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En lisant ce compte rendu des réunions des Comités nationaux portu- 

gais et espagnol de I'ICOM, je songe que dans quelque partie du monde et en 

quelque langue que ce soit, lorsqu’un groupe de professionnels de musée se 

réunit pour exprimer des opinions, des sentiments ou des souhaits, c’est un 

service qu'il rend a l'lCOM, soit directement puisque ces professionnels ont 

choisi d’étre membres de notre Organisation, soit indirectement parce que, 

bien qu’il ne s’agisse pas de membres, la profession est fagonnée par de 

nouvelles pressions sociales, professionnelles et éducatives. 

Se réunir pour échanger des idées, déterminer et transmettre les beso- 

ins de la profession est une nécessité constante: cela garantit que «le poul est 

pris réguliérement» et que l’on étudie et prend les mesures nécessaires dans 

lintérét, non seulement de la profession muséale, mais aussi du public en 

général et des générations futures qui jouiront de ce que nous avons découvert 

et préservé aujourd'hui. 

Patrick Cardon 

Secrétaire Général de l'ICOM 

Paris, 19 avril 1989  





APRESENTACAO 

Todas as reunides de Museus, de ambito internacional sao sempre 
proficuas; nelas se colhem ensinamentos, se trocam experiéncias, se forta- 
lecem amizades. O «Conselho Internacional dos Museus» (I.C.O.M.) instituido 
em 1946, considera-as com prioridade no estreitamento de relagdes entre os 
profissionais, promovendo anualmente reunides dos «Conselho Consultivo» 
(representantes de todas as Direccdes Nacionais), trienualmente 

«Conferéncias Gerais» de todos os membros (cerca de 7.000 em 1987), 
incentivando reunides das Comissées especializadas e, mais recentemente, 
estimulando Encontros entre Comiss6es Nacionais. 

As Comunicagées que se seguem, apresentadas ao | Encontro das 

Comiss6ées Nacionais Portuguesa e Espanhola, sao um exemplo bem positivo 
desse contacto além-fronteiras. 

Conservadores, Directores, Técnicos dos diversos aspectos 
museograficos e pedagdgicos de Museus dos dois Paj/ses, decidiram 
aventurar-se a dar o primeiro passo. 

Quer em Portugal, quer em Espanha diversas reunides de Comissdes 
internacionais ou filiadas do 1.C.O.M. se tinham ja realizado. Em Lisboa, 
tiveram lugar as reunides das Comiss6ées Internacionais do Traje (Museu 

Nacional do Traje, 1978), de Artes Decorativas (Museu Calouste Gulbenkian, 

1978) dos Museus de Transportes — |.A.T.M. (Museu dos C.T.T. e Museu 
Nacional dos Coches, 1979), da Educagaéo e Accao Cultural — C.E.C.A. 

(Sesimbra, 1979), do Movimento Internacional para uma nova museologia (2.° 
Atelier internacional, Lisboa, 1985). 

Em Espanha efectuaram-se as reunides das Comiss6es Internacionais 
da Educagao e Accao Cultural — C.E.C.A. (Barcelona, 1985), de Ciéncias e 
Técnicas — CIMUSET (Barcelona, 1985), Movimento Internacional para uma 
nova museologia MINOM (4.° Atelier internacional, Zaragoza, 1987), de 
Documentagao — CIDOC (Barcelona, 1988). 

O nosso objectivo neste | Encontro dos dois paises peninsulares cum- 

priu-se inteiramente; nele participaram 147 membros tendo a oportunidade 
durante trés dias de comunicar e discutir as matérias que agora se publicam 
e de conviver informalmente. 

Um permanente prescrutar das expressées artisticas, cientifica e 

técnica, um claro discernimento na absorgao de novas tecnologias, um 
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    abundante espirito criativo, gerador de cultura, foram atributos que sobres- 
sairam de todo o contexto do | Encontro. 

Abriram-se perspectivas inter-disciplinares, esclareceram-se duvidas, 
sobretudo desburocratizaram-se relagdes. 

Arquitectura e instalagé6es museoldgicas, Investigagao e formagao de 
pessoal, conservagao e restauro, accao cultural (exposigées, educagao), 
foram os temas escolhidos. Apraz-me verificar que nado sé dos melhores 
especialistas nestas matérias para eles deram 0 seu concurso,como também 

participou activamente a nova geragao, bemvinda especialmente nestes 
sectores em que muito do saber adquirido, por ter grande carga visual se 
transmite oralmente, com maior vantagem. 

Surgiram varios projectos, com futuro desenvolvimento especifico de 
responsabilidade alheia as Comiss6es Nacionais. 

Estas terao sim, a incumbéncia de realizar proximos Encontros com a 
frequéncia bienal alternando o local num e noutro Pais. 

Os agradecimentos devidos as entidades oficiais e privadas que nos 
apoiaram tém expressao nesta recolha de textos que me permito dedicar-Ihes. 

Maria Natalia Correia Guedes 
(Presidente da Direcgao da Comissao 

Nacional Portuguesa)



RECENTES INTERVENGOES MUSEOLOGICAS 
E NOVAS PERSPECTIVAS 

OBJECTIVOS DO ENCONTRO 

— Proporcionar o conhecimento mutuo dos membros das referidas Coréstes 
— Divulgar as recentes intervengdes museoldgicas dos dois Paises; 
— Programar accoes de interesse comum, tendo em vista a actualizagao da 

profissao e uma maior apréximagao dos Museus junto do publico. 

PROGRAMA 

As sess6es do Encontro nos dias 24 e 25 realizam-se no Castelo de Vila 

Vigosa cedido pela fundagao da Casa de Braganga. 

DIA 24 

09.30 — Sess4o inaugural do | Encontro, com a presenga de entidades ofi- 
ciais, Dr. Jodo Manuel Bairrao Oleiro, Vice-Presidente do Instituto 

Portugués do Patrimonio Cultural, Dr.2 Paloma Acufia Fernandez, 
Directora dos Museus Estatales do Ministério da Cultura. 

«Breve panoramica dos Museus Espanhdis» pela Dr.? Pilar Ro-mero 
de Tejada, Presidente da Direcgao da Comissao Nacional de Es- 
panha. 

«Breve panoramica dos Museus Portugueses» pela Dr.? Maria 

Natalia Correia Guedes — Presidente da Direcgao da Comissao 
Nacional Portuguesa. 

10.00/13.00 — Sessao de Trabalho — Arquitectura e instalagOes museo- 
ldgicas. 

Relatores: Dr.2 Paloma Acuna Fernandez. (Directora dos «Museus 
Estatales, Ministerio da Cultura») e Dr.? Eulalia Janer (Chefe do 
Servico de «Museos del Departamento de Cultura de la Generalidad 

de Catalufa»). 

Arq.2 José Sommer Ribeiro (Director do Centro de Arte Moderna da 
Fundacao Calouste Gulbenkian — Lisboa) e Eng.° Luis Elias Casa- 
novas (Inspector Superior do Instituto Portugués do Patrimdnio 
Cultural). 

Moderadores: Dr.2 M.2 Angeles Mezquiriz Irujo. (Directora do 

«Museo de Navarra»).  



    

   
Pintor Rafael Salinas Calado (Conservador do Museu Nacional de 
Arte Antiga — Lisboa). 
Comunicacées. 

13.00 — Almoco, oferecido pela Fundagao da Casa de Braganga, no Castelo 
de Vila Vicosa, de homenagem aos membros das Comiss6es 
Nacionais Portuguesa e Espanhola do ICOM, com a presenga do 
Senhor Governador Civil de Evora, de um representante de S. E. 0 
Senhor Arcebispo de Evora,de membros da Junta da Fundacdo da 
Casa de Braganca e do Conselheiro Cultural da Embaixada de 
Espanha. 

14.30 — Inauguragdo da «Exposicao Bibliografica» (Conjunto das mais re- 
centes publicacgdes, oferecidas por Museus de Portugal e Espanha 
e que se destinam a serem integradas nas bibliotecas das duas 

Comiss6ées Nacionais). 

15.00/18.30 — Sessdo de trabalho — Investigagao e Formagao do Pessoal. 

Relatores: D. Francisco Farifia Bustos (Director do «Museo Provin- 

cial de Orense») e Dr.2 Marta Montmany (Chefe do Servico de 
Museos del Ayuntamiento» de Barcelona). 
Prof. Doutor Fernando Braganca Gil (Presidente da Comissao Insta- 
ladora do Museu da Ciéncia da Universidade de Lisboa) e Dr.? Maria 
Manuela Marques da Mota (Conservadora do Museu Calouste Gul- 
benkian e Presidente da Associagaéo Portuguesa de Museologia). 
Moderadores: Dr.? Dolores Llopart (Directora do «Museo de Artes, 
Industrias y Tradiciones Populares» de Barcelona). 
Dr. Victor Pavao dos Santos (Director do Museu Nacional do Teatro 
— Lisboa). 

Comunicagées. 

20.30 — Jantar de homenagem aos membros das Comissées Nacionais Por- 
tuguesa e Espanhola do ICOM, oferecido pela «Sociedade Luso- 
Belga de Marmores» na Pousada da Rainha Santa Isabel, em Estre- 

moz. 

22.30 — Exibigao do rancho da Casa do Povo de Cano, Alto Alentejo. 

DIA 25 

09.30/13.00 — Sessao de trabalho — Conservacao e Restauro. 

Relatores: Dr.2 Maria Sanz. (Coordenadora dos «Programas de 
Conservacién de la Direccidn de los Museos Estatales» — Ministerio 
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da Cultura) e Dr. José Maria Xarrié (Chefe do «Servicio de 
Restauracioén de Bienes Muebles, Departamento del Patrimdnio de 
la Generalidad de Catalufia). 
Dr.? Adilia Alarcao (Directora do Museu Monografico de Conimbriga) 
e Pintora Fernanda Viana (Directora do Instituto de Restauro José de 
Figueiredo — Lisboa). 
Moderadores: D. Juan Antonio Aguirre (Conservador do «Museo 
Espafiol del Arte Contemporanea» — Madrid). 
Dr.? Maria José Sampaio (Directora do Museu Nacional Machado de 
Castro, de Coimbra). 
Comunicacées. 

13.00 — Almogo no Castelo de Vila Vicosa. 

14.30/18.30 — Sessao de trabalho — Acgao Cultural (Exposigd6es — Educa- 
¢ao). 

Relatores: Dr.? Eloisa Garcia de Wattenberg (Directora do «Museo 
Nacional de Escultura, Valladolid») e Dr.? Irene Peypoch (Chefe dos 
Servicios educativos de Museos, Diputacién de Barcelona»). 
Dr.? Simoneta Luz Afonso (Directora do Palacio Nacional de Queluz 
e Pintora Madalena Cabral (Responsavel pelo Servico Educativo do 
Museu Nacional de Arte Antiga — Lisboa). 

Moderadores: D. Antonio Solano Ruiz (Conservador do «Museo del 
Prado» — Madrid). 

Dr.? Catarina Maia e Castro, (Conservadora do Museu Nacional 
Soares dos Reis — Porto). 
Comunicagées. 

18.30 — Conclusées. Encerramento do Encontro. «Porto de honra» oferecido 

pela Camara Municipal de Vila Vicosa, no Castelo. 

DIA 26 

09.00/12.30 — Visitas a Vila Vigosa: igreja de Nossa Senhora da Conceicao, 
Panteon dos Duques de Braganga, Pago Ducal, Exposigao de Car- 

ruagens dos séculos XVIII e XIX (anexo do Museo Nacional dos 
Coches), acompanhadas respectivamente pelo Rev.2 Prior José 
Maria Dias e pelo Dr. José Teixeira (Director do Paco Ducal). 

13.30 — Almogo no «Monte» Quinta de S. Pedro (a 5 km de Evora) por 
amavel deferéncia do seu proprietario, Dr. Antonio Pestana de 
Vasconselos, Director do Museu de Evora. 
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    15.00 — Visita a Evora acompanhada pelo Director do Museu de Evora e pelo 

Director do Museu do Convento de Jesus (Setubal). 

16.30 — Visita a Catedral e ao Tesouro acompanhada pelo Rev. Conego 

Mendeiros. 

17.30 — Visita ao Museu de Evora e a exposicao «lconografia Mariana do 

Alto Alentejo». 

18.30 — Actuacdo do «Grupo Coral de Evora». 

Porto de honra oferecido pela Camara Municipal de Evora. 

COMUNICACOES 

Cada sessdo de trabalho decorrendo como «mesa redonda sectorial» 

consistira na apresentacao inicial do tema por Relatores (Museologos ou 

outros especialistas, membros do ICOM, responsaveis por recentes 

intervengdes museoldgicas), seguindo-se-lhes comunicagoes dos participan- 

tes, previamente inscritos e debate final. 

O texto da Comunicacao (cuja leitura nao podera exceder quinze mi- 

nutos incluindo projeccdes) devera ser entregue dactilografado ao Secreta- 

riado do Encontro até 30 de Abril. Na eventualidade do volume do numero de 

comunicac6es ultrapassar o tempo disponivel, as Direcg6es das Comiss6es 

Nacionais reservam-se 0 direito de atribuir prioridade as comunicagoes en- 

tregues até 30 de Abril respeitantes a tematica proposta. 

Todas as comunicagées serao, no entanto, posteriormente publicadas 

nas Actas do Encontro. 

Serdo projectados durante o Encontro filmes sobre a organizagao do 

Centro de Arte Moderna (Fundacao Calouste Gulbenkian), Museu Nacional do 

Teatro, Museu de Etnologia e XVII Exposigao do Conselho da Europa (Lisboa) 

assim como «Video-Cassetes» sobre colecgdes de Espanha. 

ENTIDADES PATROCINADORAS 

Espanha: 

— Direccién General de Bellas Artes y Archivos. Direccién de los 

Museos Estatales. Ministerio de Cultura; 

— Departamento de Cultura. Generalidad de Catalufia; 

— Consejeria de Cultura. Generalidad de Valéncia; 

— Consejeria de Cultura. Comunidad de Madrid; 
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— Diputaci6n Foral de Alava; 
— Diputacién Foral de Guipuzcoa; 
— Ayuntamiento de Barcelona; 
— Patronato Municipal de San Telmo, Castillo de Santa Cruz de la Mota 

y del Monte de Urgull. San Sebastian; 
— Museo Arqueolégico, Etnografico e Historico Vasco. — Bilbao. 

Portugal: 

— Secretaria de Estado da Cultura; 
— Gabinete de Relacdes Culturais Internacionais; 

— Instituto Portugués do Patrimdénio Cultural; 
— Camara Municipal de Vila Vicosa; 
— Camara Municipal de Evora; 
— Fundagao da Casa de Braganga; 
— Fundagao Calouste de Gulbenkian; 
— Solubema — Sociedade Luso-Belga de Marmores. 

COMISSAO ORGANIZADORA 

Direcg¢do da Comissdo Nacional Portuguesa: 

1 Maria Natalia Correia Guedes — Presidente 

Directora do Museu Nacional dos Coches 

1300 Lisboa 

2 Maria Leonor d’Orey — Secretaria 
Conservadora do Museu Nacional de Arte Antiga 

Rua das Janelas Verdes — 1200 Lisboa 

3 Maria da Gloria Firmino — Tesoureira 

Directora Jubilada do Museu dos CTT 

Estrada de Benfica, 751-A, 3.2 E — Lisboa 

4 Ana Maria Machado Brandao — Vogal 

Conservadora do Museu Nacional de Arte Antiga 
Rua das Janelas Verdes. — 1200 Lisboa 

Junta Directiva da Comissdo Nacional Espanhola: 

5 Pilar Romero de Tejada — Presidente 

Directora do Museo Nacional de Etnologia 

Alfonso XII, 68 — 28014 MADRID 
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15 

Antonio Solano Ruiz — Secretario Geral 

Conservador del Museo del Prado 

P.° del Prado s/n — 28014 MADRID 

Miguel Beltran LLoris — Vocal 
Director del Museo de Zaragoza 

Plaza de los Sitios, 6 — 50001 ZARAGOZA 

Marta Campo Diaz — Vocal 
Gabinete Numismatico de Catalufia 

Palacio de la Virreina 

Rambla de las Flores, 99 — 08002 BARCELONA 

M.? Paz Soler Ferrer — Vocal 

Directora del Museo Nacional de Ceramica y las Artes Suntuarias 
Poeta Querol, 2 — 46002 VALENCIA 

Camila Gonzalez Gou — Vocal 

Museo de Historia de la Ciudad 

Carrer del Veguer — Pza. del Rey s/n — 08002 BARCELONA 

M.? Dolores Llopart y Puigpelat — Vocal 
Directora del Museo d’Arts, Industries i Traditions Populars 

Pueblo Espafiol — Parque de Montjuich — 08004 BARCELONA 

M.? Angeles Mezquiriz Irujo — Vocal 
Directora del Museo de Navarra 

Santo Domingo s/n — 31001 PAMPLONA 

Ana M.? Verde Casanova — Vocal 
Museo Nacional de Etnologia 
Afonso XII, 68 — 28014 MADRID 

PARTICIPANTES 
Portugal: 

AFONSO, Simoneta Luz 

Vice-Presidente da Assembleia-Geral da Comissao Nacional Portu- 
guesa do ICOM 
Directora do Palacio Nacional de Queluz 

Largo do Palacio — QUELUZ 

ALARCAO, Adilia 
Directora do Museu Monografico de Conimbriga 
CONDEIXA-A-NOVA 
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16 
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18 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

29 

26 

ALMEIDA, Isabel Cruz 

Conservadora do Mosteiro dos Jerénimos/Torre de Belém 

Praga do Império — 1400 LISBOA 

ALMEIDA, Maria Teresa Cruz 

Museu Calouste Gulbenkian 

Avenida de Berna,45 — 1093 LISBOA 

AMADO, Carlos 

Professor na Escola Superior de Belas Artes de Lisboa 
Avenida da India, 168 — 1400 LISBOA 

BAPTISTA, M.? do Céu 

Centro de Arte Moderna - Fundacao Calouste Gulbenkian 
Rua Dr. Nicolau Bettencourt — 1093 LISBOA 

BIRG, M.? Manuela Braga 

Directora do Panteao Nacional 

Campo de Santa Clara — 1100 LISBOA 

BORGES, Dulce Antunes 

Directora do Museu da Guarda 

Rua General Alves Rogadas — 6300 GUARDA 

CABRAL, Madalena 

Responsavel pelo Servigo Educativo do Museo Nacional de Arte Antiga 
Rua das Janelas Verdes — 1200 LISBOA 

CALADO, Rafael Salinas 

Conservador do Museu Nacional de Arte Antiga 
Rua das Janelas Verdes — 1200 LISBOA 

CAMPOS, M.? Cristina Azevedo 

Monitora do Museu Nacional de Soares dos Reis 

Rua D. Manuel Il — 4000 PORTO 

CANELHAS, M.? da Graca 
Faculdade de Ciéncias de Lisboa 

Edificio C2, 5.° Piso, Campo Grande — 1700 LISBOA 

CARDOSO, M.? Fernanda Lopes 
Museu Nacional da Ciéncia e da Técnica 

Rua dos Coutinhos, 23 — 3000 COIMBRA 
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36 

37 

    

    

        

    

  

    

  

   

            

    

    

            

    

  

    

     

CARNEIRO, José Manuel Martins 

Director do Palacio Nacional da Pena 

2710 SINTRA 

CARVALHO, Anténio Galopim 

Faculdade de Ciéncias de Lisboa 

Rua da Escola Politécnica, 58 — 1294 LISBOA CODEX 

CARVALHO, Carlos Mateus 

Museu dos Correios e Telecomunicacées 
Largo da Trindade, 16 — 1200 LISBOA 

CARVALHO, José Maria Cruz 

«Designer de Museus» 
Calcada do Mirante, 40, 1.° Dt.* — 1300 LISBOA 

CASANOVAS, Luis Elias 
Inspector Superior do Instituto Portugués do Patrimonio Cultural 
Palacio da Cidadela — 2750 CASCAIS 

CASTRO, Catarina Maia 

Conservadora do Museu Nacional de Soares dos Reis 

Rua D. Manuel Il — 4000 PORTO 

COELHO, Joaquim Anténio de Almeida 

Director do Pago dos Duques : 
Paco dos Duques — 4800 GUIMARAES 

CORREIA, Alberto 

Director do Museu Grao Vasco 

Museu de Grao Vasco — 3500 VISEU 

CORREIA, Ana Maria Brito 
Camara Municipal de Lisboa 
Rua Alberto Oliveira — 1700 LISBOA 

CORREIA, Isabel Maria 
Museu Nacional do Traje 
Largo Julio Castilho — 1600 LISBOA 

COUTO, Matilde Tomaz do 

Conservadora do Museu José Malhoa 

2500 CALDAS DA RAINHA 
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38 

39 

40 

41 

42 

43 

44 

45 

46 

47 

48 

CRAVEIRO, M.? de Lourdes 

Museu Nacional de Machado de Castro 

Largo Dr. José Rodrigues — 3000 COIMBRA 

FALCAO, José Anténio 

Director do Departamento do Patrimdnio Histdérico e Artistico de Beja 
Largo Almeida Garret, 10 — 7540 SANTIAGO DO CACEM 

FARIA, Margarida Lima 
Museu de Etnologia 
Avenida Ilha da Madeira — 1400 LISBOA 

FERNANDES, Lidia M.2 

Museu dos Correios e Telecomunicacées 
Avenida Casal Ribeiro, 28, 2.2 — 1096 LISBOA 

FERNANDES, Nuno Silva 

Chefe de Divisao do Instituto Portugués do Patrimdnio Cultural 
Palacio da Ajuda — 1300 LISBOA 

FIGUEIREDO, M.? Mafalda Pinho 

Museu Nacional da Ciéncia e da Técnica 

Rua dos Coutinhos, 23 — 3000 COIMBRA 

FLORENTINO, M.? Rachel 

Conservadora do Museu da Cidade 

Campo Grande, 243 — 1700 LISBOA 

FLORIDO, Abel 
Director do Museu de Lamego 
Largo de Camées — 5100 LAMEGO 

FORJAZ,Jorge Pamplona 

Director do Museu de Angra do Heroismo 
Ladeira de S. Francisco — 9700 ANGRA DO HEROISMO 

GAMA, Luis Filipe Marques da 
Director do Palacio Nacional de Mafra 

Palacio Nacional de Mafra — 2640 MAFRA 

GAMEIRO, José Manuel da Silva 
Museu Municipal de Portimao : 
Camara Municipal de Portimao — 8500 PORTIMAO 
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50 

St 

52 

53 

54 

55 

56 

57 

58 

5g 

GARCIA, M.2 Madalena Ataide 
Conservadora do Museu Nacional do Traje 
Largo Julio Castilho — 1600 LISBOA 

GIL, Fernando de Bragang¢a, Prof. Cat. Presidente da Com. Instaladora 

Museu da Ciéncia da Universidade de Lisboa 

Rua da Escola Politécnica, 58 — 1294 LISBOA 

GOMES, M.? José 

Conservadora no Museu dos Correios e Telecomunicacées 
Avenida Casal Ribeiro, 28, 2.2 — 1294 LISBOA 

GUIMARAES, Alberto da Silva 
Museu dos Correios e Telecomunicacées 
Avenida Casal Ribeiro, 28, 2.2 — 1096 LISBOA 

GUIMARAES, M.? de Lourdes de Castro 
Conservadora do Museu dos Correios e Telecomunicacgées 
Avenida Casal Ribeiro, 28, 2.2 — 1096 LISBOA 

LEITE, Antonio Ricardo Pinto 

Fundacao Ricardo Espirito Santo Silva 
Largo das Portas do Sol, 2 — 1100 LISBOA 

LIMA, Augusto Mesquitela, Prof. Cat. 

