus
de ciéncias naturais (o que é proprio
da taxonomia), mas igualmente nos
museus de etnografia, de arqueologia
e também nos museus de Belas Artes.
O segundo tipo de pesquisas mobi-

liza os cientistas e as disciplinas exte-
riores 2 museologia (fisica, quimica,
ciéncias da comunicacio, etc.), com
o objetivo de desenvolver instrumen-
tos museograficos (entendidos aqui
como técnica museal): materiais e
normas de conservagao, de estudo ou
de restauragao, pesquisas de publi-
cos, métodos de gestdo, etc. O ter-
ceiro tipo de pesquisas, que podemos
qualificar aqui como museoldgicas
(como ética do museal), pretende
produzir uma reflexao sobre as mis-
sdes e o funcionamento do museu
— particularmente pelo conjunto
dos trabalhos do ICOFOM®. As
disciplinas mobilizadas sio essen-
cialmente a filosofia e a histéria ou a
museologia tal como foi definida pela
escola de Brno. Enfim, o quarto tipo
de pesquisas que podem igualmente
ser vistas como museoldgicas (enten-
dido como o conjunto das reflexdes
ligadas ao museal), abordam a an4-
lise da institui¢ao, particularmente
pelas suas dimensdes mididticas e
patrimoniais. As ciéncias mobiliza-
das para a construcao desse saber
sobre o museu sdo, especialmente, a
histéria, a antropologia, a sociologia,
a linguistica, etc.

>DERIVADOS: PESQUISADOR, INVESTIGADOR, CENTRO
DE PESQUISA EM MUSEOLOGIA.

&= CORRELATOS: ESTUDAR, PROGRAMA CIENTIFICO
DO MUSEU, CONSERVADOR, PRESERVAGAO,
COMUNICAGAO, MUSEOLOGIA.

85 No Brasil, podemos afirmar que realizamos esta categoria de pesquisa em muitos dos
museus, assim como em universidades, em especial naquelas que mantém museus universi-
tarios, cursos de graduagdo em museologia ou pds-graduagdo em museologia.



PRESERVACAO

s. f. — Equivalente em francés: préservation;
inglés: preservation; espanhol: preservacion;
aleméo: Bewahrung, Erhaltung; italiano:
preservazione.

Preservar significa proteger uma
coisa ou um conjunto de coisas de
diferentes perigos, tais como a des-
truicao, a degradacao, a dissociacao
ou mesmo o roubo; essa protegao é
assegurada especialmente pela reu-
nido, o inventario, o acondiciona-
mento, a seguranca e a reparagao.

Na museologia, a preservagao
engloba todas as operacoes envol-
vidas quando um objeto entra no
museu, isto é, todas as operacoes
de aquisi¢do, entrada em inventa-
rio, catalogacao, acondicionamento,
conservacao e, se necessario, restau-
ragio. Em geral, a preservagao do
patrimdnio conduz a uma politica
que comega com o estabelecimento
de um procedimento e critérios de
aquisicdo do patriménio material e
imaterial da humanidade e seu meio,
cuja continuidade é assegurada com
a gestdo das coisas que se tornaram
objetos de museu, e finalmente com
sua conservacao. Neste sentido, o
conceito de preservacdo representa
aquilo que é fundamental para os
museus, pois a construcao das cole-
¢oes estrutura o seu desenvolvimento
e a missao do museu. A preservacao
constitui-se em um eixo da acao
museal, sendo o outro eixo o da difu-
sdo aos publicos.

1. A politica de aquisi¢ao constitui

um elemento fundamental do modo
de funcionamento da maior parte
dos museus. A aquisicio congrega o
conjunto de meios com os quais um
museu se apropria do patrimonio
material e imaterial da humanidade:
coleta, escavacio arqueoldgica, doa-
¢oes, troca, compra, €, COmMoO Nao
podemos deixar de lembrar, por
vezes também o roubo ou a pilha-
gem (combatidos pelo ICOM e pela
UNESCO - Recomendagio de 1956
e Convengio de 1970). A gestdo e o
regz'memo% das cole¢des constituem
o conjunto das operacoes ligadas
ao tratamento administrativo dos
objetos de museu, considerando
a sua inscricao no catdlogo ou no
registro de inventdrio do museu, de
maneira a certificar o seu estatuto
museal — o que, particularmente em
alguns paises, lhes confere um esta-
tuto legal especifico, uma vez que
os objetos entram no inventario,
especialmente em museus publicos,
em que esses bens sdo inalienaveis
e imprescritiveis. Em paises como
os Estados Unidos ou a Gra-Breta-
nha, os museus podem excepcional-
mente alienar objetos, dispondo-os
para serem transferidos para outra
instituicdo, para serem vendidos ou
destruidos. O  acondicionamento
em reservas técnicas e a classificagao
também fazem parte das atividades
proprias a gestao das colegdes, assim
como a supervisaio da mobilidade
dos objetos dentro do museu e fora
dele. Enfim, as atividades de con-
servagdo tém por objetivo fornecer

