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Identidade, Cultura e Museus
Moradas Colectivas:
Um estudo de caso sobre o Centro de Arte Moderna,

Fundac¢ao Calouste Gulbenkian

Diana West

PALAVRAS-CHAVE: Identidade, Museus, Servigco Educativo, Intervencdo artistica

Esta breve dissertacdo debruca-se sobre a construcdo dos discursos do Museu através
de um projecto de intervencdo artistica e social. Durante o periodo de 2009-2010, o
Servico educativo do CAM e o Projecto Percursos Acompanhados do CESIS,
empreenderam um projecto que permitiu contribuir para a reflexdo sobre o papel dos
museus na sociedade actual e a sua pertinéncia na transformacao de percursos de vida
dos que nesse espaco se descobrem e definem, através de praticas artisticas.

O contexto desconfigurado, hibrido e multiplo do campo cultural necessita hoje de
uma sensibilidade antropoldgica para entender as reformulagdes identitarias e
culturais que se vém evidenciando. Através da descoberta do contexto periférico como
espaco de criatividade e inovagdo, novos terrenos de produgao cultural emergem e
neste sentido, o projecto Moradas Colectivas revela como no espago do museu de
misturam e reconfiguram nog¢des de identidade, cultura, exclusdo e interculturalidade.
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Introducao

Este trabalho insere-se na discussdo antropoldgica contempordnea sobre os usos da
cultura através do seu objecto de estudo, ou seja, o discurso do Museu. Convocamos
aqui a metafora da cidade utilizada por Garcia Canclini (1995:3), para a andlise dos
processos de hibridismo na modernidade. Tal como na cidade existem diferentes
entradas e acessos, apesar de no seu interior estar tudo interligado e relacionado
entre si, também neste estudo se estabelecerdo diferentes entradas para aumentar o
leque de perspectivas sobre os processos hibridos dos quais os servicos educativos de
museus parecem ser palco. Sera ainda objecto de reflexdo o aporte que a antropologia
pode fazer nesta discussao.

No contexto da modernidade, a cultura erudita, popular ou massificada vé os seus
contornos e definicdes postos em causa, deixando de servir como categorias para
objectos puros (Garcia Canclini, 1995:4). Isto significa, ndo que deixaram de existir,
mas que se transformaram e contaminaram mutuamente, resultado de um processo
de hibridismo em que passamos a conseguir identificar objectos simultaneamente
eruditos e massificados (1995:5) ou tradicionais e associados ao consumo da industria
turistica. E neste espectro que os museus, em particular os de arte, se inserem, na
medida em que articulam diferentes agentes, tempos e espacos, impelindo a disciplina
a validar ou questionar os seus mecanismos de interpretacao e analise.

O estudo aqui desenvolvido tem como objectivo geral entroncar-se neste
guestionamento, procurando expor as complexidades e contradi¢cdes inerentes ao
conceito de cultura e a sua operacionalidade, situando-o no caso concreto dos museus
e da co-producdo artistica.

A escolha de um museu de arte, o Centro de Arte Moderna (CAM) da Fundacdo
Calouste Gulbenkian (FCG), como terreno deveu-se, numa primeira fase, a
possibilidade de nele se poder de forma privilegiada estudar tanto o fenédmeno da
“encenac¢do da cultura” como do “turismo”. Numa segunda fase, porque o contexto do
museu apelava a uma interpelacao antropoldgica, ao permitir sinalizar algumas
transformacgdes no “campo artistico” em Portugal. Nos ultimos anos temos assistido a
exibicdo, ou apresentacdo em locais de “consagracdo” (Bourdieu, 1993:38), de

projectos originados por parcerias com grupos de “ndo-artistas” cujos produtos ou



resultados finais ganham lugar e expressdao tanto nos média como nos festivais e
museus da cidade. Trés exemplos:

Em 2008, no 4mbito do Festival Alkantara® foi apresentada uma coreografia, resultante
da colaboracdo entre um grupo de jovens do bairro Cova da Moura, concelho da
Amadora, e profissionais da danca e coredgrafos. Esta criacdo foi apresentada
inicialmente no bairro e no festival no Centro Cultural de Belém (CCB). A peca

chamava-se fman e no site do CCB® era possivel ler:

“Depois de um ano de formagdo, iniciaram-se os ensaios para a nova criagdo iman, tendo por
base o imagindrio individual e o patriménio cultural das intérpretes. O resultado cruza as
linguagens da danga tradicional africana, do hip-hop e da dang¢a contempordnea, construindo

pontes entre mundos que raramente se cruzam ou dialogam”.

No mesmo sentido, no site da Associacdo Alkantara:

“Em Iman, com Rosy, Bibiana e as Wonderfull’s Kova M, comprova-se que beleza é este entrelagar

. . n . . »3
de distintas experiéncias culturais”.

No mesmo ano, era apresentado no festival “CCB — Fora de si” o grupo Finka-Pé, um
conjunto de batucadeiras de Cabo Verde, residentes no bairro da Cova da Moura, e ja

com um vasto leque de apresentagdes e digressées nomeadamente na Bélgica (2003)

A Associacao Alkantara, criada em 2005 com sede em Lisboa dedica-se ao desenvolvimento das artes
performativas em Portugal e num contexto internacional. Iniciou actividades em 1993 com o nome
Dangas na Cidade, onde além de um festival com o mesmo nome incentivou e promoveu o trabalho de
jovens coredgrafos nacionais. Em 2006 langcou a 12 edicdo do Festival Alkantara, que mantém as
premissas da associacdo assente “numa visdo global diferenciada e menos eurocéntrica da criagdo
contemporanea.”, e na aposta em novos criadores num ambiente de didlogo artistico e cultural.
Promove encontros internacionais, residéncias de criagdo artistica e projectos de formagdo para as artes
gue incentivam a aproximacdo de diversos publicos a arte contempordnea. Ver:
http://www.alkantara.pt/

2 http://www.ccb.pt/sites/ccb/pt-PT/Programacao/Danca/Pages/IMAN.aspx

3http://www.alkantara.pt/index.php?page:projecto detalhe&idioma=pt&id projecto=5&id item proje
cto=14



http://www.alkantara.pt/
http://www.ccb.pt/sites/ccb/pt-PT/Programacao/Danca/Pages/IMAN.aspx
http://www.alkantara.pt/index.php?page=projecto_detalhe&idioma=pt&id_projecto=5&id_item_projecto=14
http://www.alkantara.pt/index.php?page=projecto_detalhe&idioma=pt&id_projecto=5&id_item_projecto=14

e em Paris no Festival Ville des Musiques du Monde (2009). No site da Associa¢do

Cultural Moinho da Juventude lia-se:

“O projecto do novo espectdculo apresentada pelo grupo de Batuque Finka Pé foi coordenado
pelo Prof. Domingos MORAIS no quadro duma Parceria com a Escola Superior de Teatro e de
Cinema. A actriz Amélia Videira elaborou o script e dirigiu a encenag¢lio. As Batucadeiras
conseguiram durante os seus 20 anos de existéncia demonstrar a sua arte em inimeros sitios em
Portugal, em Espanha e na Bélgica. Estdo conscientes da sua identidade cultural, uma identidade
ndo construida pela negativa, contra ou a favor de uma referéncia europeia, mas pela positiva,
por aquilo que é. O batuque é uma integragdo do corpo, dos sentimentos: dangando e cantando
vdo exprimindo os medos, receios, preocupagdes, vdo dando conselhos e esperangas, vdo
reflectindo sobre o papel da mulher. A vida quotidiana estd integrada na sua arte que é a arte do

corpo enquanto vivéncia absoluta das suas emogdes, dos seus pensamentos, sensagbes e

4
problemas.”

Finalmente, uma exposicdo do Projecto Intervir, Herdis & Vilées - um projecto de
intervencdo artistica e social que esteve patente no Centro de Arte Moderna José
Azeredo Perdigao (CAMJAP) de 31 de Margo a 24 de Maio de 2009. Atente-se ao texto

de apresentacao do projecto:

“com o objectivo de desenvolver um projecto de intervengdo social e artistica junto da
comunidade de jovens do Bairro Zambujal, concelho da Amadora, que integram o Percursos
Acompanhados (Programa Escolhas), um projecto de combate ao abandono escolar precoce e
exclusdo social. [...] o projecto incidiu em trés dreas artisticas - expresséo dramdtica e corporal,
fotografia e video- como forma de promover uma reflexdo critica e criativa em torno
da construgdo identitdria, tendo como resultados visiveis a criagGo de 10 auto-retratos e um
documentdrio, inteiramente concebidos e realizados pelos jovens sob a direcgdo artistica dos

. . . . ~ 5
responsdveis por cada drea de intervengéo.”

Além destes trés exemplos aqui demonstrados, nos ultimos anos tém surgido outros

eventos congéneres, marcados pela abertura dos espagos de consagragdo artistica a

* http://www.moinhodajuventude.pt/noticias/091113.htm

> Texto da brochura de apresentacio do DVD e do jornal realizados no ambito da apresentacdo da
exposicao. Destaques originais.


http://www.moinhodajuventude.pt/noticias/091113.htm

grupos (maioritariamente de criancas ou jovens) ndo artistas que através dessas
experiéncias podem contrariar a falta de acesso a recursos culturais e possivelmente
inverter posi¢des de desigualdade com que s3o confrontados no seu quotidiano.®

No ambito deste trabalho, o principal foco de interpelacdo, passou pela possibilidade
de estarmos perante novos terrenos de producdo artistica e pela necessidade de
interrogacao destes processos de encontro, que ligavam instituicGes culturais a novos
grupos, que de arredados dos espacos de cultura erudita passavam a estar no seu
centro.

Neste sentido, um dos eixos problematizadores deste estudo passa por compreender
como foi desenvolvido o discurso do museu, nomeadamente o modo de construir e
convocar “um outro”, e a redefinicdo da funcdo social da instituicdo. Através deste
guestionamento, e usando como estudo de caso o Projecto Moradas Colectivas,
pretende-se contribuir para o entendimento destes processos e a sua evidéncia no
campo artistico portugués.

Deste modo, o recorte etnografico desta pesquisa repousava na |l edicdo do Projecto
Intervir — um projecto de intervenc¢do artistica e social, designado por Moradas
Colectivas. No seguimento de um projecto anterior’, o Servico Educativo (SE) do
CAMIJAP® desenvolveu, em parceria com o Centro de Estudos para a Intervencgdo Social
(CESIS), um projecto com jovens residentes no bairro do Zambujal, que a semelhanca
dos anteriores se encontravam em situag¢ao de risco e eram participantes do Projecto
Percursos Acompanhados (promovido pelo CESIS e financiado pelo Programa

Escolhas®).

o} Projecto “Belonging” e projecto “Orquestra Geracao” sdo mais dois exemplos que contaram com o
apoio da FCG

7 0 Projecto Herois & Vildes referido na pag. 3, ver anexo 1

® Mais adiante neste estudo sera desenvolvido e apresentada a instituicdo CAM e a Fundacdo Calouste
Gulbenkian (FCG).

°0 Programa Escolhas é tutelado pelo Conselho de Ministros e integrante do ACIDI — Alto Comissariado
Para o Dialogo Intercultural. Destina-se a criancas e jovens de contextos vulneraveis, em particular
descendentes de imigrantes ou minorias étnicas, procurando a sai inclusdo social através da promocgao
de igualdade de oportunidades e do reforco da coesdo social. Foi criado em 2001. Ver:
http://www.programaescolhas.pt



http://www.programaescolhas.pt/

Esta iniciativa procurou colocar ao servico da transformacdo de mentalidades e
atitudes a componente artistica e o pensamento criativo.

Cruzando os objectivos de uma instituicio de cariz social (CESIS e Percursos
Acompanhados), o SE do CAM, desenvolveu uma metodologia de trabalho baseada em
sessOes-oficinas, onde a partir da andlise e interpretacdo das obras em exposicdo, se
dinamizavam exercicios e praticas expressivas subordinadas a um tema. Esta edicdo
decorreu entre 17 de Dezembro de 2009 e 29 de Abril de 2010 no que diz respeito a
realizacdo do trabalho com os jovens. A preparacao iniciou-se em Outubro de 2009 e a
apresentacdo e conclusao dos produtos finais realizou-se a 7 de Novembro de 2010 na
FCG.

O tema deste projecto foi lancado pelo mote “Mapas em Aberto”*°

, reforcando a ideia
de um processo construido ao longo do tempo e partilhado pelos seus intervenientes.
Procurava desenvolver noc¢bes de identidade, habitacdo, fronteira, territério e a
inscricdo do individuo-cidaddo como agente activo na transformacdo desse mesmo
territoério.

Como resultado final, foram criados 15 cartazes pelos jovens, um documentario, um
painel colectivo e a insercao das fotografias dos cartazes no Google Earth, projectando
a “sua” imagem do bairro do Zambujal para o mundo.

I** (CESIS) tem funcionado como um

O Centro de Estudos para a Interveng¢ao Socia
impulsionador de novas abordagens e metodologias de ac¢do no campo da inclusao
social, tendo como premissa a produ¢ao de conhecimento e a criagdo de modelos
replicdveis e sustentaveis que deverdao ter continuidade nos territérios onde foram
implementados. Os estudos realizados ao longo dos primeiros anos de actividade
incidiram, fundamentalmente, sobre a problematica da pobreza e da exclusdo social
em meio urbano e aspiravam a contribuir para trazer estes temas para a reflexao
cientifica em Portugal, bem como para lhes dar visibilidade social, consciencializando a

opinido publica para o significado dos fenédmenos de empobrecimento na sociedade

portuguesa, na sua extensao e intensidade.

10 . . . 71 .
No capitulo Il sera desenvolvida a analise do projecto

" ver: http://www.cesis.org/



O Departamento de Pesquisa Social (DPS) do Centro de Reflexdo Cristd (CRC), criado no
periodo pdés 25 de Abril de 1974, tinha como principal objectivo o estudo e
caracterizacdo da pobreza em meio urbano. Em 1986, financiado pelo Fundo Social
Europeu, foi realizado um estudo sobre a Pobreza com a duracdo de trés anos, a partir
da qual se propunham estratégias para um projecto-piloto com o objectivo de criar
empregos. *2 O projecto foi implementado em dois bairros degradados, um no centro
de Lisboa e outro no Bairro do Zambujal, Concelho da Amadora.

Nessa caracterizacdo era ja patente a condicdo precdria das pessoas que habitavam no
bairro do Zambuijal, quer pelas condi¢cGes sécio-econdmicas, como pela habitacdo, que
carecia de qualidade e adequacio as tipologias familiares realojadas.”® O bairro,
construido com o intuito de alojar moradores de zonas degradada do Concelho da
Amadora, Estrada da Circunvalacdo e Algés, teve o apoio do Fundo de Fomento a
Habitacdo (FFH) e iniciou esse processo em 1977, apesar do realojamento ter sido
faseado.

Este faseamento, corresponde ndo sé temporalmente, mas também espacialmente a
divisdo de grupos no bairro, muito heterogénea culturalmente e com condigOes
precarias™®.

O CESIS, fundado entretando (1992) a partir do nucleo de investigadores do CRC,
desenvolveu um outro projecto—piloto de investiga¢io-accio designado por “Futuro”®®
(1992-1995) e pretendia responder a problematica do abandono escolar precoce que
haviam identificado na caracterizagao do bairro. A partir deste projecto manteve a sua
actividade no Zambujal, promovendo iniciativas de combate a exclusdo social. Em
2002, inicia a parceria com o Programa Escolhas, que em 2006 ganha a denominagao

de Percursos Acompanhados™. Este procura dar seguimento a metodologias de

12 Ver Anexo 2 sobre esta investigacao
3 Ver elementos de caracterizacdo da populagdo nos anexos 3 e 4
 Ver anexo 4 com dados de relatério da CMA com base nos Censos de 2001.

> Ver anexo X dobre este projecto. Foi desenvolvido ainda um estudo, posteriormente publicado:
CARDOSO, Ana & BRIGITTE, Detry (1996) Construgdo do Futuro e Constru¢éo do Conhecimento.

% \er anexo 5 e http://zambujaldigital.blogspot.com/;

http://www.programaescolhas.pt/projectos?zona=Lisboa&distrito=Lisboa&nome=percursos+acompanh

ados&submit=; http://percursosacompanhados.programaescolhas.pt/projecto



http://zambujaldigital.blogspot.com/
http://www.programaescolhas.pt/projectos?zona=Lisboa&distrito=Lisboa&nome=percursos+acompanhados&submit=
http://www.programaescolhas.pt/projectos?zona=Lisboa&distrito=Lisboa&nome=percursos+acompanhados&submit=
http://percursosacompanhados.programaescolhas.pt/projecto

educacdo ndo-formal para promover a inclusdo escolar das criancas e jovens
residentes no Zambuijal, constituindo-se como uma resposta a concretizacao do Plano
Nacional de Prevengao do Abandono Escolar. Iniciou a sua colaboragao com o SE do
CAM em 2005/2006, com idas regulares ao museu para desenvolvimento de oficinas
de teatro e expressdo dramatica. Desta experiéncia, fez-se um saldo muito positivo,
mas logisticamente dificultoso e no ano seguinte a parceria ndo se manteve. Em 2008,
com a disponibilidade do CAM vir ao bairro do Zambujal, dinamizar algumas das

sessoes, realizou-se o projecto Herodis & Vildes.

Este recorte permitiu uma aproximacdo aos objectivos jd enunciados, mas também
desenvolver outro eixo de andlise sobre as reconfiguracdes identitdrias que estes
processos desencadeiam nos agentes envolvidos. Este trabalho parte da conviccdo de
que, ao reforcar empiricamente o questionamento destas praticas numa perspectiva
antropoldgica, contribuiremos para a compreensdo de novos campos de co-producdo
cultural’ e da criacdo de sentidos que daqui se elaboram e reconfiguram, reificando e

legitimando os existentes ou antecipando mudancas.

Ao longo da dissertacdo, procurar-se-a desenvolver uma reflexdo tedrica que valorize a
pertinéncia do olhar antropoldgico sobre as praticas e discursos dos museus, em
particular dos museus de arte. Nessa reflexdo, identificaremos e enquadraremos os
sincronismos e anacronismos entre o conceito de cultura e as praticas museoldgicas e
as imputagdes da antropologia nessa cronologia.

Ao situar, o objecto deste estudo num didlogo interdisciplinar, este trabalho procura
salientar os pontos de convergéncia e a sua proficua adequabilidade para a andlise
antropoldgica de processos “ambiguos” e “contaminados” nos seus modos de
construcdo e reproducdo. Finalmente, apresentar e interpretar o projecto Moradas
Colectivas, com base no trabalho de terreno desenvolvido, procurando dar conta dos
seus objectivos, metodologias e, sobretudo, das principais transformacdes
significativas e partilhadas pelos seus agentes. A singularidade desta iniciativa,
efémera e fragmentdria no plano de actividades regulares CAM-FCG, permite analisar

como o museu tem vindo a problematizar e responder aos desafios que no contexto da

conceito desenvolvido por Ulf Hannerz (2006 [1996]) no artigo “The Cultural Role of World Cities”.



pos-modernidade, as instituicdes culturais portuguesas se tém confrontado,
particularmente através da incorporacdao de um espirito inovador e pioneiro e da

procura de relevancia num campo cultural globalizado.

Do ponto de vista metodoldgico, o contributo deste trabalho prende-se com a
pertinéncia de desenvolver uma etnografia a partir de zonas de encontro ou de
contacto, onde se transformam, criam ou reelaboram identidades, discursos e praticas
gue podemos chamar de cultura expressiva, na medida em que expdem praticas
culturalmente valorizadas e significativas (porque envolvem sensibilidades estéticas

socialmente formadas e partilhadas).

Mapas em Aberto

1.1 Consideragoes Metodologicas

Se a antropologia é, nas palavras de Gupta e Ferguson (1987), uma especialista no
tratamento do “local” e da “diferenca”, entdo, os museus, apresentam-se como uma
area de estudos em que estas duas premissas parecem estar permanentemente
ligadas e historicamente construidas.

Sobre o trabalho de campo, Gupta e Ferguson (1987), salientam a importancia de ser
mais elaborada e critica a reflexdo sobre a constru¢ao de “terrenos”, ja que este se
constituiu como um factor caracterizador, estrutural e estruturante na disciplina. Na
emergéncia de um cenario globalizado, o terreno convoca novos protagonistas e
configuragdes ou delimitagdes, que segundo estes autores necessitam de um maior

escrutinio e reflexdes metodoldgicas.

“[...] a now widely expressed doubt about the adequacy of traditional ethnographic methods and
concepts to the intellectual and political challenges of the contemporary postcolonial world”

(1987:3).

Mette Louise Berg, a propdsito da sua investigacdo em Madrid sobre a didspora

cubana, defende que na antropologia se deve redefinir “o conceito de «terreno», de



forma a tornar claro que se trata de uma construcdo analitica e ndo um simples
«lugar»” (2006:35).

Neste estudo, a reflexdo que se impde para reequacionar o trabalho de campo, passa
pelo reequacionar do local e consequentemente do global. Appadurai (1996), apoia
esta reflexdo através do modo como interpreta a producdo da localidade. Divide o
termo localidade no que considera serem as suas duas acepg¢des, uma primeira, afecta
aos termos espaco e escala (em relacdo ao global e ao individual) e uma segunda,
como um fenédmeno resultante de relacdes e contextos que potenciam a reproducao
social. PropGe o termo “bairro” (traducdo livre de neighbourhood) no sentido de

vizinhanga e proximidade para designar esta segunda qualidade do conceito.

“Neighbourhoods, in this usage, are situated communities characterized by their actuality,

whether spatial or virtual, and their potential for social reproduction” (1996:179)

Defende que o local é algo fragil, mas menos do que pode aparentar. A relacdo entre o
Estado-nacdo e a manutencdo destes “bairros” no sentido descrito, sdo ambiguas e
dialécticas. Por um lado, o Estado-nagdo recorre aos bairros para a manutencdo de
uma disciplina e controlo e estes existem na medida em que reproduzem cidaddos
nacionais. Por outro, a sua influéncia sobre os sujeitos acaba por ter maior impacto,
seja pela insisténcia, seja pela afiliacgdo e acabam por inferir com maior vigor na
prépria auto-reproducdao. Nem sempre estes bairros, que sdo auto-reprodutivos e
geradores de contextos, se coadunam com a imposi¢ao disciplinar que a unidade ou
homogeneidade dos Estado-nagdao necessitam, mas, ainda assim, apesar da
possibilidade de desvirtuamento que estes contextos podem representar, sao
essenciais para a manutengao do Estado-nagao.

Ultrapassada a questdo do deslocamento associado a globalizagdo, é actualmente
aceite que a mobilidade de pessoas é um factor caracterizador da modernidade que

nao tem reverso e que influencia a producgao do local. Nas palavras de Appadurai:

“the warp of [local] stabilities is everywhere shot through with the woof of human motion, as
more persons and groups deal with the realities of having to move, or the fantasies of wanting to

move” (1990:297)



Esta ideia permite do ponto de vista metodoldgico multisituar um local, ou seja, num
espaco Unico, dar conta das camadas e tecituras que este tem e assim entender a sua
representacdo. No fundo, o que se propde, é que a representacdo de um determinado
local inclui a representagdo de varios locais e tem um caracter temporario (Appadurai,
1988:46).

Apesar do objecto deste estudo ser o discurso do museu, a investigacdo empirica foi
realizada através de um “projecto” e nessa medida, o recorte do terreno convocado
ndo vem associado a apenas um “lugar”.

Apesar de esta ndo ser uma etnografia multisituada de acordo coma proposta de
Marcus (1998 [1995]), houve alguns elementos de inspiracdo para esta abordagem ao
terreno, ou seja, procurar estabelecer conexdes e trajectérias entre varios locais e
temporalidades, que os objectos de estudo sugerem.

Nesta investigacdo, baseada num “local” delimitado pelo projecto, encontrou o seu
“terreno” no CAM, no CESIS, no bairro do Zambujal, nos jardins da Fundacdo e nos
diferentes locais da FCG onde foram realizadas as residéncias artisticas.

A abordagem de “follow the people” em que se procura acompanhar o conjunto de
percursos particulares, neste caso, dos jovens envolvidos no projecto, pretendia ser
uma estratégia para posteriormente enquadrar esses discursos no contexto mais
alargado das instituicdes que o promoveram. Esta abordagem foi ao encontro do que
metodologicamente Lila Abu-Lughod no seu trabalho “Writing Against Culture” (1991)
define como Etnografias do Particular, onde através das construgdes biograficas (num
tempo e espaco especificos) se possibilita um maior enfoque nos sujeitos, ja que sao
eles que protagonizam as interacgdes, particularidades, contradi¢cdes e incoeréncias do

grupo que protagonizava esta experiéncia. Tal como demonstra a autora:

“On the contrary, the effects of extralocal and long-term processes are only manifested locally
and specifically, produced in the actions of individuals living their particular lives, inscribed in

their bodies and their words.” (1991: 150)

Estabelecida esta posi¢ao, importa, seguindo o repto de Malinowski em Argonauts of
the Western Pacific (1922), explicitar as condicdes em que decorre o trabalho de

campo.

10



Para circunscrever a amostragem em termos de acontecimentos e de interlocutores a
abordar, foi utilizada a “amostragem intencional” nos termos de Burgess (1997:59),
onde se identificariam os informantes, segundo os critérios do investigador e que
estariam disponiveis para cooperar na investigacdo. No entanto, esta amostragem foi
definida pelo prdprio objecto, ou seja, o numero reduzido de jovens no projecto (15
inscritos) permitia ndao recorrer a amostragem e sim desenvolver um trabalho com
todos. Ao longo do trabalho de campo, alguns participantes desistiram do projecto™® e
outros foram mais irregulares na sua participacdo. Por este motivo, o grupo de
amostragem acabou por se auto-definir, através dos jovens que realizaram todas as
etapas do processo.

A natureza do préprio recorte, isto €, o projecto, circunscrito em nimero de pessoas,
tempos e espacos, delimitou forcosamente o “trabalho de campo”. No entanto, a
continuidade era um elemento precioso neste caso, de modo a poder apreciar “um
processo” e transformacdes significativas, factor que ndo seria possivel sem uma
presencga abrangente e constante.

Deste modo, o enfoque, a partir dos sujeitos articulou-se como um eixo estruturante
sobre o trabalho e definidor dos momentos de observagdo. Por esse motivo a seleccdo
dos acontecimentos, fez-se no que Schatzman e Strauss (1973) designam como
“acontecimentos de rotina”, ndo baseados na rotina quotidiana dos jovens mas sim do
projecto. Como o projecto se estruturou através de sessGes de trabalho, reunides e
residéncias artisticas, estes foram considerados os momentos de rotina, incluindo
ainda, os momentos informais de conversa (intervalos, tempos de espera, etc.), os
momentos preparatérios das sessOes e as conversas finais, assim como a
correspondéncia electrénica trocada entre a equipa.

As sessOes iniciaram no dia 17 de Dezembro de 2009 e terminaram a 29 de Abril de
2010. Decorriam uma vez por semana durante 1h30, entre as 16h00 e as 18h00. A

alternancia entre as sessdes dinamizadas no espaco do Centro Comunitdrio do

18 . s .
Sobre os jovens que abandonaram, apenas foi feito o levantamento das causas ou motivos que

levaram a essa decisdo.
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Zambujal ou no espago do CAM, foi definida em fungao dos temas das sessdes e
resultou numa distribuicdo quase idéntica do nimero de sessbes em cada espago. ™

As reunides realizaram-se semanalmente com uma duragdo de 2 horas, tendo a
primeira acontecido dia 30 de Outubro de 2009. Realizaram-se sempre no CAM. As
residéncias artisticas, consistiram em jornadas de trabalho intensivo que decorreram
no espago da FCG e do CAM. Foram realizadas durante os periodos de férias escolares
(uma no Carnaval e outra na Pascoa) e pretendiam ser momentos de aplicacdo das
ideias desenvolvidas nas sessdes, através de processos criativos, para a construcao dos
produtos finais. Na residéncia de dia 17 de Fevereiro, Eu-Casa®®, os jovens construiram
as suas respectivas casas e na residéncia final, de 29 a 31 de Mar¢o, construiram os
cartazes e o painel “Moradas Colectivas”. Do ponto de vista metodoldgico, estas
residéncias foram considerados como momentos de observacdo de “rotina”, fazendo
parte do encadeamento das sessoes.

Como acontecimentos “fortuitos, mas previsiveis” (Burgess, 1997:76) incluiram-se
alguns momentos extra-rotina, que foram marcados, por exemplo, para terminarem a
“caca-fotografica”?!, algumas tardes no bairro; sessdes no CESIS para terminarem
portfolios ou fazer exercicios individuais relativos a sessdo; e a apresentacdo do evento
ao publico na FCG.

A apresentacdo realizou-se no dia 7 de Novembro de 2010 no edificio da FCG e foi feita
a apresentagdo publica do projecto, foram exibidos os trabalhos realizados e o
documentario.

A pesquisa convocou assim, diferentes métodos; a observagao directa nas sessdes e
reunidoes preparatdrias desde 30 de Outubro 2009 até dia 7 de Novembro 2010%% A

observacdo baseou-se no registo de comentdrios individuais de cada agente,

19 . .
Ver cronologia do projecto, anexo 6
20 ; ~ .
Ver capitulo Il onde se apresentam as sess0es mais detalhadamente.

2 Designou-se de cacga-fotogrdfica, o exercicio langado na sessdo de dia 4 de Marg¢o de 2010, em que os
jovens receberam um guido para fotografarem o bairro. Enquanto “cacadores visionarios” deveria
recolher 4 portas, 4 janelas, 4 paredes e 4 fachadas de edificios que considerassem que precisavam de
“intervencdo”.

22 . . 7. . . .
A partir desta data, foram feitos varios regressos pontuais ao “terreno” e foi feito o acompanhamento
das iniciativas esporadicas do projecto, nomeadamente as apresentagdes publicas do mesmo.
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comportamento corporal e relacionamento dentro do grupo. Foram aplicadas grelhas
de observacao, e um forte recurso ao diario de campo como ferramenta essencial de
reflexao.

A observacdo directa, foi pautada por momentos de participacdo, em circunstancias
especificas, nomeadamente, na dinamizacdo de alguns exercicios de sessdo,
participacdo em algumas dindmicas de grupo e apoio aos jovens na execuc¢do dos
trabalhos plasticos. Ao nivel das reunides e correspondéncia electrénica, houve
momentos de participacdo, para sugestées ou contributo de ideias, mas sobretudo,
através do lancamento de questdes sobre as decisdes em discussao.

Um dos momentos de participacdo mais importantes, cruzou a necessidade da equipa
do projecto efectuar uma avaliacdo do processo com os jovens, com a necessidade
desta investigacdo de analisar o discurso destes sobre a experiéncia realizada.

Para responder a esta necessidade, para a qual as entrevistas semi-directivas pareciam
ser insuficientes (sobretudo devido a idade dos participantes), e com base na
metodologia de educacdo popular, muito desenvolvida na América latina com uma
forte influéncia das teorias pedagdgicas de Paulo Freire?®, utilizou-se a sistematizacdo
das experiéncias”. Esta abordagem, importada das metodologias de educacao,
confirma a necessidade do investigador em socorrer-se dos instrumentos de recolha e
analise adequados aos termos da sua pesquisa.

Esta metodologia é um acto de consciencializagdo de um processo vivido. Na
perspectiva da sua funcionalidade inicial (muitas vezes empregue com pessoas
iletradas), € um desafio politico pedagdgico que no fundo procura a dimensdo

interpretativa e critica do processo que se experienciou.

23 . . . . . . L

“While there have been several practice-oriented variants of consciousness raising (...) Paolo Freire is
the individual most often associated on Marxism, phenomenology, and existentialism as well as on
other social science and philosophical tracts as a basis for formulating his now-famous method...” (La

Belle 1987:202)

2% \ler “Para Sistematizar Experiéncias” Oscar Jara Holliday;. 2. ed., revista. — Brasilia: MMA, 2006.
[online] http://www.scribd.com/edorico/documents e

http://www.cepalforja.org/sistem/documentos/advocacy for change introduccion.pdf
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Trata-se de um modo geral de uma reflexdo que se inicia com a identificacdo,
classificacdo e re-ordenamento dos elementos da pratica, ou seja, em que o objecto da
reflexdo é a prépria (aqui no sentido individualizado) experiéncia, sobre a qual depois
se formulam relacbes interpretativas e significantes e sdo partilhadas pelos
participantes. E uma metodologia participativa na sua natureza e procura buscar a sua
transformacao.

A sistematizacdo de experiéncias, realizou-se durante uma sessdo no CAM, sob o titulo
MMI (Mapa de Momentos Importantes), atribuido pela equipa do projecto, que deste
modo se “apropriava” da mesma. Transformou-se também numa oportunidade, por
parte da investigacdo, de “devolver” a generosidade e disponibilidade aos
intervenientes deste projecto.

A realizacdo de entrevistas semi-directivas foi também fundamental nesta
investigacdo. Foram entrevistados os quatro membros da equipa do CAM que
participaram no projecto, os trés responsdveis do CESIS por este projecto e nove
jovens.

Foi entrevistado o responsavel do Programa Descobrir, Dr. Rui Vieira Nery, sobretudo
no intuito de compreender o discurso da instituicdo e reforcar a ideia deste terreno
como um local com diferentes olhares e escalas (de tempo, espaco e poder).

As entrevistas foram todas realizadas ap6s o término das sessdes de trabalho e das
residéncias onde os jovens realizaram os produtos finais. As entrevistas com os jovens
foram feitas em grupo (3 jovens de cada vez) para poder potenciar o didlogo e
desenvolvimento ideias mais facilmente. Nestas entrevistas, foram usados alguns
recursos visuais para apoiar a narrativa, como os portfolios individuais, imagens de
algumas obras utilizadas e fotografias das sessdes.

Antes do inicio do projecto, foram realizadas duas entrevistas exploratdrias, com a
responsavel do CESIS, que no ano anterior tinha participado no Projecto Intervir, e com
a responsavel do Servico Educativo.

As entrevistas de cardcter individual, com os jovens foram ja realizadas numa
perspectiva de “follow-up”, ja num periodo distante do término do projecto. Foi uma
abordagem que procurava analisar os seus discursos sobre a experiéncia vivida com
algum distanciamento e confrontar com as notas de campo e observagdes, procurando

ser um trabalho mais polifénico.
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As entrevistas com os membros do SE e do CESIS foram semi-directivas e procuraram
enquadrar o projecto nas respectivas instituicdes e interpretar a dimensdo pessoal
destes agentes no confronto com o projecto.

Finalmente, importa destacar, a pesquisa documental, baseada na analise do arquivo
do projecto e no arquivo do CESIS, e nos materiais produzidos pelos intervenientes
nesta edicdo. Em 2009 tinha sido inaugurada a exposicdo Herdis & Vildes, como
resultado do Projecto Intervir que havia decorrido entre 2008 e 2009. Neste sentido, a
analise do arquivo deste projecto, do qual o Moradas Colectivas é uma segunda
edicdo, foi importante para entender as metodologias de trabalho e a ligacdo entre as
instituicdes CESIS e CAM. Este arquivo era constituido por dossiers do projecto, site e
blog com testemunhos dos participantes, um jornal realizado para a inauguracdo da
exposicdo, os portfolios dos participantes, um documentario, e os trabalhos realizados.
No decorrer do processo, a documentacdo utilizada foi aquela produzida directamente
sobre a ac¢do, ou seja, as planificacbes de sessdo e documentos de apoio, as actas das
reunides, as publicacdes regulares com a programacdo do servico educativo e do
Programa Descobrir; os catalogos das exposicdes que os jovens visitaram e
“trabalharam”, e os préprios registos, produtos e portfolios realizados pelos jovens.
Finalmente, um lugar privilegiado para a fotografia e o video? que se impuseram nesta
pesquisa de modo estruturante. Sendo simultaneamente uma ferramenta de registo e
de intervencao, foi importante analisar as fotografias através de categorias, uma sobre
0 processo, que consistiam no registo das actividades, e as restantes como produtos,
resultantes da acgdo dos jovens.

Tanto a fotografia como o video foram usados como sistemas de registo mas também
como dispositivos de reflexdo em torno das quais algumas sessdes se organizaram, os
jovens tomavam decisdes, faziam propostas e interpretavam ou criticavam o projecto.
Sendo a autoria das fotografias e dos videos, dos membros da equipa do SE, estes
suportes foram considerados documentac¢do e ndao como produtos, com excepg¢ao das

fotografias realizadas pelos jovens.

%> Sobre uso metodoldgico dos suportes visuais em etnografia ver: Pink, (2001), Grimshaw (2001),
MacDougall (2006).
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Procurando esclarecer as condi¢cdes em que foi realizada este estudo, em particular, o
posicionamento do investigador com o seu objecto, a referéncia a auto-etnografia
parece ser pertinente. Ndo sendo necessariamente uma metodologia, mas uma
abordagem, foi importante convocar esta estratégia de reflexdo sobre o
posicionamento do investigador devido a familiaridade com o terreno. Devido ao
contacto prévio, enquanto profissional, que tivémos, com o Projecto Percursos
Acompanhados e a proximidade com as suas metodologias de trabalho com jovens e
criancas em contexto de bairros periféricos, houve uma preocupacdo constante em
“construir distanciamento” e desse modo conseguir questionar “o ébvio”. Sabendo
gue estes factores poderiam ser considerados vantagens, nomeadamente, de
acessibilidade ao terreno, o grande dilema punha-se com a dificuldade de identificar,
em momentos especificos quando é que essa proximidade se invertia num obstaculo e
dificultava o olhar sobre o objecto de estudo.

O que Anderson (2006) designou por etnografia reflexiva ou autoetnografia, ajuda a
evidenciar a problematizacdo que aqui foi apresentada. Dentro do que designa como
“analytic ethnographic paradigm” (2006:374), Anderson propde que seja considerada

etnografia reflexiva nos seguintes casos:

“(1) a full member in the research group or setting, (2) visible as such a member in the
researcher’s published texts, and (3) committed to an analytic research agenda focused on

improving theoretical understandings of broader social phenomena.” (2006:374).

Neste caso, o caso (3), enquadra a situacdo de contiguidade com o terreno, mas numa
perspectiva alargada pelo enfoque através do discurso do museu.

As primeiras referéncias a esta andlise qualitativa estdo referenciadas na produgdo
socioldgica da Escola de Chigago e de Ezra Park e seus alunos (Anderson 2006:412),
onde a pesquisa ndo so, foi direccionada para as suas zonas de proximidade como
algumas investigacdes se dirigiram para locais de trabalho onde os investigadores se
empregavam. Apesar disso, nestes estudos a reflexdo sobre a proximidade entre o
investigador e o seu “objecto de estudo” nem sempre era evidenciada.

Esta possibilidade, torna-se pertinente com a desloca¢dao dos temas da antropologia

para o estudo “em casa” (Jackson, 1987). Este regresso necessitou de operar uma forte
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argumentacdo para a transicdo de um “outro”, sobretudo simbdlico mas também
geograficamente diferenciado, para um “outro” pertencente ao mesmo espectro
cultural e social®®.

Como aspecto mais “perigoso” sobre esta abordagem, salienta-se a dificuldade de
estranhamento por parte do antropdlogo que se encontra entre as suas duas
comunidades de pertenca, a dos profissionais e a dos investigadores. Anderson,
sustentado por Marilyn Strathern (1987), defende que este é efectivamente o seu
ponto de diferenciacdo do restante grupo e que o objectivo cientifico da sua

investigacdo, é o que garante a criacdo dessa “distancia”.

“the ethnographic researcher differs from the rest of those in the group or subculture under
study since she or he is also a member and a participant in the social science community [...] As a
social scientist, the researcher has another cultural identity and goals that lead to a secondary (or
from the social science view, primary) orientation to action within the social world shared with

other group members.” (2006:380).

Ou nas palavras da propria: “When the anthropologist turns to home, contrivance, | have

suggested, must take a different place. The auto-anthropologist cannot use language simply as a
device fo comparing (say) two cultures or societies (..) He/she locates him/herself as a
professional within that culture over all (an acceptable genre) but must show the way the culture

contrives.” (Strathern, 1987:28).

Isto significa que a atitude e as tarefas de observagdao e de registo se pronunciam e
impdem sobre a experiéncia fisica e emocional do evento, uma postura designada pela
expressao “researcher’s multiple foci” (Anderson, 2006:380), que incorpora a
problematica de equilibrio entre as técnicas de recolha de informacdo e a preocupacgao
de estabelecer empatia e proximidade com os interlocutores, ndo sé para aceder aos

momentos mais informais, mas para garantir uma presenca nao invasiva no terreno.

%6 Anderson da como exemplo o trabalho do antropdlogo David Hayano que elaborou uma etnografia
sobre o contexto do poker, “Poker Faces” (1982), onde a sua experiéncia como jogador profissional foi
um factor determinante, na escolha e sobretudo na interac¢do com o terreno.
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“But even when the temporal vista for observation is expansive, the necessity of mentally and
physically documenting one’s activities creates additional tasks and, at times, diverts the

researcher’s attention from the embodied phenomenological experience” (Anderson, 2006:180).

Esta atitude implicou um “dosear” permanente entre uma postura mais ou menos
activa, sobretudo em momentos em que os jovens solicitavam ajuda ou opiniao.

A maior incidéncia de foco no registo e observacdo, foi-se impondo ao longo da
pesquisa como uma estratégia de afastamento, assegurando a participacdao nas
dindmicas de inicio e fim de sessdo e alguns exercicios em que “todos” participavam.
Utilizar este tipo de aproximacdo apresenta necessariamente vantagens e
desvantagens, que aqui brevemente se expdem.