Universidade Nova de Lisboa 

Avenida de Berna — 1000 LISBOA 

LOPES, César Lino 
Museu e Laboratorio Mineralégico e Geoldgico (F. C. L.) 
Rua da Escola Politécnica, 58 — 1294 LISBOA 

LOPES, Manuel José Ferreira 
Museu Municipal de Etnografia e Historia da Povoa de Varzim 
Rua Visconde de Azevedo — 4490 POVOA DO VARZIM 

LOPES, Paula Ferreira 

Museu dos Correios e Telecomunicagées 
Avenida Casal Ribeiro, 28, 2.° — LISBOA 

LOUREIRO, Nicole Ballu 

Directora do Museu de Ceramica 

Quinta Vde. de Sacavém — 2500 CALDAS DA RAINHA 
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60 

61 

62 

63 

64 

65 

66 

67 

68 

69 

70 

MARQUES, Luis 
Associagao dos Municipes do Distrito de Setubal : 
Avenida Dr. Manuel Arriaga, 6, 2.° Esq. — 2900 SETUBAL 

MARTINS, Décio Ruivo 
Departamento de Fisica da Universidade de Coimbra 
Universidade de Coimbra — 3000 COIMBRA 

MATIAS, M.? Margarida Marques 
Directora da Casa Museu Dr. Anastacio Gongalves 
Avenida 5 de Outubro, 6 — 1000 LISBOA 

MECO, José 

Museu da Cidade 

Campo Grande, 245 — 1700 LISBOA 

MILHEIRAO, Victor Manuel Calisto 
Museu Calouste Gulbenkian 

Avenida de Roma, 45 — 1093 LISBOA 

MOITA, Irisalva 

Directora do Museu da Cidade 

Campo Grande, 245 — 1700 LISBOA 

MOTA, M.2 Manuela 

Conservadora do Museu Calouste Gulbenkian 

Avenida de Berna, 45 — 1093 LISBOA 

NABAIS, Antdénio José 
Instituto Portugués do Patrimonio Cultural 
Palacio Nacional da Ajuda — 1300 LISBOA 

PEREIRA, Esmeralda Dias 
Conservadora do Museu do Banco de Portugal 
Avenida da Republica, 57, 1.2 — 1100 LISBOA 

PEREIRA, Fernando Antonio Baptista 
Director do Museu do Convento de Jesus 

2900 SETUBAL 

PESSOA, Miguel Fonte 

Conservador do Museu Monografico de Conimbriga 
CONDEIXA-A-VELHA — 3150 
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72 

73 

74 

15 

76 

Ve 

78 

19 

80 

81 

PEREIRA, Maria José Moniz 
Conservadora do Centro de Arte Moderna da Fundacao Calouste Gul- 
benkian 

Rua Dr. Nicolau de Bettencourt — 1093 LISBOA 

PEREIRA, Maria Luisa Silva 
Conservadora do Museu Nacional de Arte Contemporanea 
Rua Serpa Pinto, 6 — 1200 LISBOA 

PESTANA, Manuel Inacio 
Director da Biblioteca do Pago Ducal de Vila Vicosa 
Paco Ducal — 7160 VILA VICOSA 

PINTO, M.? Helena Mendes 
Conservadora do Museu Nacional de Arte Antiga 
Rua das Janelas Verdes — 1200 LISBOA 

QUEIROS, M.? José Marinho 
Museu de Alberto Sampaio 

4800 GUIMARAES 

RIBEIRO, Agostinho Jorge Paiva 

Museu de Lamego 

Largo de Camées — 5100 LAMEGO 

RIBEIRO, José Sommer, Director do Centro de Arte Moderna 

Fundacao Calouste Gulbenkian 

Rua Dr. Nicolau Bettencourt — 1093 LISBOA 

RIBEIRO, Maria Queiroz 

Museu Calouste Gulbenkian 

Avenida de Berna, 45 — 1093 LISBOA 

SAMPAIO, M.? José 

Directora do Museu Nacional de Machado de Castro 

Largo Dr. José Rodrigues — 3000 COIMBRA 

SANTOS, M.2 Alcina Afonso dos 

Directora do Museu do Abade de Bacal 

Rua Abilio Beca, 27 — 5300 BRAGANGA 

SANTOS, Vitor Pavao dos 

Director do Museu Nacional do Teatro 

Estrada do Lumiar, 10-12 — 1600 LISBOA 
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82 SILVA, Teresa Parra da 
Conservadora no Museu da Assembleia da Republica 
Largo de S. Bento — 1200 LISBOA 

83 SOUSA, M.? José Rego de 

Conservadora do Museu dos Condes de Castro Guimaraes 

Rua Conde Ferreira, 159 — 2750 CASCAIS 

84 VARELA, M.? Amélia 

Museu do Banco de Portugal 
Avenida da Republica, 57, 1.° — 1000 LISBOA 

85 VASCONCELOS, Antonio Pestana 

Director do Museu de Evora 
Largo do Conde de Vila Flor — 7000 EVORA 

86 VEIGA, Luis Alte da 

Director do Museu Nacional da Ciéncia e da Técnica 

Rua dos Coutinhos, 23 — 3000 COIMBRA 

87 VIANA, M.? Fernanda 

Directora do Instituto José de Figueiredo 
Rua das Janelas Verdes — 1200 LISBOA 

88 VIANA, M.2 Teresa 

Conservadora no Museu Nacional de Soares dos Reis 

Rua D. Manuel Il — 4000 PORTO 

89 VICENTE, Alda M.? Varela 
Museu dos Correios e Telecomunicacgées 

Avenida Casal Ribeiro, 28, 2.2 — 1096 LISBOA CODEX 

Espanha: 

90 ACUNA FERNANDEZ, Paloma 

Directora de los Museos Estatales 

Ministerio de Cultura 

Plaza del Rey, 4 — 28071 MADRID 

91 AGUIRRE ITURRALDE, Cristina 

Gobierno Vasco 

Plaza de la Sala, 2 — SAN SEBASTIAN 
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ALCALDE | GURT, Gabriel 

Museo de la Garratxa 

C/ Hospici — 17800 OLOT — GIRONA 

ALONSO FERNANDEZ, Luis 

Facultad de Bellas Artes 

Universidad Complutense — 28040 MADRID 

ALVAREZ MARTINEZ, José Maria 

Director del Museo Nacional de Arte Romano 

MERIDA 

ALVAREZ TORO, Julio 

Director del Museo Nacional Ferroviario 

P.2 de las Delicias, 61 — 28045 MADRID 

AMO Y DE LA HERA, Mariano del 

Director del Museo Arqueoldgico Provincial 
Plaza del Cordon, 1 — 34001 PALENCIA 

ANTONIO SAENZ, Carmen de 
Instituto de Conservacioén y Restauraci6n de Obras de Arte 
C/ Greco 4 — 28011 MADRID 

ARRIAGA MADARIAGA, Ana 

Conservadora del Museo Simon Bolivar 

Ayuntamiento de Marquina — Bolivar (VIZCAYA) 

AZCUE BREA, Leticia 

Direccién de los Museos Estatales 

Ministerio de Cultura 

Plaza del Rey, 4 — 28071 MADRID 

BARANDIARAN FORCADA, Karmele 
Diputacién Foral de Guipuzcoa 
Plaza de Guipuzcoa s/n — 20004 SAN SEBASTIAN 

BARANDIARAN MUGICA, Araniza 
Museo San Telmo 
Plaza Ignacio Zuloaga s/n — 20003 SAN SEBASTIAN 

BAZTAN, Carlos 

Direcciédn de los Museéos Estatales 

Ministerio de Cultura 

Plaza del Rey, 4 — 28071 MADRID 
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BORRAJO NANIN, Arsenio 

Santo Domingo del Call, 9 — 08002 BARCELONA 

CASTILLEJO ALONSO, Daniel 

Museo de Bellas Artes de Alava 

San Francisco, 8 — 01 007 VITORIA 

CASTILLO IGLESIAS, Belén 

Conservadora del Museo de Burgos 
C/ Calera, 25 — 09002 BURGOS 

COLL CONESA, Jaime 
Conservador del Museo Nal. de Ceramica y Artes Suntuarias 
Poeta Querol, 2 — 46002 VALENCIA 

DIAZ BALERDI, Ignacio 
Museo de Bellas Artes de Alava 

San Francisco, 8 — 01007 VITORIA 

DIAZ OJEDA, M.? Angeles 
Conservadora del Museo Nacional de Etnologia 

Alfonso XII, 68 — 28014 MADRID 

DOMINGUEZ ADAME ROMERO, M.2 Teresa 

Av. Reina Victoria, 15 — 28003 MADRID 

DOMINGUEZ DIEZ, Rosalia 

Direccién General del Patrimonio Cultural 

Comunidad de Madrid 

P.2 de las Castellana, 101 — 28046 MADRID 

ESPINOS DIAZ, Adela 

Museo de Bellas Artes de San Pio V 

San Pio V, 9 — 46010 VALENCIA 

FERNANDEZ, Lourdes 
Ayuntamiento de Tolosa 
Carlos |, 11, 7.2 C — 20011 SAN SEBASTIAN 

FERNANDEZ-BOLANOS BORREGO, M.? Paz 
Instituto de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales 

Greco, 4 — 28011 MADRID 

23  



   

  

115 

116 

ATZ 

118 

119 

120 

121 

tae 

123 

124 

    

FERNANDEZ GONZALEZ,Jorge Juan 
Servicios de Museos y Arqueologia 
Junta de Castilla-Leén 
Nicolas Salmerén, 3 — 47004 VALLADOLID 

GARCIA GALLEGO, Angela 

Conservadora del Museo Casa Natal de Cervantes 

Imagen, 2 — ALCALA DE HENARES (Madrid) 

GARCIA ROZAS, Rosario 

Directora del Museo de Zamora 

Av. de Requejo, 4 — 49003 ZAMORA 

GARCIA SASTRE, Andrea 

Museo de Arte de Catalufha 

Palau Nacional — Parc de Monjuitch — BARCELONA 

GARCIA WATTENBERG, Eloisa 

Directora del Museo Nacional de Escultura 

Cadenas de San Gregorio, 1 — 47011 VALLADOLID 

GARRELL LLUCH, Carmen 

Ldépez de Hoyos, 323 — 28043 MADRID 

GIMENEZ ORTUNO, LLanos 
Museo Albacete 

Parque de Abelardo Sanchez s/n — ALBACETE 

GONZALEZ FERNANDEZ, M.? Clara 

Museo de Bellas Artes de Asturias 

Palacio Velarde 

Santa, 1 — 33003 OVIEDO 

HIDALGO BRINQUIS, M.? del Carmen 
Instituto de Conservacio6n y Restauracién de Obras de Arte 
Greco, 4 — 28011 MADRID 

JIMENEZ OCHOA, M2 Teresa 
Museo Arqueoldgico, Etnografico e Histérico 
Maria Mufioz s/n — 48005 BILBAO 

JOVE MELERO, Ana 
Museo d’Arts, Industries i Traditions Populars 
Pueblo Espafiol — Parc de Montjuich — 08004 BARCELONA 
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KURTZ, Guillermo 

Museo Arqueoldégico Provincial 
Plazoleta del Reloj s/n — 06002 BADAJOZ 

LAS HERAS, José Antonio 

Direccién de los Museos Estatales 

Ministerio de Cultura 

Plaza del Rey, 4 — 28071 MADRID 

LAVADO PARADINAS, Pedro José 
Museo Arqueoldégico Nacional 
Serrano, 13 — 28001 MADRID 

LIZANA, Encarnacion 

Museo Nacional Ferroviario 

p.2 de las Delicias, 61 — 28045 MADRID 

MACHIN ORTUESTE, Mari Fran 

Museo de Bellas Artes de Alava 

San Francisco, 8 — 01007 VITORIA 

MANTILLA DE LOS RIOS, M.? Socorro 

Instituto de Conservacion y Restauracién de Obras de Arte 
Greco, 4 — 28011 MADRID 

MARTINEZ DIEZ, Beatriz Leonor 

Instituto de Conservacién y Restauracién de Obras de Arte 
Greco, 4 — 28011 MADRID 

MENDEZ MANZANO, Agustin 

Alberto Alcocer, 40 — 28016 MADRID 

MONTMANY, Marta 

Jefe del Servicio de Museos 

Ayuntamiento de Barcelona 
Palacio de la Virreina — 08002 BARCELONA 

MORESO PUNTER, Mercedes 

Sant Server, 3 — 08002 BARCELONA 

MUJICA GONI, Amaia 
Museo Arqueoldgico, Etnografico e Histdérico Vasco 
Maria Mufioz s/n — 48005 BILBAO 
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NAVASCUES BENLLOCH, Pilar 

Direcciédn de los Museos Estatales 

Ministerio de Cultura 

Plaza del Rey, 4 — 28071 MADRID 

NOGALES BASARRATE, Trinidad 

Museo Nacional de Arte Romano 

MERIDA 

PEYPOCH, Irene 

Diputaci6n de Barcelona 
Montalegre, 7 — 08001 BARCELONA 

ROVIRA LLORENS, Salvador 
Museo de América 
Av. de los Reyes Catolicos s/n — 28040 MADRID 

RUEDA | TORRES, Josep Manuel. 
Museo Etnoldgic del Montseny 
Major, 6 — 17401 ARBUCIES 

SAENZ ALIAGA, Ana M.2 

Museo de Bellas Artes San Pio V 

San Pio V, 9 — 46010 VALENCIA 

SANCHEZ LUQUE, Estrella 
Instituto de Conservacién y Restauraci6n de Bienes Culturales 
Greco, 4 — 28011 MADRID 

SANTOS MORO, Francisco de 

Conservador del Museo de Altamira 

Santillana del Mar — 39330 CANTABRIA 

SAENZ NAJERA, Maria 

Direccién de los Museos Estatales 

Ministerio de Cultura 

Plaza del Rey, 4 — 28071 MADRID 

SETIEN LABOA, Mayi 

Museo de San Telmo 

Duque de Mandas, 3-7.2 A — 20012 SAN SEBASTIAN 

WATTENBERG GARCIA, Eloisa 
Directora del Museo Arqueoldgico Provincial 
Plaza de Fabio Nelli, sin — 47003 VALLADOLID 
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147 ZULUETA MENTXAKA, Maria José 
Museo San Telmo 
Plaza Ignacio Zuloaga s/n — 20003 SAN SEBASTIAN 

SECRETARIADO 

Dr.? Maria Ana da Camara Bobone 

Museu Nacional dos Coches — 1300 LISBOA 

APOIO GRAFICO 

Armindo Goncalves Tarouca 

José Monteiro 

José Parreira Colacgo 
Joao Bilro 

Joao Rio 

Museo Nacional dos Coches — 1300 LISBOA 

Reportagem fotografica do | Encontro 
Vila Vigosa 

Estudio Electrénico, Largo D. Joao IV, 8 — VILA VICOSA 

Evora 

Victor Milheirao, Museu Calouste Gulbenkian 

Av. de Berna, 45 — 1093 LISBOA CODEX 
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IC OM ENCONTRO DAS COMISSOES NACIONAIS 

PORTUGUESA E ESPANHOLA 

            

{i — Sessdo inaugural do | Encontro no Castelo de Vila Vigosa, estando a Mesa constituida pela 
Dr.2 Paloma Acuna Fernandez, Dr. Joao Manuel Bairrao Oleiro, Dr.? Pilar Romero de 

Tejada e Dr.? Maria Natalia Correia Guedes. 

  an 

2 a 7 — Sessdo inaugural. Aspectos da assisténcia. 
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BREVE PANORAMA DE LOS MUSEOS ESPANOLES 

Pilar Romero de Tejada 
Presidente da Direcgao da 
Comissao Nacional Espanhola do ICOM 

No es hasta finales del siglo XVIil cuando en Espafia se creara el primer 
museéo con muchas de las funciones que hoy dia tienen estas instrociones, 

éste sera el Real Gabinete de Historia Natural fundado por le rey Carlos Ill en 
1776, aunque tenemos noticias de colecciones formadas en siglos anteriores, 
principalmente en el Renacimiento, siendo asimismo en esta época cuando 
comienzan a formarse las colecciones reales. Pero es en el siglo XIX el 

momento de creacién de los principales museos espafioles. 

Ahora bien, en este Breve panorama de los Museos espafioles voy a 
referirme exclusivamente al momento actual y principalmente a la legislacién 
que sobre ellos se ha promulgado en los ultimos anos. 

Actualmente repartidos por todo el territorio del Estado espanol existen 
alrededor de 1.000 instituciones museisticas, ya que ademas de los museos, 
incluimos asimismo a jardines botanicos, parques zooldgicos, acuarios, 
reservas naturales y planetarios, siguiendo las recomendaciones del Comité 
Internacional de Museos (I. C. O. M.) que considera también que este tipo de 

instituciones tienen un caracter museistico, En esta cifra aproximada de 1.000 

museos Se incluye toda la amplia gama de tematicas que pueden manifestar- 

se a través de la recopilacién y conservacion de objetos y elementos que 
constituyen el patrimonio histdrico-artistico y cientifico. Sin embargo, la mayor 

concentracién de éstos se encuentra en Madrid y Barcelona. En Madrid se 
hallan casi todos los museo nacionales mas un amplio numero de otro 
caracter, y en Barcelona tenemos museos de la categoria de él de Arte de 
Catalufia, el de Picasso, o la Fundacién Miré. 

Tradicionalmente la titularidad de los museos espafioles se ha repartido 

entre diferentes instituciones puUblicas y privadas: Administracién central, 
Diputaciones, Ayuntamientos, Iglesia, Ordenes religiosas, Universidades, 
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Reales Academias, Funda- 
ciones, Patrimonio Nacional que es el Patrimonio de la Corona, y otra serie de 
instituciones como son Bancos y Cajas de Ahorros, como asimismo de par- 
ticulares. 
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Dependian de la Administracién central, y cuando hablo de ella me estoy 

refiriendo al Ministerio de Cultura, los museo nacionales — a excepcidn del 
Museo Nacional de Ciencias Naturales y el Ferroviario —, y los museos 
provinciales, que algunos de ellos tenfan compartida su titularidad con Dipu- 
taciones o Ayuntamientos. Los Museo Nacionales estan dedicados gener- 
almente a una rama especifica del conocimiento, asi el Museo del Prado alas 
Bellas Artes, el Arqueoldgico a la Arqueologia, él del Pueblo Espafol al 
patrimonio etnografico espanol, él de Etnologia al patrimonio etnografico de 
diversos pueblos del mundo, etc. Los Museos provinciales tienen un caracter 
mixto, ya que en principio responden a una misma estructura compuesta por 
tres secciones dedicadas a las Bellas Artes, la Arqueologia y la Etnologia 
respectivamente. 

Ahora bien, a partir de establecerse en Espafia el Estado de las 

Autonomias, y que la Administracion central fuera transfiriendo competencias 

a los distintos gobiernos autondmicos, una de las primera competencias que 
se transfirieron fueron todas aquellas relacionadas con los temas de cultura, 
y con ellos los museos. Por esta razon, se traspaso a los diferentes gobiernos 
su gestién y administracion, lo que se llev6 a cabo por medio de diversos 
convenios. Sin embargo, el Estado se reservo la faculdad de realizar las obras 

de infraestructura en los museos, como asimismo se reservé la titularidad del 
edificio y la del patrimonio que custodian estas instituciones. 

En el afo 1985 fue promulgada la Ley del Patrimonio Historico Espanol, 
en la que en el Capitulo II, dedicado a los Archivos, Bibliotecas y Museos, y 
en los diferentes articulos referidos a éstos Uultimos se dice que la 
Administracién del Estado promovera la comunicacién y coordinacién de 
todos los museos de titularidad estatal. También podra recabar la informacién 
que considere necesaria, como asimismo inspeccionar su funcionamiento y 

tomar las medidas encaminadas el mejor cumplimiento de sus fines. Todo ello 
se realizara siempre en colaboracién con las Comunidades Auténomas. 

Para desarrollar la Lay anteriormente citada se publicd en 1987 un Real 

Decreto del Ministerio de Cultura, por el que se aprueba el Reglamento de 
museos de titularidad estatal. Dicho Reglamento pretende dotar a los museos 
de unos instrumentos basicos para asegurar el tratamiento administrativo y 
técnico-cientifico adecuado para la conservacion del patrimonio que custo- 
dian, lo que se realizara con independencia de cual sea la administracién que 

gestione el museo. 
En el Reglamento se establecen las areas basicas de un museo, es 

decir: conservacion e investigacién, difusidn y administracién, y se dan las 
normas para un adecuado funcionamento de éstas. 

En el Real Decreto anteriormente citado se establece también el Sis- 
tema Espafiol de Museos, que estara integrado: 

1.— Por los museos de titularidad estatal adstritos al Ministerio de Cul- 

tura. 
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2.— Por los Museos Nacionales no dependientes de dicho Ministerio. 

3.— Por los Museos que tengan especial relevancia dada la importancia 
de sus colecciones y que se incorporen a este Sistema mediante 
convenio con el Ministerio de Cultura, previo informe de la corres- 

pondiente Comunidad Autonoma. 