86 Em Portugal, apesar de o termo existir, neste contexto usa-se o termo “administra¢do”.
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os meios necessarios para garantir
o estado de um objeto contra toda
forma de alteracao, a fim de man-
té-lo o mais intacto possivel para as
geracoes futuras. Essas atividades,
em sentido amplo, condensam as
operacoes de seguranca geral (pro-
tecao contra roubo ou vandalismo,
incéndios ou inundagdes, terremotos
ou tumultos), as disposicoes ditas
de conservagio preventiva, ou seja,
“o0 conjunto de medidas e agdes que
tém por objetivo evitar e minimizar
futuras deterioracdes ou perdas.
Elas se inscrevem em um contexto
ou ambiente de um bem cultural,
porém, mais comumente no contexto
de um conjunto de bens, seja qual
for a sua antiguidade e o seu estado.
Essas medidas e acoes sao indiretas
- ndo interferem com os materiais
e estruturas dos bens. Também nao
modificam a sua aparéncia” (ICOM-
—CC87, 2008). Ha ainda a conservacio
curativa, que é “o conjunto de acoes
diretamente empregadas sobre um
bem cultural ou um grupo de bens,
com o objetivo de interromper um
processo ativo de deterioracio ou
de introduzir um reforco estrutural.
Essas acoes s6 sao colocadas em pra-
tica quando a existéncia dos bens é
ameagada a curto prazo, devido a sua
extrema fragilidade ou rapidez de
sua deterioragao. Essas a¢oes modifi-
cam por vezes a aparéncia dos bens”
(ICOM-CC, 2008). A restauragio é
“o conjunto de acdes diretamente
empregadas sobre um bem cultural,
singular e em estado estavel, tendo

como objetivo o de melhorar a apre-
ciacdo, a compreensio e o uso. Essas
intervencoes sé sao colocadas em
pratica quando o bem tiver perdido
uma parte de sua significacio ou
funcao devido a deterioracoes ou a
alteracoes passadas. Elas se baseiam
no respeito pelos materiais originais.
Comumente tais acdoes modificam
a aparéncia do bem” (ICOM-CC,
2008). Para conservar o quanto for
possivel a integridade dos objetos,
os restauradores optam por interven-
coes reversiveis e facilmente identifi-
caveis.

2. Em sua pratica, o conceito de
“conservagao” é comumente prefe-
rido em detrimento do de “preserva-
¢ao0”. Para diversos profissionais de
museus, a conservagao, que concerne
40 mesmo tempo a a¢ao e a intengao
de proteger um bem cultural, seja
ele material ou imaterial, constitui
o coragao da atividade do museu —
o que testemunha o vocidbulo mais
antigo usado para definir, na Franca
ou na Bélgica, a profissio museal,
como o corpo de conservateurs, que
aparece a partir da Revolucao Fran-
cesa. Logo, hi muito tempo - ao
longo do século XIX, a0 menos —esse
parece ser o vocabulo que melhor
caracteriza, nesses paises, a funcao
do museu. E possivel assinalar ainda
que a definicao atual de museu do
ICOM (2007) ndo recorre ao termo
“preservacao” para evidenciar as
nog¢oes de aquisi¢ao e de conserva-
¢a0. Sem duvida, nessa perspectiva, a
nog¢ao de conservagao deve ser vista

87 Comité Internacional do icom de Conservacéo.



de maneira mais ampla, compreen-
dendo as questdes de inventario ou
de reserva. Esta dltima concepcao
estd ligada a uma realidade diferente
daquela da conservagio (como é
entendida no seio do ICOM-CC),
mais claramente ligada as atividades
de conservagao e de restauracio,
como foram descritas acima, do que
a gestdao ou ao regimento de cole-
¢oes. E nesse contexto que se desen-
volveu progressivamente um campo
profissional distinto, o dos arquzvis-
tas e gestores de colecoes. O conceito
de preservacio serve para dar conta
desse conjunto de atividades.

3. O conceito de preservacio
tende, ainda, a objetivar tensoes ine-
vitaveis que existem entre cada uma
dessas fungdes (sem contar as que
concernem 3s fronteiras entre preser-
vagdo e comunicagao ou pesquisa),
que sofrem criticas frequentes: “A
ideia de conservacao do patriménio
remete as pulsdes naturais de toda a
sociedade capitalista” (Baudrillard,
1968; Deloche, 1985-1989). Nessa
Otica mais geral, certo ntmero de
politicas de aquisicdo, por exem-
plo, integra em paralelo as politicas
de alienacao do patriménio (Neves,
2005). A questao das escolhas do res-
taurador e, de maneira geral, as esco-
lhas efetuadas no nivel das operacoes
de conservagio (o0 que conservar e
0 que rejeitar?) constituem, com a
alienagao, algumas das questes mais
polémicas da organizacio de um
museu. Enfim, os museus adquirem
e conservam cada vez mais regular-

mente objetos patrimoniais imate-
riais, o que acarreta novos problemas
e os compelem a encontrar novas téc-
nicas de conservagao que se adaptem
a esses NOvos patrimonios.