A principal desvantagem, passa, pela dificuldade de criar uma perspectiva analitica
valida e produzir um texto “saturado” com o autor. Ha ainda a preocupac¢do de nado
permitir que outras variaveis (como o relacionamento estabelecido com os agentes) se
sobreponham ou interfiram demasiado na prossecucao dos termos da pesquisa.

A imersdo no terreno, que pode resultar em “absor¢do” devido a uma intensa
participacdo, tem que ser contrariada pela analise rigorosa e a aplicacdo cuidadosa de
instrumentos de recolha e analise de dados. As vantagens, que poderiam parecer
menos Obvias, assentam na facilidade de acesso ao terreno e a algumas categorias de
informagdao, nomeadamente a uma dimensao emocional da experiéncia. E também a
aptidao para uma compreensao privilegiada dos motores e agendas pessoais que
suportam estas iniciativas ou projectos semelhantes.

Apesar das limitagdes, (que na verdade todos os métodos tém), o que se entende
como fundamental afirmar, é que cabe ao investigador socorrer-se das metodologias
mais indicadas e compreender a sua adaptabilidade para cada processo de

investigacdao num balango entre as suas vantagens e debilidades.

1.2 Do conceito de cultura ou os “usos da cultura” até a identidade

Para problematizar a apropriacao do conceito de cultura pelos museus na actualidade,
importa perceber a sua trajectéria no campo da antropologia. O objectivo deste

capitulo é aprofundar a contaminacao dos conceitos da antropologia para outras areas
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disciplinares e como os museus, em particular, a instituicdo CAM — FCG, tém
incorporado esses conceitos nas suas praticas, a saber - de que falam, quando falam de
cultura e de identidade? - e de que modo estes conceitos elucidam ou obscurecem as
relacdes que se estabelecem entre dois universos — o museu e o bairro.

O ponto de partida desta elaboracdo é que apesar de a disciplina ter encontrado novas
formas de pensar sobre “cultura”, ainda é possivel identificar os usos do conceito no
sentido “antigo” na linguagem generalizada, desde a comunica¢do social, ao senso
comum ou a agenda politica.

Procurando uma perspectiva critica sobre a evolucdo deste conceito utilizaremos
sobretudo os argumentos de Lila-Abu (1991) Sahlins (1998) e Wolf (2001) na tentativa
de usd-lo numa interpretacdo o mais situada possivel.

Na linha da proposta de Susan Wrigth entre “antigas concepc¢des de cultura” e “novas

~ 2 . .
concepgdes de cultura”?’, comegamos por analisar o conceito de Tylor:

“Culture' is that complex whole which includes knowledge, belief, art, morals, law, custom, and
any other capabilities and habits acquired by man [sic] as a member of society” (Tylor, 1871 cit in

Wright, 1998).

A primeira critica a esta definicdo parte do entendimento de cultura como um todo
envolvente que é demasiado homogéneo, coerente e essencializador, ndo deixando
lugar para a variabilidade e transformac¢do temporal ou agencialidade do individuo.
Ligado ao evolucionismo por Tylor, no inicio do século XX, este conceito criava a
imagem de a cada “lugar” se poder associar uma cultura especifica que naturalmente
se adaptaria ao longo dos tempos. O periodo do lluminismo acrescenta uma ideia de
progressao hierarquica, isto é, através de um processo histdrico se passaria de uma
cultura arcaica para uma cultura moderna, numa direc¢do univoca de progresso da
gual a sociedade ocidental era paradigma.

Uma segunda critica, é apresentada por varios autores contemporaneos,

nomeadamente Tim Ingold, que aponta para a no¢dao de que nao existem “culturas”

*’ Tradug3o livre de “Old Meanings of Culture e New Meanigs of Culture” de Susan Wright (1998)
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mas sim processos dindmicos através dos quais os individuos experienciam e

expressam por diferentes meios e simbolicamente “a vida”. Nas suas palavras:

“A ideia de cultura isolada revelou ser uma ficgdo da imaginagdo antropoldgica ocidental. Seria
entdo mais realista afirmar que as pessoas vivem culturalmente, do que dizer que vivem em

culturas” (Ingold, 1994: 330).

Esta critica, que nos fornece um conceito mais concreto (e ndo evolucionista) de
cultura e salienta o seu aspecto ficcional, ndo elimina o seu uso enquanto dispositivo
de distin¢do ou diferenciacdo. Apds o periodo pds-modernista, surgiu uma outra critica
importante, ndo so sobre o conceito, mas também sobre as rela¢cdes que dele se
pressupunham, isto é, a “outrificacdo” de sociedades através do estranhamento de
praticas so era possivel num conceito de cultura que, tal como afirma Lila Abu-
lughod®®, primava pelo excesso de coeréncia atribuida a essas sociedades,
descrevendo-as como um todo, homogéneo e discreto (1991:146).

A luz desta ideia, Appadurai, através do conceito de “nativo” (1986:36) coloca em
evidéncia uma, das varias metonimicas da qual a antropologia tem tido dificuldade em
libertar-se. Considera que o “nativo”, tal como abordado nos textos antropoldgicos, é
um arquétipo da sua prépria cultura, do homem ndo-moderno, encarcerado
fisicamente num local restrito. Esta restricdao, que |lhe atribui a falta de mobilidade e
uma aparente imutabilidade, ndo sé se aplica ao espago fisico delimitado, mas
sobretudo, aos aspectos morais, intelectuais e emocionais dos quais parece ser um
prisioneiro.

Sobretudo na antropologia britanica era possivel encontrar uma demanda sobre a
identificacdo da sociedade “pura” ou “arcaica” da qual se pudesse extrair um
significado coerente e homogéneo e fixo no tempo.

Nesta légica, num mundo contemporaneo, o “nativo” estaria em risco de desaparecer
e os locais de estudo deveriam ser re-equacionados enquanto configuragdes de
terreno para o trabalho antropoldgico. Foi necessario o contributo dos estudos da

globalizacdo para que os conceitos de territério e cultura pudessem beneficiar de uma

*® para defesa da validade do conceito de cultura ver Bruman (1999).
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analise separada. Nesse sentido, a antropologia deveria considerar cultura como um

sistema articulado no qual o seu objecto de estudo se insere.

“Put another way, neither societies nor cultures should be seen as givens, integrated by some
inner essence, organizational mainspring, or master plan. Rather, cultural sets, and sets of sets,
are continuously in construction, deconstruction, and reconstruction, under the impact of
multiple processes operative over wide fields of social and cultural connections.” (Wolf,

2001:313).

As ideologias colonialistas e dos Estados-Nac3o®’, baseadas numa delimitacdo
territorial e/ou genealdgica, num conjunto de caracteristicas (ckecklist) e sistemas de
significados partilhados por um colectivo de pessoas de forma inequivoca ou
homogénea, foram as mais duramente criticadas devido aos seus usos em fungdo
discursos hierarquizantes e discriminatérios. Segundo Wolf, para se contextualizar o
processo identitdrio nacionalista é fundamental a incorporacdo das dinamicas de

poder e os processos histdricos que os fizeram emergir. Nas suas palavras:

“To understand incorporation and identity formation, therefore, we need to have a sense of the
periodicities of European expansion, carried first by mercantile wealth and later by industrial

capital” (2001:358).

Sobre a passagem para as retdricas pds-modernas de exclusdo, adoptamos o termo
proposto por Verena Stolke “cultural fundamentalism” (1995:4), em que a cultura,
apropriada no seu sentido classico, é usada no discurso politico e social como
mecanismo de incompatibilizacdo e exclusdo entre grupos. Wolf alerta para a
importancia deste discurso como uma combinacdo nova e mais perigosa que tem
inerente a diferenciagcdo étnica ou cultural como instrumento de poder em meios

globalizados onde a imigracao tem uma forte expressao. Como salienta,

*® Sobre as ideologias dos processos identitarios de criagdo das nacgdes ver Léfgren (1987); Gellner
(1983); Anderson (1991); Connor(1990); Smith (1991).
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“This occurs precisely at a time when an ethnic division of labor grows more intense worldwide
and when transnational migration is moving ever larger numbers of people across national

frontiers” (Wolf 2001:411).

Do conceito pré-moderno de cultura, aqui protagonizado por Tylor que se
representava pela ideia de totalidade de cultura, o primeiro esforco para um conceito
moderno é dado por Malinowski, com a ideia de pluralizagao da cultura, e por Franz
Boas que propSe uma concepcao histérica do termo, afirmando que quando algumas
praticas ou categorias eram tomadas conscientemente, rapidamente eram
racionalizadas como contemporaneas, mesmo quando ndo se conhecessem as suas
origens (1966:63)%. Sahlins (1998) interpreta esta ideia através da afirmac3o de que as
invencOes das tradicbes sdo actos de consciéncia e que nesses actos ha alguma
invencdo mas também alguma tradicdo.

Este facto remete para um dos exemplos que Susan Wright afirma como uma
possibilidade de politizacdo da cultura e que demonstra, através do caso do Kayapo e o
habil “manejamento” que fizeram através da sua auto-producdo audiovisual para se
reposicionarem perante légicas dicotdmicas de sociedade dominante vs populagdo
indigena. Como afirma Sahlins, em particular sobre os terrenos cldssicos da
antropologia: “All of a sudden, everyone got “culture” (1998:401)

A “apropriacao” do conceito académico aqui exposta, foi efectuada por diferentes
grupos (muitos deles alvo das andlises antropoldgicas), através da sua
instrumentalizagdao, ou seja, enquadrada como uma estratégia de mobilidade social,
procuravam formas de encenag¢dao da sua prépria cultura, recorrendo para isso as
mesmas logicas de coeréncia, essencializacdo e exotizacdo que a representacao
ocidental Ihes imprimia. Esta constatacao, por parte da antropologia, revelava o facto
de a andlise classica e académica do termo ter sido durante muito tempo

“despolitizada”.*

%0 It would seem that the essential difference between linguistic phenomena and other ethnological
phenomena is, that the linguistic classifications never rise into consciousness, while in other
ethnological phenomena, although the same unconscious origin prevails, these often rise into
consciousness, and thus give rise to secondary reasoning and to re-interpretations” (Boas, 1966:63).

* Ver entrevista de Eric Wolf (1998).
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Segundo Wolf, apesar de existirem varios estudos que focavam a questdo racial, o
tema da etnicidade apenas ganhou dimensdo significativa depois de 1960 (2001:410).
Esta transicdao tinha a virtude de aumentar o espectro de andlise, convocando a
dimensdo politica do conceito de cultura e a agencialidade dos grupos na sua
instrumentalizacdo. Sobre a integracdo destes elementos na producdo tedrica

esclarece-nos:

“There is hardly a study of an ethnic group now that does not describe how the locals use agency
to construct themselves in relation to power and interest. This is, | think, much to the good. It

transcends the bland, power-irrelevant relativism of much of the talk about culture.”(2002:410)

Nesta apropriacdo instrumental, ou politizada, que é feita pelos agentes sociais,
sobretudo sob a preocupacdo de negociar as condicdes materiais, discursos e
ideologias nas quais operam e produzem (Mahon, 2000:468) é possivel entender a
ambiguidade que o termo concentra, isto é, por um lado uma acepg¢do de cultura pré-
moderna e, por outro, uma agencialidade e liberdade que perante determinadas
situagdes se expressa. Importa aferir, se sob os usos da cultura nesses termos, nao se
iludem discursos, sobretudo a favor de interesses politicos e econdmicos, tornando-se

numa fabricacdo do que sdo “the collective misrepresentation of someone’s particular interests
(Sahlins, 1998:403).

Apesar desta chamada de aten¢do, concorda-se com a determinagao de que a
consciencializagdo de algumas praticas e os discursos legitimadores que sobre elas se
produzem tém que ser vistos, em primeira andlise, como produc¢des especificas das
pessoas que as construiram e nos seus proprios termos. Numa segunda andlise, o
momento da consciencializacdo dessas praticas nao é redutivel a um tempo fixo, que
pode ser perspectivado apenas por interesses praticos ou circunstanciais. E sempre

necessdria uma contextualizacdo e comparagdo com a organiza¢do significativa que

permitiu essa consciencializacdo ou legitimac¢do. De acordo com as palavras de Wolf:

“There is too much talk about agency and resistance and too little attention to how groups
mobilize, shape, and reshape cultural repertoires and are shaped by them in turn; how groups
shape and reshape their self-images to elicit participation and commitment and are themselves

shaped by these representations; how groups mobilize and deploy resources but do not do this
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just as they please, either in the course of mobilization or in the wake of the effects they so

create,” (2001:410-411).

Posto isto, quando perguntamos se as praticas actuais ndo sdo mais do que
modernizacdes de um processo histdrico, uma reinvencdo de tradicdes ou uma nova
reconfiguracdo do “outro”, mediado pelas distincbes de centro e periferia, é
necessario ver essa adaptacdo como um sinal de vitalidade e ndo de desvirtuamento
ou cair na tentacdo de “desconstruir” ao ponto de analisar tudo como um aspecto
circunstancial e estratégico. O conselho que nos da Sahlins é a analise do aspecto
“funcionalista” e a assuncdo de que a instrumentalizacdo de elementos “culturais”

pode ser redutivel ou sobreposta com a estrutura, ou seja:

“[...] what needs to be recognized is that similitude is a necessary condition of the differentiation.
For, in the end, culturalism is the differencing of growing similarities by contrastive

structures”(Sahlins, 1998:411).

Na contestacdo do conceito moderno de cultura, hd um aspecto que deveremos reter.
Sobre a evolugdo do conceito no seio da academia, Sahlins designa-o por “Afterology”
(1998:404), e pretende com ele expor uma tendéncia para “empacotar” o passado,
com o objectivo de apresentar de forma mais clara e facilitada uma ideia oposta ao
que “esta para trds”. Esta légica pode, no entanto, incorrer em redugdes ou tradugdes
distorcidas. No caso concreto do conceito de cultura, demonstra-o através do exemplo
da “falacia da separagdo cultural”, isto é, na analise contemporanea do conceito de
cultura ha uma excessiva descricdo dos conceitos modernos e pré-modernos de
cultura como descri¢dao de grupos fechados e separados entre si. O facto de eles serem
assim definidos pelos seus autores nao exclui a consciéncia que estes tinham, de que
sempre houve trocas, contacto e transformac¢bes entre culturas. Os estudos da
globalizagdo permitiram no entanto romper com estas duas destas dificuldades do
campo académico, isto é, a separacdao da cultura do territério, obrigando
necessariamente a uma alteracdo na perspectiva com que se analisam as praticas
culturais dos individuos, e a introducdo do termo identidade para melhor

compreender as transformacgdes culturais decorrentes dos processos de migragao.
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O conceito de identidade é aqui apresentado, por um lado, como o termo que da lugar
ao conceito de cultura na passagem de dentro para fora da academia, isto é, através
das identidades regionais, nacionais, etnicidade, passou-se de um conceito etic para
um conceito emic. Por outro lado, e a par com os Cultural Studies, o conceito de
“identidades culturais” proposto por Hall (1993) vem salientar a cultura no sentido de
como ela é vivida e incorporada pelos individuos e, desta forma, melhor dar conta do
seu caracter situacional, fluido e dindmico. Esta centralidade no individuo, pressupde a
possibilidade tanto de se negociar essa mesma identidade, como ter “multiplas”
identidades, acentuando a politizacdo de que o termo cultura parecia ocultar.

E um conceito transversal, recorrente no senso comum como nas ciéncias sociais,
remete para as formas de auto-definicdo por inclusdo, constru¢do, oposicdo a um
“outro”, a semelhanca do conceito de etnicidade proposto por Ericksen®?, que
pressupde uma construcao por oposicao.

A identidade, no entanto, é tida como um processo, um “tornar-se”, baseado em
variaveis multiplas, como género, nacionalidade ou idade, e contextual, isto é, na
modernidade, os individuos desempenham varios papéis que sdo “activados” em
funcdo de um determinado contexto. A activacdo desses “papéis” remete para a
constante negociacao de identidades e o seu posicionamento, nhomeadamente na

construcdo das politicas de identidade.

“[...] actually identities are about questions of using the resources of history, language and
culture in the process of becoming rather than being: not ‘who we are’ or ‘where we came from’,
so much as what we might become, how we have been represented and how that bears on how
we might represent ourselves. Identities are therefore constituted within, not outside

representation.” (Hall, 1996: 4)

Hall, defende ainda que precisamente devido a sua construgdo ser feita “within
representation” deve ser entendida e analisada em contextos histéricos e
institucionais especificos através dos seus discursos, praticas e estratégias, pois é
construida através da diferenga e num processo de selec¢ao do que “é” e do que “nao

é”, problematizando a relagdo que é construida analogamente com o “outro”.

32 VER: ERICKSEN (1997, 1992)
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Esta interpretacdo ajuda a compreender, utilizando um percurso inverso, o que tem
vindo na antropologia contemporanea a ser criticado ao conceito de cultura ou da
“dimensdo local” (Appadurai, 1986:356) de cultura, isto é, na determina¢do de
pertenca a um determinado grupo intercediam mais os factores de diferenciacdo dos
“outros” do que os de semelhanca entre os individuos desse mesmo grupo de

pertenca. A definicdo de Wolf ajuda a resumir esta postura da seguinte forma:

“In cultural anthropology we need to take much greater account of heterogeneity and
contradictions in cultural systems and to explore the ways in which this differentiation produces
a politics of meaning and not merely an automatic repetition of inherited forms. In studies of
ethnicity we can welcome the changes of perspective that place cultures within larger intra and
interconnected systems but note also that this makes of cultures a problem and not a given: a

culture is a changing manifold, not a fixed and unitary entity” (2001:412).

O que os estudos da globalizacdo apresentam como paradoxo é que perante o cenario
global e o aumento significativo de fluxos de pessoas, ideias e produtos, ha
consequentemente uma tendéncia de homogeneizacdo cultural. No entanto, o
fendmeno parece produzir os seus proprios anti-corpos através de emergéncia de
discursos e praticas de distincdo mais acentuadas (Appadurai, 1996; Hannerz, 2006).
Este facto pode ser entendido como uma politizacdo do conceito de cultura, através do
seu uso como “resisténcia”®® n3o exclusivamente como uma forma de luta, mas
sobretudo, como uma exigéncia de integrarem a moderniza¢do de estilos de vida
através das tecnologias, fluxos e comunicag¢des, em simultaneo com a promogdo de
criacdo de um “espac¢o” de expressividade cultural prépria num cenario global (Sahlins,
1998; Miller, 2007).

Daqui se segue que tudo e todos sao hibridos, no sentido empregue por Homi Bhabha
no texto “Culture’s in-between”(1996) e num paralelo com o anterior termo de
aculturagao, Sahlins salvaguarda, que esta no¢ao e entendimento da cultura como algo
hibrido, apesar de ser aturadamente analisada nos estudos da globalizacdo, ja era
latente nos textos classicos, como é exemplo disso a analise do Kula nos escritos de

Malinwoski.

%3 Cf. com obra de Said (1993 e 2003)
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Sahlins vai mais longe ainda ao citar Friedman, na afirmacdo de que hibridismo é

genealogia e ndo estrutura “It is an analytical construal of a people’s history, not an ethnographic

description of their way of life. In their way of life, externalities are indigenized, engaged in local

configurations and become different from what they were” (Sahlins, 1998:412).

Em concordancia com as afirmacdes anteriores, é convocada, ainda, a ideia de
hibridismo a partir de Garcia Canclini (1995) para analisar dois aspectos deste estudo:
o primeiro é a dimensdo processual que se reveste da maior importancia e, neste caso
em concreto, entender o projecto Moradas Colectivas como um processo hibrido na
medida em que decorre de uma combinacdo de praticas e objectos que nesse
encontro produzem uma terceira forma. Desse processo surge a necessidade de
interpretar as relagdes de significado que dele se podem extrair e questionar os limites
e as delimitacbes no que concerne as expressdes e identidade, j3 que as praticas
instituidas ou vigentes estdo delineadas em fun¢do de um determinado grupo (o
publico do museu) e sdo reconvertidas ou reajustadas.

O segundo aspecto, que reforca a pertinéncia do uso do conceito neste trabalho, é a
possibilidade de ele ser usado como uma estratégia para “entrar e sair da
modernidade”. Neste sentido, pode ser visto como uma estratégia para trabalhar
democraticamente a diferenca, e acrescentar novas tipologias produzidas entre novos
actores e contextos.

O conceito, é também empregue aqui para a analise do “objecto” museu, isto é,
assume o museu como um “todo” com cultura prépria, que passa de um sistema
cultural para comunicar entre todos (cultura prdépria expressa através dos seus
discursos e praticas), para um sistema cultural em que este serve como modo de
construir um discurso para o exterior (a génese do servico educativo esta ligada a
necessidade comunicativa do museu), operando mais uma vez a passagem da cultura
para a “identidade” do museu.

Neste caso, o produto resultante, isto é, o discurso sobre a identidade da instituicao, é
hibrido, descolado do sistema de origem com maior ou menor referéncia ao mesmo.
Sobre esta ideia, analoga aos processos de folclorizagcdo, objectificacdo e
mercantilizagdo da cultura, podemos dizer que surge da necessidade de dar um novo

uso ou centralidade (aos museus) incorporando ldgicas introduzidas pelo fenémeno da

27



globalizacdo em que se promove uma “segunda vida” para o patriménio (Kirshemblatt-
Gimblet, 1998:149), revitalizando do ponto de vista econdmico um objecto. A
passagem da “velha” para a “nova” museologia é nessa medida um processo de
hibridismo, e o projecto Moradas Colectivas reflexo e exemplo desse processo, na

medida em que pode ser encarado como um resultado “for interpreting relations of meaning

that are reconstructed through mixing” (Garcia Canclini, 1995:XXIX)

O conceito de hibridismo que propde Garcia Canclini, permite ainda responder, neste
estudo, a uma lacuna que tem sido apontada a perspectiva de Bourdieu, isto é, apesar
do conceito de habitus, muito bem articular a relacdo entre o individuo e a sociedade,
ndo da conta, ou pelo menos no grau desejavel, das configuracGes e apropriacées
expressivas individuais. A proposta de Garcia Canclini, permite-nos entender como o
uso dessas estratégias faz sentido para o individuo, mas também para os “outros” e
como se interliga com o conceito de identidade, na medida em que esta é uma
construcdo contextual e multipla. Mais adiante iremos demonstrar como no projecto
Moradas Colectivas se revela o caracter hibrido do discurso museoldgico e como os
jovens manejam ou negoceiam a sua identidade na relagdo que vao estabelecendo
com o museu ao longo do tempo.

Para entender esta relacdo é necessario enquadrar o museu no campo da producao
cultural, conceito proposto por Bourdieu (1993) e que nos permite situar a instituicao
num determinado ambito, mas também olha-la como um contexto em si sobre o qual
sdo estabelecidas relagdes, nomeadamente de poder.

A andlise de Bourdieu (1993), oferece para este estudo alguns dos conceitos basilares.
Primeiramente, o conceito de campo®, mais especificamente campo de producdo
cultural, onde se insere a instituicdo museu. Este conceito permite problematizar o
conjunto de estruturas relativamente independente entre si, hierarquizadas, mas no
entanto interligadas ou comunicantes, operando entre elas possibilidades de influéncia
e transformacao. Sobre elas se produz, legitima e reproduz “o social”.

A sua posicdo é determinada pela posicdao dos agentes e a mudanca destes afecta a

estrutura do préprio campo. A mudanca dos agentes dentro do campo é explicada

** Sobre a Génese dos conceitos de habitus e de campo ver Bourdieu (1989)
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como uma estratégia, que através do “manejamento” dos capitais (cultural, simbdlico,
social e econdmico) permitem alterar a sua posicdo, acedendo a recursos que lhe
permitem alterar o campo e alterar situacdes de desigualdade, reconhecimento e
status, tanto pelos que ndo os tém, como pelos que os procuram manter.

O campo do poder, considerado pelo autor um campo abrangente ou transversal,
interfere nos restantes campos do mesmo modo que é influenciado e transformado
por eles. Este factor é possivel sempre que se verificam alteracGes de circunstancias e
transformacbes dentro do campo, a sua posicdo pode ser alterada e,
consequentemente, a sua posi¢do relacional com o campo do poder ou o campo
econdémico.

Neste estudo, de forma a fornecer uma ideia clara dos objectivos propostos, o museu
serd tomado como uma instituicdo de consagracdo no campo da producdo cultural. A
relacio com o campo do poder e com o campo econdémico serd constantemente
convocada visto que ao longo da histéria tém sido pertinentes as mudancas de
posicionamento do museu e da producdo cultural dentro dos campos do poder e
economico respectivamente.

No campo da producdo cultural hd duas formas de capital fundamentais, o capital
cultural e o capital simbdlico. O primeiro é um conceito restrito porque é tido como
um objectivo, isto €&, constitui-se pelo conjunto de “diplomas” formalmente
reconhecidos como resultantes da educagao formal mas também todas as praticas que
possam ser transformaveis em educagdo (visitas a teatros, viagens, etc.); o segundo
traduz-se no conjunto de redes de pertenga e mobilidade que um individuo consegue
ter e desenvolver. Permite-nos, em conjunto com os restantes capitais compreender
as légicas de posicionamento de um ponto de vista objectivo.

Os capitais (aqui entendidos como recursos) ddao-nos o quadro de referéncia que
marca as possibilidades e necessidades dos individuos e que estruturam o habitus.

A teoria de Bourdieu defende que existe uma unidade da vida social sistematica e,
nesse sentido, os aspectos da vida social sdo insepardveis e interligados com as
condicdes materiais de existéncia, sem que um seja redutivel ao outro. Deste modo,
no campo da producao cultural sao compreendidas as dimensdes da producao,

circulagdo e o consumo de bens simbdlicos.
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Neste estudo dar-se-d conta da andlise das posi¢cdes dos produtores e da posicdo do
museu enquanto instituicio de consagracdo e legitimacdao dos produtos culturais. Os
produtores dos trabalhos (jovens e artistas) e as suas trajectdrias e estratégias,
baseadas no seu habitus de classe e, finalmente, da sua relacdo com o campo do
poder, que ainda que subordinante, se verifica, através deste projecto, um universo de
possibilidades em que se reconfiguram posicdes ou pelo menos se questionam e
transformam.

Dentro da analise do campo da producdo cultural, Bourdieu distingue duas dimensdes
gue o estruturam, o da producdo restrita e o da producdo de larga escala (producdo de
massas). O campo restrito estd normalmente ligado a “alta cultura”, e é nessa
dimensdo que os museus se inserem, enquanto instrumentos de consagragao,
legitimacdo e reproducdo social. De acordo com o autor(1993), os riscos envolvidos
neste caso sdao maioritariamente simbdlicos porque envolvem o prestigio e o status,
mas permitem também maior grau de experimentacdo e inovacao.

O que estes conceitos nos ajudam a questionar, é a hipétese colocada como premissa
conceptual, idealizada pelos responsaveis do projecto Moradas Colectivas. Dito pelas

suas palavras®:

“deveriamos trabalhar a partir da colec¢do do CAM e a partir dai trabalhar o bairro do Zambujal.
(...) desenvolver as competéncias musicais e de fotografia e fazer um videoclip, no sentido de ser
uma construgdo narrativa e visual e musical para a produgdo de um objecto artistico” (Mario

Rainha Campos — fotégrafo, educador pela arte do CAM)

“..queremos abrir horizontes, explorar e desenvolver as suas capacidades, a expresséo corporal, a

musica, etc....” (Isa Monteiro — Coordenadora do projecto Percursos Acompanhados — CESIS)

“desenvolver competéncias, sair do bairro, reflectir sobre o bairro que vai ser requalificado. Os
jovens deveriam ser chamados a participar nas reuniées de moradores e o projecto podia ajudar
nisso”(Ana Paula Silva — responsdvel do CESIS)

“..trabalhar a identidade, a transformacdo do sitio onde se vive e o sitio onde se intervém...”

(Susana Gomes da Silva — coordenadora do projecto e do SE do CAMJAP)

* Diario de campo, 9.10.2009
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Através destas declaracGes, podemos compreender que o que propdem é, através do
projecto Moradas Colectivas desencadear um fortalecimento do capital cultural
(através das aprendizagens ndo formais) e do capital social (através da mediacdo e
relacdo estabelecida nos espacos bairro e museu) dos jovens, na perspectiva de que
aumentando os seus recursos, possa haver uma mudanca estrutural no seu habitus e a
partir dai, aumentado o universo de possibilidades no campo. Pretende-se levar a um
um reposicionamento destes agentes (os jovens), nomeadamente através da
possibilidade de intervencdo e transformacao do seu bairro, do seu espaco familiar.

Os capitais, sdo os elementos que estruturam o habitus, através da sua naturalizacdo e
subjectivizacdo, designado como estilo de vida ou forma de estar e que reflectem a
incorporacdo desses recursos. Neste sentido, o CAM, veiculado pelo projecto vai
investir estes individuos de recursos que lhes permitem aumentar o seu capital
simbdlico pelo reconhecimento de pertenca ao grupo “publico” do museu, ndo no
sentido de passar a ser um frequentador habitual, mas na medida em que dispGe dos
codigos e “ferramentas” necessarias para ler, interpretar e contemplar as exposi¢oes
qgue lhe sdo dadas a conhecer.

Nesta seccdo, procuramos evidenciar que a passagem dos conceitos da academia para
o exterior é desfasada no tempo e a sua apropriacdo pode reflectir as mesmas lacunas
gue os conceitos académicos acusavam. Na passagem para um conceito péds-moderno
de cultura, construido por oposicdo a uma acepgao pré-moderna, verificou-se uma
simplificagcdo desta ultima de modo a reforgar a ruptura entre ambos.

O museu é entendido como uma instituicdo com um significado simbdlico que se
inscreve no campo da produgdo cultural e no campo econdmico. Neste caso, utiliza
esse poder simbdlico para promover contacto entre zonas simbolicamente distantes e

desconstruir representagdes estereotipadas.

1.3 Museus, Arte e Antropologia. Trés eixos estruturantes através da

histéria: conhecimento, poder e publicos

A relagdo entre a antropologia e os museus esta estabelecida desde a génese de

ambos e a sua influéncia tem sido reciproca, nos termos em que 0s museus ndo sé tém
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absorvido conceitos tedricos das varias disciplinas sociais e culturais, como tem

contribuido para a sua configuracdo. Donald Preziosi, denomina esta relacdo como

“anamorphic — mutually defining — rather than merely “transitive”” (cit in Macdonald, 2006:37)

A relacdo entre estudos culturais, estudos museais e diferenciada producdo teodrica
“contaminou” a pratica e a reflexdo dos museus em si. Por outro lado, os préprios
museus tém produzido discursos internos e importantes reflexdes sobre as suas
configuracOes face as exigéncias da sociedade pdés-moderna, em particular sobre a
forma como constroem conhecimento e como comunicam com o exterior.

A apropriagdao de conceitos das ciéncias sociais, nomeadamente, da antropologia ou
dos estudos culturais e das teorias do conhecimento/aprendizagem tém sido
evidenciados pelas praticas museoldgicas, nomeadamente nos servicos educativos,
gue como tentaremos demonstrar neste trabalho, tém funcionado varias vezes como
plataformas que questionamento dentro do préprio museu.

Destacam-se trés eixos sobre o qual a andlise entre antropologia e museus pode ser
estabelecida em qualquer momento da sua histdria, a saber: o eixo do conhecimento,
em parte associado a sua funcdo inicial, reveste-se na actualidade pela inclusdo das
teorias construtivistas, que tém levado a uma profunda reorganizacdo dos discursos e
praticas expositivas, baseadas em teorias de comunicacdo produtoras de
conhecimento. O eixo do poder, explicito, em qualquer periodo do seu
desenvolvimento, mas com particular énfase na instrumentalizagdo dos museus, ao
servico dos projectos de construgdo identitaria das nagles e, consequentemente, na
construcdao de um "outro". Finalmente a relagdo com os publicos, crescente ao longo
da histdria, mas com destaque especial no contexto da "nova museologia", em que o
factor "publicos" ganha uma enorme centralidade na definicdo e configuracdo da
prépria instituicdo. Esta mudanca, é evidenciada nos estudos feitos sobre as
abordagens comunicativas dos museus também nos estudos de antropologia em
contexto de museus.?®

O conceito de museu por agora sera empregue no seu sentido lato ou genérico para

englobar as diferentes acep¢des ou modalidades que o termo museu abrange, desde

*® Sobre o estudo de publicos e museus ver: Falk (2008), Hooper-GreenHill (1999), Dicks (2003), Duncan
(1995) e McClelland (2003)
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parques tematicos, coleccdes de arte, ciéncia e histéria natural, eco-museus, entre
outros. Falaremos de museus na medida em que se referem a conjuntos classificados e
organizados de objectos que através da sua recolha, seleccdo, classificacdo e exibicao
produzem narrativas e significados sobre os mesmos, assim como sobre os seus

respectivos contextos ou usos associados. Outra definigao:

“an institution which collects, documents, preserves, exhibits and interprets material evidence

and associated information for the public benefit” (Selwood, 1995 cit in Dicks, 2003:145).

Esta definicdo, algo essencialista, é-nos util para falar, com retrospectiva histérica, das
modalidades de museus nas suas variadas categorias em que neste aspecto partilham
funcdOes e ideais, sejam em gabinetes de curiosidades, colec¢gbes privadas, colecctes
universitarias ou de centros de investigacdo, museus de arte, galerias, centros
culturais, colec¢bes etnograficas, museus de ciéncia ou tematicos.

Em The Companion for Museum Studies (2006), Sharon Macdonald identifica trés
principais aspectos da passagem da "velha" para a "nova" museologia. A primeira é
marcada pela posicdo dos objectos, que da condi¢cdo de inerentes a construcdo de
museu, passaram a ser considerados contextuais e situacionais; a segunda, marcada
pela passagem, sobretudo no mundo anglo-saxdnico, de museus publicos para museus
privados com exigéncias de auto-financiamento e, portanto, com preocupacdes
comerciais e de entretenimento. A terceira, baseia-se na ligagdo com os publicos,
incorporando preocupagdes sobre a interpretagdo e percepcao das narrativas do
museu, sobretudo no caso de museus pUb|iC0$37.

Destes trés pontos fundamentais, que se relacionam com os eixos propostos,
Macdonald, aponta como principais temas de debate neste campo a "critica
representacional" e as "politicas de identidade". Em ambos, encontra-se presente a
procura, tanto na antropologia como nos discursos das instituicdes culturais, do
aumento da capacidade reflexiva e critica sobre o conhecimento e a legitimag¢do do
gue se inclui e necessariamente do que se exclui. Ao desconstruir as exposi¢des e as

suas narrativas entendidas como uma versao oficial do que é “verdadeiro”, foi possivel

*’ Ver questionarios sobre publicos em Bourdieu (1979)
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contextualizar historicamente os “modos de construcdo” e as politicas e estratégias
subjacentes a uma negociacdo que ao incluir algumas “vozes” excluia necessariamente
outras.

Para melhor desenvolver a imbricada histéria da antropologia com os museus, serdo
esclarecidos aqui alguns marcos histéricos que apoiam a argumentacao sobre as varias
aproximacoes e afastamentos que ao longo da histéria foram acontecendo.

A palavra grega Museion foi utilizada por Aristoteles e a sua utilizagdo marca a
primeira ligagao entre a cultura material e a construgdo de conhecimento, na medida,
em que os “objectos” serviam de apoio ao estudo da biologia, histdoria e eram
utilizados como suporte as suas exposicdes académicas no Lyceum (Abt, 2006:116). Em
280 AC. foi criado o Museion de Alexandria, onde se desenvolveram actividades
fundamentais de recolha de espécimes e sobretudo na traducdo de textos e obras para
grego que reuniam inumeros estudantes e eruditos na formacdo do que se veio a

tornar a biblioteca de Alexandria. Abt afirma que:

“Some of the ancient world’s greatest minds participated in the work of the Mouseion, the text
editing and cataloguing practices established there transformed the nature of Western
scholarship, and the Library’s collections — reputed to have numbered more than half a million
works at their greatest point — formed the basis for much of the classical literature that survived

the dissolution of Hellenic civilization” (Abt, 2006:138).

Nesta relagdao, os “objectos” estavam ao servigo da producdo de conhecimento que
por sua vez revestia de valor simbdlico os seus detentores. A cidade de Alexandria,
pela existéncia de um museu e biblioteca convocava para si um poder no campo
simbdélico, como uma forma de contrariar a perda de vigor do periodo Helénico. Na
passagem para o Império Romano, manter-se-a uma légica de associacdo do valor
simbdlico pela detencdo de patriménio ao poder. Serd disso exemplo a determinacao,
por decreto de lei, de que toda a estatuaria grega fosse considerada do dominio
publico. Havendo, neste periodo, uma importante alteracao na definicdo de espaco
publico e espaco privado, estas obras poderiam estar dispersas por todas as areas
publicas e comuns, mas também nas casas familiares, constituidas por zonas de maior

ou menos privacidade consoante o grau de proximidade do visitante. Segundo os
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escritos de Vitruvio®® sobre edificios publico e privados, estes ja demonstravam uma
sensibilidade para a apreciagao visual e embelezamento dos edificios através da
escultura e pintura. Nestes textos era também possivel entender a sobreposicdo ou
articulacdo entre espaco publico e privado em alguns locais, como as casas particulares

e as bibliotecas.

“The shading of “public” space within the domus becomes particularly clear when discussing the
display of paintings. During this period there was a proliferation of pinacothecae (picture
galleries) in Roman domiciles.(...) Yet the entire house was not readily accessible either. Rather, it
functioned “as a placewhere zones of increasing intimacy opened to the visitor, depending on the

closeness of his relation with the familia.”(Abt, 2006:140)

O que importa retirar deste exemplo é a profunda e primordial ligacdo entre a
apropriacao de objectos com classificacdo patrimonial por parte de discursos e légicas
de afirmacdo de poder, quer publico ou politico, quer individual ou privado. Para
reforcar esta ideia, é representativa a manipulacdo do discurso imperialista para uma
sublimacdo da dimensdo estética do patrimonio de periodos ou civilizagOes pretéritas
como estratégia de neutralizacdo do seu valor simbdlico e reforco do seu poder sobre
outras culturas. No caso do periodo Bizantino, por exemplo, a condenacdo de cultos
pagdos era paradoxal com a presenga de arte grega por todo o espago publico. O
enfoque sobre a sua dimensdo estética permitia reduzir uma possivel tensdao, como

afirma Abt, referenciando Basset™’:

“Emphasis on the aesthetic appeal of cult images neutralized their sacred qualities and in so
doing made them legitimate objects of profane aesthetic contemplation of the Christian viewer”

(2006:141).

Na Renascenca, verifica-se a construcdao especifica de espagos designados para a
exposicao de obras de arte, como disso é exemplo a criagdo de uma area de “museo”
no paldcio de Rudolfo Il. A palavra Museu manteve-se, ou melhor, prevaleceu sobre

varias outras designacdes. Neste periodo, a ligacao entre o conhecimento e a recolha

%8 De Architectura libri decem (dez livros de arquitectura) de 30—20 AC.
39 A obra referenciada pelo autor é Bassett, S. G. (2000) “Excellent offerings”: The Lausos Collection in
Constantinople. Art Bulletin, 82 (1): 6-25.
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de objectos sofre uma separacdo de base em que os objectos da categoria “naturalia”
passam a suportar a investigacdo das ditas ciéncias naturais, enquanto os objectos da
categoria “artificialia” passam a suportar os estudos de antiquario. Nesta fase é,
também, reforcada a associacdo entre poder e a aquisicdo e exibicdo de coleccGes,
passando estas a figurar como um prolongamento da projeccao social do seu detentor.
Neste sentido, as aquisicOes e exibicdo das obras eram auto-representativas e
projectavam o seu poder simbdlico e a sua reputacao.

A abertura destes espagos a um publico mais alargado (ainda que ndo houvesse uma
abertura a populacdo em geral) comprometia a demarcacdo entre espaco publico e
privado, ja que o Studio, local onde se expunham as obras, eram regra geral contiguo
aos aposentos pessoais. A necessidade de criar um espaco especifico para estes
objectos, permitindo a sua fruicdo numa zona ndo privada langou as bases para a
idealizacdo do museu publico.

No periodo do lluminismo, a passagem de colec¢Oes privadas para o dominio publico
mantém um caracter simbodlico e impregnado de ideais que se impuseram na
sequéncia das revolugdes Britanica (1642) e Francesa (1789), nomeadamente, no que
concerne ao debate de propriedade sobre o patriménio e o0s seus usos,
especificamente como uso das coleccdes numa perspectiva de testemunho as
geracOes futuras (Abt, 2006:123).

Enquanto no periodo da Renascenga o “museo” era considerado um espaco de deleite,
prazer, entretenimento e fruigcdo estética, o iluminismo traz uma visdo racionalista que

retoma o caracter didactico das coleccdes™’. Traz ainda um sentido de direito publico a

0 Para melhor ilustrar este aspecto referimos como exemplo, a criagdo do Ashmolean Museum que
reflecte a légica de passagem do dominio privado para o dominio publico. Esta colec¢do privada foi
herdada geracionalmente até ser doada para usufruto publico e didactico a Universidade de Oxford.
“The Ashmolean Museum, which contained ten rooms to house collections and three larger rooms
designated for “public” uses, was “designed for the study of natural philosophy, with a laboratory
superbly equipped for experimental research, with a magnificent lecture hall, and with a museum of
objects close at hand to aid and illuminate these studies” (Ovenell 1986 in Abt, 2006:124).