4.—Asimismo forman parte de dicho Sistema el Instituto de 
Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales y la Direccién 
de los Museos Estatales, como asimismo los servicios técnicos y 

docentes relacionados con los museos que Se incorporen a este 

Sistema. 

El Sistema Espafiol de Museos se constituye con el fin de promover la 

cooperaci6n entre todas las instituciones museisticas que formen parte de él, 

en sus diferentes areas, como son: la documentacién, investigacion, 

conservacién y restauracién de sus fondos, asi como también promover 

programas en el campo de la difusién cultural y del perfeccionamiento del 

personal. 
Ahora bien, aunque el Reglamento de Museos y el Sistema Espafol de 

Museos se han establecido como un intento de coordinar el trabajo de las 

principales instituciones museisticas espafolas, no podemos dejar de men- 
cionar que pueden entrar en conflicto con las Comunidades Autonomas, ya 
que éstas tienen también la potestad de legislar sobre los Museos y el 
patrimonio que custodian. 

Para terminar este Breve panorama de los Museos espafoles, ya que 

los aspectos mas puntuales se van a presentar en las diferentes ponencias y 

comunicaciones, no quiero dejar de mencionar tampoco el creciente interés 

existente en nuestro pais en la creacion de nuevos museos, principalmente en 

pequefios municipios, en los que existe un deseo de recuperar y conservar su 

propio patrimonio cultural como una forma de afianzar la propia identidad. 

Y eneste creciente interés en la creacién de museos en Espafia, al igual 

que en Portugal, estan teniendo una gran importancia las corrientes 

museograficas relacionadas con la Nueva Museologia, con el surgimiento de 
ecomuseos, museos comunitarios 0 museos integrados. Esto se esta llevando 

a cabo principalmente en el Pais Vasco y Catalufia. Ello significa el inicio de 
una nueva orientacién de los museos, que de este modo se transforman en 
instituciones en las que participan cada vez mas las comunidades en las que 

se encuentran insertas. 
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BREVE PANORAMICA DOS MUSEUS PORTUGUESES 

Maria Natalia Correia Guedes 
Presidente da Direccao da 
Comissao Portuguesa do ICOM 

O gosto de colecionar, antigo de oito séculos como a nacionalidade, é 

mencionado com frequéncia na documentagao medieval portuguesa; en- 

tesouradas alfaias eclesidsticas, dotes principescos ou achados fortuitos de 

povoacées antecedentes, assim se iniciam em Portugal futuros embrides 

museolégicos, ja assumidos como tal em plena Renascenga, embora 

acessiveis apenas a uma pequena elite. 

O contacto com o novo Mundo, na sequéncia da expansao maritima, 

abriria caminho para as primeiras recolhas de objectos etnograficos sempre 

descritos com caracter de exotismo. 

Enquanto a nobreza viajava pela Europa culta, constituindo os seus 

«Gabinetes de curiosidades» e «observatorios cientificos», os salbes do Pago 

Real serao modelo para as primeiras «Galerias». 

A itinerancia dos reis — trés, quatro vezes por ano — implicava ver- 

dadeiras exposicées temporarias, viajando juntamente com a comitiva, qua- 

dros, tapecarias, pratas, «trastes» de valor. 

Renovadas as mentalidades no decorrer do século XIX, no campo 

especifico da museologia, surgem — gragas ao impulso régio, em que des- 

taco a figura de D. Fernando Saxe Coburgo, e as trés Academias de Belas 

Artes, de Historia e das Ciéncias — os grandes Museus Reais enriquecidos 

de valiosos espdlios dos Conventos extintos em 1834 — chamados em breve 

a colaborar nas «Exposigdes Universais» no final do século. 

Palacios e conventos sao reutilizados para exposicao de objectos de 

arte, preenchendo por vezes quazi totalmente paredes e vitrines numa fobia 

de vazio bem caracteristica da época. 

E sobretudo nas décadas de 50-60 que se assiste a um rapido evoluir, 

com a aplicacdo de novos métodos cientificos de conservagao e restauro. 

S4o projectados propositadamente para Museus edificios diversos — 

nas Caldas da Rainha, no Caramulo, em Famalicao — com o empenhamento 

de personalidades locais, congregando notaveis doagées e ofertas de enti- 

dades privadas. 
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Na década sequente a construgao do Museu Calouste Gulbenkian e do 
Museu de Etnologia, em Lisboa seria exemplar. 

Nos anos 70 assistimos a um desenvolvimento museoldgico em Portu- 
gal, paralelo a idéntico fendmeno europeu, iniludivelmente fruto do entusi- 
asmo dos movimentos associativos de defesa do patriménio cultural. 

Organizam-se dezenas de pequenos Museus locais, reformulam-se 
Museus do Estado, atribuem-se consideraveis verbas e plena responsabili- 
dade directa a uma geracao nova e criativa de Conservadores que se lanca 
em empreendimentos pioneiros nado so nas areas museolégicas mas 
pedagdgicas. Deste modo nascem os Museus Nacionais do Traje e do Teatro 
(premiados pelo Conselho da Europa) se langam em experiéncias regionais 
os Museus de Soares dos Reis, de Guimaraes, de Braganca, se realizam 
exposigoes itinerantes, cientificamente elaboradas (premiada igualmente pelo 
Conselho da Europa a exposicao «Siglas poveiras», organizada pelo Museu 
da Pévoa do Varzim). 

A «XVII Exposigao do Conselho da Europa» viria proporcionar em 1980 
a renovagao do Museu Nacional do Azulejo e do Museu Nacional de Arte 
Antiga, este o principal Museu do Pais e que, constituiu durante décadas, 
modelo para grande parte dos Museus contemporaneos. 

Numa perspectiva global sao de assinalar os anos de 1981 a84em que 
pela primeira vez se elaborou um plano museolégico nacional, atribuindo-se 
responsabilidades regionais a «Museus coordenadores», se reestruturou o 
Curso de Conservador (a nivel de post-licenciatura) e se instituiu o Curso de 
Técnicos de conservacao e restauro. 

Os «quadros de pessoal» dos Museus dependentes do IPPC, foram 
actualizados, possibilitando o reconhecimento de categorias até entdo exer- 
cidas mas nao oficializadas — guarda de Museu, monitor do Servico Educa- 
tivo, tecnicos de museografia, de conservacao e restauro. 

Os contactos entre o organismo da Secretaria de Estado da Cultura 
coordenador de grande parte dos Museus do Estado — 0 Instituto Portugués 
do Patrimonio Cultural — com outras entidades de quem dependem os 
restantes Museus (autarquias, Igreja, Fundagdes, etc.) intensificaram-se 
numa preocupagao de apoio técnico eficiente e actualizado. 

Encontros com os Directores dos Museos e com o clero foram pro- 
movidos por todo o Pais para divulgagao de nogées basicas de conservacao 
€ seguranga, enquanto se estimulou a adesao dos profissionais aos respec- 
tivos organismos internacionais da especialidade ICOM, ICROMOS, ICROM. 

Iniciou-se em 1982 0 inventario sistematico das coleccées, adoptando 
as novas técnicas de computorizagao, promovendo a elaboracao de uma 
terminologia especializada; programou-se a recuperacao e reutilizagao de 
edificios de interesse historico que do Ministério das Financas em 1982 
transitaram em bloco para o IPPC. 

Uma especial abertura para novos conceitos museoldgicos, sobretudo 
«eco-Museus», teve acolhimento pela Secretaria de Estado do Ambiente. 

a4.



Segundo o levantamento efectuado em 1981 a que adicionamos os 

Museus mais recentes de que temos conhecimento, existe um total de 161 

Museus (Museu na verdadeira acessdo do termo, definida pelo ICOM) de- 

pendentes respectivamente: 37 da Secretaria de Estado da Cultura, através 

do IPPC, 20 do Ministério da Educag4o, 16 de outras entidades estatais 

(Ministério da Administragao Interna, da Industria, dos Transportes e da 

Satide) 62 das Autarquias locais, 7 das Regiées aut6nomas dos Agores e 

Madeira e 19 de entidades privadas. 

Todos os Museus dependentes do IPPC possuem quadro de pessoal e 

orgamento proprio, inscrito no Orgamento de Estado, dispondo apenas de 

autonomia administrativa; o produto das receitas obtido atravez da venda de 

entradas e publicacdes é entregue na totalidade ao IPPC que o administra, 

podendo, se tal for considerado oportuno, reverter até 25% das respectivas 

receitas para beneficio desse Museu. 

Esta em linhas gerais a panoramica dos Museus portugueses. 

Devo mencionar como elemento aglutinador dos profissionais de muse- 

ologia a importancia da accao desenvolvida pela APOM (Associacao Portu- 

guesa de Museologia) promotora de Conferéncias Gerais, publicacgdes diver- 

sas, de actividades do maior mérito pedagégico, que tém vindo a incentivar 

com prioridade a aproximagao Museu-Escola. 

Com esta Associacao nacional colabora estreitamente a Comissao 

Nacional do ICOM. O presente Encontro que propusemos em Novembro de 

1986 a Senhora Presidente da Comissdo Nacional Espanhola do ICOM Dr.* 

Pilar Romero de Tejada e que tao bom acolhimento e colaboragao teve da sua 

parte, propde-se dar a conhecer a actividade museoldgica dos dois paises 

numa perspectiva de enriquecimento mutuo além-fronteiras. 

Espanha escolhida em primeiro lugar, para de vos colhermos a vossa 

experiéncia; nagao tao proxima da nossa e de quem em matéria de profissio- 

nalismo sempre beneficiamos. 

Casualmente lemos num Decreto de 22 de Setembro de 1604 assinado 

por D. Filipe I, acerca do restauro do Pago Real de Salvaterra de Magos (perto 

de Lisboa) «que nao se pudesse dar de empreitada a obra sendo a oficial 

mecanico de profissao pelos muitos inconvenientes que ha de se darem obras 

a pessoas sem preparagao»... 

Seria o prenuncio peninsular do «Cédigo de deontologia profissional» 

publicado em 1987 pelo ICOM. 

Preparamos uma «Bibliografia Portuguesa de Museologia» pela pri- 

meira vez distribuida, reunimos catalogos, roteiros, publicagdes diversas 

recentes, para vos apresentar e finalizado o Encontro oferecer o conjunto a 

Comissao Nacional Espanhola. 

A presenga de 147 profissionais de Museus espanhois e portugueses 

em Vila Vigosa nesta «Semana Internacional dos Museus», sera um marco, 

nado duvidamos, no nosso caminhar profissional; 0 acordo cultural assinado 
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   pelos dois Paises abre perspectivas para realizar as propostas de intercAmbio 
que por certo irao surgir. 

Por este motivo muito me congratulo com a presenga do Sr. Ministro- 
Conselheiro Cultural da Embaixada de Espanha em Lisboa. 

A Direcgao dos Museus Estatais cuja Directora Dr.2 Paloma Acufa 
Fernandez desde a 1.? hora se inscreveu, os nossos agradecimentos pelas 
facilidades concedidas que possibilitaram a participacao de muitos membros 
espanhois; de igual modo merece referéncia o patrocinio da Secretaria de 
Estado da Cultura e a compreensao do Sr. Presidente do Instituto Portugués 
do Patrimdénio Cultural autorizando a participagao de grande numero de 
Conservadores e Directores. 

Ao Sr. Presidente da Fundagao da Casa de Braganca Dr. Joao Amaral 
Cabral uma mengao especial pela cedéncia do Castelo e apoio total a inicia- 
tiva. A todos os patrocinadores 0 nosso «bem hajam»! 

Para 0 pessoal do Museu Nacional dos Coches, do Paco Ducal de Vila 
Vigosa, para as Senhoras Dr.? Leonor d’Orey, Gléria Firmino e Ana Machado 
Brandao, respectivamente Secretaria, Tesoureira e Vogal da Direccao da C. 
N.// ICOM que trabalharam sem pretensao de honrarias mas a quem ficamos 

a dever toda a infra-estrutura deste Encontro, pego que me acompanhem 
numa salva de palmas. 
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ARQUITECTURA E INSTALAGOES MUSEOLOGICAS 

José Sommer Ribeiro 

Director do Centro de Arte Moderna 

da Fundagao Calouste Gulbenkian (Lisboa) 

Os Museus so passaram a ter as fungdes que hoje Ihes sao cometidas 

nos finais do século XVIII gragas ao triunfo dos ideais enciclopedistas, mas, 

no entanto, € a Revolugado Francesa que vem transformar radicalmente os 
Museus quando as colecgées reais sao confiscadas e se criam os verdadeiros 
Museus que, de inicio, sao albergados em palacios que se adaptam para tal 

fim. 

O exemplo francés espalha-se por toda a Europa, Napole4o esta ligado 
a criagao de novos Museus como o Rijksmuseum de Amsterdam e o Prado 

de Madrid. 

Também sao muitos os monarcas interessados na construcdo dos 

museus como, por exemplo, Luis da Baviera e 0 Czar Nicolau |. 

A esmagadora maioria dos edificios construidos sao neo-classicos e tal 
moda ira persistir por largo periodo chegando mesmo quase a meados do 

nosso século. 

Um exemplo é a National Gallery de Washington fundada em 1937 e 
que abriu ao publico em 41. 

Tais edificios, de grande sumptuosidade — a que chamarei a época dos 

Templos — possuem grandes galerias iluminadas zenitalmente, escadarias e 

colunatas e ai sao apenas apresentados nomes ja consagrados. 
Os primeiros museus em que houve a preocupacao de criar espacos 

adequados a apresentacao de obras devem-se principalmente a trés arquitec- 

tos, Berlage, em 1935, quando projecta o Museu de Haia, Van der Steur com 
o Museu Boymans de Roterdao, 1936, e o belo museu Krdller Miller, em 
Otterlo, projectado por Van Velde, em 1938. 

Nestes trés casos, para além dos espacos adequados ja mencionados, 
estudou-se 0 controlo das entradas de luz e fazem-se os primeiros arranjos 
museograficos que procuram apresentar as obras de arte com a valorizacao 

que Ihe advem de uma depuracao de elementos de suporte considerados 

supérfuos. 
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Inicia-se assim uma nova era em que a seleccdo e apresentagao das 

obras de arte é revestida de grande austeridade e com uma grande 

preocupacgao pedagégica. Equipam-se os museus com laboratérios, centros 

de documentacao e salas de conferéncias. Sao os chamados museus clinicos 

que irdo persistir até finais dos anos 60 mas a que 0 publico reage mal. 

A primeira tentativa de rompimento com esta frieza de apresentagao 

deve-se aos arquitectos italianos, dos quais destacaremos Franco Albini e 

Scarpa. 
Mas, as grandes modificagées ficam-se principalmente a dever ao 

Museu de Arte Moderna de Nova Yorque, que € 0 primeiro a adquirir obras de 

todas as tendéncias de arte contemporanea, fotografia, e a realizar e organ- 

izar exposicgdes temporarias e itinerantes, conferéncias, palestras, etc... 

A sua actividade permanente servira de exemplo ao mundo inteiro e 

assim surge um novo periodo para a vida dos museus. Criam-se condig6es 

para que 0 visitante nao esteja limitado a ver as coleccdes mas sim a poder 

assistir a espectaculos, tomar uma refeigao, ler na biblioteca, adquirir livros e 

reproducées e, até mesmo, uma T-Shirt. 

Um belo exemplo vem da Dinamarca, do Museu Louisiana, cuja primeira 

fase data de 57. Implantado num belo parque a cerca de 40 Km de Copenha- 

gue e projectado pelos arquitectos Jordem Bo e Vilhelm Wohlert resulta de um 

programa longamente discutido entre os arquitectos e o proprietario. 

Poderdo perguntar-me porqué citar este pequeno museu situado numa 

pequena cidade, quando, nessa mesma década, foram construidos 0 Museu 

Guggenheim, de Frank Lloyd Wright ou o Museu de Arte Ocidental de Téquio 

projectado por Le Corbusier,. 

Porque no caso do Museu de Louisiana os arquitectos preferiram aceitar 

modestamente a sua tarefa e nado se serviram das obras de arte para criar 

apenas um belo edificio como sao os dois casos atras apontados. 

Mais recentemente, ou seja em 1977, é inaugurado o Centro Georges 

Pompidou que vem preencher uma lacuna ha muito sentida em Paris. 

Esse imenso complexo, de autoria de Piano e Rogers, os vencedores 

de um concurso internacional, é acolhido por duas correntes radicalmente 

opostas, uma francamente céptica, outra extremamente entusiasta. 

O facto 6 que ao longo desta década passou a ser um ponto obrigatorio 

para quem visite Paris. Sem duvida é um complexo dificilimo de administrar 

e de manter. A arquitectura também af nao foi modesta. Nao procurou val- 

orizar as obras a expor mas sim a ela propria. Como exemplo, citemos a 

tubagem que ficou a vista em todo 0 edificio e que de tal forma o pertubava 

que o Museu Nacional de Arte Moderna acabou por ser remodelado to- 

talmente. Este arranjo, que se ficou a dever a Gae Aulenti, afigura-se-me 

muito adequado para as obras agora ali expostas. 

Outro museu inagurado ha dois anos foi o de Orsay. A transformagao 

de uma gare para um museu foi um tremendo desafio para os arquitectos que 
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ganharam o concurso baseado num excelente programa museografico de 

Michel Laclotte, e, posteriormente, para Gae Aulenti, responsavel pela ar- 
quitectura de interiores, que conseguiram resolver de uma maneira notavel. 

De uma rapida visita que fiz a este Museu apenas mereceu reparo a 
maneira como sao apresentados os impressionistas e especialmente a sala 
Gaugin. 

Os Museus citados: MOMA, Centro Pompidou, Louisiana e Gare 
d’Orsay sdo realmente exemplos do que 6 um museu de hoje, em que se 
consegue aliar a cultura e o lazer. Considero que se atingiu a meta desejada. 

kkk 

O «Museu Templo» — intimidava; 0 «museu-clinico» — afastava, e o 
«museu a que chamarei convivio» — atrai. 

ake 

O convite que me foi dirigido para este Encontro de Vila Vigosa permite- 
me dar um testemunho da intervencdo que tive na Fundacgao Calouste Gul- 
benkian, quando da construgao do Museu Calouste Gulbenkian e do Centro 
de Arte Moderna, inaugurados respectivamente em 1969 e em 1983, que sem 

duvida tém importancia na vida cultural portuguesa. 
O primeiro, o Museu Calouste Gulbenkian, destinado a colecgao do 

Fundador, e 0 segundo, o Centro de Arte Moderna, destinado ao acervo de 

um nucleo importante de pintura portuguesa e inglesa, enriquecido posteri- 
ormente com obras de Gorky e Vieira da Silva/Arpad Szenes. 

Instituida em 1956, a Fundagao Calouste Gulbenkian procurou ime- 
diatamente adquirir um terreno para instalar a sua Sede. E o chamado Parque 
de Santa Gertrudes, cuja localizagao é hoje bem central e préxima da Cidade 
Universitaria. Tem uma area de 6,5 hectares. A partir de entao comegaram os 

estudos do programa do que deveria ser 0 Museu Gulbenkian. 

Esse programa muito deve a Maria José Mendonga com quem trabalhei 

desde o inicio. 
Nao foi facil estabelec6-lo porque as obras se encontravam dispersas, 

umas na Residéncia de Paris onde viveu Calouste Gulbenkian e que é hoje 

o Centro Cultural Portugués, e outras na National Gallery, em Washington. 

Fizeram-se numerosos estudos e até maquettes para ver areas a 

atribuir, pés direitos, etc..., que viriam a figurar no programa fornecido aos 
arquitectos concorrentes. Também foi importante a apresentagao de uma 

parte da coleccao no Palacio do Marqués de Pombal, em Oeiras, Palacio esse 

que a Fundacdo havia adquirido para albergar a colecgao vinda do 

estrangeiro. Ai esteve patente desde 1965 até principios de 1969. Essa 

apresentacdo serviu também para ensaios de painéis e vitrines. Para que 0 

Museu resultasse o melhor possivel dois arquitectos fizeram uma viagem 
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pelos principais museus de Franga, Italia, Holanda, Inglaterra e Alemanha. 
Criou-se um corpo de consultores nacionais e estrangeiros. 

Do grupo estrangeiro fizeram parte: Georges Henri Riviere, a data 
Presidente do ICOM, Sir Leslie Martin, professor de arquitectura em Cam- 
bridge e Franco Albini, professor de arquitectura em Mildo e o Arqt.° William 
Allen. Para quest6es de seguranca foi chamado André Noblecourt que a data 
Se ocupava da seguranga dos Museus de Franca. 

Concluido 0 programa, abriu-se concurso de ante-projectos entre trés 
grupos de arquitectos portugueses tendo vindo a ser escolhido, por unanimi- 
dade, 0 projecto de Pedro Cid, Alberto Pessoa e Ruy Athouguia. No décorrer 
dos trabalhos concluiu-se, de acordo com estes arquitectos, que seria de 
grande vantagem criar-se uma equipa de conservadores, engenheiros de 
iluminagao, arquitectos e «designers» para se ocupar exclusivamente dos 
estudos de museografia e museologia. 

Tal equipa funcionou perfeitamente se bem que, certamente, tenha 
havido cedéncias de parte a parte. 

Foi assim estabelecida a criagao de dois circuitos independentes, um 
para a arte oriental e outra para a ocidental. 

O Museu tem uma forma rectangular com 90x60 metros e possui dois 
patios interiores que servem simultaneamente para iluminar parte das Gal- 
erias e garantir a citada independéncia de acessos através de uma sala de 
repouso. 

Os problemas de iluminagao foram estudados exaustivamente e penso 
que foi o primeiro Museu a ter em atencdo o estudo de Gary Thomson. 
Nenhum dos niveis preconizados por Thomson foi ultrapassado. Houve sim o 
cuidado, onde os niveis sao muito baixos, como é 0 caso dos tecidos, 
manuscritos e desenhos, de criar um percurso em que a luz vai diminuindo 
gradualmente de modo a que o visitante quando chega as vitrines onde estdo 
expostos esses frageis exemplares nao se aperceba da fraca iluminacao — 
50 luxes — que todavia Ihe permite observar integralmente as pecas ex- 

postas. 