&= CORRELATOS: AQUISICAO, BEM(NS), CESSAO,
COISA, COMUNIDADE, CONSERVADOR, CONSERVACAO
PREVENTIVA OU CURATIVA, INVENTARIO, GESTAQ DE
COLECOES, GESTOR DE COLECOES, REGIMENTO DE
COLECOES, MATERIAL, IMATERIAL, MONUMENTO,
0BRA, DOCUMENTO, OBJETO, PATRIMONIO, REALIDADE,
RELIQUIA, RESTAURACAO, RESTAURADOR, SEMIOFORO,
ALENACAO, RESTITUICAO, CESSAO, SALVAGUARDA,
AMBIENTE (CONTROLE AMBIENTAL).88

PROFISSAO

s. f.—Equivalente em francés: profession; inglés:
profession; espanhol: profesién; aleméo: Beruf;
italiano: professione.

A profissio define-se, primeira-
mente, em um quadro socialmente
determinado e nao por defini¢ao do
acaso. A profissao nao constitui um
campo tedrico: um musedlogo pode
se intitular um historiador da arte
ou um bidlogo por profissao, mas
ele também pode se considerar — e
ser socialmente aceito — como um
profissional da museologia. Para
que uma profissio exista, ela deve
ser definida como tal, e também ser
reconhecida como tal por outros, o
que nem sempre é o caso no mundo
dos museus. Nao existe uma, mas
vdrias profissoes ligadas ao campo
dos museus (Dubé, 1994), o que sig-
nifica dizer que existe uma gama de
atividades ligadas ao museu, pagas
ou nao, pelas quais uma pessoa pode

88 No Brasil, acrescentariamos um derivado: PRESERVACIONISTA.
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ser identificada (particularmente no
que se refere a sua condicio civil),
atribuindo-lhe uma categoria social.

Se nos referirmos a concepgao
de museologia como é apresentada
nestas péaginas, a maior parte dos
agentes que trabalha em museus esta
longe de ter recebido a formagao
devida, e muito poucos podem pre-
tender ser muse6logos simplesmente
por trabalharem num museu. Exis-
tem, portanto, no seio do museu,
muitos perfis profissionais que
requerem uma bagagem especifica; o
ICTOP® listou cerca de vinte deles.

1. Muitos funcionarios, geral-
mente a maioria, seguem uma car-
reira que apresenta apenas uma
relacio  relativamente  superficial
com o principio mesmo do museu
— enquanto que para o piblico, eles
personificam o museu. Esse é o caso
dos guardas ou chefes de seguranca,
da equipe responsével pela super-
visio das dreas expositivas de um
museu, que constituem o principal
contato com o piblico, funcionando
como recepcionistas. A especifi-
cidade da supervisao dos museus
(incluindo medidas de seguranca

precisas e planos de evacuacao para
o publico e para as colecdes, etc.)
impos, gradualmente, ao longo do
século XIX, categorias especificas de
recrutamento, em particular a de um
corpo distinto do restante da equipe
administrativa. Ao mesmo tempo, é a
figura do conservateur®® que aparece
como a primeira profissio museol6-
gica especifica. Por muito tempo, o
conservateur era aquele responsavel
por todas as fung¢des diretamente
relacionadas com os objetos de uma
colecdo, isto é, a sua preservacao,
pesquisa e comunicacao (segundo o
modelo PPC, da Reinwardt Acade-
mie). A formacio do conservateur foi
primeiramente associada ao estudo
de colegdes (de histéria da arte, cién-
cias naturais, etnologia, etc.), mesmo
se ela fosse — como foi o caso ao
longo de muitos anos — sustentada
por uma formacao mais museoldgica
como aquela fornecida por certo
ndmero de universidades. Muitos
conservateurs que se especializa-
ram no estudo de colecoes — o que
permanece incontestado como seu
principal campo de atividade — nao
podem se intitular “musedlogos”

89 Comité Internacional do1com de Formagéo Profissional.

90 Nooriginal em francéstemos o termo conservateur, que na tradugao direta para o portugués
seria conservador. No entanto, a tradugdo direta ndo corresponde ao sentido dessa posi-
¢do profissional no Brasil. De fato, conservateur é uma carreira profissional encontrada na
Franga (organizada em niveis), o que ndo tem correspondente no Brasil, embora possamos
identifica-la entre as agdes de responsabilidade do pesquisador de colegbes. Ver, também,
o Dictionnaire Encyclopédique de Muséologie (Paris: Armand Colin), 2011, p, 581. Nessa obra,
os autores Andre Desvallées e Frangois Mairesse apresentam o termo conservateur (curator)
como o pesquisador de colegdo que podera assumir posicao diretiva na instituigdo. Nesse
sentido, optamos por ndo traduzir a palavra, mantendo-a em francés. No entanto, o termo
tem correspondéncia profissional em Portugal. Ver, também, os verbetes cOLECAO e MUSEO-

GRAFIA nesta publicagdo.



ou muséographes®* (que exercem
a pratica museoldgica), mesmo se
na pratica alguns deles conseguem
combinar esses diferentes aspectos
do trabalho em museus. Na Franca,
diferentemente de outros paises
europeus, o corpo de conservateurs
é geralmente recrutado por competi-
¢40°? e considerando os profissionais
de uma escola de formacao especifica
(o Institut National du Patrimoine /
o Instituto Nacional do Patrimonio).