Neste exemplo, o seu benemérito conjugava os ideais do museu da antiguidade onde se sobrepunha a
investigacdo (também pelo facto de estar na universidade), o estudo e exibicdo dos objectos, com os
ideais iluministas com a abertura a um publico generalizado, o auto-financiamento e a preservacdo
assegurada para a posteridade. Um outro exemplo é o do British Museum que foi criado pelo
parlamento britanico em 1753 e ficaria sempre sobre a guarda e responsabilidade do governo, mesmo a
medida que foi se foi desmembrando em categorias classificatorias mais especificas como o museu de
histdria natural (1881), a british Library (1973) e a National Gallery (1824) especifica para a pintura.
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cultura e a arte na medida em que melhoram/beneficiam a humanidade (Newhouse,

1998:9). Sobre o caso britanico e a incorporacdo dos ideias do iluminismo, Abt refere:

“While the “museum” remained closely associated with scholarship, access to the learning it
offered was slowly being widened. Whether this access was for largely pecuniary reasons, as with
the Ashmolean, or out of a sense of governmental obligations to its citizens, as with the British
Museum, the museum in England was becoming a social as well as physical space in order to

accommodate larger numbers of visitors of varying backgrounds and classes.” (2006:127)

Segundo McClellan, o principal contributo do século XVIII foi a abertura das colec¢bes
a uma maior variedade de publicos, feita de modos mais ou menos flexiveis em
diferentes lugares, por toda a Europa, mas sobretudo em Franca, onde se verificavam
mudancas dos valores absolutistas para os iluministas. A abertura do Museu do
Louvre, enunciava os outcomes da Revolu¢do Francesa, e era paradigmatica desta
passagem (McClellan, 2003:5; Abt, 2006:128; Duncan, 1991:88). E importante
salvaguardar que apropriacdo das coleccGes reais e religiosas pelo dominio
nacionalista e a “abertura” generalizada a todas as classes sociais ndo carecia de uma
retérica subjacente de entretenimento do “povo” com uma estratégia propagandistica
gue ainda ndo revelava uma mudanca efectiva de ordem social (McClellan, 2003:27;

Abt, 2006:127). Como afirma McCllellan:

“But Revolutionary rhetoric notwithstanding, the stratified publics of the ancien regime could not
so easily be made one. (...) their physical appearance and inability to respond appropriately to the
high art on view (...) inaugurating a long tradition of satirizing the uninitiated, and revealing the
true bourgeois underpinnings of the museum (and the Revolution itself). At odds with the
symbolic role of the Louvre as embodiment of a regenerated, egalitarian society was its value as

showcase of Republican culture”(2003:27).

Dicks (2003) vai mais longe e esclarece que a missdo didactica dos museus nos séculos
XVIIl e XIX n3do se efectivava, ou seja, o seu contributo o conhecimento sobre arte,

ciéncia ou cultura por parte da populagao eram secundarizados sobre a importancia do
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projecto de identidade nacional e, nessa medida, as coleccdes dos museus eram
acentuadamente tidas como o patrimdnio da nagao, mais do que fontes para uma
comunicacao informativa.

No caso inglés, os esforcos de veicular através dos museus um discurso
hierarquicamente ditado de “educar” as massas, sobretudo na passagem de principios
e valores morais eram baseados na premissa de que, através de um apuramento
intelectual dos seus cidadaos, fosse possivel uma maior coesdo e identificacdo com o
projecto nacionalista. O museu, através da organizacdo espacial e cronolégica dos
objectos, tinha, por um lado, a funcdo de demonstrar a ordem e hierarquia, padrdes
de gosto, erudicdo e beleza como uma mira da sociedade e, por outro, revelar uma
orientacdo para com o futuro e o progresso como modelo de sociedade considerado
superior.

Sé na década de 80 do século XX, se verificou uma efectiva mudanca de comunicagdo
com o publico, devido a necessidade de aumento das audiéncias. Neste processo ha
uma interpretacdo do publico organizado em categorias com diferentes “estilos de
vida”. Associava-se assim o consumo cultural ao que ja era identificado como um
mecanismo de induzir a satisfacdo (ilusdria ou ndo) de que o contacto com a cultura
daria aos individuos uma percepcdo de se sentirem cultos e informados*!. Assim
sendo, apesar de permanecerem inerentes as percepcoes de diferenciacdo com base
nos estilos de consumo, o museu revelava uma sensibilidade comunicativa

radicalmente diferente, tal como demonstra:

“In this sense, cultural display is increasingly geared towards the cultivation of the model

consumer rather than the model citizen” (Dicks, 2003:7)

Tal como referido no inicio desta secg¢do, a importancia dos publicos é determinante na
nova museologia, na qual a interactividade e experiéncia sdo emblematicas e
representativas de uma estratégia de tornar os museus atractivos. O museu passa a
basear-se na experiéncia do individuo, na medida em que, mais do que instrucdo, tem

gue providenciar excitacdo e sonho. Tem que passar a ser, a semelhanca do que afirma

*1 Sobre esta ideia ver Bourdieu (1979)
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Brecht para o teatro, provocador, sensitivo e promover a reflexdo e a descoberta.
Procura ser uma “casa de prazer” (Newhouse, 1998:191) com estratégias expositivas
mais perto dos parques temadticos, multi-sensoriais, simbdlicos e arquétipos dos
consensos da sociedade. Nesta equacdo, a importancia dos espacos de restauracao,
lojas e servicos dos museus torna-se incontornavel.

Verifica-se, também, a possibilidade de zonas (ndo necessariamente museoldgicas) em
gue a exibicdo da cultura se faz ao mesmo nivel da experiéncia vivida e em que a arte
(neste caso concreto) se nivela com o consumo comercial, a socializacdo e outras
actividades quotidianas. Em alguns casos consegue fazer-se um paralelo entre esta
“nivelacdo” e, em simultaneo, mantendo num espaco restrito a aura dos espacos
expositivos.

No entanto, estas abordagens comunicativas procuram essencialmente uma maior
capacidade de “traducdo” das narrativas expostas e uma mediacdo mais cuidada entre
0 publico e 0 museu que promovam a aproximacdo e reduzam algumas barreiras
simbdlicas de acesso a esta instituicdo.

Esta mediacdo é marcada por uma multiplicidade de interpretacGes e narrativas que se
constroem em fun¢do dos conceitos, temas a abordar ou por uma recusa
interpretativa, em que cada visitante constrdi a sua propria visdo da exposicdo através
dos dudio guias ou outros interfaces.

Todas estas estratégias tém como fundo uma versatilidade promovida em fungao de
uma abertura e abrangéncia a diversidade de publicos e um esforco de tornar a
experiéncia mais realista e significativa para os visitantes.

Ironicamente, Dicks levanta uma pertinente questdao sobre esta abordagem mais

realista ou intima através da seguinte constatacao:

“The more we crave greater reality and meaningfulness, the more they come to us in the form of

simulations” (2003:9).

A autora alerta para o aparato de mecanismos e media¢gdes que, por um lado,
aproximam e permitem um maior envolvimento dos visitantes e, por outro, enviesam
o contacto com os objectos ou com as culturas expostas, através de mecanismos

controlados pelos préprios.
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A mudanca de estratégias comunicativas que o museu procurou conceber a partir da
segunda metade do século XX, sobretudo a partir da década de 80, levou a que a sua
definicdo fosse amplamente debatida e revista. Neste sentido, a proposta do
International Council of Museums (ICOM) procura incorporar as funcdes fundadoras
dos museus e, simultaneamente, abranger a diversidade e multiplicidade de

instituicdes com a designacdo de museu. De acordo com a sua definicdo mais recente:

“According to the ICOM Statutes, adopted during the 21st General Conference in Vienna, Austria,
in 2007: A museum is a non-profit, permanent institution in the service of society and its
development, open to the public, which acquires, conserves, researches, communicates and
exhibits the tangible and intangible heritage of humanity and its environment for the purposes of
education, study and enjoyment.

This definition is a reference in the international community”42

No documento editado pelo ICOM, “Key concepts of Museology” podemos ler as

principais atribuicdes identificadas sobre os museus.

“We have based our research on one of the best known models, crafted at the end of the 1980s
by the Reinwardt Academie in Amsterdam, which recognizes three functions: preservation (which
includes the acquisition, conservation and management of collections), research and
communication. Communication itself includes education and exhibition, undoubtedly the two
most visible functions of museums. In this regard it seemed to us that the educational function
had grown sufficiently over the past few decades for the term mediation to be added to it [...] In
the early 1980s the museum world experienced a wave of unprecedented changes: having long
been considered elitist and unobtrusive, museums were now, as it were, coming out,
flaunting a taste for spectacular architecture, mounting large exhibitions that were showy and
hugely popular and intending to become part of a certain style of consumerism. The popularity of
museums has not failed since, and they have doubled in number in the space of little more than a

. 43
generation”.

2 Ver: http://icom.museum/who-we-are/the-vision/museum-definition.html

* Manual/dicionario produzido pelo ICOM, Desvalléss, A. e Mairesse, F (eds.) (2010).“Key Concepts of
Museology” ICOM, Armand Colin
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Estas afirmacgbes, permitem-nos compreender que, na contemporaneidade, o eixo do
conhecimento, denominado aqui por educacdo ou mediacdo e o eixo dos publicos,
aqui remetido para a fungdo comunicativa, se reforcaram e configuram actualmente a
definicdo internacional do conceito de museu. Declarando ter ultrapassado o seu
passado elitista, demonstrado pela democratizacdo de acesso ao publico e um elevado
grau de popularidade, o museu actual parece ter firmado a sua relevancia na

sociedade contemporanea.

O eixo relacionado com o poder, inerente a funcdo de conservacdo e management do
patrimdnio, parece ficar imerso pelos pressupostos de se considerar o seu espdlio
patriménio da Humanidade e destes viverem ao servico da sociedade e do seu
desenvolvimento. No entanto, o aumento de abrangéncia de publicos, o crescimento
de instituicdes museoldgicas e a multiplicidade de dispositivos comunicativos de que
os museus dispéem levam-nos a considerar que o seu poder discursivo e
transformador nunca tera sido tdo potenciado como na actualidade.

Sendo este estudo decorrente de um museu de arte, vale a pena determo-nos,
brevemente, sobre algumas consideragdes historicas relevantes para esta analise.

No século XIX (a semelhanca do exemplo dado sobre apropriacdo que o Império
Bizantino fez sobre a Arte Grega) repetiu-se a estratégia de neutralizar a dimensao
simbdlica dos objectos pela sua estetizacGo. Devido a deslocacdo dos objectos com
fungdes religiosas do seu contexto original para o espago museoldgico, a exibicao
destes objectos estruturou-se por uma organizagdo cronoldgica, baseada em

categorias da histéria da arte. Deste modo o museu chamava a si “the power of the

museum to elide original meanings and to substitute for them new aesthetic and art historical

significances” (McClellan, 1994 in Abt, 2006:128).

O caso dos museus de arte é paralelo ao contexto museolégico descrito na seccdo
anterior, e proximo do periodo renascentista nomeadamente nas légicas de associa¢do
de poder privado e projecc¢ao social dos proprietarios de colec¢des particulares.

O caso norte-americano espelha o crescimento de uma modalidade de museu privado,
baseado na organiza¢ao de individuos que se associavam com objectivos comuns. Ao
seu crescente enriquecimento e acumula¢ao de fortunas com base nos negdcios

financeiros ou industriais, vinha associado uma forte tendéncia coleccionista com
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particular enfoque na arte, adquirindo assim um estatuto social de influéncia que
extrapolava o campo econémico e se reflectia na criacdo de estruturas baseadas nos
modelos europeus. Podemos nesta dptica enquadrar a légica coleccionista de Calouste
Gulbenkian, que através da sua coleccdo projectava a sua imagem e prestigio pessoal.

No artigo “A escrita da Histdria”, a propdsito dos 50 anos da fundacgdo, lemos:

“No coragdo de Lisboa, uma perpétua homenagem a memdria de Calouste Gulbenkian e em cujas
linhas arquitectdnicas se adivinhem os tragos fundamentais do seu cardcter — espiritualidade
concentrada, forga criadora e simplicidade de/da vida [....]. Uma licdo da obra de arte discreta

mas clara e perfeitamente ordenada e funcional” (Conde 2006:73).

Esta influéncia e viragem significativa na histéria dos museus, passou pela centralidade
dos museus nas capitais ou cidades maiores como parte de um projecto de
cosmopolitismo e pela configuracdo democratica. Como afirma, McClellan, sobre o

Caso europeu:

“The combined political benefits of a public, state-sponsored art museum proved irresistible to
the governments of the emerging democratic nation states of the nineteenth century. By the end
of the century every capital and virtually every major city in Europe boasted a public art museum
of its own. And in every case those museums featured an at times uneasy blend of democratic

ideals and elite aesthetic values” (McClellan, 2003:28).

A importancia dos museus nas industrias culturais e nos processos de regeneragao
urbana voltarao a ser desenvolvidos mais adiante, no entanto, esta citagao, ajuda-nos
a entender como foi criado o contexto para a passagem das obras nos seus locais de
implementacao para os museus enquanto espac¢os expositivos divorciados da vida
“vivida”. Esta ideia, fortalecia a tendéncia de sacralizacdo dos espagos museoldgicos e
nesta medida, houve uma feliz e propicia aproximagao com a arte moderna, porque
esta dispensava contextualizacdo na medida em que era “self-contained” and “self-
referential” (Newhouse, 1998:9).

No caso dos museus de arte, a légica que se implementou no inicio do século XX é no

fundo contraria a que assistimos hoje, por outras palavras:

“The air of wealth and hushed reverence combined with the "splendid isolation of a distant park" made

art museums the antithesis of the useful” (McClellan, 2003:20).

42



Esta ideia ganhou, mais tarde, a denominacdo de “White Cube”* através da
concepcao de espacos com a finalidade de funcionarem como lugares de fruicao
estética, onde concorriam a forte dimensao simbdlica da arte e a dimensao cultural no
contexto das cidades pds-modernas.

Esta abordagem dicotomizava duas perspectivas. Por um lado, uma tendéncia de

745 3 contemplagio visual estética, possibilitada pela autonomia

privilegiar “o olhar
gue a obra de arte tinha e pela consequente liberdade que o visitante ganhava na sua
relacdo com o espaco museoldgico. Do outro pélo, encontrava-se a preocupac¢ao com
a interpretacdo ou a ligacdo com o campo comunicacional, mediador ou educativo que
pretendia “facilitar” o didlogo com a arte numa atitude inclusiva e democratica.

E a partir desta preocupacdo que se reconhece a importancia de um servico educativo,
enguanto especialista da competéncia interpretativa das colec¢Ges ou exposicoes,
para quem isoladamente ndo enceta esse didlogo. Na mesma légica, acentua-se a

figura do curador, enquanto tradutor entre o artista, a obra e o publico. Nas palavras

da directora do CAM:

“Eu considero que um curador é um mediador entre o artista e o publico. Ele deve compreender
muito bem a obra do artista, mostra-la da melhor maneira e nas melhores condi¢Ges para que o
publico entenda de uma forma clara a expressao artistica de determinado artista [...]. O curador
tem de ter a capacidade de mostrar a obra de arte da melhor maneira e no melhor contexto para

o artista, ou seja, ter o cuidado de, numa montagem, ndo por uma obra de arte ao lado de outra

* Ver Inside the White Cube (1976) de Brian O’ Doherty onde se explana o conceito da construgio das
galerias de arte (dentro e fora dos museus) como espacos de culto em que a relagdo com o espectador e
a obra de arte é estruturante e define toda a composicdo do espaco, que aqui ganha um sentido
discursivo e ndo meramente contentor. A semelhanca dos espacos das igrejas, pretende-se que seja um
espaco de contemplacgdo, siléncio, introspectivo e de deleite estético-intelectual, isolado do espaco
exterior e desprovido de objectos que ndo sejam estritamente considerados objectos de arte. “Now a
participant in, rather than a passive support for, the art, the - wall became the locus of contending
ideologies; and every new development had to come equipped with an attitude toward it. (...) Once the
wall became an esthetic force, it modified anything shown on it. The wall. the context of the art, had
become rich in a content it subtly donated to the art. It is now impossible to paint up an exhibition
without surveying the space...” (O’Doherty, 1976:28)

*> A express3o Gaze é recuperada da obra de John Urry, The tourist Gaze (2002)
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que faz com que se anulem, deve jogar com o contraste e com obras que dialogam. O curador é

o N . - - 46
uma espécie de maestro, que deve saber por os instrumentos a tocar uma sinfonia”.

A funcdo curatorial predomina no museu de arte contemporanea onde os
departamentos ou servicos de educacdo demoram a aparecer ou tém uma funcdo
subordinada a composicdo e elaboracdo das exposicées. A mestria da organizacdo e
montagem de uma exposi¢cdo procuram aumentar o poder comunicativo de cada obra
de modo a que ela “fale por si” e a sua interpretacao seja definida pela qualidade do
encontro directo entre o visitante e a obra.

Nesta medida, as informacdes adicionais de folhetos, textos ou outros suportes sdo
consideradas secundarias e acessodrias. Dicks designa esta opcdo como a recusa da
funcdo interpretativa (2003:167), ponderada como uma cedéncia de liberdade para o
visitante fazer as suas proprias leituras e significacdes.

No caso norte-americano, e nos museus de arte em particular, os movimentos sociais
da década de 60 do século XX, foram determinantes nos sucessivos desafios que
langaram aos museus. Procurando questiond-lo sobre o seu engajamento com a
sociedade da época, nomeadamente, pelo didlogo com artistas ou movimentos
artisticos emergentes, os museus foram forgados a re-equacionar os seus critérios
expositivos e o seu papel na sociedade. No contexto europeu, em que o caso
portugués se insere, os movimentos em torno do Maio de 68 foram um ponto de

partida importante. O capitulo Il explorara esse desenvolvimento.

1.4 Antropologia e Museus — Terrenos Comuns

Tal como referido anteriormente, a relagdo entre antropologia e museus tem
antecedentes coincidentes e isso confere-lhe uma responsabilidade adicional de olhar
criticamente para este “terreno”, ou seja, se reconhecemos que a sua histéria foi
construida em paralelo, e a influéncia reciproca foi determinante em varios

momentos, podemos acrescentar que o periodo actual essa reciprocidade se mantém.

*® Entrevista a Isabel Carlos, directora do CAM, 29-12-2007 in Jornal A Semana [online]
http://www.asemana.publ.cv/spip.php?article28119
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A antropologia, forneceu perspectivas e conceitos que na contemporaneidade se
articulam e reconfiguram na prdatica museoldgica, tais como: a assuncdo do museu
como um agente de diferenciacdo social, como um cendrio de dramaturgia do “eu”,
como uma narrativa identitdria, como mecanismo de legitimacdo de objectos e
praticas através da sua valorizacdo e, finalmente, como uma exteriorizacdo da
memoria colectiva através do seu patrimodnio.

A pratica de classificacdo, recolha, apresentacdo e organizacdo, que se subordinam a
critérios de valorizacdo proprios de um determinado contexto, sdo preocupacoes
partilhadas entre os museus e a antropologia. Mais ainda, porque a classificacdao
cultural e a sua legitimacdo, elucida igualmente sobre os agentes que a consomem,
detém, mas também sobre os que a produzem (Mason, 2006:40). Nestes termos, um
dos terrenos comuns que a antropologia encontrou nos museus foram as ldgicas de
consumo®’ procurando, através delas, reconhecer praticas identitérias, estratégias de

negociacdo ou reposicionamento do campo social:

“Anthropologists have recognized that consumption is a form of cultural production, but have
placed less sustained analytical emphasis on the activities and ideologies of those who produce
the media and popular culture forms that others consume. In many cases, these cultural
producers occupy a different social position than consumers and “are working within structures
of power and organizations that are tied to and doing the work of national or commercial

interests”” (Abu-Lughod, 1999 cit. in Mahon, 2006:469).

Um outro ponto comum, identificado por Marcus e Myers (1995), é que para ambos - a
arte contemporanea e a antropologia - a “cultura” é o seu objecto. No mesmo sentido

Morphy afirma:

“Art has increasingly become part of cultural commentary and of political discourse, involving a
reflexive critique of the artist’s own society. This synergy with anthropology’s reflexive aspect
and its focus on culture may be the reason why anthropology and ethnography have recently

begun to figure in Euro-American art discourse and practice; museums and their ethnographic

* Muitos autores tém desenvolvido anlises antropoldgicas sobre o consumo, entre os quais
destacamos: Abu-Lughod (1993b, 1995, 1999), Appadurai (1986), Miller (1995) e Hall (1980).
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collections have become installation sites and a springboard for cross-cultural dialogue among

artists” (Morphy, 2006:11).

Macdonald defende que a riqueza do estudo dos museus, passa pela variedade de
perspectivas tedricas (com particular énfase na antropologia) através das quais este
pode ser analisado (1996: 6). Insiste que tal como as disciplinas da sociologia e da
antropologia, também os museus tém sido alvo de questionamento (de dentro e de
fora), sobretudo sobre as grandes teorias e paradigmas do periodo moderno, em
particular na reflexdo sobre os sistemas de representacdo e a inclusdo de “vozes”
anteriormente excluidas deste debate. Esse questionamento forca a que ambos
mantenham a necessidade de procurarem relevancia na sociedade em que se movem,
através de abertura a novas problematicas ou abordagens que merecam a sua
atencao.

Nos termos desta investigacdo, convocar o museu como objecto de estudo, implica
problematiza-lo e dar conta da sua mutabilidade e transformacéo, interna e externa.
Esta abordagem deve ser estruturada através de trés eixos: contextualizacdo,
contestacao e conteudo (Macdonald, 1996:13).

Contextualizando entdo, é no século XIX que se enquadra historicamente a relagdo
entre a Antropologia e os museus (Ames, 1992, Bouquet, 2001, McClellan, 2003,
Macdonald, 2006, Shelton, 2006, Hooper-Greenhill, 1994). Proveniente de um
desenvolvimento disciplinar associado a duas instituigdes - universidades e museus —
assistiu-se a uma interligacdo diferenciada em cada pais. De acordo com Shelton, a
variacdo de percursos em distintas zonas geograficas ndo nos permite afirmar que a
antropologia teve o seu berco nos museus (Shelton, 2006:64)*. De acordo com este

autor:

“In Britain, Germany, and Denmark, anthropology’s newly emerging mainstream paradigms were
nurtured in museums; while in the United States, Mexico, and Japan, although some areas of the

subject were, and are, closely connected to museums, it was not exclusively associated with

8 f. Propostas de Lurie (1981) e de Sturtevant (1969) sobre a afirmac¢do do bergo da antropologia na
instituicdo do museu.
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them. Elsewhere, in France, anthropology, closely associated with sociology in the Durkheimian

tradition, underwent separate academic institutionalization” (Shelton, 2006:64).

Ainda assim, tal como ja foi afirmado anteriormente, a sua ligacdo foi préxima,
reciproca e inicialmente baseada na elaboracdo de colec¢cdes etnograficas, entre
meados do século XIX e as primeiras décadas do século XX.

O teor destas coleccdes e os sistemas de representacdo que utilizavam, eram reflexos,
tal como em periodos anteriores, de ideologias e discursos “autoritarios” sobre os
objectos expostos e as culturas que convocavam. Em particular, a influéncia das
politicas coloniais e das ideologias de construcdo da nacdo, fizeram das coleccGes

etnograficas ou artisticas uma materializacdo dos seus discursos. Como afirma Shelton:

“This latter wave of museums was dedicated to the collection, research, and exhibition of exotic
products and was everywhere strongly inflected by colonial ideologies, policies, and aspirations”

(2006:65).

O enquadramento dos objectos expostos e a documentagdo referente ao mesmo, foi
durante um longo periodo, relegada para os estudos da cultura material, deixando os
museus sem “orientacdo antropoldgica” (Bouquet, 2001:7). Uma das consequéncias
deste “abandono” terd sido o desfasamento entre a reflexdo antropoldgica e as
praticas museoldgicas, que sobre conceitos comuns as duas areas, como cultura,
identidade e nagdo, ndo pareceram acompanhar esta evolugao.

Desta forma, a “velha museologia” foi questionada, no debate da critica
representacional, por reificar conceitos de cultura no seu sentido classico. No modo
como convocava um “outro”, tornado interessante pela sua exotizacdo ou iminéncia
de extingdo, ou um “outro” ausente pelo tempo como os antepassados (MacCannell
199:92, Duncan 1991:96), apresentava “as culturas” como se estendidas numa mesa
para apreciacdo. Termos como “mosaico cultural” “freezing metonimics”, “tableau
vivant”, “deep-freezing images” ou “place-identity”, expressam bem o que a reflexao
antropoldgica e os membros dos grupos representados nesses termos criticavam nas

dimensdes politicas e poéticas das exibigdes.
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A ambiguidade e o cendrio fragmentado a que os museus pareciam estar votados por
volta de 1980, assinalaram um regresso do interesse antropolégico sobre os museus™.
Este regresso, muitas vezes marcado pelo seu cardcter interdisciplinar (Bouquet,
2001:1), ndo se limitou apenas a dimensdo etnografica, mas alargou-se a todo o
género de museus, em particular, sobre o estudo de processos de mercantilizacdo da
cultura e de politicas de identidade, que entretanto se pronunciavam como temas
centrais na disciplina. Sobre a abordagem dos antropdlogos aos museus diz-nos

Bouquet:

“Anthropologists are now going into museums of all kinds, both to observe the changes going on
behind the scenes and the much broader public who are now being targeted, but also to develop

exhibitions and to work in the educational service.” (Bouquet, 2001:4).

Ainda na década de 80, importa referir o caso do Museu do Homem e o Musée
National des Arts et Traditions Populaires (MNATP). O primeiro, desenvolveu varias
estratégias expositivas que contrariavam as classificacGes classicas, nomeadamente
através da encenacdo de ambientes onde os objectos das coleccbes desempenhavam
um papel ilustrativo sobre as praticas culturais apresentadas.

O segundo, sob a direccio de G.H. Riviere, transformou-se num espaco onde
investigacdao, recolha e exposicdo seguiam premissas equivalentes, renovando o
didlogo entre as teorias académicas e as praticas do museu.

Posto isto, remetemo-nos sobre o eixo dos conteudos. Ja identificAmos as praticas de
consumo, a critica aos conceitos de cultura e o debate representacional, como temas
qgue tém recebido o interesse antropoldgico. Mas é também importante salientar o
tema da arte, no qual o periodo do Modernismo, tem um papel fundamental para o
debate entre a antropologia, museus e arte.

Em 1984, no Museum of Modern Art (MOMA), em Nova York, inaugurava-se a
exposicao “Primitivism” in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern.

Nesta mostra, estavam lado a lado, obras dos principais artistas das vanguardas de

* Na area da antropologia incontornaveis os estudos de Ames (1992), Clifford (1988, 1999), Karp &
Lavine (1991), Macdonald (1991, 2006), Macdonald & Fyfe (1996), Lurie (1981), Bouquet (2001), Dias
(2008), e de outras areas disciplinares muito proximas: Duncan (1991), Bennet (1999), Semedo
(2003,2005), Kirshenblatt-Gimblett (1998), Dicks (2003).
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inicio do século XX e objectos “tribais”, que de artefactos ou objectos etnograficos,
passavam a obras artisticas. Esta exposicao, analisada por Clifford (1988), colocava em
evidéncia trés aspectos que iremos demonstrar: o primeiro, a definicdo de arte e a

7>Oentre os artistas

categorizacdo de objectos ndo-ocidentais como tal. As “afinidades
modernos e a “arte primitiva” era passivel de se verificar em diferentes casos para
além dos exibidos nesta mostra e segundo o autor, eram, ndo mais do que um novo
modo de apropriacao do ocidente sobre o mundo n3o-ocidental (Clifford, 1988:196).
Sendo grande parte destes objectos provenientes de territdrios de dominio colonial
europeu, trazidos e adquiridos de formas nem sempre nobres, a sua passagem de
objecto etnogréfico para criacdo artistica mereceria, antes de um tom celebratério,
uma séria discussdo critica e informada historicamente (Clifford, 1988:196).

Daqui se seguia, que a definicdo de arte ndo era um conceito universal, mas sim
definida e redefinida em contextos histdricos especificos, consoante a “versdao” da
histéria contada.

O segundo, o recurso - mais uma vez - a linguagem estética como forma de anulacdo
da carga simbdlica que a representacdo do “primitivo” podia acarretar. A exposicdo
enquadrava de forma restrita as “afinidades” entre as duas linguagens formais e
estéticas, ou seja, ao contrdrio de uma abordagem antropoldgica, os objectos nao
tinham qualquer documentacao informativa sobre a sua aquisi¢cdo, funcdo ou contexto
cultural. Esta abordagem, eminentemente estética anulava a acep¢dao negativa de
exotizagdao do primitivo, tido como selvagem, arcaico e em extin¢ao. Deste modo,

III

estava inerente uma recuperagao e re-valorizagdo do “mundo tribal”, através da sua
cultura e objectos no campo da “high art”, (Clifford, 1988:198).

O terceiro, prende-se com a importancia da abertura estética do modernismo as artes
primitivas estar intimamente ligada ao debate sobre autenticidade, que por sua vez
tinha forte impacto no mercado da arte. Estes trés aspectos, estardo de um modo ou
de outro ligados a abordagem antropoldgica sobre museus e arte.

Ainda assim, Bouquet (2001), prop&e alguns tdpicos que tém agrupado os estudos de

antropologia e museus, s3o eles: a revisitagdo ao museu pés-colonial®, procurando

50 . . ~ s . .
Clifford sublinha que a escolha de um termo de parentesco ndo tera sido ocasional.

51
Destaques meus.
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uma releitura da relacdo centro-periferia, a apropriacdo dos objectos das suas
coleccdes no contexto da globalizacdo, através do entendimento do museu como um

“terreno”>?

e uma “zona de contacto”>?® na acepcio utilizada por Clifford (1999).

O segundo tépico espelha a necessidade de redefinir o conceito de antropologia “at
home” no caso dos museus e os temas chave que caracterizam o seu estudo.
Acrescenta ainda, a pertinéncia do conceito de patriménio e dos ecomuseus, na
reconfiguracdo desta relacdo. Nesta medida, Bouquet (2001) salienta que a
antropologia tem que continuar a olhar para as antigas colec¢Ges, mas através de
olhares inovadores.

Sobre a abordagem antropoldgica a diferentes variedades de museus, verifica-se a

4 s . \
734 que confere um caracter mais transversal 3

incorporacdo do conceito de “display
analise.

Apelando ao que Clifford reivindica para uma antropologia critica, procurando
responder as questoes “What else is there?” e “Not so fast!”, Bouquet aponta para a
importancia de descentrar a na “leitura” das praticas expositivas, para o processo que
desencadeia as mesmas. Destaca ainda um ultimo aspecto, que procura centrar-se na
reflexdo sobre a presenca de antropdlogos nestas instituiches e o aporte de
ambiguidades conceptuais55 gque estes inserem na mesma. Designa-os como
produtores culturais neste “duplo papel” em que sdao chamados na condicdo de
“especialistas” ja ndo para traduzir, no sentido antropoldgico do termo, praticas e
discursos de outras comunidades ou sociedades, mas sim como “tradutores” da

exposicdao considerada como um artefacto, uma pratica expressiva embebida de

relagdes e mediagdes. Bouquet, coloca assim a questao:

> Terreno é aqui entendido como “site” de investigagcdo ou “fieldwork place”. Mary Bouquet (2001),
associa a transformacdo da relagdo entre antropologia e museus com a prépria afirmagdo e mutagdo do
“trabalho de terreno” como marca de identidade da disciplina.

>3 Importa referir que o termo foi utilizado por Mary Louise Pratt (1992) no seu livro Imperial Eyes:
Travel Writing and Transculturation, expressdo que vao buscar ao antropdlogo cubano Fernando Ortiz.

Este conceito sera retomado no capitulo lll.
>* Ver: Dicks (2003), Bennet (1999).

>* Exemplifica com o conceito de arte e de obra de arte que tem estado em permanente contestacio ao
longo de todo o século XX.
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“The close cooperation between concept-maker, photographer, designer and other technical
staff in the intensive and rapid process of translating concept into design in temporary exhibition

making, constitutes a form of cultural production” (Bouquet, 2011:13).

Estas duas dimensbes revestem-se de grande interesse, para o caso das Moradas
Colectivas, na medida em que corroboram o alargamento de abordagens
antropoldgicas sobre os museus, nomeadamente, através dos eventos e fendmenos
gue este produz, drea em que este estudo se insere.

No contexto da globalizacdo, é importante integrar os museus como participantes
activos na difusdo de ideias, imagens e objectos, sobretudo, numa abordagem que
equacione a dimensdo local e global. Esta abordagem seria da maior pertinéncia no
estudo de museus fora do contexto ocidental, visto que os museus tém sido
importantes agentes na projec¢do e afirmagdo de algumas zonas num sistema mundo,

como afirma Duncan:

“The West, then, has long known that public art museums are important, even necessary, fixtures
of a well-furnished state. Lately, both traditional monarchs in so-called underdeveloped nations
and Third World military despots have become enthralled with them. Western-style art museums
are now deployed as a means of signaling to the West that one is reliable political ally, imbued

with proper respect for and adherence to Western symbols and values” (Duncan, 1991:88-89).

Na perspectiva da globalizagdo, o contributo da andlise da antropologia sobre os
museus poderia efectuar-se através do estudo do fluxo global de imagens, ou “world
images” como recursos importantes na afirmacdo de discursos. Concebendo o
fendmeno da globalizagdo como uma configuracdo que é sempre re-localizada ou
experienciada localmente, poderiamos através dos museus observar como “os
conceitos” apropriados localmente, nomeadamente os de nagdo, cultura, cidadania ou
individuo, configuram diferentes formas de pensar e agir.

Segundo Ames, a “agenda” para uma antropologia critica dos museus passa pelo

enguadramento e andlise dos museus e das suas criticas nos seus contextos, social,

econdémico e politico (1992:5).
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Sabendo que é um territério de contestacdo (Karp & Lavine 1991: 1), importa entender
a construcdo de sentido que os museus fazem pela funcdo expositiva, sendo esta
funcdo entendida como um factor de agencialidade do museu e, também, como um
argumento no debate da representacdo cultural (Karp & Lavine 1991: 6). Deste modo,
ela pode ser varidvel e até mesmo oposta para diferentes agentes. Nas palavras de

Ames:

“What some call appropriation, others see as imprisonment, others see them as a way of
preserving heritage for future generations; and what some call the channelling of consciousness,

others term consciousness-raising” (1992:4).

“Anthropology as well as museums must continually reconstitute their relationships to the

“other” as a legitimate object of study and discussion” (Ames, 1992:14).

Os antropdlogos, no campo da dos processos de reproducdo social, devem, pautar o
seus olhar, pela observacdo do contexto social dos produtores, dar conta do processo,
das politicas culturais e de representacdo e das efectivas transformacdes que os

agentes operam (Mahon, 2006:468).

. Eu-Casa, o individuo como casa, da casa ao bairro e do bairro ao mundo

2.1 Museu como locus cultural

O capitulo que aqui se abre, procura reflectir sobre a posi¢ao e a constru¢ao do museu
enquanto Locus Cultural , ou seja, como historicamente o museu construiu o seu lugar
na sociedade e como se relacionou com o seu publico. Em particular, inserir a
Fundac¢dao Gulbenkian (FCG) e o Centro de Arte Moderna (CAM), no seu tempo e nos
paradigmas que o fundaram e as altera¢des que os mesmos tém vindo a incorporar.

O conceito de Locus Cultural é retirado de um artigo de Alice Semedo (2006) e procura

explicar as metamorfoses de um lugar, o museu, e a sua pertinéncia para a analise das
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transformacdes sociais e do campo artistico. Partimos de uma premissa sua, onde

afirma que:

“Os museus ndo reproduzem meramente a realidade, os museus (re) definem essa mesma
realidade no contexto da sua prépria ideologia e, por essa razdo, devem ser compreendidos

como performers, criadores de sentido, como prdticas de significagdo” (Semedo, 2005:14).

Ja foi referido anteriormente que o museu deve ser compreendido nas diferentes
escalas, que os estudos sobre a globalizacdo enfatizaram.

O maior contributo desta perspectiva, é situar a analise a partir da globalizacdo e do
seu caracter difuso, o que nos permite constatar como o mundo se organiza através
das suas instituicbes e como através delas se opera a conectividade de diferentes
tempos, espacos, ideias, imagens e pessoas.

A abordagem de Manuela Ribeiro Sanches, no seu texto Vulnerabilidade, Espacos e
Construcdo de Fronteiras” (2009), onde a autora recorre a metafora de “zooms”,
criando — distancias e proximidades — permite-nos analisar o museu com um Jlocus
pertinente para a analise antropoldgica. Nesse artigo, descreve a percepcdo do globo,
visto a uma distancia espacial, como um elemento que pela sua efemeridade e
fragilidade (aparente) leva ao reconhecimento de uma vulnerabilidade partilhada.

Neste sentido, afirma que a distancia ndo pode:

“fundar uma lei universal que dé conta dos encontros particulares entre individuos e culturas,
numa proximidade fisica ou virtual, que, ao permitir entrever diferencas, pode criar distin¢des,
fronteiras e barreiras e outras formas de vulnerabilidade decorrente de intercambios mais ou

menos assimétricos ou violentos” (Sanches, 2009:163).

Esta assunc¢do baseia-se na premissa fundamental que encontra em Barth, isto é:

“A distancia incentiva  os universais, a dissolugdo de fronteiras, enquanto que
a proximidade promove a particularidade e a necessidade de se tragar limites, acentuando assim

as diferengas” (Sanches, 2009:158).
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Partimos entdo daqui, para a andlise dos discursos do museu em diferentes graus de

aproximacao.

2.2 No nivel macroscopico — a globalizacdo e o Estado-Nagao

O crescente fendmeno de difusdo e aumento de museus, sobretudo evidente a partir
da 1970, tanto em numero como em variedade, (Macdonald 2006:4, Prosler 1996:25,
Duncan 1991:89), vem contextualizado na senda da globalizacdo e com a eminéncia de
conservar o que poderia estar em vias de extincdo face a homogeneizacao previsivel
pela globalizagdao. Ingenuamente, os museus foram vistos como um reflexo da
globalizacdo e ndo como uma expansdo noutras “roupagens” consequente do
imperialismo e colonialismo europeu (Prosler, 1996:22)

Os estudos da globalizacdo, inicialmente focados nas dimensdes politica e econdmica,
demoraram a incorporar um “zoom” sobre a dimensdo cultural como uma expressao
intrinseca a dimensdo politica. Deste modo, a difusdo dos museus de forma extensiva
por diversas regioes permitiu a sua inclusdo, pela via cultural, num sistema mundo, em
gue esta instituicdo toma parte central no processo de globalizacdo e difusdo de
imagens e ideias “do mundo” (Prosler, 1996:26).

Esta centralidade, inerente a um conceito préprio de humanidade e cidadania’® é, tal
como referido no capitulo anterior, reconfigurado localmente, seja por afinidade total,
parcial ou mesmo por oposigao.

A semelhanca de outros artefactos resultantes do periodo imperialista, como os mapas
(Sanches, 2009:161), os museus também sdo na sua natureza, artificios onde se
organiza espacialmente o mundo, segundo uma ideologia e através dele podemos
apreendé-lo através dos seus objectos e narrativas (Dicks, 2003:11, Prosler, 1996:30).

Como nos explicita a afirmac¢dao de Hudson e Nicholls (1985):

“[...] developing countries will make great sacrifices in order to have museums, which are needed

both to reinforce and confirm a sense of national identity and to give status within the world

56 . ~ ~ .
Ver por exemplo conceitos expressos na Convencdo de Genebra e na Convencdo de Haia ou a
Declaracdo Universal dos Direitos do Homem e a Convencdo Europeia dos Direitos do Homem
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community. To have no museums, in today’s circumstances, is to admit that one is below the

minimum level of civilization required of a modern state” (cit. in Prosler, 1996:25).

Apesar de bastante radical, a afirmacdo permite compreender a importancia que a
criacdo de museus, adquiriu, mesmo apds o periodo colonial e assim reconhecer, o
motivo pelo qual, apenas nos ultimos 50 anos, e fruto de uma globalizacdo do sistema
capitalista, se pode verificar um aumento de museus fora dos territérios ocidentais ou
colonizados, nomeadamente na Asia e em Africa. N3o contrariando, mas esclarecendo,
Prosler, divide a globalizacdo do fendmeno museoldgico em duas fases, sendo a
primeira, sobretudo fora do contexto ocidental e das ex-coldnias europeias, a partir de
1870. *’

Os museus sdo fortes agentes na definicdo de cultura e a sua instrumentalizacdo no
periodo colonial e no movimento de construcdo dos Estados-Nacdo, fornecem-nos
bons exemplos de como estes articulavam a passagem de tradicional para moderno
numa perspectiva progressista. A evolucdo de um tipo de sociedade para outra era
entendido como algo universalmente desejavel e consequentemente justificativo para
formas de apropriacdo, hierarquiza¢cdo e ocupacgao, com diferentes complexidades e
niveis de violéncia.

A criacdo do ICOM é talvez um exemplo recente da prova de como os museus sdo
entendidos como “key Loci” (Macdonald, 1996:2) de todos os tempos, nomeadamente
na actualidade.

A sua criagdo em 1946, baseada na protec¢do do patrimdnio, na promocgao cultural e
do conhecimento, foi organizada e pensada como um espaco de reflexao mas também
orientador das praticas museoldgicas numa perspectiva universal e abrangente,
testemunhada pela sua expansao territorial e nimero de membros, designando o que

nomeiam como “global museum community”.>®
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Datas de inauguracdo de Museus Nacionais: “ Bangkok (1874), Japan (1871,1877), China (1905),
Korea (1908), East Bengal (1913), Phnom penh (1917), Ulam Bator (1921), and Kabul 81922). {(...) in
Africa the second museum in the entire continent was created in Egypt (...) in 1863. Oran (1884), Tuni
(1889), Madagascar (1897), Rodesia (1901), Uganda (1908), Kenya (1909), and Mozambique (1913). In
Latin America (...) Cuba (1870 and 1899), Costa Rica (1887), Panama (1903), and in Argentina (1888,
1889, 1895)” (Prosler, 1996:25).