Os materiais de acabamento escolhidos para cada um dos sectores 
revelam o cuidado com que se pretendem ambientar as proprias pegas. 
Assim, e por exemplo, no sector do Oriente Islamico, que ocupa uma grande 
nave, as paredes sao revestidas a granito e os pavimentos sao de pedra. Os 
painéis que servem de suporte aos azulejos sao rebocados e pintados de 
branco. Na secgao de arte ocidental utilizou-se para o pavimento a alcatifa e 
no sector onde se apresenta 0 mobilidrio francés foram colocados estrados de 
«parquet». As paredes sao na generalidade revestidas ou a madeira de 
carvalho ou tecido. 

Apenas, para a Sala Lallique, hoje em remodelacado, houve uma 
preocupagao de criar vitrines que pela sua forma sugerissem os movimentos 
da arte nova mas nunca criando um «pastiche». 
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As Galerias desenvolvem-se num so piso sendo o lado norte/poente 
rés-do-chao e 0 lado sul/nascente 1.° andar. Aproveitando este desnivel foram 
colocados em franco contacto com o jardim o Restaurante e a Biblioteca e 

ainda as instalacdes para Conservadores e pessoal técnico. Nesse mesmo 

piso existe uma Sala de Exposig6es Temporarias. No subsolo foram locali- 
zadas as reservas, casas-fortes, laboratdrio fotografico e depositos de livros. 

O Museu foi inaugurado em Outubro de 1969 e penso que ainda se 
mantém muito actual. 

azar 

O segundo Museu que a Fundagao construiu foi o Centro de Arte 
Moderna. Desde ha muito que se fazia sentir em Portugal a falta de um museu 
de arte moderna. Desde 1958, a Fundagao tinha vindo a adquirir obras de arte 
portuguesa e, a partir dos anos 60, o ramo Britanico desta Fundagao também 

procedeu a aquisigoes de mais de duzentas obras. 
De posse de um acervo importante nao se justificava a sua permanéncia 

em depésito privando-se 0 publico de o poder admirar. 
Em 1979, o Presidente do Conselho de Administragao da Fundagao 

Calouste Gulbenkian encarregou-me de estudar a possibilidade de construir 

no fundo do Parque um Museu de Arte Moderna. 
Ensaiados os primeiros estudos de implantagao e apds reunides com 

Georges Henri Riviére, Jacques Lassaigne e Leslie Martin foi apresentado ao 
Conselho de Administragao, em 1979, um programa do que deveria ser a 

futura construgao que se pretendia fosse o mais discreta possivel e que se 

integrasse bem no Parque. Tal programa mereceu aprovagao e foi anunciada 

publicamente a sua construgao nesse ano. 
A localizacao de tal projecto levantou acesa polémica pois os ecologis- 

tas manifestaram-se contra qualquer nova construgao no Parque. 

Os artistas, os criticos e grande parte do publico apoiou deliberada- 

mente a iniciativa. 
Longos artigos, entrevistas e debates na imprensa, radio e televisao 

precederam a decisao do Municipio de Lisboa que prontamente aprovou o 

projecto quando lhe foi apresentado. 

Porém, em face da polémica levantada, a Fundagao julgou conveniente 
ouvir novamente a opiniao de Sir Leslie Martin. De posse de todos os elemen- 
tos, desloquei-me a Cambridge e ao fim de duas semanas trazia para Lisboa 
uma série de estudos que deram origem ao projecto definitivo que foi elabo- 
rado por Sir Leslie Martin com a colaboragao dos Arqt.* Ivor Richards, Nunes 
de Oliveira e minha. 

O edificio, que se desenvolve em trés pisos, numa area total de 
13.800m®, esta implantado no topo sul do Parque e a sua entrada principal é 
pela Rua Dr. Nicolau Bettencourt, existindo outra entrada que da acesso 
directo ao Parque. Ambas ligam ao atrio principal que articula os dois corpos 

do edificio: o Museu e o Centro. 
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Nesse mesmo Atrio fica localizada a recepcao, venda de multiplos, 

publicag6es, gravuras e diapositivos, 0 acesso ao restaurante «self-service», 
que, tem ligagao com um terraco descoberto. 

Museu 

Antecedendo as Galerias do Museu localiza-se um vasto espaco onde 
apenas estado expostas as obras de Amadeo de Souza-Cardoso, que é sem 
duvida o pioneiro do modernismo portugués, bem como dos seus com- 
panheiros Viana, Robert e Sonia Delaunay que estiveram em Portugal cerca 
de um ano e meio, quando da 1.? Guerra Mundial, e que tanta importancia 
tiveram na evolugao da arte portuguesa dessa época. 

As Galerias sao compostas por 3 espacos bem definidos: a grande nave 
destinada a arte portuguesa depois de 60 e até aos nossos dias. No piso 
inferior localiza-se a pintura e a escultura portuguesa apresentada didac- 
ticamente e que mostra a evolugao entre 1911 e 1960. No piso superior esta 
localizada a pintura e a escultura estrangeira cujos nucleos principais s4o a 
colecgao inglesa dos anos 60, a pintura arménia tendo como principal figura 
Arshile Gorky e outro nucleo constituido por obras de Arpad Szenes e Vieira 
da Silva. 

Nas restantes areas estao instalados os Servicos administrativos e as 
reservas, sendo estas de capital importancia num Museu em constante 
evolugao, pelo que foram consideradas trés zonas bem distintas: 

— reservas visitaveis, equipadas con 78 painéis de rede, deslizantes, 
com 18m? cada, 0 que permite uma enorme superficie de ar- 
mazenamento; 

— reservas nao visitaveis, de pintura, escultura e objectos; 

— armazéns de materiais de exposicgao, equipamento eléctrico e 
embalagens. 

O Departamento de Documentagéo e Pesquisa reune toda a 
documentagao de arte portuguesa desde 0 principio do século até aos nossos 
dias, bem como uma documentacao de arte internacional e um sistema de 
informagao que ilustra, documenta e conserva as principais manifestacdes de 
arte de caracter efémero, como sao as «performances», as «instalacdes» e 
«intervengdes». 

A Sala de Exposig6es Temporarias, cuja actividade tem sido intensa, 
tem trabalhado algumas vezes em colaboragao com o Servigo de Animacao, 
Criagao Artistica e Educagao pela Arte (ACARTE). 

O ACARTE 6 um Servico totalmente independente embora se encontre 
instalado no edificio do Centro de Arte Moderna. 
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Promove regularmente actividades culturais nos dominios de teatro, 
musica, danga, mimica, cinema, poesia, conferéncias e debates. 

Dadas as intensas actividades que do Centro quer do ACARTE as Salas 
que eram inicialmente destinadas a Ateliers Experimentais tém sido ocupados 

temporariamente por estes Servicos para outras actividades, como sejam a 

organizacdo de exposigdes e espectaculos. 

Centro Artistico Infantil 

Localizado numa clareira entre o Museu Calouste Gulbenkian e o 

Centro de Arte Moderna, foi construido um pequeno pavilhao de educagao 

artistica infantil para criangas entre os 4 e os 10 anos e é responsavel pelo seu 

funcionamento o Servigo ACARTE. 
A referida construgdo compée-se essencialmente de uma sala poli- 

valente que abre directamente sobre um patio. 
Tal sala, que pode ser compartimentada, destina-se a oficinas de pin- 

tura, de desenho e de modelacao, podendo ainda ser utilizada para aulas de 

movimento e drama. 
Em zona anexa, existe uma «kitchenette», zona de vestiarios e 

sanitarios, e uma sala para o pessoal. 
Na cave existe uma ampla arrecadacao para materiais. 

Acaminho dos cinco anos de funcionamento verificamos que apesar de 

um programa bastante elaborado temos que reconhecer que a grande nave 

nado reune as melhores condicées para apresentagao de pintura. Mas quando 

este programa foi elaborado, nos finais dos anos 70, ainda se nao tinha 

verificado o retorno a pintura que se da no inicio dos anos 80. A Exposi¢ao- 

Dialogo sobre arte contemporanea organizada pelo Conselho da Europa veio 

demonstrar que 0 espaco é muito mais propicio para apresentagao de 

instalagdes e escultura. 
Na dupla qualidade de arquitecto e Director do Museu penso que é 

essencial, quando se aborda um problema tao especifico como é o da 

construgao de um museu, dispor de uma equipa composta desde 0 inicio por 

conservadores, arquitectos, técnicos de iluminagao e ar condicionado. Essa 
equipa deve ter sempre em mente de quanto é fundamental valorizar as obras 
a expor sem nunca perder de vista a sua conservacao ja que as futuras 
sociedades serao sempre o fruto de um passado. 

O museu, apesar de todas as novas técnicas, continua a ser uma 
necessidade uma vez que lhe cabe n&o so conservar todo o patrimonio como 

estuda-lo e difundi-lo. 
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A PREVENGAO 

Luis Elias Casanovas 
Inspector Superior do Instituto Portugués 
do Patriménio Cultural (Lisboa) 

1.0. Introdugao 

Cabe-me abordar um conjunto de problemas que hoje se agrupam numa 

nogéo que é cada vez mais utilizada nos meios de museologia, 0 da 

prevencao: prevenir o roubo e a degradacao pelos agentes fisicos, ou seja, a 

luz e a humidade e os poluentes. 

Vou procurar transmitir-vos o que tem sido a nossa experiéncia neste 

dominio, mas antes de o fazer, tenho de explicar, para os nossos colegas 

espanhois, que 0 conjunto a que me vou referir, nao inclui todos os Museus 

Portugueses mas sim os que dependem do Instituto Portugués do Patriménio 

Cultural e os Museus Municipais que tém recorrido ao apoio técnico do 

Instituto. 

2.0. O Instituto Portugués do Patrimonio Cultural e os seus Museus 

O Instituto Portugués do Patrimonio Cultural organismo da Secretaria de 

Estado da Cultura tem na sua dependéncia directa um conjunto de cerca de 

30 Museus, alguns em fase de instalagao. Antes da criagao do Instituto em 

1980 estes Museus dependiam da Direccao Geral do Patrimonio Cultural, 

organismo que integrava a estrutura da Secretaria de Estado da Cultura. 

Ha que distinguir duas fases distintas na vida dos Museus do Instituto 

Portugués do Patriménio Cultural: 

— anterior a 1980 

— de 1980 para ca. 

Antes de 1980 (talvez fosse mais exacto dizer 1979) todos os problemas 

que se colocavam aos nossos museus na area de prevengao eram tratados 

pelos técnicos da Direccdo Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais, de 
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    forma pontual, consoante as disponibilidades financeiras, a importancia do 
Museu, as pressées do Director, etc. 

Nao havia por parte da Direcgao Geral do Patriménio Cultural, qualquer 
intervengao na escolha das solugdes, do equipamento, da definigao de priori- 
dades etc. 

Ainda em 1978, no entanto, da-se um primeiro passo ao ser criado um 
grupo de trabalho destinado a analisar a situacao dos museus no que se refere 
as condigdes de seguranga. Esse grupo, que integrava conservadores de 
Museu, técnicos da Policia e dos Bombeiros e dois projectistas, elaborou um 
conjunto de recomendagdes que foram sendo transmitidas aos diversos 
museus, € em 1979 aborda-se de facto 0 problema dos equipamentos 
automaticos de detecgao incluindo no plano de investimento da Direcgao 
Geral e depois do Instituto Portugués do Patriménio Cultural — uma soma 
especifica para esse fim. No que respeita As condicdes ambientes, a abord- 
agem nao foi, nem 6, sistematica como iremos ver. 

3.0. Seguranca 

3.1. O projecto de instalagéo de equipamentos automaticos dedeteccao- 
alarme. 

Visava 0 projecto, iniciado em 79/80, dotar todos os museus dependen- 
tes do Instituto Portugués do Patriménio Cultural com equipamentos de 
detecgao e alarme contra incéndio e intrusao. 

Para sua concretizagao procedeu o Instituto a andlise das diversas 
situag6es, e para cada caso elaborou-se um projecto de execus4o completo 
que incluia, por vezes, a remodelagao das instalagdes para a montagem de 
uma central de seguranga. 

Podemos dizer que em 1986 todos os museus dependentes, que se 
encontravam em funcionamento, estavam equipados. 

3.2. Analise de métodos adoptados 

O Instituto Portugués do Patriménio Cultural criou uma estrutura propria 
que estudou e acompanhou a execucao de todas as instalacgdes. Definiu-se 
0 tipo de eqipamentos a adoptar e alguns projectos foram exaustivamente 
discutidos com os responsaveis, no sentido de se encontrarem as solucdes 
que melhor se adaptassem as caracteristicas de cada museu. 

No tocante a intrusao optamos na maior parte dos casos pela proteccao 
volumétrica em detrimento da periférica por ser a menos susceptivel de criar 
«falsos alarmes». 
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Evitamos, na medida do possivel, os contactos de porta que se avariam 
com frequéncia, e deixamos para uma segunda fase o recurso aos Circuitos 

de T. V. 

3.3. Limitagées e problemas 

A dificuldade mais séria que enfrentamos, foi, na fase de execusao do 
projecto, a obtengao de plantas actualizadas, isto é que incluissem todas as 

alterag6es que ao longo de tempos se tinham introduzido na estrutura de 

diversos museus. Veio depois a habitual falta de meios humanos — desen- 
hadores, orgamentistas etc. E por fim o mercado fornecedor. 

Cabe aqui uma referéncia a essa estrutura que nos colocou, e coloca 
ainda, problemas muito graves. 

A montagem dos equipamentos automaticos de detec¢ao e alarme 
comecou em Portugal ha cerca de 20 anos. E, como noutros sectores, inicia- 
se com empresas de certa importancia que importavam materiais do 
estrangeiro (Suiga, Alemanha e Inglaterra) e depois os montavam recorrendo 

as firmas que normalmente instalam material eléctrico. 
Mas em pouco tempo da-se neste sector uma transformagao semel- 

hante a que se operou por exemplo no ar condicionado: técnicos. As vezes 
operarios, saidos das empresas iniciais, criam as suas prdprias organizagoes 
e estas por sua vez vao ser subdivididas a ponto de hoje existirem sé em 
Lisboa mais de 50. Esta proliferagao levou logicamente a concorréncia com- 
ercial desordenada, e irresponsavel, que embora nao nos afecte ja direc- 

tamente, coloca problemas muito sérios aos pequenos museus Municipais 
que tém por vezes de escolher entre fornecedores com enormes diferengas 

de pregos e nao dispdem de técnicos que os possam aconselhar convenien- 
temente. 

3.4. Os Regulamentos 

Por estranho que possa parecer nao temos regulamentagao oficial no 
que se refere a seguranga contra incéndio e contra intrusao. 

O unico documento de que dispomos é um curto Despacho Normativo 
de 1978 251/78. Esta lacuna, nao esta em vias de ser ultrapassada uma vez 
que o regulamento que abrange os museus (no tocante ao incéndio) nao esta 

ainda em curso de elaboracao... 

3.5. A Guardaria 

Em quase todos os Museus da Europa ha problemas de Guardaria, o 
que leva a pensar que o «guarda Museu» 6... um mal necessario. Entre nds 
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esta questao tem, no entanto, aspectos que julgo particulares, uma vez que 

a contratagao de guardas se encontra dificultada por barreira administrativa 
quase intransponivel. 

Como resolvemos entao esta questao? 

Contratando pessoal que nao fica ligado ao Museu, e cujo contrato tem 

de ser constantemente renovado. Comegamos agora também, a recorrer a 
firmas especializadas solugdo onerosa com inumeros inconvenientes, mas 

que a curto prazo resolve alguns casos. 

Entretanto procura-se através da realizagdo de cursos de formacao 
melhorar a nossa guardaria, fazendo-lhe sentir que muitas vezes eles sao o 
verdadeiro «cartao de visita do Museu». 

3.6. Conclusdo 

Pareceu-me importante fazer um breve balanco da experiéncia colhida 

em cerca de duas dezenas de instalacées realizadas em condigdes muito dif- 

erentes e em locais muito diversos. 

A primeira conclusao € a de que contrariamente ao que fizermos no 
inicio, procuramos hoje que seja uma unica entidade a realizar as instalagdes 
— roubo e incéndio — e isto por raz6es de seguranca, de eficacia e de custos. 

E entretanto na area de manutengao que os nossos museus Se defron- 

tam com os problemas mais complexos dado a iregularidade de meios de que 

disp6e e que dependem, em larga medida, da sua localizagao geografica. 

Com efeito em Braganca ou em Viseu nado ha os mesmos recursos que no 

Porto ou em Coimbra. Isto levou-nos a propor ao Instituto Portugués do 

Patrimonio Cultural, em 1984, a celebragao de contratos de manutengado 

abrangendo todo o pais, que seriam acompanhados e verificados pelos 

técnicos do Instituto. Infelizmente essa via nao foi adoptada. 

Continuamos por outro lado a considerar que os mais sofisticados equi- 
pamentos nao substituem um guarda bem treinado, como acaba de ser 
demonstrado de forma espectacular pelo assalto ao Museu Municipal de 
Amesterdao. 

3.7. A exportacao de Obras de Arte 

Deixei para o fim neste primeiro ponto reservado a seguranca, um 

problema muito grave e complexo que me foi sugerido pela Dra. Natalia 

Correia Guedes e que se resume no fundo a uma pergunta:... em 1992 como 
vai ser possivel controlar a circulagao das obras de arte? 

Ninguém tem grandes ilus6es acerca da eficacia do controlo 
alfandegario para evitar o comércio ilegal de Obras de Arte nesta nossa época 
em que 0 turismo deixou de ser uma industria para passar a ser uma espécie 

de epidemia colectiva!... 
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As alfandegas nao querem demorar o turista. 

O policia nao quer molestar o turista. 
O guia tem medo de nao ter gratificacdes suficientes... 
E apesar dos progressos da informatica receio que se nado encararmos 

muito a sério o problema do inventario sistematico do nosso patrimdnio movél, 
dentro de poucos anos a Peninsula Ibérica estara... a saque! 

Ora ha paises onde esse problema ja mereceu atencdo de especialis- 
tas, que por seu turno alertaram as autoridades competentes para a sua 

irenéncia! 

E nesse quadro permite-me chamar a vossa atencao para a opiniao do 

Dr. Patrick Boylon do ICOM da Gra-Bertanha. 

4.0. Condigées Ambientes 

4.1. Situacao 

Antes de 1978, os problemas do clima dos museus eram abordados 
caso a caso pelos Directores na medida das possibilidades financeiras exis- 
tentes, e so em trés houve intervencédes de fundo, projectadas e executadas 

pela Direcgao Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais: nos Museus 
Nacionais de Arte Antiga e de Soares dos Reis, nos anos 40, no Museu de 
Evora em 1958 e mais tarde a instalacao de aquecimento em algumas salas 

do Museu Nacional Machado de Castro. 

Por raz6es varias, sobretudo financeiras, os museus portugueses esca- 

param as duas crises: a de aquecimento central a que se referiu numa fase 

tornada historica M. Hours, e mais recentemente a do ar condicionado. 

No entanto, nesta ultima, houve uma tentativa curiosa que por acaso 
conhego em pormenor — o Museu de Evora — a que mais adiante me irei 

referir. 

Mas até 1978 nenhum organismo da Administragao Publica procurou 
intervir de forma sistematica no dominio do clima do Museu. 

4.2. Situagdo actual 

A partir da criagao dos cursos do ICCROM em 1979 os conservadores 
portugueses que os frequentam inevitavelmente comegam a fazer sentir a sua 
crescente preocupagao pelo problema de controlo de humidade que assume 
entre ndés aspecto por vezes muito grave! Com a criagao do |.P.P.C., procurou- 
se ir dando resposta a esta preocupagao com trés ordens de iniciativas: 

— dotando os museus com equipamento; 

— desenvolvendo iniciativas especificas de formagao no curso de 
conservadores e auxiliares de museografia; 
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    — colocando a disposigao dos museus aparelhagem de registo e 

medida. 

Ou seja, se um museu pretende ver estudado um problema concreto do 

clima, 0 |.P.P.C. dispde de um conjunto de aparelhos — 30 termohigrografos 

e trés psicrometros dos quais dois de precisao — que lhe permite proceder ao 

exame das diversas situacdes e equacionar as respectivas solugoes. Sao 

alguns desses casos que iremos expor. 

4.3. Museu Monografico de Conimbriga 

Neste caso trata-se de um projecto de «raiz», isto é, ia-se instalar um 

museu. 
Colocam-se dois problemas: 

— o tratamento de ar das salas onde iriam estar expostos 0s materiais 

mais delicados; 
— as salas de exposigao. 

Depois de discutidas estas opgoes por todos os intervenientes no 

processo foi decidido nao climatizar o museu, mas sim unicamente as vitrines: 

Uma vez estudada, a solucdo foi apresentada para aprovagao a Garry 

Thomson, que a aprovou tendo fornecido orientagdes importantes sobretudo 

no tocante aos caudais de ar a utilizar. 

O tratamento das vitrines é feito a partir de um desumidificador de 

absorcao com um sistema de condutas montado na parte inferior das vitrines. 

Fig. 17 a 19. 
Para as outras salas de exposicao previu-se, e projectou-se, uma 

instalagdo de aquecimento elétrico por convectores movéis, que sera comple- 

tado este ano por um sistema de ventilagao com temperatura controlada. 

4.4. Museu do Abade do Bacal 

Em 1980/81 a pedido da Sra. Directora efectuamos o estudo de 

condig6es ambientes do Museu do Abade do Bacal em Braganga. 

Para tal colocaram-se em 2 lugares escolhidos de acordo com as 

carecteristicas do edificio dois termohigrografos. Nao se fez nenhum controlo 

exterior porque ha uma estagao metereolégica local e Braganga nao tem 

segundo cremos nenhum microclima muito acentuado. 

A titulo de curiosidade em Dezembro registaram-se temperaturas nega- 

tivas... dentro do museu. 

Concluida a analise, foram efectuados os calculos necessarios ao di- 

mensionamento da instalacdo tendo-se optado pelo aquecimento eléctrico por 
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convectores planos cuja capacidade de resposta as variagdes ambientes é 
muito grande. Fig. 20 e 21. 

Entrada em servigo este ano, a instalagao ira provavelmente exigir 
emprego do equipamento de humidificagao ja que no inverno os valores de h. 
r. SAO por vezes baixos, embora as variagdes sejam muito lentas. 

Recorremos por principio ao registo prévio das condigdes ambientes, 
como neste caso, antes de definirmos, qual a solucado que iremos adoptar, 
para evitar as instalagoes subdimensionadas (ou inuteis). 