2. O termo “musedlogo” pode
ser aplicado ao pesquisador®® cujo
objeto de estudo esta voltado para
uma relacio especifica entre o
Homem e a realidade, caracteri-
zada como a documentagao do real
pela apreensio sensivel direta. Seu
campo de atividade estd essencial-
mente ligado 2 teoria e a reflexdo
critica sobre o campo museal, de
modo que o seu trabalho nio esta
limitado ao espaco do museu, e ele
pode atuar também em uma uni-
versidade ou em outros centros de
pesquisa. Esse termo é também utili-

zado, por extensio (particularmente
no Canada), para designar a pessoa
que trabalha para um museu e que
desempenha uma fungdo de chefe de
um projeto ou de programador de
exposigao®®. O musedlogo diferen-
cia-se do conservateur, mas também
do muséographe®s, encarregado da
concepcao e da organizacao geral do
museu, das questoes ligadas a segu-
ranga ou a Conservacgao e a restau-
ragao, passando pela administragao
das salas de exposicao, sejam elas
de longa duracao ou temporarias.
O muséographe, por suas compe-
téncias técnicas, detém uma visao
de especialista sobre o conjunto das
modalidades de funcionamento de
um museu — preservacio, pesquisa
e comunicacio — e pode gerir par-
ticularmente (por exemplo, pela
redagao de cadernos de diretrizes e
referéncias) os dados ligados tanto
a conservacao preventiva quanto as
informagdes comunicadas aos dife-
rentes publicos. O muséagmpbe se
diferencia do expographe®®, pois o
termo foi proposto para designar
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Nao ha no Brasil esta denominagdo, por isso a mantemos como no original em francés.
A tradugdo direta — “museografo” — foi evitada. Aqui poderiamos usar “profissionais da
museografia”, ou se a questéo se referir as agdes do processo de curadoria, aquelas em
torno do objeto museoldgico (aquisi¢do, pesquisa, salvaguarda e comunicagao), a possibi-
lidade seria “profissionais da curadoria” ou, em uma concepgdo mais atual, no Brasil, “cura-
dores”. Ver também os verbetes ARQUITETURA e MUSEOGRAFIA nesta publicagdo.

Em Portugal, concurso.

Em Portugal, investigador.

No Brasil, o termo “musedlogo” esta mais ligado a classe profissional e a todos aqueles pro-
fissionais que receberam uma formagao universitaria especifica em museologia, no nivel de
graduagdo ou pos-graduagao, diferenciando esses de outros profissionais de museus.
Neste trecho, a descrigdo das agdes do muséographe corresponde, no Brasil, as agdes do
museologo. Podemos, entdo, aproximar as duas perspectivas as fungdes do musedlogo —
pesquisa da relagdo homem e realidade e agdes museograficas.

Como ja mencionado, o texto reflete uma realidade particular. Dessa forma, alguns termos
oumesmo fungdes ndo tém paralelo no Brasil, como expographe. Por isso, evitamos a tradu-
¢do direta. Ver também ARQUITETURA, EXPOSICAO & MUSEOGRAFIA.
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aquele que possui todas as compe-
téncias para realizar as exposicoes,
estejam elas situadas em um museu
ou em um espaco nao museolégico,
bem como do “cendgrafo de expo-
sicdo” (ou designer de exposicio),
na medida em que esse tltimo, uti-
lizando técnicas de administragao do
espaco cénico, pode ser igualmente
apto para conceber exposi¢des (ver
MUSEOGRAFIA). Os profissionais
de expografia e de cenografia foram,
por muito tempo, aproximados ao
“decorador”, responsavel pela deco-
racao dos espagos. Contudo, a obra
de decoracio realizada nos espacos
funcionais e que derivam das ativida-
des normais da decoracao de interio-
res difere das intervencoes feitas nas
exposicoes, que advém da expogra-
fia. Nas exposicoes, o trabalho é mais
o de administrar os espacos a partir
da utilizacdo de expositores como
elementos de decoragio, e nao tanto
o de partir dos expositores para
coloci-los em evidéncia e assinalar a
sua presenca no espago. Numerosos
expographes ou cendgrafos de expo-
sicdo caracterizam-se igualmente, em
primeiro lugar, como arquitetos ou
arquitetos de interiores, o que nao
quer dizer que todo arquiteto de
interiores possa passar cOmo expo-
graphe ou “cenégrafo” no seio de um

museu, ¢ menos ainda como #zuséo-
graphe. E em um contexto tal que a
figura do “coordenador de exposi-
¢d0”%7 (comumente desempenhada
pelo conservateur, mas, por vezes,
também por uma figura externa ao
museu) adquire sentido, pois este
ultimo concebe o projeto cientifico
da exposicdo e assume a coordena-
¢do do conjunto do projeto.