58 ~ I -
Em algumas das resolugdes das suas conferéncias podemos compreender esta ideia:
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Podemos assim afirmar, que a histéria dos museus e o seu papel na globalizacdo,
fazem desta instituicdo um Jlocus cultural, pois é também através de estruturas
institucionais que as diferentes perspectivas e “sentidos do mundo” sdo adquiridas,
reproduzidas e incorporadas pelos individuos.

A semelhanca do que Geertz (1973) advoga para a construcdo partilhada de sentidos
ao nivel das organiza¢des, numa escala aumentada, o museu ndo sé desenvolve esses

sentidos ou essa “cultura” ao nivel organizacional, como intervém na construcao de

1.1 ICOM considers the 2001 Universal Declaration on Cultural Diversity (UNESCO) as the framework for
promoting cultural diversity and universal heritage through strategic partnerships.

1.2 In furthering its universal vision and commitment to the preservation, continuation, and
engagement with cultural diversity as the shared heritage of humanity, ICOM facilitates heritage
action plans based on intercultural dialogue focusing on tangible and intangible heritage across its
committees.

1.3 Museums are, together with other cultural institutions, both owners and managers of intellectual
property. ICOM recognizes that traditional knowledge, traditional cultural expressions and related
fields are in many cases under very serious threats around the world.

1.4 The ICOM General Assembly focuses on awareness-raising for the global heritage community with
regard to intellectual property, including the full recognition of the rights of indigenous people and
existing communities related to the heritage. It is essential to make the resources available to
enable due diligence for new acquisitions, and provenance research, thereby contributing to the
ethical dissemination of knowledge and appreciation of the value of heritage.

1.5 that UNESCO study the possibility of encouraging in various countries the publication of books for
adult education containing a choice selection of colour reproductions of representative works of
Eastern and Western art,
that this action be pursued within the framework of the UNESCO major project "Mutual
Appreciation of Eastern and Western Cultures".

1.6 Recalling that the first duty of museums and of the countries they represent is to safeguard the
masterpieces of the past by reducing the risks to which this essential heritage of civilization is
exposed by unduly frequent transportation.

1.7 Invited by UNESCO to submit to the Organization the conclusions of a study of international art
exhibitions, recommends that in connection with the choice of works of art which are to figure in
international exhibitions, the advice of the curator should never by disregarded.

1.8 To ensure that works of art are disseminated as widely as possible among the nations for the sake
of understanding between men.

(Excertos das resolucGes das conferéncias de Paris 1948, Londres 1950, Suica 1956, Estocolmo 1959,
Viena 2007 in http://icom.museum/what-we-do/activities/general-conference/past-general-
conferences.html)
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sentido da sociedade em geral. Comecemos por detalhadamente analisar como é

estruturada essa ligacdo entre a instituicdo e a sociedade.

2.3 Primeira aproximacao: a cidade

Num manifesto do direito a cidade, Henri Lefebvre, reivindicava o direito ao consumo,
ao prazer (e as inerentes e inevitaveis contradicGes) e exortava os arquitectos e
urbanistas a serem inventivos e utdpicos criando novos espacos tendo em conta as
necessidades e experiéncias dos habitantes da cidade, proporcionando a possibilidade
de criar um espaco socialmente vivido.

No seio da antropologia e sociologia urbanas, sdo desenvolvidas varias aproximacoées
ao contexto urbano que passam pela criacdo de paralelos entre a cidade com o meio
rural e as alteracGes impressas ao individuo promovidas pelos diferentes espacos de
socializacdo (Simmel, 1902; Wirth, 1938; Hannerz, 1980); formas de crescimento da
cidade e processos de integracdo e de assimilacdo; a criacdo de sub-culturas, espacos
marginais e guettos (Park, 1967[1925]; Frazier, 1932; Lewis, 1959; Becker, 1963); a
tipificacdo de cidades de acordo com as interac¢des dos actores sociais e o contexto
econoémico e politico (Low, 1996).

Low (1996) tipifica varias imagens da cidade, procurando assim contribuir através
destas imagens para um estudo antropolédgico que dé conta das diferentes ligagdes
entre a experiéncia urbana dos individuos e o contexto econémico, politico, cultural e
ambiental.

Na cidade pds-moderna, o lugar do museu, viu-se questionado, enquanto espaco
hermético e elitista, com preocupa¢bes maioritariamente de caracter conservador e
cumulativo suportado por um discurso enraizado no passado histérico e em ideologias
unissonas e circunscritas. Dai, verificou-se uma transicdo, para um modelo de auto-
critica provocado por um clima de transformacdo acelerada e democratizante. Por
vezes, essa mudanca foi encabecada pelos departamentos educativos, em parte
detentores da fungdo comunicativa com o publico, tornando-os um dos dispositivos de

mudanca para a “nova museologia”.
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Este questionamento, baseado na pretensdo de universalidade (Bennet, 1992) do
discurso museolégico, onde a cultura exibida seria representativa de um “todo
cultural” homogéneo respectivo a um determinado grupo, foi o argumento de partida
para a reivindicacdo de uma visdo multicultural, onde os “grupos” excluidos vinham
reclamar o seu espaco (Dicks:2003).

No campo das artes, as mudancas de posicdo dos artistas e as condicoes da producdo
artistica, sobretudo, no periodo de 1960-70 exigiam critérios de exposicdo e
modalidades de espacos expositivos para os quais os museus, nomeadamente de arte
ndo estavam preparados. Talvez por “trabalharem” com colec¢bes vivas e ndo com
obras de tempos passados, a condicdo e estatuto do artista permitiu um forte
guestionamento e alteracdo do que era os paradigmas expositivos e de comunicacdo
com as audiéncias.

Segundo Kobena Mercer, a ideologia multicultural, herdeira dos movimentos dos
direitos civis da década de 1960 langou as bases de uma dindmica cultural que
proclamava a integracdao de zonas afastadas do sistema central e que reivindicava o
seu novo posicionamento. Em termos artisticos, esta tendéncia evidencia-se com a
Pop Art, que proclama a necessidade de aproximar a arte e a “forma de vida” e
providencia a “experiéncia” artistica com objectivos alargados de inclusdo de publicos
diferenciados. Na década de 60 do século XX, herdeiras da Pop Art, as expressoes da
performance, happenings, o uso da fotografia, do video e a exploragdo de materiais
nao convencionais (land art e arte povera sao alguns dos exemplos para o
guestionamento da posi¢cdao da pintura e escultura classicas enquanto categorias
soberanas das artes plasticas e sobre os materiais classicos destes dois géneros)
implicam uma utilizacdo transformadora do espago museoldgico e um didlogo com o
publico que, até a data, ndo se propunha a um visitante passivo e contemplador.
Estamos agora perante um visitante que entraria em didlogo com as obras e através
delas com o seu auto-questionamento e reflexdo sobre as rupturas dos canones
artisticos. Este dialogo era imposto pela utilizacdo fisica do espago e organizacdo da
exposicdao dos objectos, mas também, pelo cardcter transformador que a arte e os
seus autores reivindicavam, como o papel desta na sociedade. Ainda assim, o museu
mantinha o seu caracter legitimador e os artistas consagrados eram quem tinha lugar

nos seus espacos, motivo pelo qual os museus de arte contemporanea pioneiros
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proclamavam a morte da propria instituicdo e sobrelevava-se o conceito de centro
cultural.

De acordo com Nuno Grande (2005: 169), a construcdo arquitecténica dos
equipamentos culturais urbanos, reflectiu as principais transformacdes sociais,
nomeadamente do movimento de Contracultura emergente na década de 60 (século
XX) e no movimento do Maio de 68, funcionando como suporte aos movimentos de
reivindicacdo dos direitos humanos, das minorias étnicas e género. Proclamando o
“direito a cidade” o movimento contrariava a burocratizacdo da cultura e da vida
guotidiana impresso pelas mega estruturas dos estados providéncia.

Algumas iniciativas a nivel europeu sustentavam estas alteracdes como é o caso de
Malraux, que defendia um “museu sem paredes” na sua obra “O museu imaginario”
(1947). Aqui, o museu, contrariando as praticas expositivas dos museus de séc. XIX,
pretendia incorporar trabalhos artisticos do seu prdprio tempo, nomeadamente
através da fotografia e da possibilidade de dignificacdo de obras de arte e alargamento
das audiéncias dos museus. A este paradigma viria responder a ideia de centro
cultural, mais generalista e polivalente onde se pretendia uma fusao da cultura de
massas com a cultura erudita (Grande, 2005:170)

A critica impunha-se aos espacos culturais do modernismo “white cubes”, que se
esgotavam no seu fechamento e n3do incorporavam a possibilidade de novas relagGes
com o publico e entre produgdo cultural e recepgao.

Na década de 1980, a dinamica cultural permitiu questionar o sistema global e inverter
o poder univocal que o museu tinha. Por um lado as mudangas sociais reflectiram-se
numa reducdao do apoio do estado, portanto na falta de recursos financeiros e a
necessidade de se auto-financiar; a descredibilizacdo da propria instituicdo e o
dinamismo cultural que impunha uma nova “moral” de exigéncia de um acesso (a arte
e a cultura) transversal e livre a todos. Esta inversao, colocou a énfase no publico e em
estratégias de comunicacdo, nomeadamente do ponto de vista programatico que
passou a incidir nos publicos e na experiéncia e menos nos objectos.

Nas ultimas décadas, o planeamento urbano tomou para si a disposi¢cao e organiza¢ao

do consumo cultural (Zukin, 1995:2, Dicks, 2003:69). Esta possibilidade dada pela
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disciplina do planeamento urbano>’, sobretudo no periodo do lluminismo, tem como
particular interesse a atribuicdo do poder a quem desenha a cidade, na medida em
gue ela passa a ser uma aplicacdo de uma conceptualizacdo do espaco, ordenamento e
organizacao social, (Miles, 1997:23).

O conceito de “zoning” proposto por Miles, estd na base do que hoje encontramos nas
cidades modernas, isto é, uma organizacdo espacial por zonas, que em parte tém
inerente uma ideia de purificacdo. Se ao longo da histéria esta separacao se baseava
na separacao de lixos, dguas, os prdprios mortos, ou outros critérios, na cidade
moderna, sobretudo no séc. XX, baseou-se na separacdo de espaco publico e espaco
privado, e minuciosamente entre zonas de trabalho, dormitério, lazer, governacdo e
consumo. Os museus inserem-se nos espagos de lazer. De acordo com Miles e com os
autores ja acima mencionados sobre a antropologia urbana, podemos enquadrar o
planeamento urbano como uma forma de classificar e necessariamente legitimar a
organizacdo do espaco que naturalmente ndo é indiferente aos grupos que nele co-
habitam.

O poder subjacente a este planeamento é ainda mais intenso se concordarmos com
Simmel (1902) e na sua elaborac¢do sobre a cidade moderna, construida em oposicdo
ao que seriam os paradigmas da vida rural. Defendia assim, que a organizacdo do
espaco e dos tempos urbanos sdo definidores do que seria o “estilo de vida moderno”
onde as relagdes entre os cidaddaos eram moldadas pela propria dinamica da cidade.

Na linha de Dicks (2003) argumenta que os museus acabam por mimetizar a cidade
através da incorporacdo de ldégicas de apresentacdo e design semelhantes e
necessariamente hibridas, procurando ser, espacgos de espectaculos, teatro, concertos,
lazer e entretenimento, comércio, formacgao, no conjugando “the sale of consumption
of pleasure” (Zukin, 1995: 14)

A ligacdo da cultura com o consumo em espagos que ligam as duas valéncias, tem
fortes implicagdes na identidade social, assim como no controlo, ou seja, permite uma
reorganizacdao do passado com praticas actuais, que influenciam a memoria colectiva
da cidade. Zukin confirma esta constatacdo através da apropriacdo cada vez mais

democratizada dos espagos publicos, nomeadamente em eventos fulcrais para a

>? Ver Miles (1997) sobre o desenvolvimento da disciplina ao longo da histéria.
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identidade das minorias, como celebracdes ou parades de grupos geograficamente
associados a outros bairros da cidade. Em Lisboa, um exemplo recente podera ser o
Festival Todos — Caminhada de Culturas que se realiza desde 2009 e pretende ser “um

By

festival de dimensdo internacional desenhado a medida do bairro que propde um
contacto forte e intimo com as culturas que habitam esta zona da cidade.”®

Esta estratégia de democratizacdo do espaco publico através da cultura tem uma dupla
funcao, isto é, promove uma humanizacdo do espaco e uma interpretacao dos grupos
culturais através da sua arte que assim legitima a sua apropriacdo desse territério.
Numa outra escala, verifica-se em algumas cidades, a ocupacdo por parte de artistas
em zonas desvalorizadas do ponto de vista imobilidrio, que acabam por levar a sua
gentrificacdo®. Em qualquer um dos casos, estd inerente uma projecgio da imagem
global da cidade e do seu poder social e econdmico.

O museu, tem na sua ultima expressdo uma forte ligacdo com a cidade através de uma
l6gica de espetacularizacdo, ndo sé dada pela arquitectura sofisticada, mas pela
absorcdo que faz de diferentes dareas disciplinares e tecnologias, tornando-se
especialista da comunicacdo pela exibicdo empolgante e chamativa, muitas vezes
designada por “blockbuster”. Neste aspecto, os museus de arte, tém sido bons
exemplos, tanto ao nivel da arquitectura como das exposi¢des tempordrias que atraem
verdadeiras multiddes.

Os museus de arte, sdao entendidos aqui como locus porque participam no fenédmeno
da produgdo da economia simbdlica da cidade. Isto significa que numa estratégia de
empreendorismo levada a cabo pelos governos locais e o seu tecido empresarial, a

“construgdao” de espacos culturais, nomeadamente museus, era associada a uma

&0 http://todoscaminhadadeculturas.blogspot.com/, No site deste evento podemos ler: “este festival

procura atravessar mundos e culturas unidas pelo anel das artes: Criar uma grande festa para o bairro
gue envolve o intendente, a Mouraria e o Martim Moniz, assim como as pessoas que a ele pertencem.
Um festival que dignifica e ilumina aspectos particulares e Unicos deste territorio urbano em mutacdo
permanente; Seduzir publicos, que sem receio e com curiosidade se sintam atraidos para esta zona da
cidade tdo fascinante e tdo rica social e culturalmente. Valorizar obras de artistas que evidenciam gosto
pelo trabalho com a sociedade, com comunidades, com a arquitectura, coma vivacidade e o mistério da
diversidade cultural.”

1 0 termos utilizado pela autora, a partir do inglés gentrification, refere-se ao processo de valorizagao

imobilidria de uma zona urbana, geralmente acompanhada de deslocacdo dos residentes com
menor poder econdmico para outro local e a entrada de residentes com maior poder econdmico.
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vitalidade econdmica, que procurava demonstra-se atractivo para investimentos
financeiros, nomeadamente do sector do turismo cultural. Sobre o caso norte-

americano, exemplica-nos:

“Not just in New York, Los Angeles, or Chicago, business leaders in a variety of low profile,
midsize cities are actively involved on the boards of trustees of cultural institutions because they
believe that investing in the arts leads to more growth in other areas of the urban economy”

(Zukin, 1995:13).

Este fendmeno é particularmente visivel na regeneracao de zonas urbanas degradadas,
em que se pretende tornar esse local prestigiado, visivel e “consumer friendly” (Dicks

2003:74). No caso da FCG, esta ideia também esta inerente:

“[...] N6s gostamos de trazer aqui as criangas e os jovens e demonstrar que isto é um espago
aberto, um espago “user friendly” que se pode vir passear para o jardim, namorar, tomar café,
visitar uma exposigdo, ir a um atelier, ir a um concerto e que isso é uma actividade natural e que

as pessoas sdo bem recebidas” (entrevista Rui Vieira Nery, 22-07-2011)

E possivelmente este caracter hibrido e ambiguo dos espacos urbanos e centros
culturais que permite haver uma passagem da “arte”, nomeadamente performativa
para os espacgos publicos, onde simultaneamente se passeia, come, trabalha, compra e
aprecia um evento/obra artistica. No seu ponto limite, como afirma Duncan, podemos
entrar num museu, passear, comer, fazer compras, ver um espectdculo sem nunca nos
lembrarmos das palavras patriménio ou cultura (1991:101).

De acordo com os argumentos expostos, no contexto europeu, verificamos um
discurso cada vez mais pluralista ou multicultural, tendo sido evidente uma nova
monumentalidade associada aos espacos culturais, que vem alojada a uma ldgica de
marketing das cidades, promovendo assim a sua abertura para as industrias culturais e
turismo massificado®. Na segunda metade do séc. XX, os grandes equipamentos

culturais tornaram-se meios de visibiliza¢do do poder (Grande, 2005:164) e integraram

2 A celebracdo das capitais europeias da cultura a partir de 1985 teve uma forte influéncia neste
fenémeno.
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o que se designa por industrias culturais, onde convergiam os grandes circuitos
internacionais de arte e também turisticos. Podemos afirmar que passaram a fazer
parte dos imagindrios urbanos e da projeccdo dos centros urbanos no “star sistem” do
circuito cultural global.

A expansdo da “marca” institucional, do qual sdo exemplos os museus da Fundacao
Guggenheim e as Galerias Tate, que transportam o0 museu para uma escala
multinacional, tem como contraponto uma estratégia de criacdo de um “locus
cultural”, ou o que viria a designar-se por pds-museu. Nas palavras de Nuno Grande:
“Em qualquer dos casos, a nocdo de Museu, enquanto «edificio» da Modernidade,
encontrava-se definitivamente posto em causa. No primeiro caso (dos museus como
marca multinacional), pela ambiguidade da missdo institucional em face da dispersao
de dependéncias e actividades; no segundo (o contra modelo), pela substituicdo do
conceito de «espaco» pelo de «lugar cultural», numa concepcdo mais aberta e
disseminada. Em ambos, vincar-se-ia a ideia de trabalhar com a criacdo
contemporanea, dando a conhecer, directamente ao publico, artistas e obras da
actualidade a partir de diferentes niveis de leitura critica e ndo (s6) da sua exposicdo e
catalogacdo numa colecgdo encerrada” (2005:175).

Nesta perspectiva de “pds-museu”, onde no caso da FCG-CAM, se verifica o contra
modelo ou o conceito de “lugar cultural/Locus cultural”, o discurso pertence em
primeira ordem ao curador, ao programador (es) e ao formador que se insere nos
departamentos ou servicos educativos. Este discurso sobre o lugar, coloca a énfase na
funcdo de mediagao cultural desempenhada por que estes profissionais e por este
espaco. Nas palavras de Rui Vieira Nery, director do Programa Descobrir — Educagdo

para a Cultura, podemos confirmar esta ideia:

“A questdo é que também durante muito tempo a estratégia dos servi¢os educativos partia da
ideia que hd um cdnone perfeito de obras de arte ideais, quase todas ocidentais, quase todas,
digamos, feitas no contexto de uma elite social e quase todas do passado. A ideia de que
patriménio é, sobretudo, uma coisa que tem uma distancia¢do de pelo menos duzentos anos e
que so entdio é que adquire o estatuto especial [...]. Estamos mais preocupados com o novo do
que com a novidade e portanto, ndo temos uma obsessdo moderna¢a, o que temos é uma
obsessdo com a inovagdo, que sdo coisas diferentes [...]. O que é que mudou ao longo dos ultimos

anos, ndo necessariamente com o Descobrir, mas que movimento é que houve, no qual o
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Descobrir se inseriu.... Numa ideia de que a educaglo artistica ndo se faz de uma forma
unidireccional [...] nds procuramos estratégias que sejam interactivas e que levem o participante
a ter uma grande margem de escolha sobre os moldes em que quer participar [...] é uma

metodologia dialogante e interactiva” (entrevista Ruy Vieira Nery 22-07-2011).

2.4 Segunda aproximacao: O Museu

“Tu tens para cada espaco, e aqui falo de espago mais conceptual, sobretudo para um espago de
uma instituigdo cultural, museoldgica, tu tens um conjunto de simbolos associados no teu
inconsciente colectivo que vai passando de gera¢Go em geragdo...se tu perguntares na rua as
pessoas, a maioria das pessoas, é engracado, vais ter respostas muito semelhantes, mesmo de
estratos diferentes, que sdo espag¢os de conservagdo e de memdria, mas que sdo espagos
fechados, espagos de elite, espagos de erudigdo, sGo espagos reservados a alguns...e isto é uma
coisa que se vai passando e isto é uma barreira simbdlica muito importante, porque isto define se
eu sou uma pessoa que se identifica com aquele espago ou néo sou.

Eu ndo digo que o museu cultive isto, mas a instituicdo museu tem que saber, que s6 por ser um
museu, jd estd a lidar com esta zona de fronteira, e depois é uma questdo de pensar, se enquanto
instituig@o quer ou ndo diluir isso, mas s6 por ser um museu jd estd a lidar com esta coisa, hd logo
uma barreira que é: eu sou desses ou ndo sou desses, dos que vai a esses sitios? Hd pessoas que
vém para o jardim e que ndo entram, o espago parece contiguo mas ndo é, é uma fronteira
ideolégica. Quando a prdpria instituicGo promove a diluicdo das fronteiras trabalha-as...na
programagdo, na estratégias que tem de divulgagcdo, no facto de poder criar projectos que
estejam dentro e fora, justamente para mostrar como aquela barreira ou aquela porta é afinal
um espago de passagem, um convite a entrar. Quando néo trabalha, ou trabalha sé dentro de
portas, acaba por reforcar um bocadinho esta ideia.” (Entrevista Susana Gomes da Silva,

Coordenadora Servigo Educativo CAMJAP 20-06 2011).

Sobre esta ideia, convoca-se o texto de Bourdieu e Darbel (2003 [1969]), na
constatacdo do efeito de violéncia simbdlica que o museu efectua sobre os seus
visitante, onde esta oculta a arbitrariedade do gosto e institucionalizado o gosto das
elites burguesas com cultura.®®

Este trabalho permite, ndo sd, situar o museu como um locus para a reprodugao de
cultura no sentido antropoldgico do termo, mas também no sentido hierarquico, onde

se podem evidenciar as relagdes de desigualdade que ocorrem no espag¢o do museu,

63 . . . ~ P . s .
Cultura aqui entendida no sentido de producdo cultural artistica no binémio “high culture” e “low” ou
“popular culture”.
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gue a pretensa universalidade do campo artistico e do génio artistico pretendem
sublimar. A analise do museu, reforca a ideia de que a construcdo de classes sociais é
mediada pela cultura ou consumo cultural e como as praticas culturais das elites
contribuem para a reproducao social (Fyfe, 1996.204)

N3o sendo uma analise isenta de criticas, o estudo de Bourdieu e Darbel remete-nos
para a agencialidade do museu e a sua capacidade de historicamente mediar e
entretecer a fixacdo de um discurso de autoridade e de nacdo pela accdo das classes
dominantes.

A principal resposta para esta questdo ddo-nos Karp & Lavine (1991) com a
interpretacdo do museu como um “espaco de contestacdo” onde este, assume um
papel de “macro” actor cujos discursos tém um impacto se estende e extrapola a sua
fisicalidade temporal e espacial (Fyfe, 1996:207)

A classificacdo do museu como um espaco de contestacao, implica o reconhecimento
do poder do museu e da evidéncia da sua instrumentalizagdo nos movimentos de
identidade nacional, ja referidos no capitulo anterior. No entanto, esta atribuicdo, abre
a perspectiva dos museus para o campo da negociacdo onde um jogo de “auto-
representacdo” (Clliford, 1999) é jogado entre inten¢Oes, reivindicacbes e
reposicionamentos que sao activados.

Reflecte-se numa passagem do entendimento do museu enquanto “templo” para
“férum”®, ou seja, como espacos de discuss3o e reflexdo, onde importa analisar quem
sdo os participantes que nesse debate tém lugar e os requisitos ou recursos
necessarios ou exigidos para que esse debate seja efectivo e significativo para as
partes.

A nocdo de férum, pode ser vista em paralelo com a ideia de “contact zones”,
expressao que Clliford (1999) reinterpreta do mesmo termo utilizado por Mary Louise
Pratt em 1992. Através do seu exemplo, enquanto consultor do Portland Museum of
Art (Oregon), alude a uma discussdo alargada com “representantes” Tinglit e varios

outros especialistas em tribos indias e arte, em particular da Costa Noroeste dos EUA.

® |deia proposta por Duncan Cameron em 1971 no artigo “The Museum: A Temple or the Forum”,
Journal of World History 14 n21 201, 197 (cit in Karp& Lavine 1991:3).
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Um dos dilemas levantados pela discussdao, baseava-se, na classificacdo dos objectos
como “arte” por parte dos representantes nativos que os utilizavam como “auxiliares
de memodria” para a construcdo de narrativas, praticas sociais e rituais no seu contexto
de origem, levando o museu a considerar a possibilidade de os proprios estarem junto
dos objectos no momento da sua exposicao.

O museu demonstrava uma genuina vontade de estabelecer uma comunicacdo
reciproca, procurando fazer deste espaco uma zona de negociacdo e de didlogo
intercultural, levando ao limite a sua capacidade de descentrar o objecto a favor da
sua histéria e narrativas associadas.

Nestes termos o museu transformava-se numa “zona de contacto” na medida em que
aproximava grupos geograficamente e historicamente afastados e desse encontro se
estipulavam rela¢cbes de continuidade. Na definicdo original, Pratt classificava estas
relacbes no contexto do colonialismo como relagbes coercivas e desiguais. Nas

palavras de Clifford:

“Contact zones — places of hybrid possibility and political negotiation, sites of exclusion and

struggle...” (Clifford, 1999:451)

No dmbito do museu, ao posicionar-se numa situacdo de contacto, pode ser chamado
a reciprocamente organizar a sua postura perante a evidéncia de responsabilidades
H " ” ~
para com 0s grupos representados ou para a sociedade, “devolvendo” uma versao
onde as discrepancias de discursos sejam limadas e multivocais, assumindo a ideia
subjacente de que existe sempre uma exploragao de ambas as partes, mesmo com

assimetrias de poder.

“When museums are seen as contact zones, their organizing structure as a collection become an
ongoing historical, political, moral relationship - a power — charged set of exchanges, of push and
pull. The organizing structure of the museum-as-colletion functions like Pratt’s frontier. A center
and periphery are assumed: the center a point of gathering, the periphery in an area of discovery.
The museum, usually located in a metropolitan city; is the historical destination for the cultural

productions it lovingly and authoritatively salvages, cares for, and interprets” (Clifford, 1999:438).
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Clifford, lanca uma pertinente questdo, no que diz respeito as interaccbes que
acontecem no espaco interno e externo ao museu, em que a performance da cultura e
da tradicdo retoma um lugar na producdo cultural cosmopolita. O que leva a jogar o
jogo da auto-representacdo? Neste sentido, nas zonas de contacto devem ser
confrontados os aspectos positivos e negativos desse encontro.

Com esta afirmacdo, voltamos a insisténcia sobre o museu como locus cultural, na
medida em que nele se articulam o centro e a periferia. Neste aspecto, o Projecto

Moradas Colectivas protagoniza essa mesma relacao.

“Estes projectos, nds assumimos estes projectos que querem trabalhar esta zona de fronteira.
Assumem-na! Ela existe, hd barreiras, preconceitos, pré-conceitos ...todos temos...hd espago que
nunca se tocam, que parece que vivem vidas paralelas, e nés gostamos de trabalhar projectos que
vdo justamente no sentido de alargar a zona de fronteira e fazer com que elas se toquem. O que
cada um depois faz com aquilo que aconteceu, tem a ver com as op¢bes que fazes na vida”

(entrevista Susana Gomes da Silva, 20-06- 2011).

Este exemplo demonstra, de acordo com Clifford, que as distancias ndo sdo apenas
geograficas, mas também sdo construidas socialmente e a distancia de um bairro
periférico da cidade é equivalente a estar “noutro pais”. Afirma que as zonas de
contacto trabalham com distancias e proximidades que sdo produtos histéricos e
culturais (Clifford, 1999:445)

Repegando o final da secg¢ao anterior, a ideia dos museus enquanto marca, transporta-
nos para a dimensdao do museu como uma instituicdo com identidade prépria. Os
museus sao instituicdes que tém a sua propria organizagao e estrutura. Neles, como
veremos, os discursos ndao sdao sempre sintonizados entre os seus diversos agentes.
Podemos ver os elementos identitdrios do museu numa entrevista a actual directora

do CAM, Isabel Carlos:

“0O CAM faz 30 anos em 2013. Deve ter a no¢do desta heranca, de ter sido a primeira instituicGo a
lidar com arte moderna e contempordnea, nomeadamente arte moderna e contempordnea
portuguesa, [drea de actuagdo] onde foi de facto fundamental. Encontrar um lugar proprio, em
que as pessoas sintam que hd uma identidade é um dos desafios para os proximos anos. Para
mim, a identidade CAM, o seu ADN, tem duas ou trés linhas muito claras. Uma liga-se ao facto de

ser uma casa onde a maior parte dos artistas portugueses fizeram a sua primeira antoldgica ou
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retrospectiva, [assumindo-se], portanto, [como] um lugar que ndio € s6 de exposi¢bes, mas que faz
catdlogos, investigacdo, trabalho mais invisivel mas importante. E uma das linhas que acho que
deve continuar a desenvolver. (...) se comego com [a dupla britdnica] Jane e Louise Wilson, é
precisamente para tornar claro que acho que faz parte da identidade do CAM esta relagdo

privilegiada com a arte briténica. (...) De facto, o CAM e a Gulbenkian tém uma marca e,

portanto, se calhar, desse ponto de vista tenho o trabalho facilitado em termos internacionais”®
Segundo Geertz, a cultura é entendida como um processo de producdo de sentido,
nestes termos, ao analisarmos o museu, em particular um projecto do SE, é
importante compreender como através dele se fizeram prevalecer alguns sentidos e
ideias que acabam por se consolidar em detrimento de outros. Importa, procurar os
processos através dos quais grupos de pessoas passam a partilhar interpretacées que
possibilitam uma acc¢do organizada e conjunta.

Pegando nos agentes identificados anteriormente (curador, formador e programador),
no contexto do museu, poderemos afirmar que a figura do curador continua a ter uma
maior proeminéncia, apesar de a sua funcdo ter sido cada vez mais especializada no
desenho das exposicoes, de modo a transmitir, o que sem esses recursos, ndo passaria
para o publico. Este protagonismo é também evidente nas recomendacdes do ICOM
sobre o parecer incontorndvel do curador nas montagens e conceptualizagdes das
exposicoes. O papel do formador, por sua vez, encontra-se na situagao oposta e sera
eventualmente o que terd sofrido mais contestacao e alteragao.

Apesar de sabermos que os museus sempre estiveram sujeitos a pressdes exteriores,
nao é indiferente na actualidade a exigéncia de responder as praticas de consumo
massificadas pelo turismo, a incorporagdao das visitas a museus nos programas
escolares, a abertura a novos publicos e a resposta especifica a grupos de investigacao
ou eruditos das areas da museologia, arte, entre outras. Nas palavras de dois
elementos do projecto Moradas Colectivas podemos encontrar algumas indicagdes das

suas linhas orientadoras.

% Entrevista no jornal Publico dia 28-11-2009, in http://www.publico.pt/Cultura/isabel-carlos-o-centro-
de-arte-moderna-e-uma-bela-adormecida-que-tem-de-ser-acordada-1411819
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“Porque os servigos educativos como este, servem uma instituicdo que tem uma colec¢éo ou um
acervo ou uma programagdo cultural ou musical ou que quer que seja, sobre a qual tu trabalhas,
e a qual, acrescentas programagdo, criando pontes ou aumentando as possibilidades de
mediagdo, o que for, e depois, podes ter programagdo propria, nalguns casos. [...] mas hd ali uma
linha, existe uma programagdo e depois este servigo é uma mais valia. [...] Quando hd a mudang¢a
do CAl para o CAM, ha mesmo uma mudancga estrutural de abordagem, primeiro porque um
assunto, nés assumimo-nos como um SE do CAM, e a partir desse momento toda a programagéo
é desenhada partindo do acervo ou das exposi¢gées tempordrias, seja o que for, portanto
assumimo-nos mesmo como uma plataforma extra de comunicagdo daquilo que é o patrimonio
do CAM e portanto ja ndo pode haver projectos que ndo tenham esta relagdo, e aqui cabe tudo,
ou seja, isto ndo limitou de forma nenhuma as abordagens, fez foi com que, aquilo que nos
caracterize e passe a ser uma marca identitdria, aquilo que se faz aqui...é Unico, porque se

relaciona com aquilo que sé existe aqui.” (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2010)

Ainda sobre a passagem de sentidos e o processo pelos quais sdo partilhados pelos

diversos agentes:

“ja tém, eu dei-lhes muita formagdo e trabalhamos muito estes principios... mas isto ndo é uma
formula mdgica, é uma atitude, na verdade isto é mais uma ideologia quase e é uma atitude
perante a vida (...) tu ndo obrigas ninguém a ter uma filosofia de vida, tu ajudas as pessoas a
construirem uma...a partir de um conjunto de valores que tu consideras que sdo importantes e
que se tu encontras um grupo que partilhe, se podem tornar mais fortes, e isto implica que se
trabalhe os individuos dentro dos colectivos (...) sim, a minha equipa agora partilha dos mesmos

valores” (entrevista Susana Gomes da Silva, 20-06-2011).

Leia-se também, nas palavras de uma monitora do SE esta mesma ideia:

“sim, sim, sim, completamente, sem duvida nenhuma, todas as sessGes sdo feitas com perguntas
e tentar que sejam eles a falar sobre aquelas obras de arte e que sejam ele , com a nossa ajuda, a
fazer a ligagcdo daquilo que a obra de arte fala com a vida deles, porque para as crian¢as é uma
maneira muito mais proxima, quanto mais proxima for, melhor eles percebem e o nosso papel é
mediar isso e é uma coisa transversal a todo o trabalho no CAM, tem a ver com a pedagogia do
CAM (...) E acho que depois se incute, eu jd tinha trabalhado no projecto em Cabo Verde, mas
onde eu comecei a trabalhar mais profissionalmente nestas coisas foi no CAM e acho que fiquei
muito com essa pedagogia de Id, identifico-me completamente e uso isso em tudo o resto que
faco. Porque realmente é assim que para mim também faz sentido” (entrevista Maria Remédio,

Monitora/artista do Projecto Moradas Colectivas 11-11-2010).
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As citagOes aqui apresentadas procuram evidenciar, ndo necessariamente as tensdes
entre a funcdo curatorial e educativa do museu, mas expor que ambas se referenciam
na identidade da instituicdo para, a partir dela, incorporar e elaborar um discurso
orientador da sua accdo. Procura também reforcar a ideia que esse discurso tem que
ser partilhado, pelo menos em alguns niveis para que através dele a identidade da
propria instituicdo seja reafirmada.

O papel do curador assim como o do educador, entendidos como mediadores
culturais, encontram concordancia na estratégia de recusa de interpretacao (Marcus
,2000, Dicks, 2003), ou seja, a adopcao de uma atitude que remete para o visitante a
escolha do seu proprio trajecto e a premissa de uma liberdade interpretativa para
construir a sua prépria narrativa®. Esta “liberdade” interpretativa é valorizada como
algo importante (Dicks, 2003: 167)

Esta recusa da interpretacdo nos museus (ndo sé de arte) equivale a estratégia
utilizada no processo de descontextualizacdo dos objectos religiosos para o espaco
museoldgico, isto €, uma forma de “ndo lidar” com o posicionamento politico que o
museu assume necessariamente no seu discurso expositivo, ou assumi-lo como
circunstancial ou contextual.

No caso concreto dos museus de arte, provam ser excelentes “molduras” através das
quais se podem analisar algumas das mudangas culturais contemporaneas. Apesar de
ser um problema comum a varias industrias culturais, a especificidade de no espago do
museu de arte se articularem a “crise” do passado e a necessidade de criar novos
discursos, faz dele um locus pertinente na interpretacdao das mudangas culturais na
contemporaneidade.

Foco de um debate aceso e de um profundo questionamento, o interesse pelo tema
do multiculturalismo e interculturalidade, pelo patrimdnio, pelo consumo e produgdo
cultural, produziu um interesse pelos museus que nas palavras de Macdonald

demostra que:

66 . . . . ~
Sobre esta abordagem, sera mais adiante desenvolvida a argumentacdo que sustenta estas
estratégias através das metodologias educativas e comunicativas.
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“[...] Interest among cultural commentators, policy-makers, and scholars in many disciplines. The
empirical fact that intrigued many was what Gordon Fyfe [...] calls “the museum phenomenon”:
namely, the extraordinary growth in the number of museums throughout the world in the second
half of the twentieth century, especially since the 1970s. Ninety-five per cent of existing
museums are said to have been founded since World War Il [...]. This “phenomenon” showed not
only that the museum could not just be understood as an “old” institution or relic of a previous
age, but also that the critiques of representation had not undermined confidence in the museum

as a cultural form” (Macdonald, 2006 :4)

Carol Duncan afirma que os museus de arte marcaram a sua autoridade pela
secularizacdo do conhecimento, isto é, a partir do lluminismo, as “verdades” ou o
conhecimento religioso foi relegado para uma dimensdo subjectiva e restrita, de
adesdo voluntdria, enquanto as instituicdes seculares, na qual o museu de arte se
insere, a razdo e a procura de verdades objectivas e universais prevalece como uma
“authoritative truth” (Duncan, 1991:90).

A sua “inutilidade” ou a essencializacdo da arte aos valores puramente de apreciacdo
estética e prazer, foram fundamentais para o seu poder transformador, e que se
converteu, no caso dos museus publicos, o que era um referente de riqueza material e

de estatuto social para um referente de riqueza espiritual.

“Meanwhile, the very capacity to produce "art" distinguished the European races from those
lower down on the evolutionary ladder whose cultural artifacts became the domain of

anthropology and the natural history museum.” (McClellan 2003:38)

Os museus de arte, passariam a ser tratados como “templos”, ndo tanto no sentido da
sua arquitectura, mas como espacos cerimoniais de cardcter secular, onde o culto da
arte seria, a semelhanca das igrejas os locais de culto e adoracao da arte. (Newhouse,
1998:9, Duncan, 1991:90)

No contexto actual, apesar de mantida a universalidade estética, existe uma mudancga
de posicao por parte da curadoria que passa pela assunc¢ao de que a proposta do
curador é uma entre inUmeras possibilidades. O museu incorpora assim a nog¢ao de
contestacao inevitavel sobre o seu discurso e o enquadramento da exposicao como,

um argumento, entre varios, sobre o tema em questao.
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Tém sido tentadas novas estratégias para acomodar as perspectivas alternativas que
se vém pronunciando nos debates tedricos. Estas passam por vezes, por alargar o
ambito geografico de proveniéncia dos artistas ou procurar neutralizar os elementos
de identificacdo étnico-cultural, por vezes até por preferéncia do préprio artista.

Dois projecto (Proximo Futuro e ArtAfrica) sdo apresentados em relagdo ao discurso da
FCG®”. No que concerne ao Programa Préximo Futuro, leiam-se as palavras de Emilio

Rui Vilar:

“Este Programa, com a duragdo de trés anos, significa que continuaremos a dar uma particular
atengdo as mudangas culturais que acontecem no mundo contemporaneo. Mudangas tanto a
nivel da prépria criagdo como da crescente mobilidade que ajudou a deslocalizagdo dos podlos de
inovacdo e a emergéncia de novos paises e cidades com desempenhos relevantes na produgao
cultural. Significa igualmente que procuramos continuar a desenvolver, lado a lado com formas
consagradas de intervengao, eixos inovadores na actividade cultural e artistica da Fundagdo.
Depois da polarizagdo euro-norte atlantica, é hoje evidente que novas geragdes de criadores
surgiram e desenvolvem o seu trabalho noutros registos e noutras sociedades, onde se misturam
tradigées muito diversas com as possibilidades abertas pelas novas tecnologias em termos de
comunicacdo, conhecimento e interaccdo. E o caso do tridngulo Europa-Africa-América Latina e
Caraibas, onde a realidade pds-colonial abriu novas perspectivas, tanto localmente como através
das diasporas que estabelecem um novo relacionamento com os padrdes antes dominantes e

transportam uma nova energia de afirmagao e reconhecimento”.

Antonio Pinto Ribeiro, salienta:

“Préximo Futuro que, alids, a semelhanca de outros programas, curadorias e bienais, elege o
tempo como substantivo da actividade, € um Programa cultural de cautela e de intervencao.
Nesse sentido, tem objectivos muito proprios: reflectir sobre o que é hoje a contemporaneidade
e como ela se expressa e actua na representac¢do da producdo artistica e cultural; contribuir para
a redefinicdo das identidades, dos novos fluxos, quer de mercado, quer de pessoas, e das novas
centralidades, em particular da importancia definitiva que as cidades nesta época de
transnacionalidade adquirem. A este propdsito, este Programa elegeu como areas culturais de
visibilidade, mas ndo exclusivamente, a relagdo entre a producdo e a criagdo contemporaneas em

cidades de Africa, da Europa, da América Latina e das Caraibas. Os dois eixos de trabalho

%7 Excertos dos textos de apresentacdo do Programa Préximo Futuro in
http://www.proximofuturo.gulbenkian.pt/
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principais serdo elaborados, um, a partir da investigacdo e da produgdo tedricas, através de
workshops, seminarios e grandes ligdes, a realizar em colaboragdo com Centros de Investigacdo
de exceléncia, nacionais e internacionais, e, o outro, assentara na producdo e na programagao
artisticas, capazes de estabelecer as tensdes ou os entendimentos ou, por vezes, sé a visibilidade

de actores destas regides culturais”.

no site o projecto ArtAfrica®® podemos ler:

“0 projecto "ArtAfrica" nasceu de uma dupla constatagdo. Por um lado, que a partir do inicio dos
anos 90 se multiplicou a presenga de artistas contemporaneos de origem africana em grandes
exposi¢cdes internacionais, bem como o numero de exposi¢bes de grande ambicdo a eles
dedicada, e que cresceu o numero de publicagBes, temporarias ou ndo, dedicadas a histdria,
critica e teoria da arte contemporanea africana, com um numero ainda crescente de autores
africanos. Mas, por outro lado, também reconhecemos que esta entrada das praticas artisticas
contemporaneas africanas no mundo da arte internacional se tem restringido maioritariamente a
artistas dos paises angléfonos e francéfonos. Com excepg¢do de raros nomes ja reconhecidos, o
gue acontece nos paises luséfonos permanecia desconhecido ou muito mal conhecido.