4.5. Museu de Evora 

Neste caso estamos perante duas situacées distintas: a cave e as salas 
de pintura. 

Tomemos primeiro as salas de pintura do 1.2 andar. 

Em 1958 a Direcgao Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais 
decidiu instalar nas salas do 1.° andar do Museu de Evora unidades de ar 
condicionado. No entanto exigiu-se ja entao que essas unidades asseguras- 

sem o controlo de humidade relativa. 

Substituidas recentemente constatou o Director do Museu de Evora que 

as suas colecgdes estao a ser prejudicadas pelas condigédes ambientes, 

havendo sinais evidentes de deterioragao. A metodologia que iremos adoptar 
sera a mesma do Museu do Abade do Bagal embora seja diferente o periodo 
de tempo. Com efeito em Evora interessaria igualmente 0 verdo e as estacdes 

intermédias pelo que trés registadores se encontram em funcionamento desde 
o dia 6 de Maio e irao permanecer no museu até ao fim de Janeiro de 1989. 
Recolhidos os dados procurar-se-ha a solugao e so lamentamos nao poder 
como em Conimbriga, Museu Nacional de Arte Antiga, Torre de Belém, e 
tantos outros casos recorrer ao saber, a experiéncia e ao extraordinario bom 

senso de Garry Thomson, a quem presto aqui homenagem muito sincera e 

muito grata. 

O caso da cave do Museu ilustra justamente o que dissemos sobre as 

necessidade de se conhecer o local antes de se definirem as medidas a 

adoptar. Com efeito instalaram-se unidades de condicionamento de ar numa 

cave onde se verificou, posteriormente, que as temperaturas nunca sao 

elevadas, mas que regista niveis de h. r. muito elevados. Fig. 23 e 24. 

4.6. Conclusé6es 

Ainda ha muitos museus com problemas graves no tocante a 
climatizagao. 

No entanto antes de se estudarem as solucées importa conhecer os 
problemas; 6 nesse sentido que o Instituto Portugués do Patrimonio Cultural 
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tem procurado actuar evitando adoptar a pratica usual de métodos pré- 

fabricados e mal adaptados as nossas condig6es climatéricas e aos tipos de 

construcao. 
Acompanhamos por outto lado o que vai acontecendo nestas areas 

onde, seguindo os ensinamentos de Garry Thomson, se comeca a procurar 

«as instalagdes de climatizagaéo sem equipamento» na feliz expressao do Dr. 

Gunter S. Hilbert. 

5.0. Huminagao 

Deixei para o fim um capitulo muito importante, porque se trata de um 

dominio em que contamos com bons especialistas de entre os quais um de 

reputacdo internacional: refiro-me ao Eng.* M. Massano de Amorim autor do 

projecto de iluminagao do CAM e do Museu Gulbenkian, museu que constitui 

um dos primeiros exemplos em projecto de iluminagao em que houve a par 

das naturais preocupacédes museograficas, uma cuidadosa analise das 

condicgdes de conservagao. Desse trabalho de conjunto resultaram, solugoes 

ainda hoje, passados trinta anos, apontadas como modelares. 

Outros museus, outras situagdes umas mais graves do que outras, mas 

gracas a participagao nos cursos do ICCROM e a constante preocupa¢gao 

pelas condigdes de conservagao, oS nossos conservadores tém pouco a 

pouco afastado as fontes luminosas carregadas de UV, protegem as janelas 

dos seus museus com corlinas de pano (excelente filtro UV como pdde 

constatar G. Thomson em 1982 na Casa Museu Anastacio Gongalves). 

Mas... ha os casos mais complicados entre os quais é significativo o do 

Museu de José Malhoa nas Caldas da Rainha. Fig. 25 a 28. 

Construido na década de 40 sem janelas, s6 com iluminagao zenital, as 

suas claraboias colocaram sempre problemas de estanquidade até que, apos 

varias tentativas, de solucdo, se estudou com a Direcgao Geral dos Edificios 

e Monumentos Nacionais a forma de resolver o problema definitivamente. 

Procedeu-se entao a uma andlise das condicées de iluminagao tendo 

encontrado valores que ultrapassam largamente os maximos admissiveis de 

150 lux e a 70 uwllu de UV. 

Nao sendo financeiramente possivel a montagem de um sistema de 

controle de iluminacao natural, optamos por uma solugao mista: 

— reduzir-se 0 nivel de iluminacdo por meio de uma pintura espessa de 

exterior do vidro a um maximo de 400 lux no plano horizontal; 

— anular os UV com emprego de filtros. 

Nao é a solucdo ideal, mas foi a solugdo possivel, uma vez que embora 

se mantenham elevados os niveis médios de iluminagao, a supressao dos UV 

nos da alguma garantia quanto as condigdes de conservacao. 
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6.0. Observacoes finais 

Se dei a sensagao de que nao ha problema nos nossos museus no 

campo da seguranga e da climatologia, tenho de pedir desculpas aos Sen- 

hores Directores e Conservadores aqui presentes! 

Ha muitos e alguns bem graves... 
Mas ha efectivamente por parte de todos os membros da nossa 

profissao uma enorme vontade de os estudar primeiro para os resolver depois! 
Nao dispomos é certo dos meios que desejamos, nomeadamente de um 

Centro de Estudos Museoldgicos, que chegou a estar projectado e que 6 em 
meu entender indispensavel, porque ha problemas especificos que tém de ser 
estudados aqui... 

Mas aqui, onde 6? 

Recordando Luis de Camées, talvez que em matéria de museologia 
possamos ter uma linguagem comum. 

  
17 — Museu Monografico de Conimbriga - Sala da Vida Quotidiana. 
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19 — Desumidificador.  



      — e 

20 — Museu do Abade do Bagal. 

  

    

  
21 — Museu do Abade do Bagal. Aspecto de uma sala com os convectores. 
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22 — Museu de Evora. 

  
23 — Sala do Museu de Evora, vendo-se a esquerda as grelhas dos condicionadores de ar. 
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24 — O Museu de José Malhoa. 
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26 — Galeria do Museu de José Malhoa com iluminagao Zenital. 

 



  

   
EVOLUCION DEL USO DEL ESPACIO EN LOS MUSEOS: 

LAS TRES ETAPAS DEL MUSEO NACIONAL 
DE ETNOLOGIA, DE MADRID 

Pilar Romero de Tejada 
Museo Nacional de Etnologia 

Si utilizamos la definicisn de museo dada por el ICOM en 1974 como 
«una institucién permanente, no lucrativa al servicio de la sociedad y de su 
desarrollo, y abierta al pUblico», veremos que el fenémeno del museo es de 
origen reciente. No es hasta finales del siglo XVIII cuando se conoce popu- 
larmente por un museo a un edificio construido para el almacenamiento y 
exhibicién de objetos histéricos y naturales, que se abre ya a la visita del 
publico, y dejando de ser un conjunto de curiosidades con una finalidad 
coleccionista, meramente privada. De esta forma el desarrollo de las colec- 
ciones y su utilidad publica fue gradual, y estuvo influenciado por las condi- 
ciones sociales y filosdficas que prevalecian en aquel momento. 

Hasta entonces los museos habian ido formando sus colecciones con 
objetos pertencientes a otros pueblos antiguos y modernos (monedas, escul- 
turas, lapidas y outras curiosidades), pero es partir del siglo XIX cuando van 
a contribuir también a crear la conciencia nacional: era necesario posible- 
mente pasar por este afan coleccionista por el mundo exterior, patente a 
cualquier ojo, para acostumbrar la mirada al exotismo menos evidente del 
propio mundo. Es el momento de creacién de los museos que habran de 
custodiar el patrimonio de una nacién. Asimismo, los violentos y democrati- 
zantes cambios que ocurren en la vida europea ocasionados por la revolucién 
politica e industrial, se — vieron acompafiados por un firme crecimiento de los 
museos, no sdlo en Europa sino también fuera de ella. Es, como dice Edward 
Alexander ('), «la edad de oro de los museos». 

En el siglo XX va a cambiar otra vez el estilo de estas instituciones, con 
la creacién de nuevos tipos de museos mas especializados, debidos princi- 
palmente a los movimientos migratorios desde las zonas rurales a las 
ciudades. Ahora bien, no va a ser hasta la segunda mitad de nuestro siglo 

(1) ALEXANDER, Edward D., Museums in motion. Nashville, 1985. 
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cuando comiece a afirmarse la actual filosofia de los museos de todo el 
mundo, con el surgimiento de un importante movimiento de integracién de 
éstos en la comunidad, y en una reunion importante tenida en Santiago de 
Chile en 1972, se reconocié al museo como un medio de educacién a través 
del que podia crearse un conocimiento del desarrollo cientifico, tecnolégico y 
ambiental. 

Hasta ese momento los museos se habian dedicado fundamentalmente 
a acopiar materiales selectos y preciosos y a exponerlos sin un criterio 
pedagdgico y social claro. No se tenia en cuenta para nada la conservacién 
patrimonial de sus colecciones, ni su funcién educativa, ni el papel que éste 
debia jugar en la sociedad. Eran lugares reservados y hasta veces prohibidos 

para el publico, Ahora bien, no podemos dejar de mencionar aqui el ensayo 

de utilizaci6n educativa de los museos, que en Espafia lleva a cabo la 
Institucié6n Libre de Ensefianza en el ultimo tercio del siglo XIX con la creacién 
del Museo Pedagégico para la educacién integral de sus alumnos. 

Como consecuencia de todo ello podemos concluir que el gran cambio 

en las instituciones museisticas se produce en tres aspectos fundamentales: 
1.° En la conservaci6n, tomando conciencia de que una de sus principales 
obligaciones es trasmitir a las generaciones venideras, de la manera mas 
completa y fidedigna, las muestras de las diversas facetas de la actividad 
humana que de los distintos contextos ecolégicos y socio-culturales, han 
llegado hasta el presente, facilitando a dichas generaciones el mejor conocim- 
iento de la historia de la humanidad y del proceso de acumulacién de su 
legado cultural. 2.° En la utilizacié6n de las colecciones con fines educativos. 
El énfasis que se ha dado a este aspecto del trabajo en el museo, es, sin duda, 
uno de los principales criterios para replantear todas las formas de trabajo en 
él. 3.2 Y, por ultimo, la puesta en funcionamiento de diferentes tipos de 
acciones y programas publicos que permitan vincular mas estrechamente a 

los museos con la comunidad a la que Sirven. 
Todos estos cambios que han supuesto un nuevo replanteamiento en el 

trabajo museoldgico, han supuesto asimismo una readaptacidn del espacio de 
los museos edecuandolo a estas nuevas necesidades, especialmente en 
aquellos que tienen una larga tradicién, y ello ha llevado consigo la creacién 
de instalaciones museoldgicas indispensables para cumplir la funcién social 
que toda institucién museistica debe desarrollar hoy. 

«El Museo Antropoldgico» del Dr. Velasco (1875-1882) 

Desde estos planteamientos voy abordar a continuacién el caso 
especifico del Museo Nacional de Etnologia de Madrid, poniendo de mani- 
festo la evolucién de su espacio desde 1875 hasta la actualidad. El Museo 
Nacional de Etnologia es el primer museo de caracter antropolégico que se 

crea en el Estado espafiol, aunque a lo largo de su historia ha recibido tres 
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    diferentes nombres, ha cambiado su situacién juridica y ha seguido asimismo 
diferentes concepciones cientificas. 

El Museo Antropoldgico fue creado por iniciativa privada del médico D. 
Pedro Gonzalez Velasco (1815-1882) para albergar en él las colecciones que 
habia ido formando a lo largo de su vida profesional, y se puede considerar 
como un tipico «gabinete de curiosidades». En sus heterégeneas colecciones 
se encontraban especimenes pertenecientes a los tres reinos de la naturaleza 
— mineral, vegetal y animal —, muestras de antropologia fisica, asi como 
preparaciones anatomicas, antigiiedades y objetos etnograficos. Todo ello 
estaba en estrecha relacién com el concepto de antropologia y etnologia que 
existia en aquel momento, en el que iban surgiendo oficialmente estas cien- 
cias en Espafia. 

El Dr. Velasco habian participado activamente en la Revolucién de 1868, 
siendo en esta época nombrado catedratico de operaciones quirurgicas. Fue 
activo defensor asimismo de las ideas positivistas, como lo fueron muchos 
otros médicos de su época. Todos ellos propugnaban una reforma de la 
educaci6n a base de la secularizacion, de la creacién de escuelas libres del 
control del gobierno y sociedades cientificas, principalmente en el caso de la 
Medicina. Basado en estas ideas creé su propia Escuela libre de Medicina, 
donde se impartian de modo privado clases de Anatomia, y unida a esta 
Escuela fundé la Sociedad Anatomica, que tuvo una gran importancia en 
aquellos afios, y publicaba la revista El Anfiteatro Anatémico Espanol, que 
fue una de las revistas médicas mas importantes del periodo revolucionario. 
Fue asimismo miembro fundador de la primera Sociedad Antropolégica exis- 
tente en nuestro pais, fundada en 1865. 

Es preciso decir que todas estas instituciones iban a tener cabida en el 
museo que este médico segoviano queria crear. Partiendo de todas estas 
premisas — asi como de la idea que tenia el Dr. Velasco de un museo, ya que 
habia visitado unos cuantos en sus viajes por Europa —, encarg6é la 
construccion de un edificio propio a uno de los arquitectos mas prestigiosos 
del momento en Espafia, al que habia conocido en Paris: D. Francisco de 
Cubas, Marqués de Cubas. Se construye en un solar de esquina, de planta 
trapezoidal muy acusada y con una diferencia altimétrica importante entre las 
dos calles principales que convergen en su fachada principal. Ello obliga al 
arquitecto, con el fin de mantener la misma linea de cornisa, a construir dos 
plantas a una de las calles — la entonces llamada calle Granada, hoy de la 
Infanta Isabel — articulando las dos por medio de un portico tetrastilo pseudo- 
jOnico(?). 

  

(*) Todas las referencias a la arquitectura del edificio, asi como a su 
rehabilitacién actual, las he obtenido de la memoria redactada para realizar las ultimas 
obras en el museo. Se debe al arquitecto Migel Angel Lopez Miguel, al que expreso 
mi reconocimiento por su utilizacién. 
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El edificio estaba situado en el area surgida de la segregacidn del 
Parque del Buen Retiro, quedando asi junto al Museo del Prado, el Jardin 
Botanico y el Observatorio astronémico, realizaciones todas de la época de 
Carlos Ill; y enfrente de la estaciédn de Atocha, ejemplo de la arquitectura del 
hierro y cristal, que va a tener su réplica en la gran boveda que va a cubrir la 

sala principal del museo. Se trataba de un barrio de clara connotacién bur- 
guesa, en cuyas cercanias se ubicaba la Facultad de Medicina y el Hospital 
de San Carlos. 

El exterior aparece muy cuidado, con una arquitectura ecléctica aunque 
dentro de la tipologia de palacete que se construye en Madrid en aquellos 
afios para la aristocracia y la burguesia. Destaca en él el gran volumen de la 

cubierta a cuatro aguas de hierro y cristal del Salén central, asi como la 
fachada principal compuesta por el pdrtico jénico con su front6n correspondi- 
ente, todo dentro de un orden neoclasico con mezcla de elementos romanos, 

tales como el podio y la escalera. El timpano del front6n se adornaba con una 
cabeza de Atenea, una palmeta en el vértice y dos esfinges aladas en los 

extremos, obras del escultor Agustin Mustieles. A cada lado de la escalera se 
encontraban las figuras sedentes de dos importantes médicos espafioles, la 
de Miguel Servet y la del divino Vallés, esculturas realizadas por Elias Martin 
y Ramén de Subirat. El fondo del pértico estaba cubierto de pinturas murales 
pompeyanas, y el friso podia leerse NOSCE TE IPSUM. 

El Marqués de Cubas va a ordenar el espacio en tres bloques, uno 
central y dos laterales. La parte central, que sera basicamente el museo, 
estaba formada por un gran salén con una galeria perimetral en el primer piso 
con barandilla de hierro forjado, a la que se accede por unas escaleras de 

caracol, estando adosados a sus muros 147 armarios de madera bellamente 
tallados y decorados, en los que se exponian las colecciones. En un cocu- 
mento conservado en el archivo del Museo se ofrece una detallada 
descripcion de este salon, de la que destacaremos el siguiente parrafo: «De 
la total superficie del museo que comprende 20.000 pies cuadrados, este 

salé6n ocupa 6.000 pies; ofrece un aspecto grandioso, y las mejores condi- 
ciones por la altura de sus muros y por la luz cenital que recibe, la cual 
comunica al espacio que aquel ocupa y a los objetos que encierra, la claridad 
apetecida»(°). De este salon central se pasaba a otro mas pequefo, situado 
transversalmente con el anterior, que también se iluminaba por medio de luz 
cenital. 

En el bloque de la derecha se albergaban un laboratorio quimico, una 
catedra general con gradas para doscientas personas, un gabinete de estu- 
dios microscopicos, y en la parte alta una secciédn de modelos, moldes y 
originales. En el bloque de la izquierda contenia la seccién de etnografia y 
curiosidades, el despacho, la consulta y la vivienda del Dr. Velasco, y en la 

(*) Catalogo manuscrito del salén grande del Museo del Dr. Velasco, sin 
facha ni firma, 18 folios. Archivo del Museo Nacional de Etnologia. 
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planta baja las caballerizas, cocheras y dependencias del servicio. Ahora bien, 

sabemos también que en el edificio se establecié la redaccién del Anfiteatro 
Anatémico Espafiol, pero no tenemos datos de su exacta ubicacidon. 

En 1882 muere el Dr. Velasco y afios mas tarde, en 1887, el Estado 
compra el edificio y sus colecciones, que posteriormente se repartiran entre 

diferentes instituciones de la época: las de Anatomia y Patologia pasaran a la 
Facultad de Medicina; las de Antropologia fisica, Etnografia e Historia natural 
al Museo de Ciencias Naturales; y las de Antigliedades al Museo Arqueoldgico 
Nacional. 

El Museo Antropologico y Etnoldgico en manos del Estado (1887-1981) 

En 1890 el Museo de Ciencias Naturales toma la decisién de utilizar el 
antiguo museo del Dr. Velasco como una ampliacién del suyo, y asi en 1885 

traslada su seccién de Antropologia, Etnografia y Prehistoria que afos mas 
tarde, en 1910, se va a convertir en Museo Nacional — dependiendo ya del 
Estado — y que va a recibir el mismo nombre que su secci6n de origen. Las 
colecciones basicamente eran de etnografia, antropologia fisica y 
arqueologia, produciéndose en estos afios un gran incremento de ellas por 

medio de compras y donaciones. Como todos en aquellos ahos el Museo era 
un almacen visitable y en el que no se dedica ninguna seccién a la 
conservacién material y no existian tampoco depésitos, estando praticamente 
expuestas todas sus colecciones. En cambio, la investigacion, principalmente 

sobre sus fondos de antropologia fisica y sobre la materia especifica del 

museo, va a tener una gran importancia llegando a ser un centro relevante de 
la antropologia del pais, ya que para ello contaba con una importante biblio- 
teca y con algunos laboratorios, en los que se impartian las clases practicas 

de la catedra de Antropologia de la Universidad. 
En la documentacién conservada en el archivo encontramos las quejas 

reiteradas de los sucesivos directores ante la falta de espacio y de ayuda 

econdémica oficial, a pesar de que en esos afios se empieza ya modificar el 
interior del edificio, redistribuyéndolo y transformandolo sin ningun esquema 

dominante. 
En 1940 va a tener lugar la constituci6n del actual Museo Nacional de 

Etnologia. Esta creacién no significaba un nuevo edificio, ni unas nuevas 
colecciones, sino una concepcidn diferente en la ordenacién de éstas. Se va 
a dar mayor importancia a las exposicién de las etnograficas, relegandose a 
un segundo plano las de antropologia fisica, ya que segun sus creadores, el 
anterior museo tenia un caracter de «museo fdsil evolucionista y fin de siglo». 

A pesar de estas declaraciones, las exposiciones permanentes se organ- 

izaron, sin decirlo explicitamente, siguiendo el tradicional esquema de los tres 
estadios de los primeros evolucionistas: salvajismo, barbarie y civilizacion. 
Pero al carecer de todo tipo de elementos informativos y al mezclar objetos de 
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unos grupos é€tnicos con otros, dichas exposiciones resultaban algo confusas 

y nada didacticas, alcanzando su grado maximo de confusién cuando en 1973 
ingresaron las colecciones del desaparecido Museo de Africa, y se mezclaron 

con las existentes sin ningun criterio expositivo. 
El edificio habia sufrido grandes dafios debido a la guerra civil, por lo que 

se procede a su restauracién. En el exterior desaparecen las estatuas, la 

palmeta y las esfinges aladas, asi como las pinturas del pdrtico que se cubren 
con un revoco. Pero es en el interior donde el edificio va a sufrir una mayor 

transformacién, ya que se construyen en el salon central tres galerias con 
pdrticos adintelados, que existen en la actualidad, y el saldn pequefio una 
galaria de paso longitudinal. Asimismo las bovedas se cubrieron con un cielo 
raso de cristal, que se situd al nivel del tercer piso. 

A pesar de haber estado estrechamente ligado a la historia de la 

antropologia espafola, el museo habia carecido siempre de la ayuda 
econdomica y del personal especializado necesario para llevar adelante una 
labor de investigacié6n y educativa; ello se reflejaba principalmente en la 

ausencia de instalaciones museograficas apropiadas, en la carencia de 

depositos, en la inadecuada exposiciédn de sus fondos y en la carencia de 
planes de conservaci6n e investigacidn. 

En los afios 70 el edificio habia Ilegado a un grado extremo de deterioro 
y sus colecciones estaban sufriendo un rapido y grave proceso de 
degradacién. Ademas el espacio interior habia sido transformado sucesi- 
vamente segun las necesidades cambiantes, hasta llegar al resultado de un 
conjunto cadtico de dependencias de aspecto lugubre, que carecian por 
completo de un planeamiento museografico adecuado. 