3. Com o desenvolvimento do
campo museoldgico, certo nimero
de profissionais emergiu progres-
sivamente para assumir a sua auto-
nomia, mas também para afirmar a
sua importancia e a sua vontade de
participar do destino dos museus. E
essencialmente nos dominios da pre-
servacio e da comunicagao que pode-
mos obsetvar esse fendmeno. No que
concerne a preservagao, € é)rimeira—
mente para o restaurador’® — como
profissional dotado de competéncias
cientificas, e, sobretudo, de técnicas
necessarias para o tratamento fisico
dos objetos em colecoes (para sua
restauragao, mas também para a
conservacao preventiva e curativa) —,
que se impos a necessidade de uma
formagao altamente especializada
(por tipos de materiais e de técni-
cas), voltada para competéncias das
quais o conservateur®® nio dispde.
Do mesmo modo, as fungdes ligadas

97 Commissaire d’exposition (no original), que, na Franga, tem o sentido de comissario de expo-
si¢do. No Brasil ndo temos um profissional para a fungdo de coordenar exposigdes. A coor-
denagao do processo expografico pode ser de responsabilidade de diversos profissionais,
como o “pesquisador de cole¢do” ou o “musedlogo”. Traduzimos para “coordenador de
exposi¢do”. Ver o termo no Dictionnaire Encyclopédique de Muséologie (Paris: Armand Colin),
2011, p, 579, de André Desvallées e Frangois Mairesse.

98 Em Portugal, conservador-restaurador.
99 Ouomusedlogo, no caso brasileiro.



ao inventdrio, que dizem respeito a
gestao das reservas, mas também a
mobilidade dos objetos, favorece-
ram a criacao relativamente recente
da posigao de gestor de colegdes,
responsdavel pela mobilidade das
obras e pelas questdes de seguranca,
de gestao das reservas técnicas, mas
também, por vezes, de preparacio e
montagem de uma exposigao (fala-se
aqui do gestor de exposicdo).

4. No que concerne a comunica-
¢ao, as pessoas ligadas ao servico
educativo, assim como o conjunto
de pessoas interessadas pela ques-
tao dos publicos, beneficiaram-se da
emergéncia de certo ntimero de pro-
fissionais especificos. Sem davida,
uma das mais antigas dessas profis-
soes ¢é aquela constituida pela figura
do educador encarregado de acom-
panhar os visitantes (geralmente os
grupos) nas salas de exposi¢ao, forne-
cendo certo niimero de informacoes
ligadas ao dispositivo da exposicao
e aos objetos apresentados, essen-
cialmente segundo o principio das
visitas guiadas. A esse primeiro tipo
de acompanhamento acrescentamos
a funcdo do animador, encarregado
da organizacio de ateliés e de outras
experiéncias que dependem do dis-
positivo de comunicacio do museu,
e aquela do mediador, destinado a
servir de intermedidrio entre as cole-
¢oes e a conduzir o publico a se inte-
ressar e a instrui-lo sistematicamente
sobre um conteddo previamente
estabelecido. Além disso, cada vez
mais, o responsdvel pelo site na web
desempenha um papel fundamental

nas fungdes de comunicacio e de
media¢ao do museu.

5. A esses diferentes profissionais
sao acrescentados outros, trans-
versais ou auxiliares, entre os quais
estao o responsdvel pelo projeto (que
pode ser um cientista, bem como
um mzuséographe), responsavel pelo
conjunto de dispositivos para a rea-
lizacao das atividades museais, que
retine em torno de si especialistas da
preservacao, da pesquisa e da comu-
nicacdo, visando a elaborar projetos
especificos, como a realizacao de
uma exposi¢cao temporaria, a orga-
nizagao de uma nova sala, de uma
reserva técnica visitavel, etc.