Para ultrapassar esta situagao iniciou-se, no ano de 2001, um processo de identificacdo e
mapeamento da criagdo contemporanea em artes plasticas, dos paises africanos de lingua oficial
portuguesa e das respectivas didsporas, em Portugal e noutros paises [...] Foi assim possivel
recolher informagBes e dados sobre os artistas e o seu trabalho, e sobre escolas e outras
organizagdes de formagdo, museus, centros culturais, galerias, locais de venda, colec¢des

publicas e privadas, exposi¢Ges, publicacdes.”

A dificuldade de incorporar alternativas, desafio a que os programas Proximo Futuro e

Artafrica, procuram responder, podem ser apreciadas através de dois conceitos que

nos propde também Karp & Lavine (1991), numa tentativa de compreender os

mecanismos através dos quais o museu veicula o seu discurso. Denominam de

“poética” e “politica”, sendo o primeiro a pratica de produzir sentido através da

organizacao e ordenagdo dos componentes da exposicdo; o segundo, refere-se ao

papel que as exposi¢cdes desempenham na producdao de conhecimento social. Estes

conceitos sdo bons para dividir o discurso dos museus e simultaneamente dar conta da

sua forte interligacdo. Por um lado, permite-nos entender as estratégias expositivas do

%8 Excerto do texto de apresentacdo do projecto Artafrica in

http://www.artafrica.info/html|/apresentacao.php
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museu e a forma como reproduzem a realidade ou articulam conceitos de
autenticidade ou genialidade. Por outro lado, sendo o primeiro ja naturalmente
politico, o segundo, sublinha como diferentes museus apropriam diferentes métodos
de exposicdo e interpretacdo (Mason, 2006:20)

Perspectivar os museus como zonas de contacto é mais inteligivel quando estdo em
jogo as representacdes de grupos minoritarios, mas poderd ser transposta para os
museus de arte contemporanea através da sua observacdo enquanto centros, cada vez
mais subordinados as exigéncias do turismo que reclama o museu como um local de

passagem mais do que encontro.

2.5 O nivel microscopico - O individuo

O “encontro” proporcionado pela zona de contacto, implica, de um dos lados, a
presenca do sujeito. Nesse momento, 0 museu revela-se um poderoso agente para a
definicdo de identidades (Karp & Lavine, 1991:15; Duncan, 1991:101). Esta afirmacao,
ja desenvolvida nas sec¢Oes anteriores sobre a identidade cultural de determinados
grupos, ndo é elucidativa o suficiente para a dimensdo transformativa individual que o
museu proporciona.

Num primeiro aspecto Hall (1996: 4-5) explicita a importancia da construgdo da
identidade por oposi¢do a “um outro” ou com o que “ndo é”, ou de um modo mais

claro, é constituida através da “diferenca”. Nas palavras do proprio:

“] use ‘identity’ to refer to the meeting point, the point of suture, between on the one hand the
discourses and practices which attempt to ‘interpellate’, speak to us or hail us into place as the
social subjects of particular discourses, and on the other hand, the processes be spoken.
Identities are thus points of temporary attachment to the subject positions which discursive

practices construct for us.” (Hall, 1996:6)

7

Esta subjectividade identitaria ou a “production of the self” é processada por reflexao
e reconhecimento, a relacdo com a regra e regulacdo normativa. Neste sentido os
museus funcionam como reguladores normativos na construcao identitaria do sujeito

na sua relacdao com a instituicao.
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Duncan, propde a ideia de “ritual de cidadania”®

onde o visitante, a semelhanca da
analise ritual de Turner passa por um estado de liminariedade. Para o desenvolvimento
deste ritual comeca por atribuir aos museus a qualidade de “templos” onde para além

da arquitectura, se encontram “programmed displays of art objects and highly rationalized

installation practices” (1991:90)

O museu, a semelhanca de um templo secular, alberga visitantes que trazem consigo
uma predisposicdo de receptividade para um determinado tipo de contemplacdo e
experimentagao educativa, através de uma performatividade corporal.

Através deste processo que implica um percurso, uma apropriacdo sensorial das
narrativas da exposicdo ocorre uma transformacdo onde lhe é conferida uma
identidade ou incorporado um sentido estruturado do que lhe é apresentado.

Numa perspectiva histérica, a cidadania é idealizada como um enriguecimento
intelectual ou espiritual através da experiéncia contemplativa. Neste sentido, os

museus de arte sustentam um conteudo para a formacao civica. Nas palavras de Duncan:

“] see the totality of the museum as a stage setting that prompts visitors to enact a performance
of some kind, whether or not actual visitors would describe it as such (and whether or not they
are prepared to do so). [...] the way art museums offer up values and beliefs - about social, sexual
and political identity - in the form of vivid and direct experience. [...] Those who are best
prepared to perform its ritual - those who are most able to respond to its various cues - are also
those whose identities (social, sexual, racial, etc.) the museum ritual most fully confirms” (1995:

2-3-8).

Recorrendo ao conceito de liminariedade de Turner, afirma:

“As Turner himself realized, his category of liminal experience had strong affinities to modern
western notions of the aesthetic experience - that mode of receptivity thought to be most
appropriate before works of art. [...] described art museums as sites which enable individuals to
achieve liminal experience - to move beyond the psychic constraints of mundane existence, step
out of time, and attain new, larger perspectives. [...] In art museums, it is the visitors who enact

the ritual. The museum's sequenced spaces and arrangements of objects, its lighting and

® Traducdo livre de “ritual of citizenship”.
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architectural details provide both the stage set and the script [...] The beneficial outcome that
museum rituals are supposed to produce can sound very like claims made for traditional,
religious rituals. According to their advocates, museum visitors come away with a sense of

enlightenment, or a feeling of having been spiritually nourished or restored” (1995:11-12-13).

Fig. 1

Legenda: Os jovens nesta imagem estdo de olhos fechados, procurando através dos sons compreender o

cenario e a acgao na obra “sala de Jantar” de Ana Vieira. Fotografia de Mario Rainha Campos.

Para finalizar os argumentos que nos permitem atribuir ao museu a qualidade de
“locus”, podemos, com o auxilio desta imagem afirmar que os museus nos permitem
“andar” pela cultura (Dicks 2003:21) e nas palavras de Macdonald, que propde o

termo “key loci confirmar que:

“Any museum is, in effect, a statement of position. It is a theory: a suggested way of seeing the

world. And, Like any theory, it may offer insight and illumination” (Macdonald, 1996:14).

m. Fundagdo e Centro de Arte Moderna, um jogo de espelho com a

cidade e com o mundo

3.1 A Fundagao Calouste Gulbenkian
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“E possivel falar, a partir de meados do ultimo século, de uma nova «geopolitica da cultura»
(Matterlat, 2002), cujo palco privilegiado serd ja ndo o Estado-nagdo (como ocorreu entre os
séculos XVIII e XIX) mas a Cidade-regido, territério a procura, desde entdo, de uma outra inscrigdo

no mapa da crescente globalizagdo econdmica e cultural” (Grande, 2005:165)

De acordo com mudancas politico-sociais significativas, a andlise da criacdo de museus
e centros de arte contemporanea, ndo sé colocaram as nossas principais cidades nos
circuitos internacionais da producdo artistica e do consumo cultural como reflectiram
de modo especifico o contexto em que foram idealizados e desenvolvidos,
nomeadamente, nos seus discursos (politicos) sobre cultura e os paradigmas
museoldgicos que os sustentam.

A Fundagdo Calouste Gulbenkian foi criada em 18 de Julho 1956 e iniciou de imediato
as suas actividades de acordo com os seus fins estatutarios’®, de apoio ao
desenvolvimento artistico, levando a uma transforma¢do do panorama cultural da
cidade e do pais.

O seu fundador, de origem arménia, saiu de Paris instalando-se Lisboa em 1942, onde
encontrou um pais “rural, provinciano, iletrado e industrialmente atrasado, seguidista
retardado de algumas correntes artisticas e da moda que ia chegando de Paris”
(Ribeiro, 2007:240).

N3do sendo participante na Il Grande Guerra, Portugal ndo deixou de ser influenciado
pela vaga de fortes investimentos dos Estados-providéncia europeus, sobretudo de
medidas sociais e econémicas que procuravam “reconstruir” uma Europa pds guerra.
Se nas décadas anteriores a 22 Guerra tinha havido um crescente interesse pelas
vanguardas artisticas europeias por parte dos EUA, agora verificava-se a tentagdo da
importacdo de um estilo de vida “americano”, que enunciava uma vivéncia urbana
cosmopolita direccionada para a classe média.

Em Portugal porém, vivia-se em pleno Estado Novo, a “ abertura” a novos estilos de
vida era fortemente contestada e a producgao cultural era sujeita a censura e a um
controlo definidor. A presenca da Fundacdo e do seu valor social, artistico e financeiro
vém abrir um precedente de excep¢ao e uma “ilha” onde se elaborava a experiéncia da

modernidade no pais.

70 Art. 42 - Os fins da Fundacdo sdo caritativos, artisticos, educativos e cientificos. Ver: Estatutos da FCG,
disponivel em http://www.gulbenkian.pt/
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Enquanto nos EUA, os museus e as fundacdes dedicadas ao coleccionismo, sobretudo
de cardcter modernista e ocidental ganhavam um importante papel na Guerra Fria, em
Franca, a partir de 1959”!, experimentava-se o conceito de Centro Cultural, espaco
designado para a criacdo e exibicdo artistica multidisciplinar ou como lhes chamou —
Catedrais Modernas — e que se disseminaram pelo territdrio francés durante uma
década.

Apesar deste ambiente de transformacdo, mantinha-se a premissa cldssica do acesso
aos bens culturais como elemento basilar na construcdo do gosto e do cidadao, sendo
estes bens considerados expoentes representativos do génio criativo e excepcionais.
Por via dos Estados-providéncia ou pelas fundacdes privadas, as politicas estrangeiras
sobre esta matéria eram, paternalistas no primeiro caso e filantrdopicas no segundo
(Grande, 2005:167).

Ao nivel da arquitectura, estes edificios procuravam ter um lugar de destaque na
paisagem da cidade que Ihes conferisse um estatuto de solenidade. Esse efeito, duma
perspectiva formal, era conseguido pelo isolamento ou ruptura com a linguagem
arquitecténica envolvente. Procurava ser um edificio “introspectivo” que se
descontextualizava da cidade em oposicdo aos museus palacianos. A Fundacdo
Gulbenkian, com algumas especificidades inscrevia-se neste modelo, ndo s6 pela sua
arquitectura e relacdo com a cidade, mas também pelos seus propdsitos filantropicos
de beneficéncia. Ao contrario das fundagdes norte-americanas, a colecgdo do seu
fundador - Calouste Sarkis Gulbenkian (1869-1955) - reuniu ao longo da sua vida pegas
cldssicas ou da antiguidade tanto europeias como ndo ocidentais. Gulbenkian, apesar
de apreciador da arte moderna, nunca demonstrou interesse na sua aquisi¢ao (Ribeiro,
2007:246). A sua colecgao conta com 6440 pecas e de um modo geral verifica-se como
um traco comum a todas “um prazer do olhar” (Ribeiro, 2007:243), uma sensualidade
e um apelo tactil, que revelava ndo sé o seu forte contacto com a cultura islamica
durante a sua educacdo como uma admiragcao pela natureza e o prazer da

contemplagao.

"t periodo em que André Malraux foi Ministro dos Affaires Culturelles.
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Podemos afirmar que a Fundacdo adquire um caracter singular em que se identifica
uma natureza classica fundadora’® mas com uma aplicacdo dentro dos paradigmas da
modernidade por via dos seus protagonistas que no contexto portugués lhe conferiram
esse estatuto.

Um dos seus protagonistas, José Azeredo Perdigdo, advogado, amigo e presidente
vitalicio da Fundacdo procurando dar cumprimento as quatro finalidades da
instituicdo, desenvolveu um programa articulado com o diagnéstico cultural e social do
pais, através da combinacdo de ideais republicanos com as politicas culturais de
influéncia francesa (sobretudo do periodo Malrauxiano), notoriamente inovadores e

optimistas sobre o futuro. Entendia que:

“as fundagOes esta reservado um grande papel em todas as tarefas que se destinam ao progresso
da humanidade, e progredir é em todos os tempos, fundamentalmente, criar renovando.”

(Perdigdo cit in Ribeiro 2007:263)

A Fundacdo iniciou as suas actividades no ano da sua criagdo, nomeadamente através
da formagdo dos artistas, que considerava o passo essencial para a exceléncia no
dominio das artes. Instituiu no seu primeiro programa a atribuicdo de bolsas de
estudo, prémios, concursos, criacdo de escolas e exposicées, com sentido desenvolver
o gosto do publico por todas as manifestagcGes artisticas e para isso apoiar artistas
independentemente da sua filiagdo de estilo, escola ou corrente, atribuindo-lhe as
mesmas oportunidades e fazendo prevalecer o espirito criador do artista sobre a obra.
A par destas iniciativas procurou recolher em territério nacional todas as obras da
coleccdo que se encontravam dispersas por varias cidades, nomeadamente em
exposicdo na National Gallery of Art em Washington, e langou o concurso para a

construcdo do edificio-sede, que apds algumas possibilidades se decidiu implementar

"24por um lado, foi sua intengdo permitir que se desenvolvesse benemerente actividade no campo da
assisténcia. Por outro lado, teve em mente que se iniciasse e prosseguisse esforco generalizado no plano
da cultura, em sua expressdo educativa, artistica e cientifica, proporcionando para tanto os
indispensaveis recursos. [...] Estamos em frente de um belo exemplo de compreensao da fungdo social
da riqueza, a opor ao egoismo que parece assenhorar-se do Mundo e que tende a sacrificar a nocdo
superior de que a fortuna tem deveres na ordem moral, que ndo pode esquecer nem declinar (...)O que
a sua inteligéncia, a sua energia e o seu trabalho acumularam durante muitos anos reverte, afinal para a
Colectividade em benesses materiais e espirituais” (decreto-lei n.° 40690, de 18 de julho de 1956
aprovando os estatutos da Fundacdo Calouste Gulbenkian, [online], disponivel in
http://www.gulbenkian.pt/
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no Parque de Santa Gertrudes. Sobre esta escolha, diz-nos Ana Tostdes, que a
implantacdo da Fundacdo no Parque de Santa Gertrudes a Palhava devia-se as

gualidades que a localizagcdo cumpria para a expectativa de ser um local:

“com vocagdo publica, capaz de receber uma nova construgdo e de se transformar em pdlo
dinamizador da cidade de Lisboa. Essa nova construgdo seria o pretexto para a criagdo consciente
da imagem da Fundagdo, interpretando o gosto e desejo intimo de Calouste Gulbenkian de unir

arte e natureza” (TostGes, 2007:25).

Neste periodo, o processo de escolha da equipa de arquitectos e do projecto de
arquitectura ja revelava as preocupacbes da arquitectura dos finais dos anos 50,
nomeadamente as New Towns de producdo inglesa, a influéncia organicista de Frank
Loyd Wright ou italiana de Bruno Zevi. Apesar disso houve uma clara aposta na
valorizacdo da arquitectura contemporanea nacional e o concurso foi lancado a trés
equipas (o projecto vencedor e construido pertence a Alberto Pessoa, Pedro Cid e Ruy
d’Athouguia) que todas dentro das influéncias do Movimento Moderno, apresentaram
propostas onde a integracdo entre os edificios e o espaco verde envolvente deveria ser
determinante e onde fosse possivel criar um ambiente de fluidez proprio de um centro
cultural com diferentes valéncias (sede, museu, biblioteca, Servicos, auditérios, etc.)
onde o publico pudesse pressentir a continuidade e ligagdo dos varios espagos e a
diversidade de actividades possiveis. A importancia deste conjunto arquitectodnico,
ultrapassava as preocupagdes formais para a dimensdo simbdlica. Nas palavras do

actual presidente da FCG, Emilio Rui Vilar:

“Para além do seu valor arquitectdnico e urbanistico intrinseco, os edificios e os jardins da
Fundacdo representaram também uma ruptura, em termos culturais, cientificos e civicos, com os
guadros de pensamento da época. Deram assim traducdo fisica e visivel ao papel inovador,
aberto e modernizador que constituia a intervencdo da Fundagdo na sociedade portuguesa” (cit

in Tostoes, 2006: 7)

Havia a consciéncia de desenvolver um projecto que desafiasse o futuro e que ao
longo de quase uma década de construgdo, conseguisse manter o seu nivel moderno e

impar na arquitectura portuguesa. Deste modo a constituicdo de um volume sébrio,
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horizontal e racional do exterior com a escala humana e de conforto do interior,

procuravam transmitir “os valores humanos de um espagco moderno e civilizado” (Tostdes, 2007:41)

No edificio é notdria a logica de emancipacdo e afirmacdo através da integracdo das
obras artisticas de artistas contemporaneos (Almada Negreiros, Jodo Abel Manta,
Artur Rosa, Jorge Barradas, e outros) e de uma concepcdo dos espagos expositivos,
tanto no museu como no CAM, onde a natureza das obras de arte sugeriu as solucdes
de organizacdo do espaco (tendo em conta, no museu Gulbenkian, que em grande
parte era um museu fechado, na medida em que a sua coleccdo era circunscrita as
obras da colec¢do do fundador). Tanto num caso como no outro houve a convic¢do de
ndo permitir que a arquitectura se impusesse sobre as obras e que a neutralidade do
espaco fosse visto como uma ldgica de servir a colecgdo.

O Museu Gulbenkian perfilhard o paradigma do Museu Moderno em duas vertentes,
uma pela sua arquitectura pelo seu “notavel posicionamento isolado e introspectivo
no tecido da cidade, na racionalidade da sua estruturacdo interna, e no despojamento
do sistema expositivo que encerra a colec¢cdo” (Grande 2005:168) e outra pela adesao
do modelo de “contentor” dentro da logica “White Cube” que substituia o sistema
expositivo “enfilade”, aumentando assim, o impacto da “obra de arte”, permitindo
uma nova abordagem de “leitura” das mesmas. Foi importante para este avango, o
contributo de varios especialistas, nomeadamente George Henri Riviere, ja aqui
referido.

Abriu as suas portas ao publico no dia 2 de Maio de 1969 e o seu tratamento pela
imprensa nacional e internacional afirmam o acontecimento extraordindrio que a
cidade viveu. A coleccdo organizou-se por dois pdlos principais, um de arte antiga e
oriental e outro de arte europeia.

Naquilo que foi designado o “Programa Perdigdo”, em qualquer uma das areas sobre
as quais se alargou, o Servico de Mdusica; o Ballet Gulbenkian; a revista
Coléquio/Artes/Letras; as exposicoes de Belas-Artes; os subsidios ao teatro e ao
cinema, foram desenvolvidos inUmeros eventos sobre os quais ndo sera possivel aqui
uma analise aturada, mas a partir deles retiramos algumas importantes conclusdes.
Primeiramente, este programa partia de um cenario cultural empobrecido, com uma

forga vital e um espirito de renovacao, impressos em parte pela personalidade do seu
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autor, mas também pelas reivindicacdes dos prdprios artistas, concordando que,
literalmente, “tudo estava por fazer”.

Num segundo plano, a intensidade desta programacao artistica e a liberdade com que
foi implementada, co-existente num pais com um défice de liberdade tdo notdrio,
foram possiveis, devido a habil gestdo e articulacdo que Azeredo Perdigdo manteve,
tanto no periodo do Estado Novo, como na passagem para a Democracia onde
conseguiu uma cumplicidade e uma independéncia para a Fundacdo que mereceriam
uma analise aprofundada.”

Um terceiro aspecto, resultante de uma intervengdo ao longo de quase quarenta anos,
é a evidéncia do impacto do seu programa na mudanca estrutural no panorama
artistico portugués. Sintonizado e acompanhando as principais transformacdes sociais
e politicas do pais e do mundo, a fundacdo lancou as bases de criacdo e
implementacdo de todos os campos artisticos e imprimiu uma dinamica de exceléncia

e qualidade internacionais. Expresso por um dos seus dirigentes actuais:

“Eu penso que sim, esse foi sempre um discurso da Fundagdo [o da inovag¢do]|...] se ler bem a
histéria da cultura portuguesa, quase tudo pode ser datado de antes e depois da Fundagdo. A
Fundag¢do comega em actividade em 57, e a partir do principio dos anos 60 quase que ndo hd um
grande artista portugués que ndo tenha passado por uma bolsa da Fundagdo ou por uma
exposi¢do da Fundagdo [...] mas o balango da interveng¢do da Fundagdo na sociedade portuguesa
é um balango eminentemente positivo e muito inovador e muito liberatorio. Pense so, por
exemplo no que foi a actividade das bibliotecas itinerantes. [...] Todas as correntes inovadoras,
todas as rupturas estéticas que se elaboraram na arte portuguesa e cultura portuguesa nos
ultimos 50 anos, de uma forma ou de outra, foram encorajadas e alimentadas pela Fundagdo.
Portanto hd um espirito de inovagdo e de abertura que tem presidido sempre” (entrevista Rui

Vieira Nery, 22-07-2011).

7% salazar concordou com a aplicacdo de uma lei especial para que a Fundagdo ndo ficasse sob a tutela
administrativa, mas teve influéncia na seleccdo do primeiro Conselho de Administracdo da Fundacao,
para a qual indicou alguns nomes. Azeredo Perdigdo, apesar de divergente em relacdo ao regime,
procurou sempre implicar o chefe de Governo em algumas decisGes estrategicamente pertinentes,
sobretudo no intuito de proteger a Fundagdo. (Ribeiro 2007:254-255) No periodo do 25 de Abril, apesar
de alguns incidentes com a comissao de trabalhadores da instituicdo, esta solidarizou-se com o Governo
através do apoio financeiro a algumas actividades das campanhas de Dinamizagdo Cultural da 52 divisdo
do EMGFA e a cedéncia dos espagos da Fundagdo para o Congresso dos Sindicatos Portugueses em Julho
de 1975; a primeira série de elei¢cGes livres para a assembleia constituinte a 25 de Abril de 1975, para a
Assembleia da Republica em 25 de Abril de 1976 e as elei¢cdes Presidenciais de 1976 e 1981. (Ferreira
2007:143-147)
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Em concreto sobre caracter pioneiro do CAM, Isabel Carlos afirma:

“O CAM faz 30 anos em 2013. Deve ter a nogdo desta heranga, de ter sido a primeira instituigdo a
lidar com arte moderna e contemporanea, nomeadamente arte moderna e contemporanea
portuguesa, [area de actuagdo] onde foi de facto fundamental (...) é a instituicdo com mais anos a
trabalhar com arte moderna e contemporanea [em Portugal]. E é uma referéncia pessoal: o
primeiro contacto que tive com arte contemporanea foi aqui.

[..] Foi assim para quase todos os portugueses até as geragbes mais recentes...
E ndo sé. E muito interessante a questdo da Galiza: para pessoas da minha idade que viviam na
Galiza, Lisboa era mais perto do que Madrid. O primeiro contacto que tinham com a
contemporaneidade era na Gulbenkian. Ter uma instituicdo com essa carga aurdtica é um desafio
positivo”.74
Ndo sendo possivel descrever neste estudo os principais episddios que marcaram a intervengao
da FCG na sociedade portuguesa, é pertinente elaborar um pouco sobre o ACARTE (Servico de
Animacdo, Criacdo Artistica e Educagdo pela Arte) e o seu caracter excepcional na ligagdo das
artes com o discurso da instituicdo.

No panorama artistico que se afigurava no pais quando Calouste Gulbenkian chegou a Portugal,
havia uma auséncia de producao artistica diversificada, mas também de “publico”, ou seja, ao
longo dos varios acontecimentos e eventos promovidos, houve varias vezes a constatacdo sobre
a reacc¢ao do publico, quer através da recusa, polémica ou entusiasmo, que permitiam entender a
necessidade de fazer acompanhar os programas de inovagdo artistica e cultural com a “criagdo”

PERT) 75
de publicos para o mesmo.

Ao ACARTE (Animacédo, Criacdo Artistica e Educacdo pela Arte), coube a fungao
ambigua de pela sua transversalidade e multiplicidade responder as cristalizagdes que
a Fundagdo e os servicos, o Museu ou o CAM, acusariam ao longo do tempo. A sua
programacdo ciclica, efémera e multidisciplinar de vanguarda ou experimental
permitiram ndo sé o cumprimento de criacdo de publicos para todo o tipo de
manifestac¢des artisticas como democratizaram o acesso a cultura, afigurando-se como

um caso exemplar para organizagdes culturais posteriores.

" Entrevista Isabel Carlos in Jornal Publico 28-11-2009 [online]  disponivel em

http://www.publico.pt/Cultura/isabel-carlos-o-centro-de-arte-moderna-e-uma-bela-adormecida-que-
tem-de-ser-acordada-1411819

7% Cf. com descricdo de Anténio Pinto Ribeiro sobre os primeiros ciclos de cinema com o apoio da
Fundacdo em 1973, (Ribeiro, 2007: 343-348)
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Funcionou entre 1984 e 2003 sendo Madalena Azeredo Perdigdo a sua primeira e
principal directora. Preocupada com a educacado artistica a par da criacdo, propde um

conjunto de iniciativas que promovam a “confluéncia das culturas populares, urbanas e
suburbanas, reivindica ser uma plataforma de internacionalismo da arte, investe no caracter festivo e
agregador que a cultura pode propiciar, na atengdo ao novo, na formagdo de realizadores de filmes de
animagdo, na formagdo informal, mas continuada, do publico e na Educagdo pela Arte” (Ribeiro,

2007:369).

Antevendo o que seriam os pressupostos do programa educativo do CAM e inserida no
debate dos paradigmas museoldgicos pds-modernos, Madalena Perdigdo, afirmava
como premissa a criacdo de um publico critico, activo e sensivel a inovacdo e
experimentacdo, liberto de hierarquizacdes de géneros ou expressdes artisticas,
fundamentando a sua apreciacdo na criatividade. Este discurso é hoje retomado pela

coordenacdo do SE do seguinte modo:

“outra das mudangas estruturais, foi o tipo de abordagem, ou seja, de facto, o movimento de
educagdo pela arte, ndo é aquele de onde eu venho, eu jd estou numa outra fase. Da mesma
forma que houve leituras criticas sobre os museus, a educagéo, também houve leituras criticas do
movimento da educagdo pela arte e as teorias educativas em que eu me insiro, esto muito mais
dentro de uma Iégica que se chama construtivismo critico, sdcio-construcionismo, ou pedagogia
critica, que jd sdo leituras que vdo além desta ideia de que para desenvolvermos um individuo
completo, temos que desenvolver as suas facetas criativas sem limitagdes e portanto desenvolver
todas expressoes artisticas que temos em poténcia. Ndo é a negag¢do da expressdo artistica, o que
nova leitura vem trazer é a necessidade de um pensamento critico sobre esta express@o, ou seja,
sobre a nog¢Go da liberdade, o que é isto da liberdade total, a nogGo da expressdo artistica
consoante as sociedades, consoante os tipos sociais, consoante os colectivos e as comunidades,
consoante os sistemas referentes e de interpretagcdo em que nos inserimos, e portanto, passar a
fazer uma leitura muito mais contextualizada das coisas, e implica estratégias diferentes, implica,
que por exemplo, uma programag¢do desenhada a partir destes principios, passe por ter uma
programagéo desenhada em torno de conceitos e ndo de conteudos nem so de prdticas”

(entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2010)

O desenvolvimento da criatividade na crianca e no adulto serdao os pilares para o CAl
(Centro Artistico Infantil), servico inserido no ACARTE, baseados nas revisGes tedricas

sobre educacdo e sobre arte emergentes a partir de 1960. De acordo também com a
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visdo da Fundacdo sobre a importancia de iniciar na infancia a formacao artistica, esta
proposta nao s6 operava no desenvolvimento de publicos ecléticos como serviria de
incremento a criacdo artistica do pais. Mais tarde em comparacao com o actual SE do

CAM, a sua coordenadora afirmaria:

“o CAl, se quisermos chamar de servigo educativo, mas na verdade é um pouco mais do que isso,
era um servigo educativo total, global (...) o CAl era um servigo so por si, tinha programagéo
propria, e portanto produzia programagdo propria de formagdo, workshops, para professores,
para familias, para animadores sécio-culturais, em todas as dreas, do teatro a expressdo musical,
todas as dreas eram cobertas. Depois tinham uma oferta para escolas, mais uma vez de desenho
proprio, tinham uma oferta de fim-de-semana, uma oferta de verdo, mas tudo programagio
propria, que ndo era subsididria nem da colecgéo do museu, nem da temporada de musica, nem
do CAM. As vezes incorporava algumas destas coisas, mas a maioria das vezes eram projectos
proprios, além de que desenhava exposicbes proprias, sobre as quais trabalhava e que eram
expostas ld, portanto aquilo era um servico autonomo, era uma espécie de mini.... Quase que

podia ser um museu das criangas” (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2010)

O ACARTE, acaba por encontrar um espaco de liberdade que ocupava os “espacos
vazios” onde a programacdo dos restantes servicos da Fundagdo parecia ndo chegar.
Num programa variadissimo, das exposicdes, aos concertos, performance, marionetas,
danga, jazz e musica, pareceu encontrar eco no publico que quase sempre lotou os
eventos e se afigurou como uma nova vaga de cosmopolitismo artistico que o pais
ansiava. Marcou ainda, pela qualidade da sua programacao e inscrigao de Portugal no
panorama internacional, sobretudo na drea da danga, musica e teatro, em parte
devido aos Encontros ACARTE — Novo Teatro/Dan¢a da Europa, onde algumas
companhias, mesmo que desconhecidas do publico, passavam a ter alguma projeccao
pela sua passagem no ACARTE (Ribeiro, 2007:373). Foi ainda importante o
investimento na encomenda e produgdo ou co-produgdo de pecgas, dando conta da
consciéncia de que ai residia a continuidade do patrimdnio contemporaneo e dai
resultavam novas propostas artisticas que enriqueciam o panorama cultural nacional.
Assumidos como um projecto politico de integracdo na diversidade artistica europeia,
estes encontros e com particular destaque para a “Exposicdo-Didlogo” em 1985,

tiveram um forte apoio da Comunidade Europeia e consequentemente da Fundacao,
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gue assim legitimavam estas experiéncias como referéncia ou modelo de producao
artistica.

Estes encontros, além de muitas virtudes, puseram em evidéncia, pelo contraste entre
a producdo estrangeira e a nacional, o desfasamento ou conservadorismo do ensino
face as préticas que se apresentavam. Através de encontros e debates integrados na
propria programacdo do Acarte e na prolifica actividade do CAl, a inclusdo do ensino
informal, ganhava consisténcia e dimensdo numa medida que posteriormente teve
duas implicagbes. A primeira, mais estrutural de influéncia e contagio ao ensino formal
artistico portugués e nas abordagens pedagodgicas a infancia, a segunda, directamente
reflectida no campo dos museus e na abordagem aos publicos e mediacdo cultural.
Esta evidéncia ecoa no discurso de abertura do Programa Descobrir — Educagdo para a

Cultura que teve o seu lancamento em 2008:

“Depois de meio século de intenso investimento publico no desenvolvimento separado dos
sistemas de Educa¢Go e da Cultura, os estudos efectuados demonstram uma realidade
preocupante: a Europa Ocidental tem, por um lado, as melhores escolas, recheadas da tecnologia
mais avangada, e possui, por outro lado, as mais ricas instituigdes culturais nos planos do
patrimdnio e da criagéo, mas a interac¢do entre ambos os sistemas continua a ser reduzida. Os
publicos da Cultura sdo reduzidos e estdo a envelhecer, e ao mesmo tempo os testes de aptidédo
escoldstica indicam que o ensino continua a favorecer uma aprendizagem passiva, dependente
cada vez mais do mero dominio das tecnologias e subvalorizando excessivamente as Artes e

. 76
Humanidades”"".

Sobre a segunda implicagdo, relativa a abordagem aos publicos, afirma no mesmo

texto:

“Trata-se de despertar e estimular a cada momento o sentido de criatividade e de invengdo, nGo so das
criangas e adolescentes mas também do publico adulto de todas as idades. (...) A Educacdo para a

Cultura quer estimular a formagdo de cidad@os sensiveis a criagdo e a fruigcGo critica das Artes mas

7% Rui Vieira Nery, texto do catalogo, apresentac3o no lancamento do Programa Descobrir 2008-2009
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também de profissionais capazes de questionar as rotinas e de assumir uma postura de inovagéo mesmo

.. 77
na esfera da sua actividade”"".

Esta proposta da Fundacdo, reitera o legado do Programa ACARTE e do CAl,
redefinindo para isso a sua func¢do face a educacdo e criacdo de publicos. E notdrio
neste texto, o reforco da renovacdo necessaria no campo dos profissionais do museu,
de quem se pretende uma receptividade e iniciativa perante estas novas abordagens.
O Acarte, ap6s o periodo de Madalena Perdigdo que durou até 1989, teve varios
directores, que por motivos diversos, ou ndo mantiveram a pertinéncia do programa
ou por transformacdes do contexto cultural do pais, acabou por ser desactivado em
2003, mantendo-se algumas das suas actividades agora assumidos por outros sectores,
como o Festival de Jazz e o Servico Educativo que passou a ser da tutela do CAM.
Foram necessdrios alguns anos para que no contexto da Fundagdao, o Programa
Descobrir viesse responder a estagnacao que parecia anunciar-se neste campo, em
parte por ter ficado a “descoberto”, apds desactivacdo do ACARTE. Da mesma forma,
esta aparente “cristalizacdo” parecia atingir a Fundacdo de um modo global. Fruto de
reajustes, em grande parte necessarios, devido a criacdo de respostas por parte do
Estado e fundagGes privadas no panorama das suas valéncias, saude, investigacao,
educacdo e cultura. A partir de 2004, sob uma nova direc¢do, volta a afirmar-se no
panorama internacional através da eleicdo para o Governing Council do European
Foundation Centre, que reune as principais fundag¢des europeias na promog¢do do
desenvolvimento fora da Europa. “A Fundagao Gulbenkian retoma assim a rota da sua

vocagao nacional e internacional” (Ferreira, 2007:157).

3.2 O Centro de Arte Moderna, discursos e representagoes

Criado em 1983, por desejo do entdo presidente da Fundacdo Azeredo Perdigdo (que
mais tarde veio a ter o seu nome incluido no préprio nome do centro, passando a

designar-se CAMJAP), o CAM procurava incorporar as aquisicdes de obras da Fundagao

’7 Rui Vieira Nery, texto do catalogo, apresentac3o no lancamento do Programa Descobrir 2008-2009
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gue ja ndo se relacionavam com a coleccdo do fundador (que ndo previa nos estatutos
novas aquisicGes, salvo excepgbes pontuais), nomeadamente adquiridas ou oferecidas
pelos artistas bolseiros, ou noutra formulacdo, artistas portugueses do século XX.
Apesar de a sua idealizacdo ser expressa por José Azeredo Perdigdo ainda no inicio da
Fundacdo, o contexto histdrico propicio a sua execucao sé veio a tomar forma em
1979. N3o estando inicialmente previsto no testamento de Calouste Gulbenkian, a
justificacdo da sua criacdo foi defendida com base na adaptacdo da Fundacdo ao
contexto contemporaneo e as exigéncias estéticas e educativas das geracdes mais
novas. Do ponto de vista formal, mais uma vez, a arquitectura veio reflectir as
mutacoes do conceito museoldgico que encontrava, na designacdao de Centro Cultural
e numa tipologia arquitecténica de “hangar” (Grande, 2005:171), a informalidade que
o espaco cultural advogava para si.

Influenciado pelo “fenémeno Pompidou”, criado em 1979, procurava a flexibilidade de
um espaco aberto e em didlogo com os artistas variados e uma resposta a necessidade
de um espaco cosmopolita e internacional onde a arte moderna tivesse um lugar
permanente (até a data, as obras da coleccdo itineravam por todo o pais em
exposicoes temporarias).

Numa légica de centro cultural, onde investigacdo, debates, exposicbes tematicas e
temporarias, espectaculos, producao de obras in loco, performances, etc. se deveriam
cruzar, estava inerente uma nova resposta as revindicagdes da geragdo que
proclamava a “morte” da instituicio museu de século XIX, através de um espaco
museoldgico flexivel, vivo, vivido e dinamico.

Desenhado pelo arquitecto Leslie Martin, que tinha sido consultor na execugdo do
edificio-sede, com o apoio de José Sommer Ribeiro, director do Servico de Exposicdes
e Museografia, definiu-se que este novo espaco deveria ter a sua localizagao no jardim
da Fundagdo, mantendo a sua intima relacdo com o espago envolvente e com a
possibilidade de se criar um Museu de Escultura ao ar livre (Tostdes, 2007:40). O
espaco deveria ainda ter como principais eixos, o Museu de Arte Moderna (o primeiro
em Portugal) baseado na coleccdo de obras da prépria fundacdo e um Centro de
Animacdo Cultural e espacos de lazer/consumo, como loja, livraria, restaurante e

servicos de apoio ao visitante.
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Apesar de confinado na zona Sul no parque, existe ligacdo subterrdnea entre o CAM e
o edificio — sede, assim como com o estacionamento, anfiteatro e oficinas, reiterando
a importancia da unidade do projecto arquitecténico. O espaco expositivo é
absolutamente flexivel e adaptavel a cada projecto curatorial. Existem ainda servicos
de arquivo e documentacdo que se foram afigurando como elementos essenciais nos
equipamentos culturais modernos.”® Numa primeira fase, algo indefinido em relagio
as suas politicas expositivas e de aquisicao, inaugurou com os artistas Amadeo Sousa-
Cardozo e posteriormente com Almada Negreiros. Na iniciativa “Exposicdo-Didlogo”, ja
aqui mencionada, projectou-se pela primeira vez numa dimensao internacional. Sobre

0 seu anacronismo ou ambiguidade, esclareceu José Sommer Ribeiro:

“o CAM nasce com 50 anos de atraso e, portanto, tivemos que comegar pelo principio. Mas vistos
Amadeo e Almada, isso nao significa que vamos fazer o Viana e depois o Botelho. Estar-se-ia a
prestar um mau servico a uma geragao que hoje ja merece ser vista, como é o caso de um
Lanhas, um Pomar, Sa Nogueira, gente que a actual gera¢do tem que ver. As coisas que se irdo
fazer poderao por isso, parecer desordenadas, mas ha que caminhar convergentemente para ndo

se estar anos a espera”, (cit in Ribeiro, 2007:356)

O nucleo central da coleccdo composta por cerca de 6000 obras de onde se destaca a
producdo portuguesa desde o inicio do século XX, sobretudo do periodo modernista
gue vai até aos anos 50. Tem um conjunto do periodo apds os anos 60, marcado pelos
artistas que estudaram no estrangeiro e que incorporaram as principais rupturas
estéticas e formais deste periodo. A partir da década de 80, tem um acervo mais
reduzido e baseado nos artistas que se destacavam na cena internacional.

Tem ainda uma forte colec¢do de Arte britanica (cerca de 400 trabalhos), fruto das
relagGes de cooperacdo e diplomaticas que Perdigdo manteve pelo Fundador e em
parte pela presenca da delegacdo da Funda¢do em Londres que também apoiou jovens
artistas. As obras desta colecg¢do sdo sobretudo relativas a produgao das décadas de 50

e 60, com algum destaque para a Pop Art britanica. Tem também um pequeno nucleo

78 posteriormente este departamento foi assumido pela Biblioteca de Arte.
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de obras de artistas internacionais, nomeadamente brasileiros, latino-americanos e
arménios.
Para melhor entendermos as suas premissas expositivas actuais, a sua directora

defende:

“Para ser vdlido por mais do que meia duzia de anos, um museu deve ter capacidade de olhar
para si de modo critico e aperceber-se das necessidades [do contexto em que se inscreve]. Se falo
desta necessidade, é porque, precisamente, olho em volta e sinto que é o que faz falta. [...] HG uns
anos faltava promover os jovens artistas portugueses. Hoje os jovens artistas portugueses tém
imensos espagos para mostrar o seu trabalho. O que falta é, se calhar, [espago para] os artistas
de geragdo intermédia, os que tém 40 ou 50 anos. Isto deve ser o que um museu faz
permanentemente: perceber em que mundo estd, o que lhe falta e fazer. Essa dimensdo
historiogrdfica, convivo muito bem com ela e acho que é importante que acontega neste
momento. E ndo sé em Portugal.

Por exemplo, Anos 70: Atravessar Fronteiras [agora inaugurada, mas programada ainda por
Jorge Molder, anterior director do CAM]: toda a geragdo da década de 1990 foi retomar ideias
que os artistas da década de 1970 ja tinham trabalhado, mas isso nunca tinha sido mostrado.
Estavam por sistematizar os conceitos. Mostrar as primeiras pessoas que fizeram performance,
video... E a primeira experimentalidade portuguesa! E o que vemos com esta exposi¢io é uma
mistura de publicos dptima: por um lado, pessoas que, até com algum saudosismo, se recordam
do que foi pintar certo painel em 1974, por outro lado, uma gera¢éo muito nova que ndo viu nada
disto e precisa de ver, que ndo sabe quem é Silvestre Pestana, Tulia Saldanha, Rui Orfdo. [Mostrd-
los] é fundamental: vai contra uma falha portuguesa, nomeadamente nas artes pldsticas, que é
uma espécie de ndo memdria, em que cada geragGo comega como se ndo houvesse nada para

, . . 79
trds. Houve. Houve coisas para trds.”