La nueva reestructuracion actual 

Por esta razon, en 1981, la Direcci6n General de Bellas Artes y Archivos 
del Ministerio de Cultura, toma la decision de realizar en él las obras necesar- 
ias para posibilitar su normal funcionamiento. Se encarga el proyecto y su 
direccién al arquitecto Miguel Angel Lépez Miguel, iniciandose las obras a 
finales de 1982 y teniendo lugar la inauguracion de las nuevas instalaciones 
en diciembre de 1986. 

La intervencién ha correspondido obviamente a un concepto claro de 
REHABILITACION ARQUITECTONICA, mas que al de RESTAURACION 
entendido en su sentido clasico, ya que un edificio que posee una planta de 

caracteristicas fisicas muy rigidas, y especificas para el fin que fue proyectado 
originalmente en el siglo XIX, dificulta en gran manera la labor de 
readecuacion para otros fines distintos; quiza no ha variado en la intencion, ya 
que siempre se ha mantenido su uso y concepto como tal Museo Etnoldgico, 

pero si es sustancialmente diferente su enfoque en la forma actual de replan- 
tearse un funcionamiento museografico. 
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Por otra parte, y después de las transformaciones sufridas por el edificio 
a lo largo de su historia, puede afirmarse que hoy dia y a efectos de 
conservacidn se ha mantenido unicamente su volumen — respeto al entorno 
urbanistico— y el Salén central de exposiciones, a pesar de su 
transformacién. Esto se ha decidido atendiendo Unicamente a su entidad 

claramente predominante en el edificio, y porque es totalmente impensable 

considerar siquiera la posibilidad de volver a recuperar su estado primitivo: 

primero por la ausencia de datos suficientemente precisos del mismo, y 
segundo por la pérdida de espacio util que representaria esta recuperaci6n; 
espacio del que no se encuentra excesivamente sobrado el Museo. Ahora 
bien, conservar su estructura actual nos ha planteado graves problemas a la 

hora de acometer el montaje de las exposiciones permanentes. El resto de 
edificio se sometid a una intervencidén drastica con el fin de conseguir un 
resultado acorde con su destino como principal museo de su especialidad en 
el pais. 

Fijadas estas premisas en cuanto a la materialidad del propio edificio, se 

ha fundamentado en una divisidn de tres areas segun las principales fun- 

ciones que desarrolla el Museo: 

a) Area de exposicion al publico. — Consiguendo para ella la maxima 
superficie util posible, su mas facil accesibilidad y el control mas 
estricto. 

b) Area de estudio y actividades complementarias. — En ella tienen 

cabida las actividades complementarias, de divulgacion y de estudio 
propias de todo museo, con un acceso al publico mas restringindo 

que la anterior. 

c) Area de direccion, investigacion y administracion. — Para alojar 
los servicios propios del Museo y cuyo acceso sea unicamente 

posible a las personas encargadas de dicho funcionamiento. 

Coherentemente con este esquema funcional, y siempre limitados por la 

estructura fisica planteada por lo ya construido, el edificio se articula ahora en 
tres grandes bloques: 

a) Comprende el gran salon central, que se mantiene intocado y el salon 
pequefho contiguo, que se amplia en lo posible, respetando su 
caracter espacial unitario. Asimismo se cuenta con dos salas de 
exposiciones temporales, de las que carecia anteriormente el Museo, 
aunque tienen unas caracteristicas espaciales muy rigidas. Se hallan 

éstas dos situadas en la parte baja del bloque lateral que da a Alfonso 
Xll, en la antigua divisién original del Dr. Velasco. 

b) Situada en el bloque correspondiente a la fachada del paseo de la 
Infanta Isabel, cuya seguridad de acceso es mas controlable. En ella 
se han instalado la sala de proyeccion de audiovisuales, el Depar- 
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tamento de Educacién y Accidn Cultural, una sala de reuniones o 

seminario y la biblioteca, cuya historia corre paralela a la del Museo, 

siendo posiblemente la mas importante del pais en colecciones de 
revistas de Antropologia. Asimismo, con acceso directo desde la calle 

esta la sala de conferencias y proyecciones, con capacidad para 120 

personas, que ocupa el espacio de las antiguas carboneras y cuarto 

de calderas: éstas a su vez habian sido instaladas en lo que en su dia 
fueron las cuadras y cocheras de la vivienda del Dr. Velasco. A 
excepcion de la biblioteca y la sala de reuniones, el resto de las 
instalaciones son del todo nuevas, ya que anteriormente el Museo 

carecia de ellas. 

c) Agrupa todos los servicios propios de su funcién en el bloque con 
fachada hacia Alfonso XII, por ser la zona de menor nivel de ruido 
ambiental. En ella también se alberga el laboratorio de restauracién, 
asimismo de reciente creaciédn, donde se llevan a cabo todos los 
tratamientos pertinentes de las colecciones y se controla su 
conservacion. 

Los tres bloques, conectados en cada uno de los tres niveles verticales, 

se desarrollan a través de los planos horizontales de sus plantas alredor de 

vestibulos de relacién entre las diferentes competencias, buscando asi la 
mayor diafanidad posible. Este logro puede apreciarse en la minima expresién 
de las divisiones de tabiqueria, habiendo quedado la compartimentacién 

interior reducida praticamente a los muros de carga, con la eliminacién de 

antiguos pasillos tortuosos, y locales oscuros y sin uso determinado. Estos 

vestibulos poseen la doble funciédn de ambito de relacién, y también de 
exposicion de libros u objetos, mas especificos o propios para el visitante 
especializado, distinto del publico masivo del area central. 

Finalmente las zonas destinadas a depositos, de tan gran importancia 
en un museo, se han Ilevado al semisotano 0 a las zonas bajo cubiertas, Todo 

ello ha conducido a que, sin aumentar la superficie construida excepto en una 
zona del semisotano, condicién ineludible como primer condicionante fisico 
insalvable, se haya aumentado de forma manifiesta la superficie util y las 

posibilidades espaciales de cada una de las dependencias anteriores del 
edificio — siendo de resaltar que se han mantenido todas aquellas que tenfan 
un uso definido — ademas de las de nueva creacién. Asimismo, se efectud 
una completa renovacion de las instalaciones elétricas, de fontaneria y sane- 

amiento, y calefaccién, ademas de instalar un sistema de seguridad anti-robo 
y de deteccién de incendios. 

No podemos dejar de mencionar el tratamiento que han recibido las 

bévedas de los salones centrales del Museo, por las que accede la luz natural, 
de tipo cenital, ya que con este tipo de iluminacidn tradicional entramos 
necesariamente en una contradicién ante las funciones de exhibir y conservar. 
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No quiero dejar de recoger aqui una frase del arquitecto Louis Kahn(+), que 
dice: «Ningtin espacio puede existir arquitecturalmente sin luz natural. La luz 
natural modula los ambientes siguiendo las horas del dia y las estaciones del 
afio. Un lugar o un espacio en arquitectura siempre tiene necesidad de esta 
fuente de vida que es la luz». Y entramos en contradicién porque esta fuente 
de luz que, por un lado, resalta a los objetos en exhibicién con todo su valor, 
por otro es causa de graves deterioros en ellos si esta fuente de luz no se 
controla. La soluci6n adoptada en el Museo, la mas adecuada por su estruc- 
tura, ha sido la de colocar en los cristales de los lucernarios filtros que impidan 
el paso de los rayos infrarrojos y de los ultravioletas de la luz solar. 

Una vez finalizadas las obras, se procedié al montaje de las exposi- 

ciones permanentes con un cambio en el criterio expositivo, gracias a la 
investigacioén que se habia iniciado afos antes sobre las colecciones. Este se 
basa principalmente en el modelo de areas geograficas, complementando con 
exposiciones tematicas temporales. 

Por ultimo, y para terminar este esbozo histérico, sélo quiero mencionar 
que a pesar de las importantes obras llevadas a cabo en el Museo, de la 
creacion de nuevas instalaciones museograficas y del cambio en su criterio 

expositivo — adecuado todo ello a la funcidn social predominante que debe 
tener — en estos momentos nos volvemos a encontrar con delicados proble- 
mas de espacio, al haber aumentado las colecciones en este ultimo afio a 
través de compras y donaciones. Ahora bien, en la actualidad dificilmente se 
podria obtener nuevos espacios en el Museo, y sera necesario buscar solu- 
ciones nuevas porque de no Ser asi se estara dificultando que el Museo lleve 

a cabo algunas de sus funciones principales: acopiar, exhibir y conservar 

nuevas colecciones. 

(*) LYNDE, Pierre y MALLARONI, Sylviane, «Lumiére naturelle et 
muséographie». En Internacional Review of Architecture and Design, n.° 368, pp. 

123-125. 1986. 
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28 — Primera planta del actual Museo Nacional de Etnologia 
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29 — Segunda planta del actual Museo Nacional de Etnologia 
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Tercera planta del actual Museo Nacional de Etnologia 30



  

  

  

        

  

    
31 — Pértico del Museo 

Antropolégico en 1875. 
Grabado de la época. 

  

32 — Saldn central del Museo Antropoldgico el dia de su inaguracién en abril de 1875. 
Grabado de la época. 
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33 — Salén central del Museo Nacional de 34 — Salén pequefio del mismo museo (1910- 
Antropologia, Etnografia y Prehistoria -1940). 
(1910-1940). 

35 — Salén central del Museo Nacional de 
Etnologia (1945-1979). 
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37 — Salén central del Museo Nacional de 38 — Saldn pequeno (1986). 
Etnologia después de la reforma (1986). 
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39 — Aspecto de la sala de Filipinas y Extremo Oriente (1986). 

  
40 — Aspecto de la sala de Africa del Norte 41 — Aspecto de la sala de América (1986). 

(1986). 
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42 — Sala de lectura de la Biblioteca del 
Museo (1986). 

  43 — Sala de conferencias (1986).



  

   
ARQUITECTURA DE MUSEOS 

Y FUNCIONES MUSEOLOGICAS 

Por el Dr. Luis Alonso Fernandez 
Profesor Titular de Museologia de la Universidad 
Complutense de Madrid. Ex-Director del Museo 
de Arte Contemporaneo de Sevilla. Conservador 
del Museo Espafiol de Arte Contemporaneo de 
Madrid, en excedencia. 

Posiblemente, el problema fundamental de los museos en este mom- 
ento sea el protagonizado por la extrafia dialéctica que se produce entre la 
arquitectura del museo y el contenido del museo. Es decir, ese fenémeno ya 
muy generalizado en el que no se sabe muy bien hasta qué punto la arquitec- 
tura ejerce una funcién neutra de contenedor, de envolvente y amparador de 
los objetos que se exhiben en el museo 0 si, por el contrario, se erige en uno 
mas — si no en el maximo — de los protagonistas que conforman la compleja 
realidad de la exposicidn, el estudio y la delectacidn de los bienes museisticos. 

Esto es resultado de que determinados arquitectos de renombre hayan 
venido concediendo a muchos de los nuevos museos la funcion de protagonis- 
tas — en mayor o menor grado — en ese problematico e enevitable binomio 
museoldégico-museografico del continente y contenido. Un asunto que merece 
la mas atenta consideracién, el riguroso analisis que evidencie, en consecuen- 
cia, si esa irresistible ascensién protagonistica de la arquitectura de los 
museos se produce o no en detrimento de la adecuada exposicidn de los 
objetos museisticos; si se obstaculiza o no la realizacién de las funciones 
museoldogicas esenciales y otros servicios museograficos, y si esta justificada 
0 no — y hasta dénde una supremacia del contenedor sobre el contenido: la 
de la arquitectura sobre los objetos del museo, en esa obligada accién 
Conservadora, expositora, didactica y contemplativa que le concierne por 
definicién a la entidad museistica. 

Conviene detener este andlisis, por tanto, en el caracter y la funcién que 
el «museo» ha venido teniendo, arquitect6nicamente hablando, al menos 
desde su configuracidn moderna. Y en especial, en las cinco intenciones 
museisticas claves de otros tantos arquitectos del momento, cuyas reali- 
‘Zaciones resultan ejemplares, prototipicas, dentro de los diversos grados de 
Protagonismo de la arquitectura museistica mas actual. 
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Porque lo cierto es que, en sus origenes, el museo antiguo comenzo 

siendo un recipiente neutro, un almacén mejor o peor acondicionado para 

instalacién y exhibicién de los objetos artisticos. Unos espacios — la mayor 

parte de ellos conventos, palacios, iglesias, etc. — que habian_ sido 

construidos para otros fines. 

Y ni siquiera el ejemplo de los Uffizi de Florencia, edificio construido por 

Vasari en el siglo XVI en gran parte para fines museisticos — con él se inicia 

la historia de la arquitura especifica de museos —, pasa de ser una importante 

excepcién dentro del panorama configurado hasta los siglos XVIII y XIX y, en 

muchos sentidos, hasta bien entrado el XX. 

Porque si los origenes rigurosos del edificio del museo se injertan en dos 

dependencias: una, el gabinete, de raices ndrdicas; la otra, de naturaleza 

mediterranea, la galeria, al fin y al cabo las dos eran habitaciones de residen- 

cias privadas. Y en este sentido, cualquiera de los ejemplos destacados que 

podamos aducir de la época renascentista (en que tomen auge y primeras 

definiciones museisticas estas dos piezas, o de los siglos inmediatamente 

posteriores), terminaran remitiéndonos a Goethe, quien propuso en 1821 su 

«museo doble», con la separacion de las obras maestras de las secundarias 

en plantas diferentes del edificio. Creyd en esta solucion, ante la desconcer- 

tante realidad de que gabinete y galeria se mezclaran cadticamente. 

Bastard citar, como relevantes muestras del XVI, el gabinete de cuadros 

del castillo francés de Beauregard, la galeria del Emperador Maximiliano — el 

Antiquarium de Munich —; la galeria construida por Bramante para unir el 

Vaticano con el Belvedere, y la tipica galeria del Palacio Farnesio de Roma, 

decorada por los Carracci e imitada en toda a Europa, con las dos réplicas 

francesas de la galeria de los Espejos en Versailles y la de Apolo en el Louvre. 

En ellos, se mezclaba toda clase de objetos, sin definicién constructiva fun- 

cional. Y en todo caso, no se hab/an construjdo con finalidad especifica del 

espacio museistico. La finalidad de la cultura y hasta la funcionalidad de la 

arquitectura es, como se sabe, una idea muy moderna. Los problemas que 

histéricamente mas han interesado y preocupado a la arquitectura han sido los 

de construcci6n, los de «fisiologia», pero no los de funcion. 

En este sentido, tampoco los primeros museos asi reconocidos tal y 

como los concebimos hoy, desde el Ashmolean Museum de Oxford — el 

primero al que se le aplicé el nombre de «museo», inaugurado el 21 de mayo 

de 1683 por el Duque de York —, hasta los muchos creados e instalados en 

los siglos XVIII y XIX ponen en entredicho el caracter neutro — aunque ya no 

pasivo, por cuanto se construyen con ese fin — de sus espacios, a la hora de 

exhibir los objetos museisticos. Se producen, no obstante, en conexidn con la 

llustracién y las «claves neoclasicas», también adaptaciones de la arquitec- 

tura de un museo pensado para una finalidad determinada a otros fines 

museisticos. Baste para ilustrarlo — por ser tal vez el ejemplo mas notable — 

el caso del Prado, hermoso edificio concebido por el arquitecto Villanueva 

como gabinete de Ciencias Naturales, y que terminé siendo una pinacoteca. 

Se 

 



Pero ha sido en el siglo XX, en estrecha vinculacién con el movimiento 
moderno, cuando se han producido los cambios radicales tanto en la 
concepcién del museo en si como en su realizacién arquitecténica. Unos 
cambios que, antes de definirse en la quintuple modalidad de enfoques del 
museo actual como «obra arquitecténica» que analizaré a continuacidn, 
dibujan un abanico interesante desde la «asepsia arquitectonica» hasta su 

consagragracio6n como «protagonista» indiscutible. 
Como en tantos otros aspectos, la idea que Le Coubusier expres6 de 

«museo de continuidad controlable» en el proyecto para el concurso del 
Museo de Arte Moderno de Paris, en 1937, es una constante indicativa que 
permanece en el litigio entre musedlogos y criticos de arte, de un lado, y 
arquitectos, de otro. 

De este modo, partiendo de un determinado modelo tedrico, el propor- 
cionado por Mies van der Rohe con la conocida maqueta de 1942 divulgada 
por todo el mundo, que sus alumnos utilizaban como motivo de composicién 
y que aprovecharon algunos posteriormente para la realizacidn de museos, 
aparece quizas la primera concepcidn del desarrollo moderno del museo: la 
de ser y servir arquitectonicamente como un contenedor aséptico, que no 
interfiriera la exhibicién de los objetos. En realidad, un gran espacio inexpre- 
sivo, estructurado interiormente segun el sistema de la estética neoplasticista, 
que dio origen en este sentido a la tipologia de « museo vacio sin arquitectura», 
cuya flexible articulacién implicaba una solucién no arquitectonica. 

Fué el propio Mies van der Rohe quien conseguié en la National Gallerie 
de Berlin, de 1968, — tanto la concepcidn espacial como la estructura alcan- 
zan los limites extremos del lenguaje miesiano —, la divisién de funciones y 
significaciones entre arquitectura y museo. Plasm6 con el de Berlin, como se 
ha dicho, « el museo subterraneo sin arquitectura y la arquitectura visible sin 

museo». 
Esta postura de Mies termino por tratar de ocultar la arquitectura del 

museo en no pocos casos, y determind, como contrapartida, el que arquitectos 
tan importantes como Frank Lloyd Wright acentuasen de nuevo el concepto de 
arquitectura, en concreto con el Guggenheim Museum de Nueva York, proyec- 
tado en el trienio 1943-1946 y construjdo en el de 1956-59. Uno de los museos 
mas propicios para la critica museoldgica y el andlisis de originalidad creativa; 
pero importante en el sentido de reintroducir la idea de la arquitectura como 

protagonista en el museo, concebida primeramente como tal arquitectura, y 

solo después relacionada con la funcidn museistica a la que se la destina. 

Se colocé Wright de este modo, en la antipodas de Mies y de otras 

concepciones mas alejadas en el tiempo, como aquéllas provenientes de la 

Revolucién Francesa, la llustracién o el Romanticismo respecto de los 

museos. Y reactivé asi hacia el futuro la preponderancia del continente frente 

a los contenidos. 
Hasta tal punto, que ese protagonismo de la arquitectura ha obtenido en 

los tres ultimos lustros de nuestro siglo especiales cotas y repercusiones 
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sobre las funciones museisticas, y ha terminado por disefiar un panorama 
peculiar, que puede ejemplificarse en cinco modalidades muy representativas 
dentro de las actuales tipologias arquitecténicas y de los extraordinarios 
arquitectos que representan cada una. ~ 

La primera de ellas, dentro de esa dialética entre continente y contenido, 
lleva a sus extremos la prevalencia arquitecténica, la prioridad y protagonismo 

tanto de la estructura como de los espacios, a los que tiene que someterse 
poosteriormente la organizacién museografica. Con ello se estrangula la 
posibilidad del cambio y la flexibilidad de la instalacién museografica de los 
objetos, que quedan supeditados al orden arquitecténica preestabelecido. Y 
ninguno mejor que Richard Meier y sus famosos museos — el de Arte de 
Atlanta, en Georgia, 0 el de Artes Decorativas de Frankfurt, por ejemplo — 
para significarlo. 

Una segunda postura y modalidad estaria representada por arquitectos 
de la linea de James Stirling. En cierto modo se produce una dicotomia 
pactada, un binomio complementario, el conjunto arquitecténico redactado en 
dos temas: el del area no vinculada a las exposiciones, como expresién 
aut6noma de creacién arquitecténica; y el dedicado a la exhibicién de los 
objetos, en cambio, neutro, en la tonica tradicional de las concepciones 
neoclasicas y romanticas. Son excelentes representantes de esta modalidad 
la ampliacion de la Staatsgalerie de Stuttgart (Stirling & M. Wilford), el Museo 
Sacker, de Harvard, Cambridge, Massachusetts (Stirling, Wilford & Ass.) y la 
Clore Gallery, ampliacién de la Tate Gallery en Londres, de los mismos. 

Una tercera modalidad representada por arquitectos como Josep Lluis 
Sert y Hans Hollein — con la Fundacion Mird de Barcelona y la Fondation 
Maeght en St. Paul de Verce, el primero; y con los museos Municipal de 
Monchengladbach y de Arte Moderno en Frankfurt, el segundo —, intenta 

resolver dicha dictomia estructural y funcional en una Unica formulacion: los 
espacios expresivos nacen del convencimiento museografico y como conse- 

cuencia de una cuidada atencidn al doble problema. 
La cuarta, muy en consonancia con la mentalidad de una época pos- 

moderna y posindustrial, que intenta acentuar la realidad del museo como polo 
de atraccién de masas, tanto por medio de la potenciacién excesiva de los 

recursos didactico-pedagégicos, como por le realce espectacular del esce- 
nario que permite al publico erigirse en auténtico protagonista de esa 
atraccién. Los ejemplos de un Centro Pompidou (Piano & Rogers), del Museo 
de la Gare d'Orsay (Gae Aulenti & Italo Rota) o de Ciencias, Técnicas e 
Industrias en Paris (Adrian Fainsilber) son paradigmaticos. 

Por ultimo, la quinta modalidad mas representativa de los museos en la 
actualidad la definirian las remodelaciones y/o reinterpretaciones de los edi- 
ficios antiguos — «el arregalo frente al modelo», como se ha dicho —, en cuya 
vertiente se dan los mas variados enfoques y resultados, por parte de arquitec- 
tos como Albini y otros (Museo Sant’ Agostino en Génova), Gehry y otros 
(Museo del Aire y del Espacio en Los Angeles, agregado al edificio del Arsenal 
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de 1913), Fernandez Alba (primera reinterpretacidn del Centro de Arte Reina 
Sofia, en Madrid) o Garcés & Sdria (Museo de la Ciencia en Barcelona). 

Con diferente variedad de aciertos y desaciertos para la funcidén 

museistica, y multiples referencias interpretativas respecto a un determinado 
modelo — protagonistico, dual, representativo/expresivo, espectacularista o 
reinterpretativo —, lo cierto es que las funciones museisticas se ven la mayor 

parte de las veces si no obstaculizadas, al menos dificultadas, respecto a la 
ma elemental aplicaci6n museografica que una incuestionable y segura cien- 

cia museoldgica reclama. 
Estas dificultades que los conservadores de museos tienen que sufrir 

dia a dia incluso en los edificios de reciente construccion provienen en gran 
medida del triunfo desconsiderado de la arquitectura en esa dialéctica entre 
el contenedor y los contenidos. Un problema candente que puede yugular, si 

no se remedia, las funciones propias y mas sagradas de los museos: las de 

conservar, exhibir, investigar y acrecentar los bienes culturales para — como 
el ICOM concreta — fines de estudio, educacidén y deleite. 