6. De modo mais geral, é muito
provavel que os administradores ou
gestores do museu, ja reunidos em um
comité no seio do ICOM, venham a
elencar as especificidades de suas
funcoes, distinguindo-se de outras
organizagoes lucrativas ou nao. Eles
desempenham numerosas fungoes
classificadas no nivel da administra-
¢a0, como a logistica, a seguranga, a
informatica, o marketing ou as rela-
coes midiaticas, que tém sua impor-
tancia cada vez mais evidenciada.
Os diretores de museus (reunidos
em associagdes, principalmente nos
Estados Unidos) apresentam perfis
que combinam uma ou vdrias das
competéncias evocadas — simbolos
de autoridade no seio do museu, seu
petfil (de gestor ou de conservateur,
por exemplo) é comumente apresen-
tado como revelador das estratégias
de acdo do museu.
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&= CORRELATOS: MUSEOLOGIA, EXPOLOGIA,
DESIGNER DE EXPOSICAO, ENCARREGADO DE PROJETO,
CONSERVACAO, MUSEOGRAFIA, CONSERVADOR-
RESTAURADOR (PT), RESTAURADOR, EXPOGRAFIA,
GESTAO, ARQUITETO DE INTERIOR, CENOGRAFO,
AGENTE DE ENTRETENIMENTO, GUIA, EDUCADOR,
CONFERENCISTA, ANIMADOR, MEDIADOR, PESQUISADOR,
AVALIADOR, COMUNICADOR, TECNOLOGO, TECNICO,

MECENAS, GUARDA, AGENTE DE SEGURANCA.*©°

PUBLICO

s. m. e adj. (do latim publicus, populus: povo,
populagdo) — Equivalente em francés: public;
inglés: public, people, audience; espanhol:
publico; alem&o: Publikum, Besucher; italiano:
pubblico.

O termo possui duas acepcoes,
segundo a forma pela qual ele é
empregado, como adjetivo ou como
substantivo.

1. O adjetivo “ptiblico” — museu
ptiblico — traduz a relagao juridica
entre o museu e o povo do territério
sobre o qual ele se situa. O museu
publico é, em sua esséncia, a pro-
priedade do povo; ele é financiado
e administrado por esse tltimo, por
meio de seus representantes e, por
delegagdo, por sua administragdo.
E sobretudo nos paises latinos que
essa logica se exprime de maneira
mais forte: o museu publico é essen-
cialmente financiado pelo imposto,
suas colegdes pertencem ao domi-
nio publico e seguem a sua logica
(elas sao por principio imprescri-
tiveis e inaliendveis, e nao podem
ser desclassificadas a ndo ser excep-

cionalmente). Suas regras de funcio-
namento mostram-se de acordo com
as regras gerais dos servigos publicos
e, principalmente, segundo o princi-
pio de continuidade (o servico deve
funcionar de maneira continua e
regular, sem interrupgdes outras que
aquelas previstas por regulamento),
o principio de mutabilidade (o ser-
vico deve se adaptar a evolucao das
necessidades do interesse geral e
qualquer obsticulo juridico nao
deve se opor as mudangas alcan-
cadas nesta ordem), o principio de
igualdade (assegurar a igualdade
dos tratamentos para cada cidadao).
Por fim, o principio de transparén-
cia (comunicacio de documentos
relativos ao servico prestado a cada
particular que faz uma demanda e
respondendo a certas decisdes), o
que significa que o estabelecimento
museal é aberto a todos ou que per-
tence a todos e que estd a servico da
sociedade e de seu desenvolvimento.

No direito anglo-americano, ¢
menos a nocao de servico publico e
mais a de public trust*°* (confianga
publica) que prevalece, o que se da
em virtude de principios que exi-
gem um compromisso muito estrito
por parte dos trustees que o museu,
geralmente organizado de maneira
privada - sob o estatuto de non-profit
organisation, cujo conselho adminis-
trativo é o board of trustees —, destina
suas atividades a um certo publico.
O museu, particularmente nos Esta-
dos Unidos, refere-se menos a nogao

100 No Brasil, inclui-se também CONSERVADOR.

101 No original em francés as expressdes estdo em inglés, por isso as mantivemos nessa lingua.



de “ptblico” e mais a de “comu-
nidade”, sendo este dltimo termo
empregado em seu sentido mais
amplo (ver SOCIEDADE).

Esse principio conduz o museu,
em todo o mundo, a ver a sua ativi-
dade exercida, se nao sob a égide dos
poderes publicos, a0 menos sempre
se referindo como sendo, na maior
parte do tempo, (particularmente)
encarregada destes, o que o leva a
respeitar certo nimero de regras das
quais depende a sua administracio,
assim como certo niimero de princi-
pios éticos. Nesse contexto, a ques-
tao do museu privado e, a fortiori, a
do museu gerido como uma empresa
comercial, deixa supor que os dife-
rentes principios ligados ao dominio
publico e as caracteristicas dos pode-
res publicos, citados acima, poderdo
nao ser encontrados. E nessa pers-
pectiva que a definicio do museu
do ICOM pressupde que se trata de
uma organizacao sem fins lucrativos,
e que varios dos artigos do c6digo de
ética foram redigidos em funcio de
seu carater publico.