A preocupacdo de responder “ao que faz falta” prende-se ainda com a ambig¢do do
CAM, num panorama ja enriquecido por outras instituicdes museolégicas do pais como
o Museu do Chiado, Fundagdao de Serralves, Culturgest e CCB, adquirir relevancia a
nivel internacional, através da convocac¢do de artistas estrangeiros e libertando-o da
excessiva conotagdo com a arte portuguesa e, consequentemente, o seu caracter

periférico.

79 Entrevista Isabel Carlos in Jornal Publico 28.11.2009
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Retomando um dos conceitos apresentados na primeira parte deste estudo, a nog¢ao
do museu como um férum esteve presente na programacdo do ACARTE, ndo sé pela
contaminacdo de géneros culturais, mas pela multiplicidade de experimentacdes que
se propunham e que transformavam sistematicamente aquele espago. O Programa
Descobrir, procura inscrever-se neste paradigma, utilizando a identidade da FCG como
elemento agregador e ja ndo exclusivamente o Centro de Arte Moderna. Abrangendo
os varios servicos educativos, os jardins, o servico de musica, propde-se num Unico

programa “oferecer um mosaico de experiéncias e descobertas em que fronteiras entre as disciplinas

80
de desvanecem”.

Este entendimento do museu como férum e “zona de contacto” é também expressa
pela liberdade tematica que o SE oferece, ou seja, o facto de estarem subordinados a
coleccdo, ndo é visto como um encerrar de possibilidades, como refere Susana Gomes

da Silva:

“que podemos ter um projecto que tenha danga, a partir de uma obra da nossa colecgao,

podemos! Isto ndo nos limitou!” (entrevista Susana Gomes da Silva, 20-09-2010)

O museu visto como um férum, em conjunto com uma re-conceptualizacdo da figura
do individuo-visitante, permitem-nos, mais adiante, entender o projecto Moradas
Colectivas, onde a nogao de publico e ndo-publico é equacionada.

Sobre a posicdo actual perante a educagdo dos publicos, a postura assumida pelos

varios sectores da Fundacao é defendida do seguinte modo:

“O que é que mudou ao longo dos ultimos anos, ndo necessariamente com o Descobrir, mas que
movimento é que houve, no qual o Descobrir se inseriu.... Numa ideia de que a educagdo artistica
ndo se faz de uma forma unidireccional [...] nés procuramos estratégias que sejam interactivas e
que levem o participante a ter uma grande margem de escolha sobre os moldes em que quer
participar [...] é uma metodologia dialogante e interactiva” (entrevista Rui Vieira Nery, 22-07-

2011)

8 Rui Vieira Nery, texto do catalogo, apresentac3o no lancamento do Programa Descobrir 2008-2009
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Em consequéncia da afirmacdao do CAM como um “reduto para o encontro ameno e
civilizado dos cidaddos com as “Belas-Artes” (Grande, 2006) e a concretizacdo de um
espaco inédito em Portugal, dedicado exclusivamente a difusdo da arte
contemporanea, verificava-se o caracter pioneiro e “avant-garde” que a Fundacado
vinha a desempenhar no contexto cultural portugués, em sintonia com os seus
principios fundadores de fins artisticos®".

A concretizacdo de espacos monumentais de fruicdo -cultural, eliminando a
exclusividade das galerias e ateliés para a colocacdo de artistas portugueses no circuito
internacional, vinha também cumprir um importante papel de reposicionamento do
pais no contexto cultural europeu, ou seja, uma nova monumentalidade associada aos
espacos culturais vinha agora alojada a uma légica de marketing das cidades e na sua
abertura para as industrias culturais e do turismo massificado.

O projecto Moradas Colectivas contribui assim para o enquadramento destas duas
vontades, a necessidade de se manter pioneiro no panorama nacional, e de se
inscrever nas praticas (neste caso educativas) comuns em instituicdes congéneres na
Europa.

Margarida Vieira, responsavel pela expressdo dramatica no projecto e colaboradora da

FCG ha cerca de vinte anos, diz-nos:

“Hd pouco quando falava de que a Gulbenkian era um nome de peso, mas ndo é a unica porque jd
hd vdrias instituicdes a fazerem o mesmo, acho que ainda assim somos pioneiros nas propostas
que vamos fazendo. Estou a lembrar-me doutro projecto que faco aqui com as necessidades
educativas especiais e que eu saiba hd muito poucas instituicées a trabalhar com estes publicos,
nomeadamente museus. Portanto continuamos (Fundagdo) a abrir portas e a langar pistas para
que os outros também facam o mesmo, o que é optimo! NGs estamos aqui para proporcionar e
motivar e depois largamos as equipas, os monitores que vém com eles com pistas para que eles
déem continuidade ao trabalho. Dai também a importdncia da continuidade®, porque os técnicos
que acompanham esses grupos também saem daqui com ideias a seguir e a aplicar fora destas
portas. Acho que continuamos a trabalhar terrenos novos, embora, com a ressalva de que outros

ja o fazem e se calhar hd 20 anos ndo faziam. Nos de facto, no tempo do CAl, fomos muito

81 Cf. Estatutos FCG.

82 . . P . . . . , .
O Projecto Moradas Colectivas é considerado um projecto de continuidade e este factor é valorizado
pelos seus intervenientes como um elemento fundamental no sucesso do mesmo.
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pioneiros, muito mesmo. Pronto agora as coisas jd estdio diferentes, ja grande parte das
instituicdes culturais tem servigos educativos com propostas e actividades, mas acho que ainda

assim somo arrojados nas nossas propostas.” (entrevista Margarida Vieira, 15-07-2010)

Esse cardcter inovador, que marca o discurso da FCG e dos seus projectos é, também,

promovido em encontros e formacdes em contextos internacionais.

“Nos tornamo-nos uma referéncia a nivel nacional e de facto sim, por isto, porque temos uma
pratica muito consolidada, muito fundamentada, ... sinto que ha um trabalho paralelo a fazer...ha
o trabalho aqui, e depois hd a divulgacdo do trabalho, como possibilidade de criagdo de
conhecimento e de matéria critica, para formar uma area, que eu acho que é uma drea
académica que tem que ser reconhecida em Portugal e que ainda ndo é...

[..] eu ja apresentei isto ( O Projecto Intervir) em Bucareste num congresso sobre museus e
jovens, depois apresentei a um grupo internacional cd, a convite de Serralves, como exemplos
portugueses de projectos interessantes na area de cruzamento de cultura com a educagdo e
partindo de museus de arte, porque aquilo era centrado em museus de arte. Depois voltei a
apresentar o projecto Intervir a um grupo internacional aqui na fundagdao num projecto muito
interessante de ligagdo da cultura com a educagdo, para a agenda cultural europeia. (...) Nos
ultimos tempos, a quantidade de encontros internacionais ou jornadas, nos quais cabia
perfeitamente o Intervir! porque ainda por cima estd numa area de grande desenvolvimento
actual, por estes cruzamentos, para ja, da intervengao artistica com a intervengdo social, da
cultura com a educagao, das artes com o trabalho comunitario com grupos em risco ou nas areas
de exclusdao, com o que os ingleses chamam de outreach work, que é sair para fora, para depois
trazer para dentro ... uma area de grande desenvolvimento” (entrevista Susana Gomes da Silva,

22-09-2010)

3.3 O Servico Educativo do CAM

Iniciou em 2002 e procurou centralizar-se nos paradigmas museoldgicos

contemporaneos, sobretudo ao nivel da comunicacdo e educagdo de publicos,

enqguadrando a heranca deixada pelo CAl e o ACARTE.

“

. 0 CAl, mas aquele projecto fez sentido num determinado periodo e no momento em que
nasceu, nasceu muitissimo bem, porque nasceu pela mdo da Madalena Perdigdo com o ACARTE,
e o ACARTE era o grande movimento de formacdo pela arte em todas as dreas e todas as

vertentes. E aquilo nasceu e fazia tudo muito sentido e estava muito encaixadinho. Depois com o
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desmembramento das coisas, comega-se a perder um bocado, (primeiro pertencia ao servigo de
educagdo e depois passou para o CAM), ... foi assim, foi-se desmantelando, perde-se esta nogéo
muito importante de que aquilo fazia parte de um tecido mais alargado e a propria fundagdo jd
ndo se revé naquele modelo. Acho que foi uma conjugagdo de ideias, a ideia de que o papel do
CAl enquanto servigo pioneiro da formagdo, ao fim de 20 anos, jd ndo se justifica no modelo em
que existia, inclusivamente, ja tinha criado filhos em outros sitios e ja se tinham criado uma série

de novas estruturas” (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2010)

Questionando ou incorporando as criticas feitas ao movimento da Educacdo pela Arte
e também sobre a educacdo em museus, o SE do CAM insere-se no movimento do
“construtivismo critico” ou “construtivismo social” como base tedrica e, como define a

sua coordenadora:

“[...] estd assente em conceitos e em problemdticas, na problematizagdo de coisas, criando
actividades, que por mais que possam ser actividades de expressdo, tém como base...aquilo que
lhes dad a razdo de ser...é um exercicio de meta-conhecimento” (entrevista Susana Gomes da Silva,

22-09-2010)

Esta filosofia perpassa todos os programas do servigo ao longo dos seus 9 anos de
existéncia.

O servico educativo foi teorizado peca primeira vez no final do sec XIX por Alfred
Lichtwark que protagonizou o movimento de educagdo estética na Europa entendeu o
museu como um territério para a educagdo cultural e artistica dos individuos através
do desenvolvimento da percepgao analitica e da observagdo detalhada das obras
visuais dos museus.

Esta nova abordagem insere-se num contexto de mudanca da prdpria definicdo da
crianga/jovem nas sociedades contemporaneas. Uma construgdo moderna que
abandona a ideia da crianga como um adulto em ponto pequeno para um ser social
com caracteristicas especificas no seu modo de captar a realidade.

Nos Estados Unidos, este movimento foi protagonizado por Albert Barnes e Thomas
Munro que atribuiram ao servico educativo a capacidade de civilizar e humanizar os
cidadaos através da convocac¢ao das suas capacidades estéticas, morais e intelectuais.

(Fréis, 2008:64)
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A partir dos anos 70 do século XX, a reflexdo sobre educacdo e museus, ganha corpo e
rigor cientifico pelas vdrias investigacdes realizadas sobre o comportamento dos
publicos dos museus.

A educacdo em museus tem como objectivo primordial formar as sensibilidades
estéticas dos visitantes, descobrir de modo activo diferentes universos, atitudes
afectivas, um sentimento positivo para com os objectos, favorecer o pensamento
critico em relacdo ao passado e ao presente, ser activo na procura de inputs sensoriais
e informativos e respeitar a condicdo dos objectos de fruicdo. Insere-se no registo da
educacdo ndo-formal. As teorias educativas transportadas para a educacdo dos
museus estdo geralmente associadas a Vygostsky, Maxime Greene e a Jean Piaget e
inserem-se no construtivismo e no modelo hermenéutico ou interpretativo de
aprendizagem (com variantes e abordagens diversificadas).

A ideia principal é a de que o conhecimento é produzido pelo préprio sujeito e é um
processo activo, ndo pode ser simplesmente transmitido de um para outro, porque se
considera que o conhecimento ndo tem existéncia em si, mas é produzido pelo sujeito
e assenta da sua natureza social. (Hooper-Greenhill, 1994; Dierking, 2002;
Csiksentmihalyi & Robinson; 1990, Hein, 1998)

Esta abordagem por parte dos museus é uma intercepg¢do da adaptacdo de modelos de
aprendizagem e do conhecimento no seu contexto, com o desenvolvimento tedrico
sobre a motivagdao do visitante e os modelos de experiéncia interactiva (Falk &
Dierking) e da experiéncia estética (Mihaly Csikszentmihaly). Com base neste ultimo
autor, Frois (2008) desenvolve as varias dimensdes que concorrem para a experiéncia
estética, sendo a primeira relativa ao conhecimento, a segunda com os conhecimentos
do visitante, a curiosidade, a fantasia e a satisfacdo; a terceira, relaciona-se com o
impacto perceptivo que a beleza dos objectos exercem no observador, as
comparacgdes estilisticas e as técnicas e finalmente a dimensdao comunicativa em que
se reporta a contribuicdo da arte para a introspeccdo, a compreensao do seu préprio
ser. O equilibrio entre estas dimensdes é que permite a experiéncia estética e exigem
um envolvimento psicolégico e fisico complexo com as obras, (2008:68).

George Hein é uma dos principais defensores do museu construtivista, um espaco,
onde é necessario provocar a conectividade entre o conhecimento anterior do

visitante e a informacdo/conteldos das exposicGes. Esta conectividade é estabelecida
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a partir das necessidades educativas do visitante e ndo pelas caracteristicas ou
natureza da exposicdo. Esta necessidade educativa, por sua vez, convoca o meio social
e cultural dos individuos e interfere na sua experiéncia e interpretagao significativa.

Para o Museu Construtivista advoga:

“Constructivist museum exhibits have no fixed entry and exit points, allow the visitor to make his

or her own connections with the material and encourage diverse ways to learn” (Hein, 1994: 77).

Muitas vezes os programas educativos dos museus procuram desenvolver a
proficiéncia visual dos visitantes, despertar e formar o gosto através dos objectos. Para
isso promovem a capacidade de observacao e andlise, a capacidade de interpretacdo e
deducdo de sentidos e significados e o contacto com o que é diferente, ndo esperado
ou ndo familiar. No didlogo que estabelecem procuram ter em conta o contexto
pessoal, isto é, a agenda pessoal do visitante e as suas motivacdes e conhecimentos
prévios; o contexto sociocultural na medida em que a construcdo de sentidos é
culturalmente efectuada e o contexto fisico, determinado pelas caracteristicas do
espago em que ocorre o encontro.

Esta teoria, acompanha na sua escala, a passagem de importancia do objecto para o
sujeito que se verifica também nos novos paradigmas museoldgicos e nas concepgoes
de cultura e habitus ja antes apresentadas. Apesar disso, a incidéncia no sujeito tem
em conta o fendmeno da aprendizagem como um processo social que é efectivado
através de uma “comunidade interpretativa” (Hooper-Greenhill, 1994:49), isto é,
independentemente da sua configuragdo ou agregac¢do esta comunidade partilha de

estratégias interpretativas.

“All interpretation is necessarily situated. Our own position in history, our own culture, affects
meaning. Meaning is constructed through and in culture. Perception (what we see), memory
(what we choose to remember), and logical thinking (the sense we choose to attribute to things)

differ culturally because they are cultural constructs. (Hooper-Greenhill 1994: 49)

Esta perspectiva, que conceptualiza o visitante como um elemento activo na
construcdo do seu préprio conhecimento inscreve-se num paradigma mais alargado do

periodo pds-modernismo. N3do sé através das abordagens educativas que
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guestionavam os modelos de ensino formal, mas também através dos modelos de
comunicagdao, os museus pos-modernistas propuseram novas teorias e abordagens
praticas ou metodoldgicas.

De uma forma simplificada, a passagem da-se de um modelo comunicativo de
transmissdo para um modelo cultural. O primeiro, muito explorado pelo periodo
colonial, por se adequar a uma passagem de informacdo cujo poder se encontra do
lado do transmissor que comunica a mensagem ou conhecimento a um receptor
passivo. Este modelo encontra-se, também, nas abordagens expositivas dos museus
desde a sua génese, com particular expressdo no periodo iluminista e até ao museu
pos-moderno. No segundo modelo, a comunicacdo é partilhada e considerada um
processo de associacdo e participacdo e numa analogia com o ritual, através do
processo de comunicacdo, a realidade é produzida, tornada consciente para um
determinado contexto e para a comunidade interpretativa que participa nesse
processo. Este ultimo, valoriza o poder agregador que o processo comunicativo exerce
sobre os seus participantes, onde os significados sdo plurais e abertos a negociacdo e
ndo como instrumentos de poder e controlo. (Hooper-Greenhill, 1994:70)

Tal como expresso nos capitulos anteriores, esta visdao tem sido pouco expressiva no
campo dos museus onde a imposicao de “ficcoes” (Macdonald, 1996) sobre o mundo
tem sido frequente, muito embora, como ja procuramos demonstrar, o processo de
contestagao destas ficgdes tem vindo a acontecer.

Neste ponto, podemos entender o servigo educativo de um museu como um motor de
transformacgdo e de auto questionamento sobre as praticas do mesmo. Para isso, é
também verdade que por vezes se encontram uma multiplicidade de discursos e
praticas que podem ser divergentes, nomeadamente do discurso educativo para o
discurso curatorial ainda muito assente da exposicdao mais diddctica e informativa. No

seu estudo sobre monitores de visitas a exposi¢cdes de arte, Teresa Martinho salienta:

“A “regra” que em tantos museus e centros de exposi¢des ainda constitui a ndo intervengdo dos
servicos educativos na preparacdo das exposi¢cGes confirma-se no CAMJAP. A coordenadora
refere que tal participacdo apenas ocorre em algumas exposi¢des cujos comissarios sdo internos
e existe maior proximidade. Assinala, ainda assim, que tem havido uma crescente percepcao, por

parte dos conservadores, da importancia de disponibilizar materiais e elementos relativos as
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exposi¢des com a maior antecedéncia possivel — de modo a que o Sector de Educagdo possa

desenvolver um trabalho potenciador da exposi¢dao” (Martinho, 2007:32)

O servico educativo é a face visivel do museu de arte, a face ao compromisso ou
engajamento politico expresso ou declarado. Por isso, no campo dos museus de arte
ha uma tensdo sobre estratégias de transformacao social, aprendizagens participantes,
cidadania e democratizacdo com a manutencdo de um capital simbdlico que o museu
ndo esta disposto a comprometer. Em ambos os servicos (curatorial e educativo) ha
uma aproximacdo as logicas e praticas internacionais e o seu protagonismo é variavel
de acordo com diferentes casos de referéncia (ver exemplo da Tate Modern ou do
Reyna Sofia), mas em ambos reivindicados para o museu, sendo o servigo educativo

ainda claramente subsidiario do primeiro.®®

3.4 Moradas Colectivas, incluir o bairro no museu, o cidadao na

sociedade, o museu no mundo

“O programa assume dimensbes de continuidade e de renovagdo. Continuidade quando
prossegue linhas de intervengGo que se revelaram particularmente eficazes e demonstram um
potencial ainda por esgotar, em geral associadas a exploragéo do patrimdnio artistico
permanente da Fundagcdo através da riqueza natural do seu jardim, das suas colecg¢bes
museoldgicas, do seu Coro e Orquestra ou da sua temporada de recitais. RenovagGo quando
propbe novas abordagens para a revisitagdo e a releitura constantes desse patrimonio, a partir
das perspectivas contempordneas do multiculturalismo, do respeito pela diversidade
civilizacional, da interaccdo entre tradicbes eruditas e populares, da defesa do equilibrio
ambiental, da promogdo da consciéncia civica e do estimulo a criatividade individual, ou quando
explora outros dominios da criagdo como a escrita, o movimento, o audiovisual ou as novas
tecnologias artisticas e se abre aos cruzamentos transdisciplinares de todas as linguagens

abordadas. [...] foi concebido, na certeza de que cada um dos eventos previstos resultard sempre

8 Como afirma Susana Gomes da Silva: “o da Tate Modern é um servigo educativo fantdstico, mas so
para tu perceberes bem, tem um head of education, que uma espécie de director sé da parte educativa e
depois é capaz de ter tipo cinco sub-departamentos, cada um com o seu responsdvel que depois gerem
uma equipa propria...um trabalha so professores, outro trabalha sé escolas, outro so publico sénior e
ndo sei qué, outros trabalha s6 comunidades, outro trabalha so jovens, eles tém uma “Young tate”!
portanto, é possivel ter um departamento que s6 trabalha a faixa etdria dos 15 aos 18! E incrivel!
Mesmo o Rainha Sofia, que é aqui ao lado, também tem um SE com 5 departamentos de servico
educativo, um de acessibilidades, um de escolas, pd...” (06-02-2011).
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da eficdcia do didlogo triangular entre os destinatdrios, os mediadores e o patriménio cultural

. . . g 84
vivo que procura antes de mais servir”.

Nesta breve apresentacdo estdo evidentes os principais elementos que se pretendem
destacar neste capitulo:

A assuncdo da missdo da fundacdo e nela a incorporacdo do conceito de cultura nas
suas acepcoes “velha” e “nova”, numa tentativa de pacifico encontro entre os dois.
Esta perspectiva corrobora a tendéncia dos museus, no sentido de encontrar terrenos
comuns entre a velha e a nova museologia e a incorporacao de contribuicoes tedricas
de varias areas disciplinares, de modo a sustentarem e informarem melhor a sua
pratica. O entendimento do individuo como um sujeito activo na producdo de
conhecimento no encontro com o museu, e a pertinéncia dos mediadores nesse
dialogo, em que a passagem de sentidos e ideais de caracter universalista que o museu
disponibiliza é feita através dos seus “rituais”. Por fim, a dimensdo institucional, em
que o Programa de Educag¢do para a Cultura — Descobrir - é a expressao activa e
comunicativa da identidade da fundacdo que em todas as suas vertentes e servicos

interpreta ideias e sentidos comuns, que partilha com o seu publico.

“Intervir - Moradas Colectivas foi a segunda edigdo de uma parceria entre o Descobrir -
Programa Gulbenkian Educagéo para a Cultura (Centro de Arte Moderna) - e o CESIS - Centro de
Estudos para a Intervengdo Social -, com o objectivo de desenvolver um projecto de intervengao
social e artistica junto da comunidade de jovens do Bairro Zambujal, concelho da Amadora, que
integram o Percursos Acompanhados (Programa Escolhas), um projecto de combate ao abandono

~ . 5
escolar precoce e exclusdo social. "

Este é o primeiro paragrafo de apresentacao no site do Programa Descobrir na sec¢ao
de projectos especiais, e quase totalmente idéntico ao que encontramos na introdugao
deste texto quando foi apresentado o projecto Herdis & Vilées, do qual este é um
seguimento. Ao longo de 4 meses (7 de Dezembro 2009 a 31 de Margo 2010) foram

realizadas sessGes semanais no bairro do Zambujal e no CAM, onde através do

 Rui Vieira Nery — comentdrio de abertura do programa Mar-Set’11 do Programa Descobrir

85 P .
Destaques originais.
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contacto com as obras expostas (tanto das exposicGes temporarias como da colecg¢do)
e de dinamicas e praticas expressivas, um grupo de 15 jovens desenvolveu actividades
gue levaram a criacdo de um produto artistico final com apresentacdo publica na
Fundacdo, em Lisboa, a 7 de Novembro de 2010.

Neste projecto afiguraram-se como principais objectivos o desenvolvimento de
competéncias pessoais dos jovens, com vista a contribuir para a sua inclusdo escolar e
social, para as quais as areas de expressao seleccionadas, a saber — fotografia, video,
expressdo corporal e stencil — foram postas ao servigo desse processo comunicativo e
educativo.

O grupo foi constituido por jovens participantes no Projecto Percursos Acompanhados
através de inscricdo livre ou por convite, no caso de jovens que se encontrassem em

situagao de risco e ndo se inscrevessem por sua iniciativa. Inscreveram-se 15 jovens, 6

rapazes e 9 raparigas com idades entre os 11 e os 16 anos.

l_,

Fig. 2
Legenda: este foi o cartaz/convite para os jovens se inscreverem nas duas primeiras sessdes a titulo

experimental. Autoria de Maria Remédio.
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A equipa® de apoio ao projecto era constituida da parte do CAM pela coordenadora
do projecto — Susana Gomes da Silva, e trés educadores/artistas, com areas de
especialidade distintas, Maria Remédio — video; Mario Rainha Campos — fotografia,
Margarida Vieira — expressao corporal. Contou ainda com a colaboracdo de uma
estagidria — Lucia Forno.

Da parte do CESIS, Isa Monteiro — coordenadora do Projecto Percursos
Acompanhados; estagidria do projecto — Natividad Mellado; estagiaria do projecto —
Catia Tavares.

Ao longo deste periodo de tempo, os jovens foram envolvidos num conjunto de
sessbes®’ que tinha sempre um exercicio de marcacdo do inicio e do fim da mesma,
varios exercicios de expressao corporal, para desenvolver a tematica ou os desafios
propostos a seguir, o contacto com obras de artistas e o debate e questionamento em
grupo sobre a experiéncia realizada.

A expressdo corporal surge, aqui, relacionada com a performatividade do corpo, numa
tentativa de incorporar conceitos e ideias através da sua corporalizacdo e,
simultaneamente, como estimulo a linguagem expressiva individual. Como afirma

Margarida Vieira:

“Todo o trabalho de corpo, que se prende um bocadinho, nGo sé para os momentos de quebra-
gelo iniciais das sessbes, como também é importante para eles darem “mais corpo” a algumas
fotografias ou a determinados momentos que s@o necessdrios... mais recurso d expressividade. E
um meio fundamental para eles proprios encontrarem a sua expressdo, a sua forma de
mostrarem com o corpo determinadas coisas que as vezes verbalmente lhes é mais dificil. De
facto a minha linguagem, em termos corporais, dirige-se muito ao “ser” e ao “estar” e isso, eu

acho que é fundamental.”

Sobre a abordagem a estas dindmicas, esclarece:

“Eles associam isso a momentos de prazer, de jogo, e também é isso que se pretende, porque nos

ndo os colocamos em determinada situacdo para os expormos, embora eles sejam expostos, ndo

86 . . . . .
Ver Biografias dos intervenientes no projecto, anexo 7

87 ~
Ver anexo 8 para esquema de sessdo
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é? Sobretudo para jovens mais timidos ou com dificuldades em expressarem-se, este trabalho é

fundamental” (entrevista, 15-07-2010).

Fig. 3 Fig. 4

Legenda: A fig. 3 ilustra os jovens a realizarem a danga com a projeccao do bairro na parede. Fotografia

de Mdrio Rainha Campos. A fig. 4 é uma imagem do video de Jesper Just, da obra em questao.

Baseados na interpretacio da obra “No Man is an Island” do artista Jesper Just®® (2002,
Video/4 min.), os jovens foram convidados numa sessdo a realizar uma coreografia
num “espaco publico”, ou seja, com a projeccdo de fundo de uma das principais pracgas
do bairro do Zambujal, os jovens protagonizaram uma dan¢a no CAM, como se a
realizassem “no bairro”. O objectivo do exercicio passava pela interiorizacdo do
conceito de espaco privado e publico, que complementado com varios outros
exercicios procurou identificar e esclarecer os comportamentos e actividades
“adequados” a cada espago.

No projecto Moradas Colectivas, o museu, através do SE convoca um “outro”, sob a
designacdo de nao-publico, um grupo que ndo se relaciona com a cultura ou com a
cultura dos museus. A heranga do legado colonial, permite-nos enquadrar um “outro”
gue de distante, passa agora a estar presente no territério de abrangéncia do museu,
mas distante simbolicamente. A convoca¢do de um “outro” para o espaco do museu,
implica a sua constru¢do através de um discurso que o identifica e delimita, quer
fisicamente, quer pelos seus recursos simbolicos. A primeira categoria em que se
inscrevem no discurso do museu ilustra bem esta ideia. Segundo Susana Gomes da

Silva:

# Exposicdo patente no CAM entre 9-10-2009 a 18-01-2010
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“Em termos genéricos, s@io considerados ndo-publicos, ndo é? Porque ndo vém, porque ndo fazem
parte desta esfera, porque sdo pessoas que, se nunca fosse feitos este trabalho, provavelmente
ao longo da sua vida ndo poriam aqui os pés, nem isto seria sequer considerado um espago
significativo o suficiente para fazer o esforco de. (...) E na verdade o museu vé-os como tal, sGo
considerados ndo publicos, publicos que “estdo fora” da esfera central de acgdo e quando tu falas
com as populagées que estdio nestes territorios e falas da ideia de museu, também sdo espagos
que Vés nas respostas....”ah eu ndo sou desses....eu nfo gosto dessas coisas....eu ndo vou a esses
sitios” também surge a representagdo do museu como um sitio de exclusdo e que néo tem nada a
ver com eles, ndo faz parte nem do universo quotidiano, nem do universo de referentes nem da

cultura deles, portanto ndo tem nada a ver.” (entrevista Susana Gomes da Silva, 20 -06- 2011)

Outro indicador importante sobre a identificacdo do “outro”, passa pelo recurso a uma
linguagem expressiva, com base no stencil sobre fotografia/cartaz e uma narrativa de
afirmacdo ou “statement” que reveste de poder o seu autor. Esta pratica vem
associada aos gostos e vivéncias da cultura juvenil urbana segregada ou marginalizada.
Mario Rainha Campos, explica que existem poucos projectos a trabalhar com jovens e

gue a fotografia se adequa bem a este grupo...

“Por ser uma modalidade expressiva que é extremamente significativa para a fase de
crescimentos em que estdo estes adolescentes, que necessitam de realismo, e a fotografia dd-lhes
isso, coisa que o desenho ndo dd, por exemplo. E sobretudo que eles conseguem resultados que
eles se surpreendem, que eles gostam, para meter seja nas redes sociais, que eles gostam, para
meter no Facebook ou no My Space...eles gostam de ter fotografias deles e de se fotografarem
uns aos outros e de se verem nesse espelho mdgico que é a fotografia, é um espelho de quem nds
somos em determinada fase do tempo...fica Id gravado, ndo é, fica Id gravado, é um olhar ou um

espelho daquele dia.” (entrevista, 17-11-2010)

Fig. 5
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Legenda: as fig. 5 e 6 mostram alguns elementos da concepgdo do cartaz: a) realizagdo de fotografias no
espaco do bairro, b) criagdo de silhuetas em que procuravam expressar corporalmente um conceito. O
que queriam transmitir, ou o seu desejo seria depois usado como “statement” no cartaz (tem cerca de

100x150 cm). (Fotografias de Mario Rainha Campos)

BAIRRO
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Fig. 7: cartaz realizado por uma das participantes do projectogg.

O processo de elaboragdao dos cartazes, em que na montagem em poster se
sobrepunham os elementos silhueta, cadeira e palavra de ordem, foi realizado através
de uma “caga-fotografica” no qual os jovens se consideravam “cacadores-visionarios”
e tinham que procurar “imagens de casa que vos paregam precisar de uma nova

79 ou serem “cacadores de invisibilidades”. Baseando-se na ideia do trabalho de

vida
Ana Ventura eram desafiados a “ver o que mais ninguém vé”, portanto, a
desenvolverem um olhar “poético” sobre as casas que estdo doentes e “sem alma” e
que precisam de ser transformadas.”*

As sessOes tiveram sempre referéncia a obra de um artista, sobre a qual eram
estabelecidas relagdes com os temas da sessdao e com os produtos finais. Os artistas

usados, tal como referido anteriormente, dependiam das obras expostas no Centro,

mas foram utilizados outros autores, em particular para contextualizar a proposta

89 . .
Ver outros trabalhos realizados pelos jovens — Anexo 9

% Fonte: guido de sessdo de 25-02-2010

1 Expresses retiradas de digrio de campo durante a sess3o de dia 25-02-2010.

104



final. Neste caso o uso da cadeira remete para a obra de Ana Vieira “sala de Jantar”
apresentada no capitulo anterior.

Sobre o uso das técnicas de Stencil:

“De qualquer forma, houve o cuidado de Ihes fornecer a eles as imagens de todas as obras que
foram trabalhadas, de revisitar os artistas que nds considerdvamos que eram os pilares do
projecto, a Ana vieira, Helena Almeida, de fazer paralelos com o universo artistico néo
necessariamente museoldgico, como ir procurar exemplos de street art para os pér a pensar
noutro registo mais proximo da realidade urbana deles, mas que pode ser uma forma de

intervengdo...portanto, houve este cuidado.” (entrevista Susana Gomes da Silva, 06-02-2010)

Mais uma vez, nesta citacdo, podemos encontrar referéncia ao que é considerado o
universo cultural destes jovens, na dptica do museu, fazendo a incorporacdo do
contexto urbano e periférico da cidade, nos quais estes jovens se inserem e utilizando
a “street art” como uma linguagem artistica partilhada, que aporta ndo sé uma
aproximacdo das sensibilidades estéticas dos jovens e do museu, como no produto
final estd inerente a retdrica do museu, do individuo transformador sobre a sua
propria histéria e o poder do museu para lhe providenciar essas ferramentas. De

acordo com a definicdo de Ricardo Campos:

“A street art compreende um conjunto de expressées visuais, relativamente coerentes do ponto
de vista formal, simbdlico e ideoldgico, que remetem para processos comunicacionais nao-
institucionais, informais e, na maioria dos casos, ilegais. A aproximacgdo as artes plasticas e ao
design é evidente na maioria das propostas, demonstrando a permeabilidade caracteristica do
graffiti e destas linguagens que |he sdo prdéximas. Entre as diferentes manifestagGes,
encontramos os stickers, os stencils ou posters, entre outros produtos hibridos que se inspiram

em técnicas e referéncias iconograficas variadas”, (Campos, 2009:48-49).

Assim, pudemos verificar, que a criagdo deste cartaz, constitui uma narrativa em que
os olhares individuais e ambi¢cdes dos sujeitos sdo inscritos e afirmados pela sua
aplicacao e sobreposicdo ao espac¢o do bairro, o seu espaco de referéncia. O museu
através do registo, neste caso, visual e grafico, “absorve” a distancia material do outro,

nomeadamente, partilhando com ele sensibilidades e formalidades estéticas.
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O “outro” é trazido para o espaco museoldgico, com marcas identitarias muito
evidentes e codificadas nos aspectos formais dos produtos apresentados e
construidos. No caso do cartaz, a sua composicao, feita pelo “meu bairro”, a “minha
visdo do bairro”, o “meu corpo”, o “eu” e a “minha palavra”, o “meu desejo”, a “minha
ideia”, comprovam a premissa do museu de ser um cenario para a dramaturgia do
“eu” e um espaco de diferenciacdo e transformador.

Se a funcdo didactica do museu foi anteriormente baseada na transmissdo de
conhecimentos e conteudos, neste caso, baseia-se na transmissdo de competéncias e
recursos para que os jovens possam transformar a realidade em que vivem, em
concreto, “dar-lhes voz“ através da expressdo dos seus desejos, afirmado no cartaz.

Como interpreta a responsavel do Percursos Acompanhados:

“Este projecto é especial porque acredita no potencial destes bairros. Se eles ndo tivessem
acreditado que era possivel sair daqui alguma coisa, néo teriam investido neste tipo de projecto. E
houve mesmo um grande investimento. E é importante acreditar, mas ndo sé, agir!” (entrevista

Isa Monteiro, 15-11-2010)

Ja Mario Rainha Campos, sublinha a importancia dos jovens transportarem a sua

experiéncia para os resultados do projecto, do seguinte modo:

“Procurdmos isso, porque...para jd, traz verdade, traz verdade ao projecto...ndo acho que seja
bom, ndo acho que um projecto destes esteja a acontecer se os produtos que se conseguirem ali,
sejam iguais aos produtos que se conseguiam com outro grupo qualquer, porque ai, queria dizer
que os participantes ndo tinham estado a dar da sua subjectividade, da sua experiéncia de vida,

da sua bagagem, da sua sensibilidade.” (entrevista, 17-11-2010)

A construcdo deste “outro” &, ainda, afirmada pela narrativa da cidadania e do papel
social do museu, em que a caracterizagdo do grupo, através das categorias “jovens em
risco de exclusdo social ou de abandono escolar”, provenientes de “zonas
desfavorecidas” (como se pode ler no texto de apresentagdo do projecto) concorre
para a construcao desta categoria de alteridade. O critério de selec¢ao dos jovens por

parte do projecto Percursos Acompanhados baseou-se nos seguintes aspectos:
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“Nd6s normalmente escolhemos a faixa etdria e eles depois inscrevem-se. Aqueles que
normalmente ndés achamos que é mesmo importante, nds convidamos. (..) Devido aos
comportamentos, os resultados escolares, sobretudo ao nivel da concentragéio, que precisem de
apreciar outras coisas (competéncias). Tem a ver com os niveis de competéncias sociais e
pessoais, que muitos deles quando vém para o projecto ndo tém trabalhadas.” (entrevista Isa

Monteiro, 15-11-2010)

Esta distincdo é também verificada ao longo do projecto pelos prdprios jovens, através
da atribuicdo das designacdes Gulbenkianos e Cesianos, uma simpatica forma de
afirmar a existéncia de duas equipas que desenhavam um projecto comum. A
coordenadora do projecto Percursos Acompanhados, confirma a existéncia destes dois
“mundos” que ndo se tocam e justifica, assim, um dos motivos para a pertinéncia da

criacdo de um projecto destes:

“Este projecto surgiu porque aqui no bairro existem muitas familias para quem ndo existe o “fora
do bairro”, para eles isto é o normal, isto é o seguro, o que eles conhecem. [...] Ir a museus, ter
contacto com obras de arte, ndo existia! E saber estar e comportar-se nestes sitios muito menos.
A Gulbenkian foi uma oportunidade para estes jovens, exactamente terem o contacto com outras

realidades, porque ficando no bairro, é mais do mesmo”, (entrevista Isa Monteiro, 15-11-2010).

Em contrapartida, “CAM” e “CESIS” defendem uma sensibilidade etnografica na

postura do museu®?:

“F muito importante que os técnicos que véo trabalhar com estas criancas, conhegam a realidade
delas e acho que isso so é possivel trazendo o museu ao bairro, sé assim, é que se adequa o tipo
de trabalho que se pretende fazer. E eles sGo Id aquelas pessoas do museu, que sabem tudo! E
tirar-lhes um bocadinho essa imagem e mostrar a estas crian¢as que é possivel relacionarem-se

com este tipo de pessoas!” (entrevista Isa Monteiro, 15-11-2010).

“o projecto surge, de uma vontade do museu, sair para fora das suas portas e da possibilidade de
intervir directamente no terreno, nomeadamente com populagées que estejam a margem daquilo
que sdo os nossos publicos habituais.[...] Ele foi desenhado a medida para o CESIS e para o CAM.
[...] Mas na verdade, como principios bdsicos é isto, é a consciéncia que nds temos enquanto

servico educativo, da importdncia de um trabalho de interveng¢éo artistica fora de portas,

%2 Sobre relacdo arte-antropologia ver Schneider (2006)
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nomeadamente como uma forma de intervengdo quase de cidadania, ndo é? E de construgéo por
uma consciéncia cidaddé que passa pela criatividade artistica e pelo contacto directo com a
produgdo artistica do nosso tempo, e por outro lado, por uma vontade que o CESIS tinha,
portanto, uma instituigdo trabalhando no terreno, de alargar as ferramentas com que trabalha os
jovens e com que no fundo lhes cria condigbes para o desenvolvimento de um futuro com novas
oportunidades e com melhores oportunidades, fazendo uso das coisas que ndo estdo nas
competéncias deles, neste caso, da educagdo artistica, portanto, foi assim um conjugar muito feliz

de ideias. (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2010)

Sobre a génese do tema, explica-nos como forem eleitos os eixos principais:

“A génese do tema..., por exemplo, também, mais uma vez, foi um bocadinho na sequela do
primeiro projecto, o primeiro projecto partiu de uma grande vontade de trabalhar identidade,
vamos fazer um projecto deste, até porque em discussbes com o pessoal do CESIS em torno
daquilo que eram as caracteristicas principais desta populagdo, portanto, jovens, em risco de
exclus@o escolar, com uma grande desvalorizagdo do que é o papel educativo nas suas vidas e
portanto com uma falta de perspectiva no futuro no sentido mais educativo do termo, e portanto
era importante fazer coisas que pudessem reforcar competéncias escolares, sem sermos
escolares. Portanto, coisas que pudessem transferir-se para a escola, trabalhar sobretudo
questbes pessoais de auto-conceito e auto confianga, valorizagdo, capacidade de gestdo da
mudanga, reac¢do positiva @ mudan¢a e ao desafio, portanto, isto eram tudo coisas de
desenvolvimento pessoal e humano...e criatividade, e pensamento criativo, porque na verdade,
esta é uma ferramenta fundamental...pronto. E pensando nisto, nés da primeira vez, centrdmo-
nos muito nas questdes mais identitdrias, centradas no individuo, na forma como nds nos vemos,
superar dos nosso medos, 0s nosso receios, os nosso bloqueios e ir mais além...sé que isto foi um
ano inteiro, foi um ano escolar inteiro, foram nove meses...e mesmo assim foi duro, e foi trabalho
quase terapéutico. Entdo desta vez resolvemos que, em menos tempo, com uma popula¢do mais
jovem, era melhor ndo entrarmos tanto nas questdes individuais, e trabalharmos, questées
identitdrias sim, mas mais ligadas ao territdrio habitado” (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-

09-2010).