   





  

   
ACTUAL REESTRUCTURACION 

DEL MUSEO DE NAVARRA 

M.? Angeles Mezquiriz Irujo 
Directora do Museo de Navarra 

Una vez creada la Comisi6n Provincial de Monumentos de Navarra, se 
comenzo en el afio 1860 a la recogida de objetos y materiales, capiteles, 

pinturas y otros elementos arquitectonicos y decorativos, con el fin de esta- 
blecer un Museo en debida forma. Esta labor inicial la debemos a los 
beneméritos Campion, Altadill y Ansoleaga. Para ello escogieron el lugar mas 
apropiado de Pamplona, cual era la Camara de Comptos Reales de Navarra, 
sitio verdaderamente acertado por su belleza, historia y significado, antigua 
Ceca de la Cuidad. El Museo en este edificio fue inaugurado el 28 de Junio 
de 1910, pero, mas tarde, lo reducido del espacio y el aumento considerable 

de las colecciones hizo pensar en la necesidad de preparar un Museo digno 

de la cantidad y calidad de los objetos acumulados. 

Se escogid el edificio que hoy alberga el Museo de Navarra, antiguo 
Hospital de Nuestra Sefora de la Misericordia, en un extremo de la cuidad y 

contiguo a sus murallas, construcci6n de ladrillo terminada en el afo 1556, 

segun reza la cartela de la portada. La fachada renacentista, obra de Juan de 
Villarreal es practicamente lo que queda de la fabrica primitiva. En el siglo 
XVIII fue remodelado con cubierta y forjados de vigas de madera. 

En 1950 bajo la direcciédn de D. José Yarnoz Larrosa, se afhadio un 
nuevo cuerpo porticado en la planta baja, que incluye la escalera que da 
acceso a las distintas plantas, siendo adaptado todo el edificio como Museo, 

que fue inaugurado en 1956. 

En el afio 1978 se efectud la sustitucién de las estructuras de madera 
de la cubierta y del forjado del piso de la planta cuarta por forjados de 
hormigon armado, quedando los techos de la planta baja, primera y segunda 

con las vigas: de madera originales. 
En 1982 se iniciaron las obras destinadas a trasladar las Salas de 

Conferencias y Exposiciones a la planta baja, por razones de seguridad y para 
facilitar el acceso al publico. Con este motivo, se puso de manifiesto el mal 
estado de la estructura del Museo, determinandose la conveniencia de cam- 

biar los forjados para sanear el edificio de modo definitivo. 
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EI 5 de Marzo de 1985 comenzaron las obras de cambio de forjados, con 

proyecto del-arquitecto D. Javier Lahuerta, que se llevaron a cabo durante todo 

un afio, incluyendo la construcci6n de una nueva escalera e instalando ascen- 
sor y montacargas, para facilitar el manejo de los materiales hasta el almacén 
y talleres, asi como el acceso a minusvalidos. 

Hasta este momento, el Museo de Navarra disponia de treinta y seis 
salas, ademas de Sal6én de Actos, Sala de Exposiciones, Biblioteca y Talleres 
de Restauracién Arqueologica y Artistica. 

Una vez sustituidos los forjados del edificio del Museo y planteada la 

reinstalacién, se realizé el encargo de su proyecto a los arquitectos D. Jordi 
Garcés y D. Enric Soria. 

En el mes de Octubre de 1986, el proyecto qued6 terminado. Se trata de 
una completa transformacién del Museo de Navarra, que con la cubricion del 
patio central como espacio vertebrador del conjunto, asi como, con la 
habilitacion de espacios de sdétano para almacén de arqueologia e intalacion 
de la Sala de Prehistoria, se afaden cerca de 1.000 m? mas de superficie, lo 
actual es un logro en un edificio con espacio muy ajustado para todas las 

colecciones que debe acoger. 

EI Proyecto de Reinstalacion 

El proyecto propone, como ya hemos indicado anteriormente, modificar 

la actual disposicién de cuerpos edificados alrededor de un patio, con la 

cubricién del mismo, logrando asi un gran hall que constituya un amplio centro 
de recepcién, control e informacion para el visitante, lugar de distribucion de 
las distintas areas del Museo. 

De este modo se establece un sistema de circulacién que separa clara- 
mente, en bien de la seguridad y el confort, el acceso y transito del publico por 
las areas de exposicién de la zona dedicada a la parte logistica del Museo. 

La remodelacién contempla los siguintes puntos: 

1. — Cubricidn y cerramiento del patio central. A este espacio se le da 
una altura del techo de la planta baja y se cierra con una cristalera 

paralela en la iglesia contigua en cuya fachada lateral se instalaran 
piezas arqueoldgicas. Por tanto no clausura ninguna abertura ex- 

istente a partir de la primera planta. 
2. — Se aprovechan las obras necesarias de reforzamiento del sub- 

suelo del jardin para excavar, construir y habilitar un espacio en el 
Angulo de la muralla. A este espacio subterraneo se accede por 

una amplia escalera de una nueva galeria anexa al porche del 
edificio. La iluminacién de esta nueva area de exposicién creada 
se realiza por una Claraboya coincidente con el estanque central 

del jardin. 
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3. — Se concentran en el hall todas las entradas y accesos a los 
distintos circuitos del Museo, publicos y privados, de exposiciones 

fijas y temporales, y los mostradores de venta de billetes, publica- 

ciones y recuerdos. Para los depésitos de arqueologia y fondos no 

expuestos, se proyecta un sdtano justo debajo del gran hall y con 

acceso directo para personal y carga desde el mismo hall. 

El porche contiguo y estrechamente relacionado con el hall, se 

prolonga con una galeria que lo cierra del exterior y ordena su 

contacto con el jardin. En su interior se situan las entradas a las 
areas privadas del Museo, las areas técnicas, el sdtano de 
exposicién y el propio jardin conservara su caracter actual. Una 
gran reja podra segregar y clausurar, a voluntad, el sdtano men- 
cionado. 

El jardin se proyecta como ampliaciodn visual de los espacios 
interores alos que esta estrechamente relacionado. Es ademas el 
soporte de piezas arqueolégicas que pueden aguantar la intem- 

perie, a la manera de las ya existentes. 

4. —La planta baja se dedicara exclusivamente a espacio publico, 
exposiciones temporales, sala de proyecciones y actos e insta- 

laciones especiales, conserjeria, guardarropa y almacén y venta 

de publicaciones. 

Desde el hall, se entra propiamente a la zona del Museo, a través 
de un distribuidor que relaciona la Sala de actos y Proyecciones, 

la Sala de Exposiciones temporales, la escalera y montacargas de 
acceso a la Exposicién Permanente. En este distribuidor se situa 
una gran pieza arqueoldgica a modo de teldn de fondo (Mosaico 
del Ramalete). 

Para las Exposiciones Temporales se dispone una gran sala de 

planta baja sin iluminacién natural y puede ampliarse por el 
vestibulo doblando su superficie. 

La Sala de Actos y proyecciones se dispone para 180 personas. 
Con un estrado para conferencias, una cabina de proyeccién y 

traducciones y un pequefho almacén anexo. Recibe iluminacion 
natural por el jardin de poniente. 

5. — Se concentran en el ala norte del edificio, las dependencias 
internas del Museo, direccién, oficinas, catalogacién, biblioteca y 

fondos documentales, asi como los talleres de restauracién 

arqueoldgica y artistica y laboratorio fotografico. 

En la primera planta se ubican los despachos de Direccién y 
conservadores, la biblioteca y archivos. En la segunda planta se 
dispone del espacio necesario para Sala de investigadores y Sala 

de dibujo y catalogacién. También en la misma planta estara 
situado el taller de restauracion artistica. Finalmente, en la tercera 
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    planta se situa el taller de restauraci6n arqueoldgica y el laborato- 
rio fotografico. 

6. — Se distribuyen en el resto del conjunto las areas de exposicién 

Almacenes p. cuarta     

permanente, accesibles por la escalera y ascensor-montacargas. 
En las Salas de exposicién permanente se realiza una distribucién 
cronoldgica de abajo a arriba y en circuitos semejantes en todas 
las plantas. Se efectuaran divisiones que separen temas 0 épocas 
para facilitar su comprensién. Se mantiene el establecimiento de 
ambitos amplios para facilitar eventuales reorganizaciones en la 
exhibicion de piezas. Se destacan los objetos cuyo valor o singu- 
laridad lo requieran. 
En la primera planta se expondran todos los objetos correspondi- 
entes a época romana, visigoda, musulmana y romanica. 
En la segunda planta se expondra la importante coleccién de 
pinturas murales goticas y las obras correspondientes al Renaci- 
miento. También se instalara en la segunda planta la Sala de 
Orfebreria. 
En la tercera planta se presentaran las obras artisticas correspon- 
diente a los siglos XVII, XVIII y XIX, comezando en ella la 
exposicién de los pintores navarros que continuara en la cuarta 
planta del Museo. 

Superficies del Museo 

A — ZONA DE EXPOSICION PERMANENTE 2.925 m? 

Planta sotano 235 m? 
Planta primera 699 m? 
Planta segunda 743 m? 
Planta tercera 624 m? 

Planta cuarta 312 m? 
Iglesia y coro 312 m? 

B — ZONA DE EXPOSICIONES TEMPORALES Y ANIMACION 570 m? 

Sala exposiciones temporales 148 m? 
Sala de actos 177 me 
Servicios sanitarios 62 m? 

Instalaciones 183 m? 

C — ZONA LOGISTICA 1.089 m? 

Almacenes p. sdétano 223 m? 

Almacenes p. tercera 47 m?



Sacristia 21 m? 

Despachos, biblioteca, 

dibujo y catalogacién 342 m? 
Restauraci6n 299 m? 

D — ZONAS COMUNES 1.487 m? 

Vestibulo 75 m? 
Hall 229 m? 

Porches 210 m? 
Distribuidores p. baja 361 m? 
Vestibulos p. primera 132 m? 

Vestibulos p. segunda 132 mye 
Vestibulos p. tercera 132 m? 
Vestibulo p. cuarta 68 m? 

Galeria p. baja 148 m? 

TOTAL SUPERFICIES UTILES 6.071 m? 

  
44 — Museo de Navarra (Pamplona). 
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45 — Museo de Navarra (Pamplona). 

46 — Museo de Navarra (Pamplona).  



serhacinn ete ea 

47 — Museo de Navarra (Pamplona). Fachada Sur. 
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EL PALACIO ARANBURU DE TOLOSA: 
Un futuro museo integral o ecomuseo 

Lourdes Fernandez 
Ayuntamiento de Tolosa 

Presentar el proyecto de museéo integral en el Palacio Aranburu de 

Tolosa en estos momentos, nos obliga a realizar la comunicacion en términos 

de hipotesis, ya que se trata de un proyecto en fase de elaboracion. 

El Palacio de Aranburu como edificio, se enmarca dentro de un plan de 
Remodelacién de una zona de Tolosa, que conecemos como «Plan Especial 

de Reforma Interior de la zona del Palacio de Aranburu». Este plan contempla 

una serie de intervenciones en ese area concreta. (Plano). 

El area urbana de Tolosa se extiende en un valle formado en el rio Oria, 
en confluencia con los afluentes Elduarain y Arexes. El nucleo primitivo de la 

cuidad, de origen medieval, se asenté en una isla que se formaba entre los 
brazos del rio, siendo lugar obligatorio de paso del trafico comercial pro- 
cedente de Navarra y del interior hacia los puertos de la costa. La isla qued6 
posteriormente unida, extendiéndose por los territorios proximos, donde actu- 

almente se ubica el Palacio de Aranburu, ahi se constituy6 lo que es el Casco 
Antiguo de la villa, en una de cuyas zonas se proyecta el citado P. E. R. |. 

Rodeado de otra serie de edificios monumentales (Palacio de Idiaquez 

0 Casino, construido en els. XVI-XVII, y Parroquia de Santa Maria, construida 
en diferentes fases desde el s. XVII hasta el XIX), el Palacio y su finca ocupan 

una superficie de 1.727 m?. El conjunto esta ubicado, como hemos dicho, en 
la parte mas antigua de la villa. 

Tras el incendio que sufrié la ciudad en 1.503, se comienzan a reconstrir 
los edificios dafiados y se construen algunos nuevos. 

El Palacio de Aranburu, en concreto, data del s. XVI. Es un edificio de 

planta extenta, situado en la finca denominada «Aranburu-Enea», construido 

en base a criterios barrocos, destacando su fachada principal dirigida hacia la 

Iglesia, construida con grandes sillares regulares que la proporcionan un 

Orden horizontal equilibrado. Destacan los herrajes en balcones y el alero de 
Madera que remata el fuerte del edificio. El resto de la construccién es 

bastante irregular. Su estado actual de conservacién se ve afectado por 
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actuaciones inconvenientes y por falta de mantenimiento, que afectan a las 

condiciones de hablitabilidad del interior. 

Asimismo, el jardin artificial lindante al rio se encuentra en muy mal 

estado y requerirfa un mantenimiento y arreglos inmediatos. 

El edificio se halla actualmente en manos del Ayuntamiento de Tolosa, 

con un contrato de cesién, ya que por problemas hereditarios no puede 

todavia venderse. Posteriormente, el Ayuntamiento tendra un derecho prefer- 

ente para la adquisicién del edificio. Posee ademas pleno derecho para 

realizar reformas, restaurar, habilitar el jardin e incluso modificar su 

distribuicién interior siempre que no se debilite la resistencia de los materiales. 

Por su caracter monumental, ubicacién y espacio, podria muy bien ser 

utilizado para fines culturales, y tal es la intencién del actual Ayuntamiento. 

Si estudiamos por encima la serie de infraestructuras culturales que se 

ubican en Tolosa, apreciaremos que, si bien no son escasas, existen algunos 

aspectos sin cubrir. En Tolosa se halla el Archivo Histérico Municipal (ubicado 

en el Ayuntamiento en pésimas condiciones), la Casa de Cultura (que aglutina 

actividades relacionadas con el arte y la cultura en general, y que es, hoy en 

dia, el nticleo catalizador de la mayor parte del hecho cultural Tolosarra), y el 

Conservatorio de Musica en fase de finalizacién de las obras. 

La necisidad de habilitar o disponer de un centro, llamémoslo museo, es 

evidente. 
Sin embargo, crear un museo tradicional, constituido por unas col- 

ecciones permanentes, multidisciplinares (ya que abarcaria campos vari- 

ados), seria crear un museo anquilosado desde su origen y condenado a 

disfrutar del éxito de visitas Unicamente en sus comienzos, muriendo poco a 

poco por falta de originalidad en la oferta. Tolosa, ademas, no es un lugar que 

reuna las caracteristicas mas satisfactorias para llevar a cabo un proyecto de 

este tipo (ello seria valido para grandes museos en grandes metrdépolis). En 

una comunidad como la que tratamos, es necesario un centro donde se 

llevarian a cabo unas funciones que, si bien pueden coincidir con aquellas que 

cubre un museo tradicional, aqui irian adaptadas a su realidad y necesidad. 

Es decir, crear un museo donde se aseguren las funciones de 

investigacion, de conservacidn, de presentacion de obras, de explicacidn (a 

partir de un territorio determinado) de un conjunto coherente de elementos 

representativos de una forma de vida, de trabajo, de historia... 

Estamos hablando de un museo integral 0 ecomuseo, 0 Museo COmuU- 

nitario, que se definiria hacia uno u otro segun su quehacer cotidiano. Un 

ecomuseo que ponga en marcha y funcione con la participacién de la 

poblacién, que encuentra en él un modo de sensibilizacion y de expresion de 

su patrimonio y su desarrollo cultural. 

Junto a los museos — edificios fijos con colecciones permanentes — se 

han desarrollado en Europa y en otros continentes, otro tipo de iniciativas que 

clarifican o ponen en evidencia, mediante la propia museologia y la 

exposicion, las tareas sociales, el patrimonio y la vida cotidiana de una 
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sociedad determinada. El ecomuseo 0 museo integral, que para Tolosa se 
proyecta, se transforma en un UTIL, un ttil adaptado a aquel que posteri- 
ormente Se va a Servir de él, y que se manifiesta a la poblacién entera a través 
de las EXPOSICIONES, que adquieren de esta manera, toda su importancia. 

Este museo seria un centro que INTEGRA la totalidad del Patrimonio 
contenido en el territorio que abarca (aunque toda la propriedad de dicho 
patrimonio no sea especificamente municipal). Este patrimonio, inventariado 
sistematicamente, sirve a la vez de objeto de estudio y de material para las 
futuras exposiciones. 

Sin embargo, y por su caracter peculiar de adaptacién al territorio donde 

se ubica, cada ecomuseo comportara unas caracteristicas particulares, res- 

pondiendo a unas necesidades concretas. Es comprensible que no pueda 

estereotiparse. 

Por ello, y concretando en el caso de Tolosa, nos ha parecido oportuno 

que su configuracion sea de la siguiente manera: 

Composicion 

— Bienes de interés cientifico y cultural representativos de la 
comunidad. 

— Un lugar concreto, el palacio de Aranburu, donde ubicaria sus 
estruturas de acogida al publico, conservacién, exposicién, accién 
cultural (y administracion). (Detallado mas adelante). 

— Recorridos, salidas y trabajos de campo para la observacidn y 

catalizaci6n del territorio que abarca, pues seria no sdlo Tolosa sino 
Tolosaldea. 

Lugares fisicos concretos 

— Galeria o sala de exposiciones temporales, donde se presenta el Pa- 

trimonio custodiado, 0 los temas objeto de investigacién, 0 unas 

manifestaciones culturales concretas. 
— Centro de documentacion, compuesto por un centro de historia local 

(el Archivo Histérico Municipal irfa ubicado aqui) y los fondos locales 
de obras inventariadas, fototeca, diateca, fondos de historia regional 

de Euskal Herria, etc. 

Actividade a desarrollar 

— Investigacién a corto y largo plazo. Base de las exposiciones tempo- 

rales o conclusiones de éstas. Se basan en el estudio de las etapas 
caracteristicas de la villa y sus consecuencias en el campo socio-cul- 

tural. (Historia de Tolosa, las Guerras Carlistas, la Industria del Papel, 

Arquitectura de Tolosa, Tolosa capital de provincia...). 

107  



— Animacién pedagégica en las exposiciones y el centro de documen- 

tacién e historia local, cara a escolares sobre todo. 

— Formacién-Documentacién: recepcién de estudiantes o investiga- 

dores para realizar praticas. 

Esta institucion, por sus orientaciones de investigacion, de conservacion 

y de puesta en valor del patrimonio cultural, contribuiria a la difusion de la 

cultura en toda la regién. Constituye, ademas, un gran complemento a otras 

instituciones culturales como son la biblioteca municipal, la Casa de Cultura, 

el Archivo Provincial... Como lugar de convergencia de actividades, de 

investigacion y de manifestaciones culturales diversas, un museo de este tipo 

puede representar en la regién-provincia un punto de creacién y vias de 

informacion ilimitadas. 

 



ARQUITECTURA DEL MUSEO DE ALBACETE 

Rubi Sanz Gamo 
Conservadora del Museo de Albacete 

Tras haber estado ubicado durante casi cincuenta afios en unas 

pequefias dependencias de la Diputacion Provincial de Albacete, en 1978 el 

Museo de Albacete se trasladé a un moderno edificio de nueva planta, 

proyectado como tal Museo diez afos antes, cuya organizacién y concepcion 

espacial son reflejo de las corrientes museograficas en boga durante la 

década de los afios sesenta, y que en lo fundamental aun siguen siendo 

validas. Ello fue posible gracias a la estrecha colaboracion y comunicacio6n 

entre el conservador del Museo por aquel entonces, Samuel de los Santos 

Gallego, y el arquitecto, Antonio Escario Martinez, tratando de aunar la 

creacion de un edificio estéticamente bello con la funcionalidad, mediante la 

construcién de dependencias proyectadas para albergar determinados tipos 

de materiales teniendo en cuenta algunas de las recomendaciones dadas por 

ICOM ('). 

El Museo de Albacete esta situado en uno de los parques de la cuidad, 

el de Abelardo Sanchez, que lo rodea de un cinturon verde. Su arquitectura 

se estructura a base de diversos cuerpos cohesionados entre si y la natu- 

raleza circundante, de tal forma que el conjunto del edificio viene a ser un todo 

organico desarrollado en horinzontal, que parece serpentear por entre los 

altos pinos que le dan cobijo. Exteriormente, el Museo aparenta ser una 

unidad compacta, un bloque monolitico con revestimiento pétreo blanco, cuya 

sensacion de pesadez ha sido rota mediante el retranqueamiento de sus 

muros en diversos planos que crean numerosas perspectivas y zonas de 

claroscuro: mediante la cubricién parcial de algunos de sus paramentos por 

follaje y plantas trepadoras, en un intento de mayor identificaci6n con la 

(‘) — Los postulados fundamentales utilizados por el conservador y el ar- 

quitecto, estan recogidos en los numeros de Museo anteriores a 1969, y 

sobre todo en el compendio de EVANS, L. M. et alii, 1959: L’organisation 

des musées. Conseils practiques. Paris. En especial el capitulo de B. 

Molajoli. 
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naturaleza; y mediante la apertura de grandes vanos hacia el interior del 

parque, al oeste, mientras que la fachada opuesta, situada al este y junto a 

una calla rodada, esta practicamente cerrada excepto en zonas de transito 

(hall distribuidor de la zona de museos). 

El acceso puede realizarse desde la calle rodada o desde el interior del 

parque, para confluir en una misma puerta de entrada. Desde la calle rodada, 

un paso peatonal esta cubierto por el hall a modo de puente. Frente a la puerta 

de entrada se situa un estanque de escasa profundidad, y arboles que 

horadan el techo para deserrollarse sobre la cubierta aterrazada, y que vienen 

a simbolizar la union de la naturaleza con una arquitectura de tipo organico. 