2. Como substantivo, a palavra
“ptiblico” designa o conjunto de
usudrios do museu (o pzblico dos
museus), mas também, por extrapo-
lagdo a partir do seu fim publico, o
conjunto da populagao a qual cada
estabelecimento se dirige. Presente
em quase todas as defini¢oes atuais
de museu, a no¢ao de publico ocupa
um lugar central no seio do museu:
“instituicao [...] a servico da socie-

dade e de seu desenvolvimento,
a[berta ao publico” (ICOM, 2006*°?).
E também uma “colecdo [...] cuja
conservagao € apresentacao res-
ponde a um interesse publico, tendo
em vista o conhecimento, a educacio
e o deleite do piblico” (Lei sobre os
museus da Franga, 2002); ou ainda
“uma instituicao [..] que possui
e utiliza objetos materiais, os con-
serva e os expoe ao ptblico segundo
horiérios regulares” (American Asso-
ciation of Museums, accreditation pro-
gram, 1973). A definicao publicada
em 1998 pela Museums Association,
do Reino Unido, substitui o adjetivo
“publico” pelo substantivo “povo”.
A nogao de publico associa estrei-
tamente a atividade do museu a
seus usudrios, mesmo aqueles que
deveriam se beneficiar de seus servi-
cos, embora nao o facam. Os usua-
rios sdao os visitantes do museu — o
publico mais amplo — sobre quem
somos levados a pensar em primeiro
lugar, esquecendo que eles nem sem-
pre ocuparam o papel central que
o museu lhes confere hoje, porque
existem vérios publicos especificos.
Lugar de formacio artistica e terri-
torio da “reptblica dos sdbios” em
sua origem, o museu sé se abriu a
todos progressivamente ao longo de
sua histéria. Essa abertura, que con-
duziu a equipe do museu a se inte-
ressar cada vez mais pelos visitantes,
mas igualmente pela populacao que
nao frequenta museus, favoreceu
a multiplicagdo de possibilidades

102 Aversdo luséfona do Cddigo de Etica para Museus esta disponivel no site do Comité Brasileiro

do ICOM: http://www.icom.org.br.
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de leituras de seus usudrios, para
os quais se voltam novas formas de
categorias ao longo do tempo: povo,
grande publico, pablico amplo, nao-
-publico, publico distanciado, impe-
dido ou fragilizado, utilizadores ou
usudrios, visitantes, observadores,
espectadores, consumidores, plateia,
etc. O desenvolvimento do campo
profissional dos avaliadores de expo-
si¢oes, que se apresentam em grande
parte como os “advogados” ou os
“porta-vozes do publico”, testemu-
nham essa tendéncia atual a reforcar
a questao dos publicos no seio do
funcionamento geral do museu. Fala-
-se assim, essencialmente, a partir do
final dos anos 1980, de uma verda-
deira “virada em direcao aos publi-
cos” da acdo museal, para mostrar
a importancia crescente da frequén-
cia e da tomada de consciéncia das
necessidades e anseios dos visitantes

(esse ponto corresponde, por outro
lado, ao que se intitulou “virada
comercial do museu”, mesmo que as
duas agdes nao se relacionem neces-
sariamente).

3. Por extensdo, na questao dos
museus comunitarios e dos ecomu-
seus, o publico é entendido como
toda a populacio do territério no
qual eles se inscrevem. A populagao
é o suporte do territério e, no caso
do ecomuseu, ela se torna o principal
ator e nao apenas o alvo do estabele-

cimento (ver SOCIEDADE).

[>DERIVADOS: PUBLICIDADE, GRANDE PUBLICO, NAO-
PUBLICO, PUBLICO FRAGILIZADO, PUBLICO-ALVO.

&= CORRELATOS: UTILIZADORES, CLIENTELA,
USUARIOS, AUDIENCIA, ECOMUSEU, POVO, FIDELIZAGAO,
FREQUENTACAO, POPULAGAO, PRIVADO, VISITANTES,
COMUNIDADE, SOCIEDADE, ESPECTADORES, AVALIACOES,
PESQUISAS, AVALIADORES, TURISTAS.



SOCIEDADE

s. f. — Equivalente em francés: société; inglés:
society, community; espanhol: sociedad; ale-
mao:  Gesellschaft, Bevélkerung; italiano:
societa.

Em sua acep¢ao mais geral, a socie-
dade é o grupo humano compre-
endido como um conjunto mais ou
menos coerente no qual se estabele-
cem sistemas de relacdes e de trocas.
A sociedade a qual se dirige o museu
pode ser definida como uma comu-
nidade de individuos organizada (em
um espago e em um momento defini-
dos) em torno de instituicoes politi-
cas, econdmicas, juridicas e culturais
comuns, entre as quais estd 0 museu
e com as quais ele constréi a sua ati-
vidade.