Como ja foi afirmado anteriormente, o projecto elegeu as suas tematicas em fungao
das necessidades dos jovens (educativas e sociais) e a partir das premissas de
intervencdo educativa que o SE desenhou para si. O seu encontro com as obras de arte
em exposicdo também interferiu na forma como se construiu o projecto. Esta
caracteristica dialoga com as noc¢Oes ja apresentadas de “comunidade interpretativa”

de Greenhill (1999) e a base do paradigma do museu construtivista em que os
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contextos culturais dos individuos sdo convocados. Neste projecto, essa convocagdo
deveu-se ao objectivo de reforcar o capital dos jovens participantes e a partir da
idealizacdo do que é a sua cultura por parte do museu. Sobre a forma de construcao

dos temas e a interligacdo com a colec¢do diz-nos:

“O inicio deste projecto coincidia com “os anos 70”, é uma exposi¢cdo magnifica, que trazia uma
série de obras muito experimentais que tratavam temdticas que ainda hoje sGo muito actuais,
apesar daquilo ser a década de 70 no séc. passado, e que eles mal ou bem na escola, tocam. Mas
que mesmo que ndo toquem na escola, sGo questdes actuais, questdes de direitos, questoes de
territérios, reivindicagbes, de experimentagdo, atravessar, alids a exposi¢do chamava-se
atravessar fronteiras, esta coisa do transgredir mas de uma forma criativa e positiva. E portanto
era uma exposicdo que trazia uma série de possibilidades temdticas e que tinha logo a entrada
uma obra muito interessante, que era uma obra da Ana Vieira, que era uma planta de uma casa,
com a qual se interagia mesmo porque era uma, ndo em tamanha real, mas quase, e que remetia
para este universo do nosso territorio habitado como um prolongamento daquilo que nés somos,
de quem nds somos, e portanto, nas primeiras reunides isso comegou logo a ser um dos temas,
além de que, uma das reflexes que tinha saido do ultimo projecto, tinha sido a vontade de
trabalhar numa Iégica de localidade, globalidade, ou seja, o bairro e o mundo, nds no bairro, mas
0 bairro como uma esfera mais alargada...anddvamos aqui um bocadinho a discutir isto.”

(entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2011)

Ainda sobre a ligagdo entre o tema e os objectivos do projecto, Mario Rainha Campos
afirma:

“acho que é um bindmio fantdstico, afinal o eu-casa é o corpo- casa, é o corpo casa e ai é que
estd o bindmio fantdstico, ndo sei se é um oposto filosofico...acho que o eu-casa e as moradas
colectivas...um estd integrado no outro, acho que este é um projecto em que a busca sempre foi a
integragdo, integrar o eu no corpo, na casa onde se vive com mais gente que estd inserida num
prédio, onde vive mais gente ainda, que estd inserida num bairro onde vive ainda mais gente, que
estd inserido numa cidade onde vive ainda mais gente que estd inserido no mundo. Alids, essa
ideia de partir do eu para o mundo ndo é?, do simples para o todo, para o mundo... (...) eu acho
que é um tema de enorme pertinéncia de se trabalhar em contexto de integragdo, porque é disso
que trata, de integrar, e este é um projecto de integracdo! Claramente de integracdo e de
inclusd@o. Se calhar ndo é a mesma coisa, integragéo e inclusdo, pd...é que é incluir para integrar, é
incluir para integrar, ndo é incluir para ficarem a ver e a bater palmas, é incluir para participar,

incluir para integrar, para fazer parte!” (entrevista, 17-11-2010)
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O objectivo de desenvolvimento da proficiéncia visual dos participantes e a passagem
de “ferramentas” para poderem “aprender a ler imagens”, como afirmou diversas
vezes a coordenadora do projecto, além de na pratica articular o encontro com as
obras do museu e os temas e objectivos desta iniciativa, € um importante espaco de
discussao em que sao criados discursos e narrativas comuns que propiciam a partilha
de sentido e experiéncias comuns. E assim activado o processo interpretativo.

Em termos de estratégia, Karp & Lavine (1991) falam-nos da abordagem da
experiéncia museal como forma de resolver a problematica de valorizacdo da
dimensdo estética ou da dimensdo contextual e histérica na apresentacdo dos objectos
gue ndo nos sao familiares. Através dos efeitos de “ressonancia” e “surpresa” é
activada a experiéncia do visitante, o primeiro porque se projecta ou repercute para
além das suas dimensodes fisicas e evoca toda a complexidade do seu contexto de
producdo. Também por esta via se verifica a importancia do capital simbdlico.

Sobre este efeito, podemos recorrer a apresentacdo da obra de José Aurélio®® em que
o objecto e a sua observacdo na exposicdo Anos 70 possibilitaram toda uma analise e
discurso em torno do 25 de Abril e do tema da Liberdade, direitos e deveres e o
territorio como espaco de marca identitaria.

Numa das sessoes, a evidéncia do desenvolvimento de andlise e leitura das obras, foi
particularmente bem expressa por uma das jovens, que apds a “interpretacdo” da obra

de Helena Almeida “Tela Habitada” (1976), comentou:

“E como o olhar para a capa de um livro e o depois de o ler!” (D. 25-03-2010)

9 Portugal Novo (1974-2009) Madeira, 383 x 120 x100 cm Coleccao José Aurélio
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Fig. 8 Fig. 9

Legenda: A Fig. 8, mostra uma Imagem da sessdo de 17-12-2009 com a obra de José Aurélio. Fotografia

de Mario Rainha Campos.A Fig. 9, mostra o trabalho de Helena Almeida, Tela habitada, (1976)

Em termos metodolégicos, o projecto baseou-se, de acordo com o museu
construtivista, na elaboracdo destes encontros ou sessdes, com base na participagdo
activa dos participantes, através do questionamento, da problematizacdo dos
conceitos a abordar, recurso a varias estratégias de comunicagao, uma perspectiva de
“aprender-fazendo” (“hands-on”, “minds-on”, “hearts-on”) de modo a promover a
descoberta e a participagao activa.

Um dos pontos-chave destas metodologias passa pelo envolvimento dos agentes em
todo o processo e uma comunicagdo, em que as conclusGes e descobertas sao
emergentes da experiéncia do grupo e nao aportadas pelos educadores. Este processo
comunicativo e de envolvimento activo dos jovens é descrito do seguinte modo pelos

diferentes técnicos:

“Acho que isto é um trabalho (artistico) colectivo, isto é um colectivo, quer dizer, nés planificamos
as sessOes tendo determinados objectivos a alcancar com as mesmas, articulamos isso com as
diferentes linguagens e diferentes experiéncias e personalidades de cada um e depois quando
vamos para o terreno, cada um dd aquilo que tem de melhor e que sabe fazer melhor, articulando
as diferentes dreas. Ele (os jovens) interferem dando a sua resposta aos desafios e nés deixamos
em aberto o espaco para eles poderem também criar e alterar inclusivamente as nossas
propostas, porque muitas vezes nds chegamos ao bairro com determinado objectivo e as coisas
mudam porque naquele dia, eles lembraram-se de outra coisa, pertinente e que nos modifica a

sessd@o completamente. Temos que estar abertos para que as respostas que eles nos ddo serem
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diferentes do que nds estamos a espera e termos jogo de cintura para as alterar.” (Margarida

Vieira)

“Eles foram sempre muito envolvidos, inclusivamente numa fase em que se notou alguma
desmotivagdo (alguns jovens faltaram a sessées) nds langdmos a questdo, meus amigos, se nGo
querem participar, o projecto deixa de fazer sentido. E eles tomaram consciéncia e mudaram
totalmente. Muito porque nds sempre lhes dissemos que aquilo (o projecto) era deles, que o que
no final se ia ver era o trabalho deles e que as pessoas iam ver o empenho deles nesses

resultados. E eles empenharam-se de facto em todas as fases.” (Isa Monteiro)

“O facto de haver pessoas a documentar ou a registar acho que concorre para se escreva a
histdria ou que se aumente a probabilidade de se fazer histéria, porque alguma coisa jd fica feita,
depois venha alguém que cosa aquilo tudo para fazer uma histdria. Foi usado na planificagto e
ajuda a propria planificagéo, dd material para os jovens produzirem, nomeadamente o portfdlio,

depois do portfdlio o blog, é qualquer coisa que os ajuda a estruturar...” (Mdrio Rainha Campos)

Para melhor compreender as metodologias do projecto, vale a pena fazer aqui a
descricao de uma das sessoes:

7 de Janeiro 2010 — Espacos habitados

A sessdo realizou-se no CAM e iniciou perto das 16h00. Uma das jovens foi convidada a
dinamizar o exercicio de inicio da sessdo, a “Roda da confianga”.

De seguida, realizaram-se exercicios/dinamicas de aquecimento, o primeiro através de
contrac¢do e expansao do corpo, procurando ocupar o minimo espago possivel e o
maximo de espago possivel respectivamente. Em voz alta os jovens vao dizendo uma
palavra de ordem que complemente a frase “em grupo eu consigo....”.

O segundo, o “Jogo do Escultor” em que com o seu préprio corpo tém que expressar a
palavra de ordem dada pelo monitor (ex. reflectir, casa, divertir...). No final dos
exercicios o grupo bate palmas e, assim, confirmam que os exercicios correram de
acordo com o esperado. O grupo dirige-se para o museu para a obra de Ana Vieira®

gue se encontra no atrio do CAM e esta enquadrada na exposicao Anos 70: Atravessar

% projecto Ocultagéo / Desocultacdo — casa em planta, (1978-2009) Instalacdo, coleccio Ana Vieira.

112



Fronteiras.”®> Os jovens s3o convidados a “entrar” na casa e circular liviemente pela

obra.

NIUTAT AMIAA innw

E-lhes pedido que escolham uma divisdo da casa e nela desempenhem uma acc¢do de
acordo com a frase inscrita no chdo e com uma parte do corpo.

L. escolheu a ac¢do Respirar/descobrir, a divisdo da casa onde se instalou foi o quarto e
associou a palavra executar as mados.

T. escolheu a acgdo reflectir, a divisdo da casa onde se instalou foi o quarto e associou
a palavra sonhar & cabeca.”®

De seguida realizou-se uma conversa/reflexdo em que se enunciaram os objectivos da
sessdo, isto é, associar o corpo como uma “casa” um contentor, onde habitam

“sentimentos, recordagdes, experiéncias, coisas” (palavras ditas pelos participantes).

Esta breve descricdo de uma sessdao, procura ilustrar alguns dos aspectos
desenvolvidos nos capitulos anteriores.

O primeiro prende-se com a ritualiza¢ao do contacto com a obra, em que os jovens sao
levados ao espaco do museu e “andar” pela obra numa atitude de receptividade e
descoberta e interpretacdo do objecto. Sobre a ritualizagdo como sistema simbdlico de
representar a passagem do sujeito a cidad3do, importa rever a constru¢ao dos sentido

de sujeito, também ele uma produgdao dum discurso, e produtor de discurso, que

% patente de 9 de Outubro de 2009 a 3 de Janeiro de 2010. Estendeu-se mais uma semana além do
prazo de encerramento.

% Didrio de campo, 7-01-2010.
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através de metodologias de aprendizagem construtivistas, participa activamente na
construcdo da sua identidade que revela o desejo de ser “educado” ou “incluido”.
(Padrd, 2005:55)

O segundo, sobre as metodologias pedagdgicas, é revelado pelo lancamento de
perguntas e tomadas de posicdo sobre a obra, que levam os jovens a incidirem o seu
olhar sobre detalhes da peca e simultaneamente relacionarem-se com preferéncias e
escolhas da sua dimens&o pessoal.’’

O terceiro, a utilizacdo prévia da expressao corporal como preparatdrio para os
conceitos que serdo problematizados na discussdo “in loco”, demonstrando a
instrumentalizacdo, neste caso da expressdao corporal ao servico da discussdo e
atribuicdo de sentido a experiéncia, no momento posterior de debate.

E ainda perceptivel a importancia do contacto com as obras da colec¢do e solicitacdo
dos jovens na “leitura” da obra e o seu cruzamento com os conceitos ou temas que
orientaram este projecto e desta forma foram apresentados ao grupo. Através desse
contacto, o educador participa na funcdo curatorial ou organizativa da exposicao pelo
recorte ou selec¢ao de um percurso que desenha para os seus visitantes.

Todas as sessGes tinham como ponto de partida a “Roda da confiangca”, um exercicio
de quebra-gelo, aguecimento e coesdo do grupogg.

De seguida era complementada com exercicios de expressdo corporal, dindmicas de
grupo, expressao pldstica, analise de obras e debate de ideias ou conclusdes. No final
era feita uma dindamica que marcava o final da sessdo, o “assentar ideias”. As sessdes
realizaram-se no Centro Comunitario do bairro do Zambujal, e no CAM, no espago de
oficinas do SE.

Um outro aspecto a salientar neste projecto, a sua ambigdo de criar um discurso sobre
a relagdo local e global, onde, mais uma vez se verifica a incorpora¢ao de conceitos,
quer das ciéncias sociais, quer da agenda politica para as narrativas dos servicos do
museu. Neste caso, muito desenvolvido através da temdtica do projecto, mas

trespassando a propria estrutura do projecto, em que o individuo desenvolve as suas

97 . .
Grande parte dos jovens escolheu o quarto por ser o local da casa onde passa mais tempo e onde tem

0 “seu espacgo”.

98 . ~
Ver anexo 8 com esquema e imagens das sessdes.
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competéncias e inscreve a sua marca identitaria sobre um produto artistico. A ligacao

é estabelecida numa passagem da periferia para o centro e de uma dimensdo de

escalas, proporcionalmente maiores, até uma escala global, pela equiparacdo aos

discursos da sociedade globalizada e intercultural onde os museus e os servicos

educativos tém sido activos na abordagem a estes temas. Como referem:

“Aqui eu ndio estou a ensinar fotografia, eu estou a usar a fotografia ao servigo da produgdo de
conhecimento nesta drea...qual é o nosso lugar no local e no global...” (entrevist, Mdrio Rainha

Campos, 17-11-2010).

Ou nas palavras do director do Programa Descobrir:

“A nossa principal preocupagdo a esse nivel [a interculturalidade] é diversificar os nossos publicos
e portanto, trazer a Fundagdo gente de todos os quadrantes sociais, de todo o espectro social. Por
outro lado, procuramos que o nosso discurso seja um discurso inclusivo e multicultural,
justamente nos termos em que lhe disse, quando trabalhamos sobre musicas etno-europeias, por
exemplo, nds damos a um publico genérico uma proposta que valoriza aquilo que uma criagGo
artistica que ndo é das elites ocidentais pode conter. Nés procuramos ndo hierarquizar as
expressoes culturais e apresentd-las na sua riqueza e na sua diversidade e apresentar essa
diversidade como um factor de valoragdo e ndo como um factor de hierarquizagdo. E por outro
lado, procuramos encorajar também uma visdo positiva em relagdéo a interacgdo entre culturas,
ou seja, procuramos frequentemente demonstrar como, mesmo no cdnone ocidental, hd uma
quantidade de fenomenos ao longo da historia da arte, da histéria da musica que reflecte a
influéncia de outras culturas com as quais o Ocidente entrou em contacto, ou seja, que, mesmo o
cdnone da arte ocidental ndo é um fendmeno fechado de génese autonoma, é um fendmeno
eminentemente contaminado e que é dessa contamina¢fo que nasce uma grande parte da sua
qualidade. E portanto nés gostamos de apresentar fenémenos de hibridismo, de miscigenagéo, de
interculturalidade, como um fenémeno de valorizacdo” (entrevista Rui Vieira Nery, 22-07-2011).

Este factor, ao nivel das Moradas Colectivas, reflectiu-se na escolha dos nomes das sessdes em
gue se pode aferir a logica de escalas, numa progressao do individual para o global. O discurso
sobre a globalizacdo ¢é integrado no discurso do museu através do conceito de

. . 99
interculturalidade.

 Sobre debates sobre a interculturalidade ver Podemos Viver Sem o Outro? As possibilidades e os
Limites da Interculturalidade (FCG,2009).
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Titulos das sessOes: Espaco-territorio; Espacos Habitados; Habitar o Corpo; Casas
Identitdrias I; Casas Identitdrias Il; Casas Identitdrias Ill; Residéncia Eu-Casa; Zambujal
Global: Paredes Libertadoras; e Fronteiras Alterdveis.**

A residéncia “Eu-casa”, realizada dia 17 de Fevereiro de 2010, consistiu numa
actividade de dia inteiro nas férias escolares do Carnaval.

Este projecto, foi o primeiro com uma concretizacao plastica de grandes dimensdes, e
marcava a concretizacdo de um “produto” que dava corpo a um conceito trabalhado
nas sessdes anteriores, isto é, a nocdo do individuo como uma casa em si, como
alguém que transporta, coisas dentro de si. Nessa ldgica, depois é desenhada uma
metafora de identidade da casa, com as casas que nos d3do abrigo. Finalmente, passa-
se das casas para o bairro e dai para o “mundo”, através da proposta de inserir os
resultados plasticos finais (cartazes) no Google Earth e projectar “uma outra imagem”
do bairro. A residéncia Eu-Casa, teve como artistas de referéncia Anthony Gormley e
Louise Bourgois, que tém uma forte recorréncia do proprio corpo nas suas obras. Era
um prolongamento de alguma parte do corpo.

Os jovens construiram uma casa e atribuiram-lhe caracteristicas suas pessoais, na
medida em que a casa se transformava assim num reflexo ou extensao da sua pessoa.
As imagens seguintes, demonstram a discussdo em torno de reproducdes das obras
para os esbocos de construcdo da respectiva casa. A fig. 19, mostra uma das casas ja
construida e a fotografia encenada, com a casa na “parte” do corpo escolhida. Foi feito

um trabalho prévio de expressao corporal e facial, para “transmitir” as caracteristicas

gue a cada casa foram atribuidas.

Fig.19 Fig. 20

100 . . .~ ~
Consultar anexo 6 para ver cronologia do projecto e breve descricdo das sessGes.
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Numa outra sessdo, Zambujal-Global (04-03-2010), os jovens realizaram uma “viagem”
pelo Google Earth, onde identificaram vdrias localizagdes, inclusivamente o bairro do
Zambujal e a FCG. Nas fotografias associadas ao bairro, havia apenas uma, que os
jovens identificaram como “tropa dos fumos”, uma zona onde frequentemente se
fuma e efectua trafico de droga. Neste sentido, as fotografias realizadas pelos jovens,

vém responder a proposta do CAM de “fazerem fotos que fagam mais justica a imagem

. . 101
do bairro” ou “fotos que mostram a alma do bairro”*°

Em termos de resultados do projecto, podemos afirmar que, a necessidade de haver
um “produto final” para os jovens, que materializa-se o projecto, foi considerado um

aspecto importante.

“..6 importante pensar nisso. E depois é assim, isto é uma forma de mostrar repara, de tu teres
uma coisa que queres mostrar aos teus amigos, aos teus pais, o impacto que as fotografias dos
herdis e vildes tiveram nos pais daqueles miudos, e o documentdrio em que eles apareciam a
falar, foi uma coisa brutal! E de repente toda gente poder levar o dvd para casa e poder mostrar
aos amigos...”olha o que o meu filho fez, um projecto em que ele esteve”...pd tem um impacto
incrivel. Tu nGo podes ficar s6 com aquela coisa...sim ganharam muito com o processo...mas

depois agora aqui ndo hd nada que mostre isso! “ (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2010)

Para as instituicdes CESIS e CAM, este resultado equivale a apresentagdo publica ou

exposicdo para as respectivas comunidades, Museu e Bairro. Tal como afirmam:

“Sobre a apresentacdo, a semelhanga dos Herdis e Vilbes que foram expostas aqui no museu,
houve uma sessdo para pais e filhos aqui no museu e depois no bairro. E eu acho isso muito
importante, dar visibilidade ao projecto, quer na instituicGo que o delineou, quer no bairro onde
eles habitam, faz toda a diferenca. Estes jovens tém muita necessidade, como os outros, de
mostrar o que fizeram, se o projecto acabou e ndo se mostra o trabalho deles, eles vdo ficar
defraudados nas expectativas deles e nés nGo queremos isso. Inclusivamente mostrar no bairro, e
mostrar as autarquias o que estes jovens fizeram e o que é que eles sdo capazes de fazer, isso é
uma forma de valorizar o trabalho deles, mais até do que o nosso” (entrevista Margarida Vieira,

15-07-2010).

101 Expressdes utilizadas por Mario Rainha Campos na explicacdo da proposta aos jovens durante a

sessdo. Excerto do diario de campo 04-03-2010.
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“Também tivemos sempre essa nogdo, tinha-nos provado que era absolutamente essencial haver
um produto, porque independentemente de sabermos todos que as grandes mais valias de um
projecto destes estdio no processo que se constroi, e naquilo que se ganha ao longo do processo,
tem que haver algo que materialize aquele processo, e que os faga reverem-se, a eles e a nds, néo
é? [...] mas sobretudo a quem ld esteve...que os faga orgulharem-se! De uma coisa que acabaram
de fazer, que possam mostrar aos pais, @ comunidade, aos professores, também para nds,
enquanto justificativo do projecto que se possa mostrar (..) O produto final néo ficou logo
definido, sabiamos que ia ser um produto fotogrdfico, até porque para nés, para podermos fazer
uma exposigdo, tinhamos limitagbes na exposigdo, tinha que ser algo fdcil, ou de transportar ou
de produzir e também sabiamos que tinha que haver um registo documental que se projectasse,
porque isso foi essencial...para apresentar aos pais, para apresentar a colegas de profissdo, para
justificar investimentos, para mostrar aos directores, para o CESIS poder rever com os miudos,
coisas que tinham feito, ou seja, aquele registo foi fundamental e tinha que haver um registo

desse género” (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-2010)

“Ali, (uma loja de apoio aos moradores do bairro) era um bom sitio, porque poderia ser visto por
toda a comunidade e era bom, para o trabalho deles ter alguma visibilidade. [...] O ano passado
esteve também exposto na escola, e este ano também queremos fazer durante uma semana a

exposi¢do na escola.”(entrevista Isa Monteiro, 15-11-2011)

Através destas declaracbes entendemos que a legitimacdo e consagracdo pela
exposicdo publica, continua a ser um factor de validacdo deste projecto. E um projecto
gue se defende e baseia sobretudo em processos de transformac¢do, no entanto, a sua
materializagdo final, consagra todo esse processo. Sobre a importancia do processo

afirma:

“Eu acho que eles tiveram oportunidade de falarem e de associarem aquilo que estavam a ver as
suas vidas, e foi tudo valorizado, em nenhum momento, foram levados a pensar que estavam a
falar de coisas descabidas. [...] Eles, o que aprendem Id, se ndo fosse valioso, eles proprios ndo

verbalizavam cd fora”, (entrevista Isa Monteiro, 15-11-2010).

Neste sentido, apesar de se reconhecer a importancia do produto final e da exposi¢cao
dos resultados, o mérito do projecto é assente no seu poder de transformacgao e
capacidade de operar mudang¢as nos campos de actuacdo. Como demonstram as

seguintes afirmacgdes:
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“Nés néo estamos aqui a fazer nem mini-artistas nem mini obras de arte, nem verséo infantil ou
juvenil de uma coisa ou do CAM. Estamos a pé-los em contacto com as metodologias e os
processos de criagdo artistica e de expressdo artistica, o que eles vdo ser no futuro a gente ndo
sabe, mas é importante, isto é como...toda a gente aprende a escrever e nem todos se tornam
escritores, mas é fundamental eu saber ler e escrever para um dia eu poder decidir ou ndo usar a
escrita como uma outra forma de comunicagdo e portanto, o contacto com técnicas fotogrdficas,
o contacto com técnicas variadissimas de expressdo pldstica sdo coisas muito importantes, além
de que lhes ddo competéncias que sdo Uteis depois para a escola, aumenta-lhes a criatividade,
aumenta-lhes a auto-confianga numa série de dominios, aumenta-lhes o dominio da motricidade

fina” (entrevista Susana Gomes da Silva 22-09-2010).

“Devido as questdes que foram trabalhadas, os jovens que participaram, tanto neste projecto
como no outro, acabam por ter comportamentos diferentes e posturas diferentes noutros
contextos. [...] A mde da Monica disse logo: Isto é muito importante! [...] Que foi a imagem com
que eles ficaram... ou seja, todos juntos, podemos fazer uma trabalhar numa coisa boa, podemos
mudar o nosso bairro e tornd-lo numa coisa melhor e construimos aqui a imagem daquilo que

queremos do nosso bairro” (entrevista Isa Monteiro, 15-11-2010).

“ndo sei se estou a ser...se abuso ao dizer isto, mas francamente, sinto que nds concorremos para
o sucesso daqueles jovens, obviamente que os percursos acompanhados fizeram um trabalho
incrivel com eles, mas paralelamente aquele trabalho, de rotina, que acontece no bairro, um
outro trabalho, onde se estdo a desenvolver atitudes, competéncias e mudangas de atitude,
através do jogo criativo e artistico, tenho a certeza que concorreu para que eles fossem melhores
alunos, que eles fossem melhores colegas, que eles fossem jovens, no recreio onde participavam,
que fossem melhores actores participantes nos teatros em que fizeram parte!l...” (entrevista

Madrio Rainha Campos, 17-11-2010)

Baseado na metodologia de registar em vdrios formatos, todo o projecto (fotografia,

video, escrito, etc.), diz-nos ainda:

“o facto de nds estarmos a registar, nds estamos a sublinhar acontecimentos que estéo a
acontecer no tempo real, ou seja, o valor de um (faz o som do disparo da mdquina fotogrdfica)
aqui e ndo ali, agora em vez de depois, estd a mostrar aos actores qual é que é o momento que eu
estou a valorizar e a querer registar. E o facto de o reforcar positivamente é um reforco para que
esse comportamento seja replicado ou que essa atitude seja firmada.” (entrevista Mdrio Rainha

Campos, 17-11-2010)
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Jd Maria Remédio reforca deste modo o impacto do projecto nos participantes:

“acho que...nesta idade entdio, € uma coisa que os vai marcar muito, se eles um dia mais tarde
com filhos, passarem na Gulbenkian, se calhar véo entrar e vdo mostrar aos filhos o museu, isso
de certeza, porque foi realmente uma coisa muito marcante para eles. NGo sei se irdo, assim
sozinhos, ver que exposi¢cdo é que estd agora ...nGo sei, porque eles também estavam integrados
neste projecto, uma coisa é eles estarem integrados neste projecto, outra coisa é por eles proprios
irem ver a exposigGo, mas tém uma relagdo afectiva muito forte[...] o facto de serem do bairro do
zambujal, eu acho que foi importante, pelo facto disto que eu acabei de dizer a bocado, deste
momento forte em que eles terem redescoberto o bairro, terem ido a procura de coisas que ndo
conheciam no bairro, olharem para ele de maneira diferente. Acho que é importante porque é o
sitio onde eles moram, porque a ideia ndo é propriamente vocés aqui vivem mal e vamos mudar -
vos de lugar ou véo mudar para outro sitio. Acho que é importante eles aprenderem a sentir-se
bem em casa, acho que eles se sentiam, mas puderam passar a sentir-se melhor. [...] Em relagéo
ao bairro e ao projecto final, acho que foi muito importante eles terem ido fotografar o bairro e
para mim, tocou-me muito, quando a Isa disse...a questdo de eles terem ido fotografar o bairro e
terem descoberto sitios do bairro que ndo conheciam e que nem identificavam como sendo do
bairro do zambujal [...] eu acho que isso foi muito importante para eles. E a maneira como foi
feito, nds ndo dissemos, ah agora vamos dar um passeio pelo bairro e olhar bem a nossa volta,
ndo, era...vamos fotografar as janelas, as portas, as fachadas, com esta mdquina fotogrdfica,
ainda por cima, aquela mdquina, que ndo mostra logo o que é tu fizeste e isso foi sobretudo
importante para eles, mas para ndés também, que vimos o bairro através do olhar deles”

(entrevista Maria Remédio, 11-11-2010).

Estas observagdes sobre o impacto do projecto nos jovens, reforgam depois o discurso

da FCG-CAM sobre este tipo de acgdes:

“A fungdo da Gulbenkian ndo é fazer mil projectos destes, nGo é essa a fun¢do da Gulbenkian. A
funcdo da Gulbenkian é patrocinar equipas, que se prestam a fazer investigagcdo e a procurar
modelos que depois possam ser alvo de estudo e de replicacGo noutros contextos. [...] Eu tenho a
certeza que aqueles jovens tém uma representa¢Go extremamente positiva do que é que é a
Gulbenkian do que é que é o CAM, do que é que é um museu e do que é que é arte
contempordnea. A partida, aqueles jovens ndo tinham uma representacdo positiva nem da
Gulbenkian...se calhar da Gulbenkian porque tinham ouvido os outros jovens falar, mas do centro
de arte moderna, se calhar nem tinham ouvido falar disso, nGo sabiam que fazia parte da

Gulbenkian, se calhar nenhum deles se tinha interessado ou conhecia alguma coisa de arte
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moderna contempordnea, e nunca lhes tinha passado pela cabega interessarem-se por um museu
porque nunca lhes tinha sido proporcionado na sua educagéo. [...] Eu acredito muito neste
trabalho, entendo a Gulbenkian como um mecenas, da mesma maneira que tem apoiado a
criaglio artistica, a investigagdo cientifica, sinto que estdo a apostar em nds para criarmos
modelos para intervir em zonas problemdticas e com jovens e com populagdes...que ndo se sabe
bem, como lida.... em que se andam a procura de modelos, se andam a tentar aproximagées de
como trabalhar da forma mais justa e mais efectiva com essa malta” (entrevista Mdrio Rainha

Campos, 17-11-2010).

Na perspectiva da Directora do SE do CAM:

“Ainda que possa defender-se dizendo que estamos a formar publicos na verdade uma institui¢do
cultural ndo é s6 um formador de publicos, é um formador de consciéncias, € um formador de
individuos. As instituicbes culturais existem porque as sociedades cresceram e consideraram que
tinha que haver espagos onde se construiam valores de preservacdo para o resto das geragbes. E
por isso que elas existem e que elas representam aquilo que a determinado momento e segundo
determinados critérios é tido como o melhor que se fez ou a histdria que se quer contar ou o
legado que se quer deixar e tém uma fungdo social importante, formadora também. [...] Temos
esta missGo, mas temos uma missdo para além disso, somos pilares, somos base de um
determinado conjunto de valores, um conjunto de ideias e isso tem que se fazer também porta
fora, estamos a formar gente, a formar cidadéos ndo estamos so a formar visitantes, portanto
quando dizes novos publicos sim, é um potencial novo publico é verdade, ninguém se pode tornar
publico de um sitio sem ter contacto com esse sitio e com aquela realidade e sem saber o que
fazer ali, sem saber ler as colecgbes [...] Acho é que temos ferramentas muito Uteis, outras, outro
sistema de pensamento, que ajudam a completar este trabalho social, esta chamada de atengdo,
esta consciencializagcdo, esta dotagdo de competéncias criticas e criativas que vai fazer com que
as pessoas se tornem mais capazes ld estd de lidar com a mudanga e a transformagdo do futuro,
e tornarem-se mais capazes de gerar mais oportunidades na vida, de olhar para o mundo e
aproveitd-lo de uma outra forma, de alargar o seu horizonte e o seu leque de oportunidades e
possibilidades, epd, isto sim, é nossa responsabilidade...e fazé-lo através da via artistica é
fabuloso. La estd, ndo é para gerar pequenos artistas, mas para gerar pensamento criativo, e o
pensamento criativo é uma ferramenta poderosa...” (entrevista Susana Gomes da Silva, 22-09-

2010)

As palavras dos participantes também reforcam a valorizagdo destas praticas e

identificam a importancia do projecto no seu desenvolvimento:

“quando for grande vou levar os meus filhos ao CESIS para eles irem a Gulbenkian” (D.)
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“pudemos conhecer melhor o bairro, agora acho o bairro maior....vimos o que tinha de ser
mudado, onde queriamos intervir...” (M.)

“Aprendi coisas que ndio sabia, confianga, fazer coisas que ndo sabia fazer antes...” (D.)

O mais importante foi aprender a participar e intervir, p6r o dedo no ar e falar” (S.)

“O mais importante foi aprender a trabalhar em grupo, trabalho de equipa”® (M.)

Podemos através destas declaracdes, concluir que o CAM, no propdsito de se auto
definir como pioneiro ou vanguardista na integracdo de ldgicas inclusivas e
cosmopolitas dos museus de arte, recorrem por vezes a categorias ou termos
estereotipados. Estes termos, apesar de serem os mesmos pelos quais eram excluidos,
parecem por vezes ser os Unicos com os quais sabe lidar e manusear.

Por outro lado, a forca do discurso de valorizacdo pessoal assente nestes projectos
fragmentdrios € um comentario sobre a posicdo dos museus face a comunidade
envolvente marginalizada desse espaco e sobre a propria funcao social dos museus. O
museu procura assim, através dos recursos locais ou do didlogo com as “culturas
locais” procurar solucdes criativas para as problematicas actuais, inscrevendo-se num
dimensdo global, politica e social.

Poderemos ainda afirmar que assevera a producdo criativa ou expressiva como uma
ferramenta de empowerment e de resisténcia a exclusdao e que promove a integragao

na Nacao.

192 bigrio de campo, 29-04-2010.
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CONCLUSAO: ASSENTAR IDEIAS

Este trabalho procurou evidenciar e alargar o conhecimento antropolégico sobre um
campo que parece estar a descoberto, isto é, os servicos educativos de museus, que
apesar de recentes e crescentes no panorama portugués, tém sido pouco
considerados. Quem se propde a analisar este “terreno” depara-se com a dificuldade,
mas também desafio, de empreender uma investigacdo onde o corpus tedrico tem
necessariamente que ser interdisciplinar.

Apesar de fazerem parte da histéria recente dos museus em Portugal, tem havido
evidéncias no campo da museologia sobre a importancia destes servicos e do
protagonismo que tém desempenhado dentro das respectivas instituicdes. Em parte,
criados com o propodsito de trazer publicos aos museus, estes departamentos tém
ultrapassado largamente essa funcdo e, em alguns casos, foram fundamentais na
revitalizacdo da prdpria instituicdo.

Procurou-se, também, enquadrar numa reflexdo critica um projecto que tem uma
conotacdo extremamente positiva para os seus intervenientes e foi vivida como uma
“oportunidade” especial por ambas as partes, o museu e os educadores de um lado, o
CESIS e os jovens do outro. Utilizando a terminologia criada pelos prdprios, para os
Gulbenkianos e para os Cesianos.

Dado que “A educagdo fomenta uma imagem positiva do museu” (Padrd, 2005:52) e
aproveitando essa valorizagao, o olhar sobre a educagao em museus deve partir de um
sentido critico, polifénico e revisionista (Padrd, 2005:56), importa sublinhar que o
servico educativo ndo deve ser apenas visto como um receptor e reprodutor das
narrativas institucionais, mas sobretudo como um produtor de discurso, tal como foi
exemplificado pelas teorias construtivistas das quais o SE do CAM perfilha e pelas suas
praticas. Neste trabalho, procurou-se demonstrar como, no museu, da nogdo de
cultura se caminhou para a construcao da identidade e como essa mudanca informa e
sustenta as praticas do mesmo. Este trajecto foi analogo nas ciéncias sociais, em
particular na antropologia.

Do ponto de vista pratico, esta passagem foi sentida na centralizacao do seu discurso

nos publicos, em detrimento dos objectos, e na experiéncia em prejuizo da exposicao.
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Nesta trajectdria, encontrou-se o enquadramento necessdrio para a inclusdo de novas
problematicas, nomeadamente a democratizacdo do acesso aos museus de arte ou a
manuten¢do do seu caracter exclusivista. Este continua a ser um debate (ndo
declarado) de tensdo e resisténcia onde os departamentos educativos e os curatoriais
poderdo assumir posicées divergentes. O ponto de discussdo passa pela “liberdade
interpretativa” dada ao visitante, enquanto elemento activo no seu contacto com o
espaco museoldgico, e a iminéncia de se comprometer o contelddo e significado da
exposicdo pressuposto por parte dos seus produtores (artista, curador, e outros).

Esta tensdo é, ainda, acentuada pelo modo de construcdo do didlogo entre o
educador/mediador com o visitante. A passagem de conhecimento e informacdo sobre
a exposicao é elaborada por “snapshots”, em que as obras sdo escolhidas em funcao
de um argumento, questdo ou tema, tal como pudemos constatar, pela
instrumentalizacdo das obras nas Moradas Colectivas. Neste acto de seleccdo das
obras a analisar na elaboracdo de um percurso e uma légica discursiva, o educador
assume uma funcdo curatorial sobre a exposicao, passando ele a veicular a relagdo
entre o artista e o visitante.

Neste sentido, o trabalho da educacdo em museus estd permanentemente em
construcdo e desconstrucdo, por vezes afirmando-se e por vezes criticando, numa
complexa relagdo com a prépria instituicdo. Se por um lado sdo veiculos para o
discurso da instituicdo, sdo também geradores de cultura critica (Padré, 2005:57)
através do questionamento e confronto com os dilemas e desacordos sobre a
producao cultural e o seu significado. De acordo com esta ideia, é aqui que pode
residir a forga e pertinéncia da educa¢cdo em contexto de museus e da presenga dos
seus agentes neste espaco.

Apesar de ter sido muito reconfigurado ao longo da histéria, o museu continua a ter
uma expressao vital na contemporaneidade e a desenvolver estratégias para manter a
sua relevancia na sociedade.

Uma dessas estratégias, passa pela integracdo do que foram os discursos da
globaliza¢do, nas premissas da interculturalidade. Visivel, ndo sé nos museus de arte
mas também noutras areas da expressao artistica, esta descoberta das periferias como
palcos de inovagdo, implica que sejam olhadas pelas suas singularidades ou

particularidades, por vezes reificando-as em vez de as diluir.
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Assim, o museu continua a ser interpretado como um palco onde se encenam culturas
e onde se “encontram” (contact zone) e dialogam diferentes grupos, ideias e
identidades.

O museu, que continua, talvez mais do que nunca, a incorporar teorias e conceitos dos
varios campos disciplinares e a produzir os seus prdprios discursos e praticas, afirma a
sua posicao do campo da producdo cultural através da legitimacdo destes projectos e
das trajectdrias destes jovens. O poder do museu sobre estas trajectérias, é o de
despertar, educar e orientar os individuos para a mudanca, transformacdo e
descoberta, associando a arte e o processo criativo a essa capacidade. Este factor, ndo
sO aumenta a aura simbdlica que a arte passa a representar, portanto algo
transcendente, como faz um paralelismo do desejo de transcendéncia do artista com o

desejo do cidaddo, que estes sujeitos educados pretendem ser. Como destaca Padrd:

“«el sujeto educado de la mayoria de pedagogias criticas se identifica sobre la base de um deseo
de justicia social y un compromisso moral con la democracia; se trata de una posicion del sujeto
que implica la identificacién mutua de los objectivos sociales y los deseos subjectivos»” (Fendler,

2000 cit in Padro, 2005:57)

Do mesmo modo que para os jovens, a legitimacdo do processo, advém dos produtos
materiais no final da experiéncia, para as instituicdes, como o CAM ou o CESIS, o que
legitima este percurso sdo as apresenta¢des publicas, que reforcam e reiteram a
pertinéncia destas acgdes. A conotagdo destes modelos de produgao cultural com
praticas de vanguarda (por comparagdao com outros museus do mundo ocidental),
reforca o objectivo de inscricdo destes agentes na sociedade global e investe as
instituicdes de uma dimensao de protagonismo e poder que necessitam.

De uma perspectiva histérica, hd uma légica de integracdo de discursos que outrora
foram dicotémicos, isto é, paralelamente a moderniza¢ao da economia e da vida social
é reforcada a ideologia da tradicao e a preocupacao de preservag¢ao do patriménio. O
museu articula esta integracdo pela incorporacdo da “nova museologia” e da “velha
museologia” (que tem inerente a velha e a nova nogao de “cultura”) e na abordagem

gue propde para o seu patrimdnio. Como afirma, Rui Vieira Nery:
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“Nds apostamos no patrimonio, mas numa nogéo de patrimdnio vivo, ou seja, na ideia de que a
nossa relagdo com as obras de arte, mesmo do passado, é uma relagdo eminentemente
contempordnea, portanto nds temos que encontrar pontes que facam com que uma obra de
século XV, XVI ou XVII, responda a questbes, que sdo questbes vivas, contempordneas, que
afectam e mobilizam um jovem do século XXI.[...] E por isso que nds insistimos muito que néo hd,
para nds, contradigbio entre criagdo artistica contempordnea e patrimonio, porque nds vemos o
patrimdénio como uma acumulagdo de cria¢do constante e portanto vemos a arte contempordnea
como criagdo de patrimdnio, hoje...e essa contradigdo tentamos aboli-la e pensamos que isso é

uma postura inovadora” (entrevista Ruy Vieira Nery , 22-07-2011)

Esta afirmacdo, enquadra o projecto Moradas Colectivas como um processo de
hibridismo, onde o museu se torna um espaco de negociacdo e transformacdo de
identidades e onde a “mistura” e o cruzamento de diferentes contextos culturais
reforca a posicao central do museu no mundo globalizado. Demonstra também, a
tentativa de manter um espirito pioneiro e critico sobre a sociedade, fazendo das
instituicbes culturais, referéncias de boas prdticas ou modelos para trabalhar
democraticamente a diferenca e ensaiar ou estimular o didlogo intercultural.

Nesta investigacdo, compreendemos como o discurso da interculturalidade, reforca o
sentido de igualdade e equidade entre todos os contextos e entre todas as culturas.
Este discurso, tornou-se numa “entrada” para a inclusdao de grupos considerados nao-
publicos, que se revela como uma adaptac¢do, no periodo pds-colonial, para os museus
enquadrarem o seu “outro”, numa ldgica de interdependéncia na geopolitica global
(Garcia Canclini, 2010: 20).

Este discurso, ainda mais subtil, no contexto da arte contemporanea devido a sua
declarada “inutilidade” ou “universalidade”, traz a dificuldade acrescida de estabelecer
ligagOes entre as obras e a interpretacao dos seus contextos de produgao.

Garcia Canclini, propde um paradoxo sobre arte contemporanea que enquadra bem a
proficua e merecida atencao que esta area de investigacao requer.

Constata que arte procura sair dos museus e inserir-se nas redes sociais, na
experiéncia etnografica e na ac¢do politica. Em contrapartida, os antropdlogos e
outros actores de outros campos disciplinares procuram na arte ou no campo artistico
um dispositivo para pensar. Salienta ainda, que raramente estas duas abordagens se

encontram.