1. O museu se apresenta para o
ICOM, desde 1974 — apés a declara-
¢ao de Santiago do Chile — como uma
institui¢ao “a servico da sociedade e
de seu desenvolvimento”. Essa pro-
posicdo, historicamente determinada
pelo nascimento do conceito de “pais
em vias de desenvolvimento”, e sua
qualificacao, durante os anos 1970,
como um terceiro conjunto que
englobava tanto paises do Oriente
quanto do Ocidente, apresenta o
museu como um agente de desenvol-
vimento da sociedade — tanto quanto

se trata da cultura (estando o uso
do termo ainda parcialmente ligado
ao seu sentido literal do desenvol-
vimento agrario, naquela época) ou
do turismo e da economia, como é
o caso atualmente. Nesse sentido, a
sociedade pode ser entendida como
o conjunto de habitantes de um ou
de virios paises, quando nao do
mundo inteiro. E este o caso para a
UNESCO, particularmente, como
0 6rgao promotor mais comprome-
tido, em escala internacional, com
a manuten¢ao e o desenvolvimento
das culturas, o respeito a diversidade
cultural, assim como com o desen-
volvimento de sistemas educativos —
nos quais o museu é voluntariamente
categorizado.

2. Se, a primeira vista, a sociedade
pode se definir como uma comuni-
dade estruturada por institui¢des, o
conceito de comunidade ele mesmo
difere do de sociedade, ji que uma
comunidade se apresenta como
um conjunto de pessoas vivendo
em coletividade ou formando uma
associagao, compartilhando certo
nimero de pontos comuns (lin-
guagem, religido, costume) sem,
portanto, se reunirem em torno de
estruturas institucionais. De maneira
mais geral, tanto um termo quanto o
outro sao diferenciados, sobretudo,

89



em razao de sua dimensao suposta:
o termo “comunidade” é geralmente
mais utilizado para designar os gru-
pos mais restritos, mas também mais
homogéneos (a comunidade judaica,
a comunidade gay, etc., ou a comu-
nidade de uma cidade ou de um
pais), enquanto que o termo “socie-
dade” é frequentemente evocado no
caso de conjuntos mais amplos e, «
priori, mais heterogéneos (a socie-
dade desse pais, a sociedade bur-
guesa). De maneira mais precisa, o
termo community, no sentido em
que é regularmente usado nos paises
anglo-americanos, nao possui real-
mente um equivalente em francés,
pois ele representa o “conjunto de
pessoas e instincias considerando
diferentes titulos: 1) os publicos, 2)
os especialistas, 3) [as] outras pes-
soas que desempenham um papel
na interpretacao (imprensa, artis-
tas...), 4) aqueles que contribuem
com o programa educativo como,
por exemplo, os grupos artisticos,
5) [os] depésitos e lugares de con-
servacdo, particularmente as biblio-
tecas, os organismos encarregados
de armazenamento, os museus”
(American Association of Museums,
2002). O termo é traduzido em fran-
cés tanto por collectivité [coletivi-
dadel, quanto por population locale
[populacao local]l ou communauté
[comunidade], ou mesmo mzilieu
professionnel [meio profissional].

3. Nessa perspectiva, duas cate-
gorias de museus — os museus de

sociedade e os museus comunitdrios —
desenvolveram-se depois de algumas
décadas, a fim de sublinhar o laco
especifico que certos museus buscam
estabelecer com o seu piblico. Esses
museus, incluindo tradicionalmente
os museus etnograficos, apresen-
tam-se como estabelecimentos que
desenvolvem uma relagdo forte com
seus publicos, integrando-os no cen-
tro de suas preocupacoes. Apesar das
congruéncias na natureza do questio-
namento social inerente a esses dife-
rentes tipos de museus, seu modo
de gestao difere, assim como a sua
relacao com os publicos. A nomen-
clatura museus de sociedade retine
“os museus que compartilham de um
mesmo objetivo: estudar a evolu¢ao
da humanidade em seus componen-
tes sociais e histéricos, e transmitir os
marcos e pontos de referéncia, para
o entendimento da diversidade das
culturas e das sociedades” (Barroso e
Vaillant, 1993). Esses objetivos fun-
dam o museu como um lugar real-
mente interdisciplinar e podem levar
a formulacio, entre outras coisas, de
exposicoes que tratam de temas tao
variados como a crise da vaca louca,
a imigracao, a ecologia, etc. O fun-
cionamento do museu comunitirio,
que pode participar do movimento
mais amplo dos museus de socie-
dade, é mais diretamente ligado ao
grupo social, cultural, profissional
ou territorial que ele apresenta e que
¢ levado a animar*®3. Comumente
gerido de maneira profissional, ele

103 O termo ‘animagao’ (‘animation’), recorrentemente usado na Franca, tem o sentido de ‘dar
vida’ a um museu ou a um patriménio, e é constantemente empregado para se referir as

atividades realizadas nos ecomuseus.



pode também repousar unicamente
sobre a iniciativa local e basear-se na
l6gica das doagdes. As questdes que
ele debate referem-se diretamente ao
funcionamento e a identidade dessa
comunidade; este é o caso particular-
mente dos museus de vizinhanca ou
dos ecomuseus.

[>DERIVADO: MUSEU DE SOCIEDADE.

&~ CORRELATOS: COMUNIDADE, MUSEU
COMUNITARIO, DESENVOLVIMENTO COMUNITARIO,
PROGRAMA DE DESENVOLVIMENTO, ECOMUSEU,
IDENTIDADE, PUBLICO, LOCAL.
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