126



O caso Moradas Colectivas ilustrou bem esta ideia, do seguinte modo, o CESIS,
defendeu este projecto como uma forma dos jovens quererem e poderem sair do
bairro. Ironicamente, o museu faz isso, remetendo-os de novo para o bairro, levando-
os a confrontarem-se com o mesmo, neste caso, através do olhar fotografico. A
Gulbenkian, por sua vez, defende este projecto, através do desafio do museu sair fora
de portas e colocar-se nas “zonas” de fronteira, procurando conhecer esse outro, que,
distante simbolicamente, ndo se revé nesta instituicao.

Neste sentido, podemos afirmar, que o museu tem tanta necessidade de sair e
conhecer o “outro”, como este “outro” tem de entrar no museu. Importa ainda
perceber o que significa esta aproximacdo ao territério do bairro por parte do museu,
e as contribuicdes de Clifford (1988) sobre o caso do MOMA, aqui apresentadas,
poderdo, ser um bom ponto de partida.

Ainda recorrendo a Clifford (1999), apontamos uma possibilidade de desenvolvimento
futuro nesta area de estudos, isto €, apesar de amplamente debatidas as questdes da
representatividade, sobretudo no Canada, Australia e EUA, ainda ha uma lacuna do
olhar antropoldgico sobre os publicos dos museus e os factores que levam a este
distanciamento, que pode ser tanto geografico como apenas simbdlico. Nesta medida,
a perspectiva da antropologia a partir dos servicos de educagcdo pode ser uma boa
entrada para reflectir esta problematica.

Finalmente, a contribuicdo de Garcia Canclini sobre a produgdo da arte
contemporanea, dad-nos pistas importantes para investiga¢des futuras e infere ja algum
guestionamento sobre o que se apresentou nesta investigacao.

No contexto da pds-modernidade, deixam de fazer sentido os paradigmas existentes,
acabando por serem substituidos por uma multiplicidade de narrativas e relatos
fragmentados. Neste cendrio, as nogles e categorias de analise criadas anteriormente
sdo postas em causa. Denomina a nossa sociedade como “sin relato” alerta para a
possivel falta de ferramentas das ciéncias sociais para analisar esta paisagem
desconfigurada. Quando para entendermos o contexto de producdo da arte,
encontramos dificuldade em circunscrevé-lo, apercebemo-nos que este perdeu a sua
autonomia e consequentemente os conceitos e paradigmas, desenvolvidos sobre essa

premissa, devem ser questionados.
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Finalmente, como possivel caminho de estudo a desenvolver, seria interessante
analisar e compreender o papel da arte, tdo questionado e transformado, na ocupacao
gue tem feito ao lugar deixado livre pela politica, através de propostas de “espacios
colectivos de gestion intercultural” (Garcia Canclini, 2010:9). Parece-nos evidente apds
esta exposicdao, que o SE do CAM, a par de alguns exemplos do panorama cultural

portugués, concorre para ser isso mesmo, um espaco colectivo de gestdo intercultural.
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Anexo 1

Brochura de apresentacdo do projecto e capa de jornal distribuido na exposicdo

0IS

Um projecto de intervencdo artistica e So&

Projecto Intervir

Um proocn fn ervengdo st o sos

Intervir Herdis e Viles foi uma parceria entre a Fundago Calouste Gulbenkian ( Sector
de Educagdo e Animagao Artistica do Centro de Arte Moderna) e 0 CESIS Gentro de Estudos
para a Intervengo Social, com o objectivo de desenvolver um projecto de intervencao social
¢ artistica junto da comunidade de jovens do Bairro Zambujal, concelho da Amadora, que
integram o Percursos Acompanhados (Programa Escolhas), um projecto de combale ao
abandono escolar precoce e exclusdo social.

Com uma duracdo total de 9 meses, o projecto incidiu em irés dreas artislicas - expressao
dramdtica e corporal, folografia e video - como forma de promover uma reflexdo critica e
criativa em torno da construcdo identitéria, tendo como resultados visiveis a criagao de 10
auto-retratos e um documentdrio, inteiramente concebidos e realizados pelos jovens sob a
direccdo artistica dos responsdveis por cada drea de intervengao.

A metodologia de trabalho foi eminentemente pratica, desenvolvendo-se sob a forma de
oficinas semanais no bairro do Zambuijal e breves residéncias artisticas no Gentro de Arte
Moderna para um contacto directo com o acervo e exposicdes tempordrias, a partir do qual
se potenciou grande parte do processo criativo, e para aquisicdo das competéncias técnicas
¢ artisticas nas dreas da fotografia, video e expressao dramdtica, necessdrias a boa
consecucdo do projecto.

O documentdrio Entre-Vistas, realizado durante a dltima residéncia artistica do projecto,
procura retratar na primeira pessoa parte deste processo e a forma como este foi
intensamente vivido pelos seus mais jovens participantes.

Gentrode Arte Moderna José de. gao - Sector de 30 e Animagao Artistica

0 Sector de Educaggo e AnimagZo Arlistica (SEAA) promove 2 divulgacdo e interpretagdo da arte moderna e
contemporénea através de um programa diversificado de actividades em forno da colecg@o do Centro de Arte Moderna &
suas exposices temporarias.

Parlindo da ideia de que o objecto artistico & gerador e potenciador de diversos olhares e leituras e de que parte da sua
riqueza reside nesta capacidade comunicativa e nas diversas formas em que esta se pode manifestar, as iniciativas
educativas do CAM procuram estimular um olhar multiplo, critico € curioso, ajudando a construir relacBes duradouras entre
0s publicos, 05 objectos artisticas e os muitos espacos onds este frutuoso encontro se pode dar.

CESIS Centro de Estudos paraa gao Cultural

0 CESIS & uma associagao sem fins lucrativos onde se conjuga um trabalho de producdo de conhecimento, alravés da
investigago em toma das questdes da pobreza e da exclusao social, com um trabalho de intervencao social onde s¢
ensaiam novas metodologias e se busca @ inovaczo. Local privilegiado dessa intervengao tem sido o bairro do Zambujal,
situado na freguesia da Buraca, concelno da Amadora, onde a atencao se dirige, em particular, para os mais jovens e para o
abandono precoce do sistema de ensing, suas causas e consequéncias, tentando-se definir estratégias activas e
participativas de prevencao e de inversao deste problema.
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Documento Interno de planificacdo de curso para criacdo de emprego auténomo no bairro do

Anexo 2

Zambujal. Promovido pelo Centro de Reflexdo Crista e Folheto informativo

CENTRO DE REFLEXAO CRISTA

Departamento de Pesquisa Social

{Equipa de Investigagao - Acgao)
R. Castilho,61-22 D'
1200 LISBOA tel.576952

PROJECTO PILOTO DE INVESTIGAGAO-ACCAO - PARA A CRIACAO DE EMPREGOS AUTONOMOS

O Departamento de Pesquisa Social do Cemtro de Reflexio Crista o
responsavel por um projecto, subsidiado pelo Fundo Social Europeu, que tem
por objectivo a caracterizacao da pobreza em meio urbano - Lisboa, Porto e
Setdbal - e a realizacdo de um projecto piloto de criacio de empregos auto-

nomos em 3 comunidades seleccionadas de acordo com determinados critérios.

:; 1 - OBJECTIVOS DO PROJECTO
- caracterizacao/diagnostico das condicoes de vida dos bairros se
leccionados;
- identificacao e motivacao de potenciais interessados na criacao
de empregos autonomos;
- implementacdo de programas de formacao para 20 pessoas em cada
comunidade;
— acompanhamento para insercao social e profissional dos formandos.
e o =
2 - METODOLOGIA : INVESTIGACAO-ACCAO
A metodologia proposta envolve directamente a populacao na identi
ficacao, estudo e resolucao dos problemas. Compete a equipa prestar apoio no
RN ambito das suas competéncias técnicas.
-

Este processo passa pela negociacao de um "contrato" entre os tec
nicos e os actores sociais no sentido de se estabelecer uma base de colabo-
racao que delimite as competencias e o papel de ambas as partes, bem como os
objectivos a alcancar.

Os programas a elaborar e a realizar com as pessoas interessadas,
serao acompanhados de uma avaliacao permanente dos resultados, atraves duma
analise sistematica e duma confrontacao de pontos de vista, incrementando

dessa forma as suas capacidades de analise e de resolucao dos problemas.

3

ETAPAS E CALENDARIZACAQ

1 - Seleccao dos Bairros NOVEMBRO

2 - Caracterizagao/diagnostico dos bairros seleccionados DEZEMBRO

3 - TIdentificacao dos eventuais interessados na criacao




i de empregos autonomos

4= biscusséo/reflexéo do Diagnostico - negociagao do ﬁgggﬂiﬁg

contrato
i 5 - Implementacac dos programas de formacao profissional — FEV./MARGO
5 - 1 K

6 - Acompanhamento para insercao social e profissional dos] OUTUBRD/87

formandos
OUTUBRO/88

4 - EQUIPA DO PROJECTO

- TILIA FONSECA (T.S.S. / Sociologa) e 2 estagiarias do 32 Ano do
Curso de Servico Social

- MANUEL PIMENTA (Sociologo) e 3 estagiarias do 42 Ano do Curso de
Servico Social

- ANA CARDOSO (Socidloga) e 2 estagidrias do 42 Ano do Curso de Ser
vigo Social

Coordenada por GABRIELA FERREIRA (Técnica de Educacao de Adultos e

de Formacao de Formadores)

5 - COMUNIDADE EM QUE SE VAI TRABALHAR

- Bairro do Zambujal (Buraca - Amadora)
- Bairro da Anunciada e Casal das Figueiras (Setubal)

- Bairro da cidade de Lisboa (a seleccionar)

= NA ESCOLHA DOS BAIRROS FORAM OBSERVADOS OS SEGUINTES CRITERIOS :

; - dimensao por accao viavel (I 5.000 habitantes)
- populacao com possibilidade de evolucdo na linha de promocdo soci
al

- populagao com facilidade de relacionamento

- inexisténcia ou fraca densidade de "servicos de accao social"

DEZEMBRO/ 86

EIA

Programa de Criagdo de Empregos
Formagao Profissional

INFORMAM-SE AS PESSOAS, MAIORES DE 18 ANOS (A PROCURA DO PRI-
MEIRO EMPREGO OU DESEMPREGADAS), INTERESSADAS EM CRIAR O SEU
PROPRIO EMPREGO QUE NO BAIRRO DO ZAMBUJAL VAT FUNCIONAR UM
PROGRAMA (PARA 20 PESS0AS) DE APOTO E FORMAGAO PROFISSIONAL.

ESTE PROGRAMA E FINANCIADO PELO FUNDO SOCIAL EUROPEU (CEE) E
AS PESSOAS INTERESSADAS PODERAO RECEBER MAIS INFORMAGOES E FA
ZER A SUA INSCRIGAO PROVISORIA,NA COMISSAO DE MORADORES, DO
DIA T2 ATE A0 BEA_L6 DE-JANEFRO DAS—Hi—e—36—as—18—e—30-HORAS.
Oy 32 s EF des 14= 1730

BATRRO DO ZAMBUJAL, 12 JAN. 87
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Anexo 3 e 4 - Elementos de caracterizacdo do Bairro do Zambujal e
actividade CESIS

a) Mapa do bairro
b) Relatdrio da formagdo para criagdo de emprego auténomo. Inclui caracterizagdo da

populagdo.

c) Jornal do bairro e do CRC com entrevista a comissdo de moradores e informagdo sobre
a criagdo de outra associagao.

d) Dados estatisticos da CMA a partir dos Censos 2001.

38°44'14.80"'N  9°12'33.19" O__elev.illl m

Brandoa

Falagueira-

-Venda Nova
Reboleira
Venteira
: Buraca
Alfragide
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Amadora 2001

Territério e Populagio
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NO BAIRRO DO ZAMBUJAL, NA BURACA
Projecto Futuro

para mudar atitudes

O trabalho voluntirio de uma equipa liga-
da ao Centro de Estudos para a Inlervengiio
Social (CESIS) conlinua a garantir a fnter-
vengdo no hairro do Zambujal, na Amadora

face a0 mercado de lmbnlhm
QCESISéuma associaglio sem fins lucra-

tivos, contribuir para «o conhecimento da
realidade social, nomeadamente, no que sc
refere a situagbes de empobrecimento e de
exclusiio social». Tendo desenvolvido virios
projecios de investigagfio.

Had cerca de quatro anos, segundo infor-
magoes de Ana Cardoso, o CESIS langou um
projecio de investigagiio sob o tema «Con-
strugdio do Futuro e Construgfio do Conheci-
menlow, o qual foi financiado pela Fundagiio
Calouste Gulbenkian. Esse projecto procurou
verificar acxisténcia e o sentido das relagdes,
calre a di Idade de construir o futuro, o
eventual atraso nos processos cognilivos for-
mais e 0 insucesso escolar.

A > do CESIS fund:
um projecto de intervengio dirigido ao bairro
do Zambujal, na Freguesia da Buraca. Inicial-
menle financiada pela inicialiva comunitdria
Horizon, através do Instituto de Emprego e
Formagio Profissional (IEFP) e Fundo Social
Eurapeu (FSE), decorre agora «sem qualquer
tipo de apoio financeiro exte 1§
trabalho voluntirio da equipa nele envolvi-
das.

© abandono escolar precoce foi identifi-

cado como problema principal. Assim, o Pro-
Jjecto Futuro dirigiu-se preferencialmente aos
jovens sem a escolaridade obrigatdria. Mas
Toram identificados outros grupos alvo, como
sejam os pais e familias desses jovens, outras
criangas ¢ jovens em risco de abandono ou de

Principais objectivos

Contribuir para a mudanga de atitudes, em
particular dos jovens, relativamente i suasitu-
aglio escolar e p-nsu,sio face a0 mercado de

L 08
que servem o bairro, os téenicos de outros
servigos locais e us praprios técnicos do pro-
jecto.

trabatho, o primeiro dos objecti-
VOs.
Daf decorre um outro uhuxuvo, 0 dc pro-
i meios ¢ metods

¢ que conduzam & obtengiio do diploma da
escolaridade obrigatoria, por parte daqueles
que abandonaram precocemente a escola,

O projecto visou a promogfo do sucesso
escolar e integragio social dos jovens, restab-
clecendo «a suz Ca[!ﬂcldﬂdc d(. mmtrw;éo do
futuro para o seu d
tocognitivos, bem como contribuir paraa sua
qualificagiio profissional, por forma a facilitar
a sua insergio profissional.

Entre as acgdes, foram organizados cursos
do I* e 2° ciclos com a participagio de 50
jovens, dos quais 35 concluiram-nos e 20
obtiveram o diploma. Os cursos foram orga-
nizados com a colaboragio do Ministério da
Educagiio, que autorizou as professoras Vera
Constantino, Lina Vicente, Isabel Ferrcira ¢
Mimi a trabalharem no bairro.

Foram também organizados cursos de for-
magiio profissional na drea de carpintaria,
monitor desportivo, mecinica, cabeleireiro,
halelaria e costura. Com a aprendizagem que
fizeram, 17 jovens arranjaram emprego apis

a formagio.

Entre os objectivos do Projecto Futuro
contava-se tlambém a intervengiio junto das
escolas, familias e grupos de jovens por forma
a evilar o abandono escolar precoce e com-
portamcnmsdc risco. Na sua acgio, os téeni-
cos visaram a integragfio social da populagio
eadivulgagio de metodologias mais eficazes
no combate ao empobrecimento.

A ram também outras acgdes, des-
nle, aclividades de animagiio, des-
portivas, itinerdrios culturais e encontros com
Jjovens de outros paises, no imbito de encon-
tros intemacionais.

O CESIS manteve relagies com outras
entidades, tendo obtido a colaboragio da Es-
colan” | daBuraca, Escola C+S de Alfragide,
Comissdo de Moradores do Bairro do Zam-
bujal, Cimara Municipal da Amadora, Junta
de Freguesia da Buraca, Casa Pia de Lisboa,
Centro de Emprego da Amadora, Ministério
da Educagfio, IGAPHE, Entreculturas, Pro-
Jjecto Vida, Instituto Portugués da Juventude,
Centro de Satide da Buraca e IEFP.
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Anexo 5 - Texto de apresenta¢ao do actividades do Percursos

Acompanhados
& b't,,
Fi
APRESENTAGAO DO PROJECTO PERCURSOS ACOMPANHADOS =

P
O Projecto “Percursos Acompanhados”, promovido pelo CESIS — Centro de Estudos é
para a Intervengéo Social, & financiado Programa Escolhas e pretende dar respostas
ao nivel do insucesso e abandono escolar, uma das fragilidades diagnosticadas no
Bairro do Zambujal do Conselho da Amadora. Para este efeito o Projecto criou o
CASE - Centro de Apoio Social Escolar.

O Projecto tem como principais objectivos:
- Contribuir para o sucesso escolar e para a inser¢do social de criancas e jovens
do Bairro do Zambujal através de uma abordagem integrada;
- Combater a info-exclusdo junto de criangas, jovens e adultos de meios
desfavorecidos. Promover a utilizagdo das novas tecnologias e informacdo nos
processos educativos;
- Contribuir para a realizagdo de actividades comunitérias, lidico-pedagdgicas e
de cidadania junto de criangas e jovens do Bairro do Zambujal potencialmente
mais sauddveis & sua vivéncia de rua.

Neste sentido no CASE as criancas e jovens encontram o Estudo a Medida, com o

qual se pretende dar um apoio individualizado a cada aluno/a, estruturado em fungéo
das dificuldades de aprendizagem especificas que cada um/a enfrenta. Para além
deste apoio individualizado, e como complemento ao estudo, o Estudo a Medida
prevé, ainda, a criagdo de diversos grupos de trabalho, dos quais se destaca o grupo
de leitura que tem como objectivo trabalhar a interpretagéo dos textos; a dicgdo; a
velocidade de leitura para além de se aperfeicoarem métodos de estudo. Estas
actividades tém sido bem sucedidas no Projecto, permitiram que uma percentagem
significativa de participantes (cerca de 87%) conhecessem o sucesso escolar num
contexto em que imperam condigbes que sdo de desigualdade e que tantas vezes
conduzem ao desinteresse, ao absentismo, insucesso e mesmo a desisténcia da
escola.

O Acompanhamento psicoterapeutico e social complementa o “Estudo a Medida®
introduzindo uma maior atengdo a aspectos especificos da vida de cada uma das

criangas e jovens e as suas caracteristicas psicolégicas, o que permite ultrapassar a
dimens&o da educagéo e considerar a crianga/jovem como um todo. Isto leva-nos a

Financiado por: ﬁ : (
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Anexo 6 — Cronologia do Projecto

Breve cronologia de projecto
17 Dez. 2009 (CAM) - Sessao inicial: Espago-territério

(introduc@o ao tema Mapas em Aberto através de visita @ exposig&o Anos 70: Atravessar Fronteiras e dinamicas de grupo com refiexao
final e estabelecimento de vontades conjuntas: Aqui eu posso... Aqui eu quero...)

7 Jan. 2010. (CAM) — Sessao: Espacos Habitados

(trabalho com dinamicas vérias a partir da obra de Ana Vieira, Desocultagéo, em torno da ideia de mapas poéticos e mapas de mim)

14 Jan. 2010 (CAM) — Sesséao: Habitar o corpo
(trabalho corporal em torno das nogées corpo-maquina, corpo-habitagio e puiblico/privado. Trabalho em torno da obra No man is an
island de Jesper Just a partir das nogdes de publico e privado)

21 Jan. 2010 (Zambujal) — Sess&do: avaliar historia feita

(visionamento de um video com sessdes anteriores e discussao dos aspectos mais significativos, pontos fortes, aspectos a melhorar e
modificar, recolha de sugestées para futuro. Apresentagéo de proposta da equipa dos educadores do CAM para o projecto de trabalho
futuro; discusséo e negociagao. Estabelecimento de compromisso)

28 Jan. 2010 (Zambujal) — Sessao: casas identitarias
(dinamicas de grupo e de expressao corporal em tomo da ideia de identidade: quem sou eu? Reflexo e discuss&o)

4 Fev. 2010 (Zambujal) — Sess3o casas identitarias Il

(Observagao e discuss3o de obras de diferentes artistas sobre a casa como corpo e o corpo como casa — Antony Gormley, Louise
Bourgeois, Elizabeth Cayne. Se eu fosse uma casa como seria?: resposta em desenho, expressao corporal e fotografia; reflexdo e
discussdo a partir do registo de imagens e frases proferidas nas sessdes anteriores)

11 Fev. 2010 (CAM) — Sessao casas identitarias lll (preparagdo eu-casa)
(dinamicas corporais a partir do esbogo da casa identitéria da sess&o anterior. Inicio do projecto Eu-casa: preparagao dos materiais-base
em fungao do projecto individual)

17 Fev. 2010 (CAM) — Residéncia Eu-Casa

(visita & exposigdo de Jane e Louise Wilson para exploragdo do conceito de espago e visita & obra Close de Antony Gormley para
discussao e consolidaggo de alguns dos conceitos trabalhados: casa-corpo/corpo-casa. Dinamicas de express&o corporal e plastica:
corpos de emogdes, corpos comunicantes, casas que falam, casas elasticas. Construgao e conclusao do projecto tridimensional Eu-
casa)

25 Fev. 2010 (Zambujal) — Sessdo: avaliar histéria feita Il

(visionamento de uma apresentacéo de imagens recolhidas nas sessées anteriores e discussdo dos aspectos mais significativos, pontos
fortes, aspectos a melhorar e modificar, recolha de sugestées para futuro. Ponto de situagéo do projecto e implicagdes para sessdes
futuras. Discusséo e negociagao do plano de trabalho)

4 Mar. 2010 (Zambuijal) — Sessdo Zambujal Global

(viagem no Google Earth: da Gulbenkian ao Zambujal, do Zambujal ac Universo, do universo as imagens de pormenor introduzidas por
qualquer cidaddo. Discussdo: poderemos inscrever um outro Zambujal no mundo? Exercicios para aquisi¢do de nogdes de
enquadramento: perpendicularidade, paralelismo, transversalidade, eixo 6ptico paralelo ao plano.

Reflexao, discusséo. e langamento do desafio fotegrafico: cagadores visionarios — casas para intervir! Desafio a cumprir entre 5 e 18 de
Margo com orientagdo do Mario Rainha Campos. Recolha de fotos de fachadas, portas, janelas e paredes no Bairro Zambujal)

11 Mar. 2010 (Zambujal) — Sessao paredes libertadoras

(projeccgdo e leitura de imagens fotograficas: aplicagédo conceitos aprendidos, introdug3o & nogao de street art (exemplos dos artistas
Nemo e Banski,) e a outros processos de intervengao artistica em edificios ou a partir de fotografias (exemplos da intervencdo de Maria
Remédio e do trabalho da ilustradora Ana Ventura Invisiveis), exercicios plasticos de intervengéo stencil sobre uma projecgéo da
fachada do Centro Comunitario do Zambujal, local onde decorreram todas as sessdes no bairro)

25 Mar. 2010 (CAM) — Sesséo Interior/exterior: fronteiras alteraveis

(visionamento do video Ouve-me e da obra Pintura Habitada de Helena Almeida para reflex&o sobre nocdes de fronteira, transgresséo,
libertagao. Retoma dos conceitos plblico e privado — demonstragéo de coreografia feita pelos jovens para um espago publico inabitual a
partir da obra de Jesper Just vista noutra sess&o. Exercicios de expressao corporal a partir da ideia de fronteira e limite. Reflexao)

29 a 31 Mar. 2010 (CAM) — Residéncia pedagdgico-artistica

(Visionamento e discuss&o das obras de Dionisio Gonzalez e Sara e André para construgdo de um projecto de grupo intitulado moradas
colectivas; e de obras de Doris Salcedo, Helena Almeida e Ana Vieira, entre outros, para reflexao sobre a utilizagéo de elementos de
mobiliario quotidiano como forma de reflectir sobre a ideia de lugar. Definicio das palavras de ordem a inscrever nas fachadas
fotografadas a partir de dinamicas de grupo: jogo das palavras, horizonte de desejos; coro e corifeu, bairro de desejos. Trabalho corporal
e fotografico para criagdo de imagem em silhueta de cada um dos participantes a partir da palavra de ordem escolhida.

Visionamento e selecgao de imagens recolhidas no bairro e desenho do projecto de intervenc&o final. Criagdo dos moldes para stencil e
intervengao plastica nos cartazes. No uitimo dia o trabalho foi feito por postos de trabalho: projecto, técnica e aplicacéo. Cada posto foi
monitorizado pelos orientadores e cada cartaz foi realizado em equipas de trés jovens, de forma rotativa para uma melhor rentabilizagao
do tempo, esforco e reforco do espirito de equipa e entreajuda)

29 Abr. 2010 (CAM) - Sessdo avaliacdo: mapear experiéncias significativas
(visionamento de video das ultimas sessées e reflexdo: aspectos mais significativos, pontos fortes, pontos fracos, aprendizagens.
Construgao Mapa de Momentos Importantes MMI. Sugestdes para o futuro)

7 Nov. 2010 (FCG) — Apresentacao publica do projecto

DESCOBRIR

paraa Cultura
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Anexo 7 - Biografias

(intervenientes no projecto)

Rui Vieira Nery

Director do Programa Gulbenkian Educacdo para a Cultura (desde 2008), na Fundac&o Calouste
Gulbenkian. Investigador do Instituto de Etnomusicologia-Centro de Estudos de Mdusica e
Danga (INET-MD).

Nasceu em Lisboa em 1957, estudou musica na Academia de Musica de Santa Cecilia e no
Conservatodrio Nacional. Licenciado em Histéria pela Faculdade de Letras de Lisboa (1980),
Doutorado em Musicologia pela Universidade do Texas em Austin (1990), como Fulbright
Scholar e bolseiro da Fundagdo Calouste Gulbenkian.

Professor, entre 1985 e 2000, no Departamento de Ciéncias Musicais da Universidade Nova de
Lisboa e actualmente no Departamento de Musicas da Universidade de Evora, orientou um
vasto nimero de mestrados e doutoramentos em universidades portuguesas, espanholas e
francesas. Director-Adjunto do Servico de Mdusica (1992-2008) na Fundag¢do Calouste
Gulbenkian.

Como musicélogo, é autor de diversos estudos premiados sobre Histéoria da Mdusica
Portuguesa, tem um largo nimero de artigos cientificos publicados em revistas e obras
colectivas especializadas. Exerce uma actividade intensa como conferencista, nacional e
internacional, cujos temas de investigacdo incluem a problematica do maneirismo e do
barroco na musica ibérica e os processos de interpenetracdo cultural na musica portuguesa.
Tem uma intervencgdo activa regular no campo da reflexdo sobre Politicas Culturais, quer a
nivel escrito quer através da participacdo em debates e formacdo avangada neste dominio.
Como critico e colunista musical, colaborou nos semanarios Expresso e O Independente. E
colaborador regular da Antena Dois da RDP Radiodifusdo Portuguesa e autor, entre outros,
dos programas Sons Intemporais e Ressondncias e do programa Matrizes. Responsavel pela
concepcao do projecto artistico do Centro de Espectaculos do Centro Cultural de Belém, entre
1991 e 1992.

Desempenhou as fungdes de Secretdrio de Estado da Cultura no Xlll Governo Provisério, entre
2005 e 2007. Vogal da Comissdao Nacional para as Comemorac¢ées do Centendrio da Republica
e do Conselho Nacional de Cultura.

Isabel Carlos
Directora do Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian, desde Abril de 2009.

46 anos, licenciada em Filosofia e mestre em Comunicagdo Social, é critica de arte desde 1991.
Entre os cargos que desempenhou salientam-se os de Assessora da Area de Exposicbes de
Lisboa 94 — Capital Europeia da Cultura; o de co-fundadora e Subdirectora do Instituo da Arte
Contemporanea (IAC) do Ministério da Cultura (1996-2001). No ambito do IAC, entre outras
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actividades inerentes ao cargo, organizou as representacdes portuguesas na Bienal de Veneza
de 2001 e na Bienal de S3o Paulo de 1996 a 1998. Foi ainda membro do juri da Bienal de
Veneza (2003); directora Artistica da Bienal de Sydney (2004) e curadora do Pavilhdo de
Portugal na Bienal de Veneza (2005).

Susana Gomes da Silva

Coordenadora do Sector de Educacio e Animacdo Artistica do CAM/Fundacdo Calouste
Gulbenkian (Lisboa), desde Julho de 2002 sendo a responsavel pela orientacdo e programacao
educativa deste servigo.

Nasceu em 1970. Licenciada em Histdria pela Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa (1994).
Pés-Graduada em Museologia e Educagdo pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de
Barcelona (Espanha, 2000) e pela Universidade de Leicester (Inglaterra - 2004) -
Masters/Diploma in Museum Studies (especializagdo Museum Education and Communication).
Desde 2001 que desenvolve actividades profissionais na drea da educa¢do nos museus como
conferencista, autora de projectos educativos e formadora/professora convidada em
diferentes instituicdes e universidades. E professora convidada na pés-graduagdo - Museus e
Educacdo da Universidade de Evora (2006) e no Mestrado de Curadoria da Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Lisboa, no qual assegura o moddulo de Servicos Educativos.

Maria Remédio

Artista Plastica. Educadora pela Arte no Servigo de Educac¢do e Animacdo Artistica do Centro de
Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian. Educadora pela Arte na na Cinemateca
Junior Portuguesa.

Nasce em Lisboa em 1983. Licenciada em Pintura na Faculdade de Belas Artes de Lisboa
(2006).Em 2003-2004 desenvolve o projecto para a instalacdo Divisivel, com co-autoria com
Rita Roberto, no ambito do desenvolvimento de projectos artisticos enraizados no espaco
natural do rio Almansor, Projectar o] Rio, Montemor-o-Novo.
Frequentou a Accademia di Belle Arti di Brera, em Mildo, em 2004-2005.
Participou no workshop de ilustragdo infantil no Ar.Co. no final de 2005.

Realiza workshops de cinema documental para criangas em colabora¢do com a Apordoc e no
festival internacional de cinema Doclisboa.

Mario Rainha Campos
Educador pela Arte na Servigo de Educacdo e Animacdo Artistica do Centro de Arte Moderna
da Fundagdo Calouste Gulbenkian. Educador pela Arte na FNAC Departamento de

Comunicacdo e no Lycée Frangais Charle Lepierre.

Licenciado em Psicologia Educacional no Instituto Superior de Psicologia Aplicada (2002), Pds
graduacdo sobre Educacdo e Museus, na Universidade de Evora.

156



Isalina Monteiro

Coordenadora do Projecto Percursos Acompanhados, no Bairro do Zambujal, no Concelho da
Amadora. Nasceu em 1984. Licenciada em Ensino basico variante de Educacdo Visual e
Tecnoldgica, no Instituto Politécnico de Lisboa (2006). Curso profissional de Técnico de design
(2002) na E.S. 32 Ciclo das M3es D’Agua.

Margarida Vieira

Colaboradora do Servico educativo desde a sua génese. Iniciou o seu trabalho com o CAl e
sempre desenvolveu trabalho na drea da expressao dramatica, corporal ou teatro.

Participou em todas as edi¢des de parceria com o CESIS- Zambujal. Actualmente é uma das
principais responsaveis pelas actividades educativas para grupos com necessidades especiais.

Lucia Forno, Natividad Melliado e Catia Tavares estagiaram ao longo do projecto em
diferentes etapas. Sobre elas ndo foi feito um levantamento dos dados biograficos.

Participiantes do Projecto Moradas Colectivas

T., 11 anos, sexo feminino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 62 ano na escola Almeida Garret, Amadora.
Vive desde sempre no bairro do Zambujal com avd, pai e tio.

Frequenta o projecto Percursos Acompanhados diariamente, desde o 22 ano de escolaridade.
Participa nas actividades: grupo de danca, apoio de matematica, grupo de leitura, estudo a
medida e sala de informatica.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa prépria.

J., 16 anos, sexo feminino, nasceu em Portugal.

Frequenta 0 112 ano mas emigrou para Franga.

Vivia na Brandoa e veio morar no bairro do Zambujal em 2001, com mae, sobrinha, e padrasto.
Frequentou o projecto Percursos Acompanhados até 2011, imigrou para Franga.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por convite do projecto Percursos
Acompanhados para desenvolver competéncias sociais.
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D., 12 anos, sexo feminino, nasceu em Portugal.

Frequenta o 72 ano de escolaridade.

Vive desde sempre no bairro do Zambujal com mae, pai e irmao.
Frequenta o projecto Percursos Acompanhados.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa prépria.

L., 12 anos, sexo masculino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 72 ano de escolaridade.

Viveu desde sempre no bairro do Zambujal com mae e irmado, mudou-se recentemente para o
Concelho de Oeiras.

Frequentou o projecto Percursos Acompanhados até 2011.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por convite do projecto Percursos
Acompanhados para desenvolver competéncias sociais.

L., 18 anos, sexo masculino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 102 ano de escolaridade.

Vive no bairro 6 de Maio com mae, irmao, irmas e padrasto.
Frequenta o projecto Percursos Acompanhados.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa propria.

M., 13 anos, sexo masculino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 72 ano na escola Almeida Garret, Amadora.

Vivia no seminario de Alfragide, vive no bairro do Zambujal desde 2003 com tios, tias, primos,
irmao e avos.

Frequenta o projecto Percursos Acompanhados, a 22, 42 e 52 feira.
Participa nas actividades: estudo a medida, espaco ludico e pedagdgico e sala de informatica.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa propria.

M., 13 anos, sexo masculino, nasceu em Portugal.
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Frequenta o 72 ano na escola Almeida Garret, Amadora.

Vivia no semindrio de Alfragide, vive no bairro do Zambujal desde 2003 com tios, tias, primos,
irmao e avos.

Frequenta o projecto Percursos Acompanhados, a 228, 42, 52 e 62 feira.

Participa nas actividades: estudo a medida, Futebol, sala de informdtica e hora do conto
ocasionalmente.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa prépria.

W., 13 anos, sexo masculino, nasceu em Portugal.

Frequenta o 82 ano na escola Almeida Garret, Amadora.

Vivia na Brandoa, vive no bairro do Zambujal desde 2003 com mae, irm3o e irmas.
Frequenta o projecto Percursos Acompanhados, a 22, 32 e 62 feira.

Participa nas actividades: estudo a medida, socializacdo e sala de informatica.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa prépria.

S., 12 anos, sexo feminino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 72 ano na escola Almeida Garret, Amadora.

Vivia em Farinheiras, Margem Sul, vive no bairro do Zambujal desde 2006 com avds, tios,
primos e irmaos.

Frequenta o projecto Percursos Acompanhados diariamente. Participa nas actividades: grupo
de danga, futebol, grupo de leitura, estudo a medida e sala de informatica.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa prépria.

T., 13 anos, sexo feminino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 62 ano na escola Almeida Garret, Amadora.

Vivia em Farinheiras, Margem Sul, vive no bairro do Zambujal desde 2006 com avés, tios,
primos e irmaos.

Frequenta o projecto Percursos Acompanhados diariamente. Participa nas actividades: grupo
de danga, futebol, grupo de leitura, estudo a medida e sala de informatica.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por iniciativa propria.
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B., 13 anos, sexo masculino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 72 ano na escola Almeida Garret, Amadora.
Vivia em Alfornelos, vive no bairro do Zambujal desde 2002 com pai e mae.

Frequenta o projecto Percursos Acompanhados 3 vezes por semana. Participa nas actividades:
futebol e estudo a medida.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por convite do projecto Percursos
Acompanhados para desenvolver competéncias sociais.

M., 13 anos, sexo feminino, nasceu em Portugal.
Frequenta o 72 ano na escola Almeida Garret, Amadora.
Vive desde sempre no bairro do Zambujal com mae e irmao.

Frequenta o projecto Percursos Acompanhados diariamente. Participa nas actividades: grupo
de danga, futebol, grupo de leitura, estudo a medida e hora do conto.

Inscreveu-se no projecto Moradas Colectivas por convite do projecto Percursos
Acompanhados para desenvolver competéncias sociais.
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Anexo 8 — Plano de sess3o e fotografias'® de diferentes momentos das

sessoes

Sessdo dia 14 Janeiro 2010 16h30-18h00
alinhamento da sessao Habitar o corpo

O grupo chega e é encaminhado para a Sala de SE.

1)

2)

3)

Roda da Confianga (dinamizacdo feita pela Isa) 5 min.

corpo-maquina — corpo-habitac3o (dinamizagio: Mario, Margarida, Lucia e Susana)
35 min. (a Maria regista o exercicio em video)

2.1 Quebra-gelo e preparatério:

2 jovens saem da sala de oficina e os restantes sdo convidados a criar uma grande
escultura em movimento a partir da palavra habitar. A ideia é fazer uma ac¢io que
tenha a ver com a palavra habitar e criar uma espécie de maquina conjunta de habitar.
Quando a escultura estd feita di-se-lhe movimento, os 2 jovens entram e tém de
tentar adivinhar de que trata aquela escultura.

2.2 Dividir os jovens em 4 grupos (3 de 4 elementos e um de 3), cada um com um
monitor de apoio e pedir a cada grupo que represente uma parte do corpo (0s grupos
n3o podem saber que partes do corpo s3o as dos colegas): cabega (o grupo de 3),
tronco, bragos e pernas. Todos os grupos vao estar a trabalhar em simultaneo.

2.3 Pedir a cada grupo que pense em ac¢des corporais que tém a ver com essa parte
do corpo e que escolham uma delas para criarem uma maquina conjunta (cada um
deles é uma peca dessa maquina e é o conjunto que tem de dar a ideia da accio).

2.4 Montar a maquina, testar o seu movimento e depois mostrar aos colegas para que
eles tentem adivinhar: que acgao é aquela e de que parte do corpo se trata.

2.5 Construir uma maquina do corpo conjunta com todas as partes do corpo colocadas
na sua posi¢ao organica (3 cabega, 4 tronco, 2 brago direito, 2 brago esquerdo, 2 perna
direita, 2 perna esquerda). Pér a maquina em funcionamento fase a fase como se
houvesse um interruptor para cada zona (acrescentando sempre mais uma parte 3
anterior) até que o corpo esteja todo em movimento.

2.6 Debater e estabelecer comparagdes com o que fizeram no Homem de Vitrivio e no
CESIS quando desenharam o seu corpo e nele inscreveram palavras de forga.

Questdes possiveis: onde reside a forca desta maquina? O que a faz funcionar? O que
habita dentro de nds? Que diferengas sentiram entre este exercicio e o da ultima
sessdo? Viram e vivenciaram de formas diferentes? Que novas nogdes surgiram?

Publico/privado (dinamizacio Margarida e Susana) 25 min.
3.1 (din. Margarida)os jovens espalham-se pela sala e 3 voz de comando do monitor
devem comecar a representar com movimento e som uma tarefa/accio simples e
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4)

5)

6)

corriqueira que faga parte do seu dia a dia. Devem manter-se a fazer essa ac¢do e
adapta-la aos espacos que o monitor for referindo: no quarto, na sala, na rua, no patio
da escola, na avenida principal do bairro, na sala de aula, no elevador com mais gente,
na igreja, no estadio de futebol, no centro comercial.

Para todos se poderem ver podiamos ir parando algumas zonas da sala para que eles
possam observar os que permanecem em movimento. Assim toda a gente podia ir
descansando e ao mesmo tempo vendo como os colegas vdo fazendo o exercicio.
Reflexdo:

Que acgdes foram representadas? Que diferencas houve nelas consoante os espagos
em que eram praticadas? Porqué estas diferengas? Quais os espagos mais
confortaveis para cada ac¢do? Quais 0s mais incomodos? Porqué?

3.2 (din. Susana) Dividir um papel de cendrio colado na parede (sobre o espelho) em
duas partes iguais com uma linha e estabelecer que um lado corresponde a nogéo de
privado e a outra a de publico.

Distribuir post its aos jovens e pedir-lhes que escrevam acgdes que fazem em privado e
em publico e que as coloquem no painel.

Pedir para escreveram com outra cor uma ac¢do que nunca quereriam fazer em
ptblico? (colocar no painel)

Pedir para escreverem com outra cor ainda uma coisa que os incomodaria muito ver
outras pessoas fazer em piiblico? (colocar no painel)

Reflexdo:

Que acgdes foram representadas? Sdo todas exclusivamente publicas ou privadas? O
gue as diferencia? Que razées nos impedem de fazer determinadas coisas em
publico? O que mais nos incomoda? De onde vem a sensagio de vergonha? Onde
habita no corpo? Havera diferenca ente privacidade e intimidade? Onde comeca e
termina a nossa liberdade e a nossa privacidade?

Como reagiriamos se encontrassemos um homem a dangar no meio da praga
principal do nosso bairro?

Ida para exposi¢do de jesper Just

No man is an island de lesper Just {video) (dinamizag¢do Maria) 15 min

Exploracdo video: o que acontece neste video? Que reacgdes vos suscita? Que relagdo
existe entre estas pessoas? Que tipo de espaco é este? Como reagem as varias pessoas
que por ali andam? Como reagiriam vocés se vissem esta cena? Seriam capazes de
dancar para alguém num espaco publico?

Regresso a sala de oficina SE
Danga del rogle (dinamizagdo Mario) 10 min
Experimentar uma danca em que se tém de introduzir gestos nossos baseados no

exercicio do inicio da sessdo (ver esquema da danga em anexo)

Assentar ideias (dinamizagdo um dos jovens) 5 min

162



pressao dramatica

Expressao Plastica, Eu —Casa Dinamicas de grupo

U7l

4 .

Visitas ao museu

Debate e discussdo de ideias Assentar ideias
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9 — Exemplos de Trabalhos dos participantes

Anexo