El interior responde al intento de dar solucién estructural a algunos 

problemas muséeisticos, de tal forma que en su concepcion se tuvieron en 

cuenta aspectos tales como la creacién de espacios diferenciados respondi- 

endo a la diversa naturaleza de las colecciones del Museo (Arte y 

Arqueologia), a la circulacion, al efecto sicoldgico sobre el visitante, etc. Para 

ello el arquitecto partid de un esquema-base de trabajo que aparece como una 

constante en la obra arquitecténica del Museo de Albacete: los espacios 

centralizadores que articulan los distintos cuerpos y dan unidad al conjunto 

frente a las peculiaridades de cada una de las areas, que muestran person- 

alidades bien definidas. 

Desde la entrada, el vestibulo ofrece distintas alternativas: zona de 

administracién y servicios, en dos niveles diferentes, donde se situan las 

dependencias de direccién y administracion (planta alta), y la biblioteca (planta 

baja); se trata de una zona abierta al interior del parque mediante grandes 

vanos. El Salén de actos es un Hemiciclo concebido a la manera de aula 

magna, se situa praticamente frente a la entrada, lo que permite su aislamiento 

del resto del Museo, y la celebracion de conferencias, conciertos, etc., sin que 

el usuario tenga que pasar por otras dependencias museisticas. Junto a este 

Ultimo, un area inicialmente proyectada como cafeteria alberga hoy a los 

talleres didacticos, y da paso a la planta mas alta del edificio, donde se han 

instalado el taller de restauracion, el archivo, y la sala de investigadores. Por 

Ultimo, una escalinata da paso al hall distribuidor, rectangular y de grandes 

dimensiones, donde se situa el control de entrada y venta de publicaciones. 

Sus lados mayores estan acristalados abriéndose a la calle rodada y al interior 

del parque. En los menores estan los accesos a las zonas de Museos, por 

medio de grandes portones que una vez abiertos se integran en los muros, 

logrando una unidad espacial. 
Una de las secciones, situada hacia el interior del parque y con 

orientacién NW, alberga la coleccién monografica del pintor Benjamin Palen- 

cia. Esta formada por tres salas de desarrollo horizontal, en tres niveles 

diferentes pero consecutivos, separadas entre si por muretes a media altura 

y cortos tramos de escaleras en los lados menores de modo que desde la 

entrada a la secci6dn se puede acceder independientemente a cada sala. Los 

techos, de gran altura, estan estucados y poseen vigas de hierro transversa- 
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les. La iluminacion es lateral en los lados menores, y cenital lateralizada con 

vanos abiertos al oeste, provistos de difusores, y cuya altura impide la inciden- 

cia directa de los rayos UV sobre las pinturas. 

Proxima se situa la Sala de Exposiciones temporales, un pequefo 

espacio cuadrado con dos estrechas ventanas abiertas en el lateral frontero 

al estanque. 

Una tercera secci6n, proyectada para albergar colecciones etnograficas, 

presenta un gran espacio abierto en su flanco oeste, junto al estanque, con 

muros retranqueados hacia el Norte, y un vacio interior por el que se contem- 

pla una pequefa sala rectangular situada en el nivel inferior. 

En el extremo opuesto del hall distribuidor, se abre la seccion de 

Arqueologia organizada en torno a un espacio central rectangular, con techo 

colgado, del que parten un total de cinco tramos de escalera para acceder a 

las dos plantas que ocupan las salas de exposicion, permitiendo el acceso 

directo a cada una de las salas, 0 la opcién por seguir un recorrido cronoldgico. 

Bajo el pasillo central, un espacio se dedica a proyecciones de audiovisuales. 

La iluminacién presenta numerosas variantes: como denominador comun el 

paso entra sala y sala se realiza por un corto pasillo dotado de grandes 

ventanales, que permiten la relajacion siquica y visual del visitante. Las salas 

de la planta alta poseen lucernarios que combinan la luz cenital natural con la 

artificial de proyectores de luz fria y calida. En la planta baja y en las dos salas 

mayores, un retranqueamiento hacia el exterior de la mitad inferior de los 

muros dota a los epigrafes de luz cenital rasante. 

La planta sotanos dispone de grandes espacios para almacenaje e 

instalacion de las salas de reserva, y una puerta de garaje permite la descarga 

de materiales en el interior del Museo. Por otra parte, toda la planta esta 

comunicada entre si horizontalmente, y verticalmente con el resto del Museo 

a través de diversos puntos: por la zona de administracion, de cafetaria, de 

Arqueologia y Etnografia, permitiendo el transporte y movimiento interno de 

piezas con relativa facilidad, siendo por medio de montacargas a la seccion de 

arqueologia y sala de investigadores. En un entresuelo, al que se accede por 

la zona proyectada como cafeteria, se situan las dependencias para personal 

vigilante y el laboratorio de fotografias. 

Junto a esta esquematica descripcion de los espacios del Museo, con- 

viene resaltar algunos aspectos que influyen directamente en su funcionali- 

dad. El primero es la escala humana de la construccién, de tal manera que no 

existe una imposicién aplastante de la arquitectura, que en algunos proyectos 

museisticos llega hasta eliminar el contenido del Museo. Con ello, su 

ubicacién convierte fa visita al centro en una prolongacién del paseo por el 

parque, al que no se pierde de vista desde el interior. Su organizacién permite, 

por otra parte, la eleccién de multiples itinerarios racionalmente presentados, 

evitando recorridos laberinticos y la sucesi6n continua de salas de exposicion 

que contribuyen a la fatiga fisica y siquica. Las alternativas que se ofrecen se 

distribuyen por secciones, y dentro de estas por salas, facilitando la visita 
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puntual de determinada sala, o la ordenada al conjunto del Museo. Por ende, 

esta distribucién permite al personal del Museo el cierre parcial de alguna de 

las secciones por razones de servicio, reestructuracion de las exposiciones, 
etc. 

Desde el punto de vista del personal del Museo, el edificio reune 

condiciones idoneas de trabajo. El control de las salas puede ser dominado 

por un numero relativamente bajo de vigilantes de sala, gracias a la 

disposicién de espacios centralizadores que facilitan una amplia vision del 
espacio por secciones. En el area administrativa, su aislamiento posibilita la 
concentracion en el trabajo lejos del bullicio de los grupos numerosos. Para el 
area técnica, la dotacion de servicios complementarios facilita en gran manera 

la actividad. 
Si finalmente atendemos al aspecto de la conservacidn, objetivamente 

el edificio esta dotado con elementos que favorecen la misma. Asi el aislam- 

iento del suelo, el de los muros mediante camaras de aire de cincuenta 

centimetros de espesor; la situacién de los vanos tratando de evitar al maximo 
la incidencia de los rayos solares, que en buena medida quedan filtrados 

gracias a la vegetacion circundante; la amplitud de las salas de exposicion que 
permiten la exhibicién de objetos exentos 0 en vitrinas, pero rodeados del 
suficiente espacio para evitar aglomeraciones de publico; el poder contar con 

un sistema de aire acondicionado capaz de mantener constantes térmica e 

higrométricas. 
Con todo, el Museo de Albacete parece responder a una interpretacién 

en cierto modo utdpica de las recomendaciones de ICOM. No en vano el 

arquitecto manejé numerosa bibliografia y visits algunos museos antes de 
disefiar el de Albacete. Los resultados actuales se traducen en la existencia 
de un edificio museistico admirado y moderno en la actualidad, cuyos plan- 
teamientos es tan lejos del protagonismo adquirido por otros arquitectos en 

detrimento de las funciones ultimas para las que se crea un Museo, tales como 
la conservacidn, la exposicion y la educacion. 
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49 — «“USEO DE ALBACETE 

Seccion de Arqueologia 

A: Plante alta 

Planta baja 

Acceso a] hal] distribuidor 

plataforma central] 

Audiovisuales 
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51 — Museo de Albacete: hall distribuidor. 

  
52 — Museo de Albacete: acceso a la seccién de Arqueologia. 
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54 — Museo de Albacete: acceso al Museo. 
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56 — Museo de Albacete: seccién de Arqueologia - Mosaicos Romanos. 
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58 — Museo Albacete: seccién de Bellas Artes. 
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59 — Museo de Albacete: secciédn proyectada para Etnografia. 

 



O MUSEU CONDES DE CASTRO GUIMARAES, 
SUA CONCEPCAO MUSEOLOGICA 

E PERSPECTIVAS FUTURAS 

Maria José Rego de Sousa 
Directora do Museu dos Condes 
de Castro Guimaraes (Cascais) 

O Museo-Biblioteca condes de Castro Guimaraes abriu ao publico em 
1930. 

Para cumprir o testamento do Conde Manuel Castro Guimaraes que 
desejava que «a sua casa de habitagado» fosse um Museu, os interiores do 
palacio foram arranjados de molde a expor os objectos legados, conciliando 
principios de natureza museolégica com a evocagao do ambiente em que 

viveram os doadores. 

Assim, pelas diferentes salas, foram distribuidas as pecas de mobiliario, 
pintura e outros objectos decorativos que tinham entre si uma relagao de 

época ou estilo, o que alias nao deve ter sido tarefa dificil, pois, salvo algumas 

pequenas excepgoes, esses objectos sao do século XVIII e XIX. 

Esse arranjo dos interiores foi no entanto sofrendo ligeiras alteragdes ao 

longo dos anos de existéncia do Museu de acordo com a sensibilidade dos 
diferentes responsaveis pelo mesmo que se foram sucedendo nos quase 60 
anos da sua existéncia, se bem que respeitando o principio da esséncia 
museoldgica que presidiu a sua montagem. 

Isso 6 bem notério se observarmos alguns aspectos dos seus interiores 
ao longo dos anos de existéncia do Museu. 

Claustro 

Ao Claustro, area de acolhimento dos visitantes, de arquitectura de 

inspiragao hispano-arabe das suas arcadas e azulejos, com uma fonte de 

_agua sempre corrente e rodeada de vegetagao, dando aos visitantes a 

sensacgao de repouso, solenidade e grandeza propria dos palacios, segue-se 

a Sala Amarela. 
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    Sala Amarela 

E a sala de entrada do Museu. Aqui estao expostos em toda a sua 

beleza e valor os retratos dos doadores Maria Anna de Andrade de Castro 
Guimaraes e Manuel de Castro Guimaraes, pintados por Victor Corcos. O 
visitante tem assim oportunidade de ver como eram estes dois beneméritos 

que nao tendo descendentes, ofereceram o seu palacio ao Municipio para 
Museu e Biblioteca, no 1.° quartel do século XX, quando Cascais era essen- 
cialmente um burgo piscatdrio. 

Nesta sala foram feitos trés arranjos diferentes. 
O mais antigo arranjo que se conhece desta sala, reune sobretudo trés 

contadores diferentes: 

1.° arranjo — Contador Indo-Portugués do século XVII; 
Contador Hispano-Arabe; 
Contador em pau santo e marfim. 

Foi feito posteriormente um 2.° arranjo em que fica em relevo um 
Contador Indo-Portugués do século XVII. 

2.°arranjo — Cadeiras de couro com pregos amarelos; 

Bufete em pau santo; 

Contador Indo-Portugués do século XVII. 

O ultimo arranjo que é 0 actual, integra o mobilidrio Império e objectos 
decorativos da mesma €poca e estilo em consonancia com parte de pintura 
exposta. 

3.° arranjo — Mobiliario Império; 
Comoda e candelabros; 
Canapé. 

Com este ultimo arranjo da Sala Amarela, pretendeu-se estabelecer 
uma relagao de sequéncia entre a Sala Vermelha e Amarela, ou seja, 
mobiliario e pintura do século XVIII na 1.2, e principios do século XIX na 2.?. 

Sala Vermelha 

E a sala nobre do Palacio. No tecto estao pintados os brasées dos 

ascendentes de Manuel de Castro Guimaraes ah ie dos quais estado retrata- 
dos na pintura exposta nas paredes. 

Esta nesta sala também um 6rgao feito em Braga mandado fazer pelo 
doador. 
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O mobiliario 6 do século XVIII. 
No arranjo mais antigo da sala, as cadeiras estavam colocadas de um 

lado e do outro da mesa da secretaria. 
Actualmente tém uma disposigao diferente, distribuindo-se pela sala, 

agrupando-se em varios recantos de estar: 

— Canapé e duas cadeiras; 
— 3 cadeiras de um lado e do outro da lareira; 
— 2 pares de cadeiras, de costas para as portas que dao para 0 jardim. 

Pensa-se que com esta disposi¢ao se da mais a ideia de «casa habit- 

ada», ao contrario da disposicao anterior, em que as cadeiras estavam ex- 
postas na sala. 

Biblioteca Grande 

Outra sala que marca bem a alma do doador é a sua Biblioteca, cha- 
mada Biblioteca Grande para a contrapér a Biblioteca Pequena, de menores 

dimens6es e cardcter mais intimo, que nao esta aberta ao publico, mas que 
se pretende recuperar para esse efeito, em breve. 

Nela esta instalada uma estante que 0 Conde mandou fazer para esse 
local a fim de expor os livros dos temas da sua predileccao: Histéria de 
Portugal e Universal, Genealogia, Musica, Arte, etc. 

E nesta sala também que esta exposta a mais importante peca do 
Museu, 0 manuscrito em pregaminho e iluminado do século XVI, da Cronica 
de D. Afonso Henriques por Duarte Galvao, de que em 1917 0 Conde Castro 
Guimaraes fez uma edigao. 

Tem pintada no frontespicio uma iluminura de Lisboa do século XVI, é 
uma vista anterior ao Terramoto de 1755, portanto. 

Casa de Jantar 

Nesta sala, também houve alteragdes no arranjo da mesma, se bem que 
menos profundas. Deu-se a substituigao de um quadro de Pedro Orrente «A 
Venda de José pelos Irmaos», do século XVI, por uma «Marinha» de Joao 

Vaz, pintor dos finais do século XIX. Hoje voltou a ter o 1.° quadro referido. 

Em cima’ da mesa e aparador em marmore, distribuem-se diversas 

pecas decorativas, pratas ou pecas de porcelana chinesa da Companhia das 

Indias. Merecem especial atencdo os dois jarré6es também em porcelana 

_chinesa com o brasao da familia Sobral. 
Nos armarios estao expostas pecas avulsas de prata e porcelana ch- 

inesa de diversas épocas e parte da baixela de prata pertencente ao Doador. 
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Estas alteragdes, se bem que reflectindo o critério do responsavel do 
Museu, tém muito interesse dentro de uma optica de renovagao da exposicao 
do seu acervo cultural, fomentando-se assim novas visitas, imprimindo-se-Ihe 
um certo dinamismo. 

Salinha do Res-do-chao 

Nesta sala encontra-se o Contador de estilo arabe «Varguefio» que 
primitivamente se encontrava na Sala Amarela. Aqui foram colocadas pinturas 
que documentam aspectos do passado da Vila de Cascais e que foram 
adquiridas, pois o Conde Manuel de Castro Guimaraes, deixou pelo seu 
testamento rendimentos para aumentar as coleccdes do Museu e desenvolver 
a Biblioteca Publica. 

A tematica das pinturas é relativa a Cascais como se disse e denota a 
preocupacao de constituir um nucleo de obras que documentam a localidade 
em que o Museu esta inserido. 

Salinha 1.2 Andar 

E outra sala também com mobilidrio do século XVIII, portugués e 
francés, assim como pinturas dos séculos XIX e XX: «Cabeca de Homem» de 
Madrazzo (1835-1894), «Retrato da Condessa de Cavalcanti» de Leon Bon- 
nat (1834-1922) e «Paisagem» de Alfredo Andrade (1839-1915), irmao da 
Condessa de Castro Guimaraes, arquitecto e pintor que em Italia empreendeu 
uma importante acgao no restauro de monumentos. 

Segue-se um corredor onde estao expostos os retratos dos pais do 
Conde que recentemente foram legados ao Museu por um sobrinho-neto. 
Foram também pintados por Victor Corcos, 0 mesmo pintor que pintou os 
retratos dos Condes que estado expostos a entrada do Museu. 

Quarto dos Condes 

O arranjo dos quartos nao sofreu alteragées profundas ao longo dos 60 
anos de existéncia do Museu. Apenas tém sido mudadas as pecas decorati- 

vas, em virtude de terem sido guardadas por razOes de seguranca depois do 
roubo de 1976. 

Ai foram expostas outras resultantes de um legado. 
Ha no entanto a intengao de retirar e guardar as colchas que se encon- 

tram nas paredes a fim de as preservar. Sao colchas de seda, de proveniéncia 
oriental. Nas paredes sera colocada pintura que se coadune com 0 ambiente 

de um quarto. 
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Sala Dr. José de Figueiredo 

Contém mobiliario portugués, estilo D. Maria e nas paredes gravuras 
inglesas do século XVIII. Foi oferecida pelo Dr. José de Figueiredo, que 
colaborou na montagem do Museu. 

A sua pessoa esta evocada no retrato a lapis feito por Antonio Carneiro. 
Se bem que este legado nao esteja relacionado com a pessoa do Conde de 

Castro Guimaraes, a mobilia remonta a uma época proxima do restante 
mobiliario do Palacio, estando portanto harmonicamente integrado no seu 

ambiente. 

Sala dos Contadores 

Eis uma sala cujas pecas estao em estreita ligagao entre si quanto a 

proveniéncia ou inspiracao, o estilo e materiais utilizados. Sao um conjunto de 

quatro contadores Indo-Portugueses e uma mesa do mesmo estilo. 

Constituem uma colecgao e a sua exposigao nesta sala preside o 
principio das caracteristicas que sao comuns a todas elas. 

Como ja referi atraz, um dos contadores ocupou anteriormente outro 
lugar no Museu, na Sala Amarela. 

Poderiam a meu ver, nao estar concentrados todos nesta sala e serem 

expostos, por exemplo, um em cada ala da Galeria do Museu. Ter-se-ia assim 

uma visao individualizada de cada um deles sem se perder a-possiblidade da 

visao global da coleccao. 
Esta sala parece-me demasiado pequena para esta coleccao, que 

beneficiaria com a mudanga referida. 

Galeria do Museu 

Situa-se por cima do Claustro primitivo desfrutar 0 aspecto repousante 
do mesmo através das janelas. 

Nela se encontra exposta pintura de variados pintores, diversas épocas 

e escolas, nacionais e estrangeiras, fruto do legado e de aquisigées: 

— Paisagens do século XVIII; 
— Marinhas de Miguel Lupi; 
— Marinhas de Joao Vaz; 
— Aguarelas de Casanova; 

— Foral de Cascais; 
— Orgao do século XVII; 
— Louceiro, estilo inglés — com pegas de porcelana chinesa, Com- 

panhia das Indias. 
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   Nao ha qualquer critério na exposicao desta area do Museu. 
E uma galeria de pintura, com que alterna algum mobilidrio que nao tinha 

espaco ou cabimento noutras salas. 

O que foi descrito e mostrado através de diapositivos constitui o espaco 
do Palacio-Museu tal como é visto pelo publico que o visita. 

No entanto, ha uma questao que se me poe com insisténcia e também 
a indmeros visitantes mais atentos. 

Onde estao a casa-de-banho e a cozinha do Palacio? 
Nao 6 de estranhar esta pergunta no visitante, pois logo no inicio da 

visita se informa a quem pertenceu o Palacio e como se transformou em 
Museu Municipal. Se também se diz que os Condes de Castro Guimaraes o 
habitaram porque foi amputado das duas partes da casa referida? 

Sentimos que a preocupacao que presidiu 4 montagen do Palacio em 

Museu levou a exclusao dessas duas areas. 
Este nao 6 0 unico caso em que esta situacdo se verifica. 

Pensamos no entanto, que o visitante nado deixa de ter razao quando 
mostra a sua estranheza pela inexisténcia dessas duas areas de um Palacio 
que foi habitado. Quer os visitantes estrangeiros quer os portugueses, que 
também ja visitam muito os museus, conhecem bem o Palacio da Pena e o 
Palacio da Vila de Sintra, que estao nas proximidades de Cascais. 

Se o Museu Conde de Castro Guimaraes também é um Palacio (nao 
cabe aqui falar das suas diferengas nem da sua histéria) porque foi adoptado 

um critério diferente ao priva-lo dessas duas partes da «casa de habitacao»? 
O Conde Manuel de Castro Guimaraes no seu testamento diz concret- 

amente «A casa de habitagao sera destinada a um pequeno Museu Municipal 

e Biblioteca Publica...». 
Consultadas as plantas de 1930, desenhadas quando o Palacio passou 

para o Patrimonio Municipal, verifica-se que estao perfeitamente delimitadas 

as areas das casas de banho com quarto de vestir (eram duas) e, de cozinha. 

Desconhece-se qual era a qualidade das pecas das duas areas da casa 

que foram abolidas aquando da montagem do Museu e se tera sido a sua falta 

de qualidade o factor da extinga&o das mesmas ou razdes de natureza 

museoldgica que presidem a concepgao de uma Casa-Museu que contribui- 
ram para que até agora um Museu esteja instalado num Palacio evocando 
vagamente 0 ambiente em que viveram os doadores. 

Se atendermos a que 0 Conde Manuel de Castro Guimaraes explicita no 
seu testamento que deixa «uma quantia, que constituira o capital, cujo rendi- 

mento nado tera outra aplicagao que nao seja a conservacao e custeio dos 

edificios e jardins, a compra de livros para aumento da Biblioteca, ou de 
qualquer objecto indispensavel...», parece-me que se imp6e, para cumprir a 

vontade do doador e responder aestranheza_visitantes e raz6es de natureza 

museologica, porque a cozinha e o quarto de banho faziam parte do Palacio 
a que o Conde chama «A casa de habitagao», impde-se dizia, a reconstituigao 
dessas duas areas. 
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Para a concretizacao desse objectivo ja se obteve aprovacao da edili- 

dade de que o Museu depende, para a aquisigao de pecas, que pela sua 

qualidade, modelos ou materiais utilizados constituam o testemunho da época 
em que 0 Palacio foi construido, que tenham o mesmo significado e objectivo 
de quaisquer outras pecas do Museu, que tal como elas sejam um documento 

ou testemunho de uma época e tenham um objectivo cultural, educativo ou de 

deleite. 
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O MUSEU NACIONAL DO TEATRO 

Victor Pavao dos Santos 
Director do Museu Nacional do Teatro (Lisboa) 

Sendo o teatro, na sua mais profunda esséncia, a arte do efémero, 
vivendo cada espectaculo apenas o tempo que dura essa magica 

comunicagao, esse corpo a corpo entre o palco e a plateia, essa experiéncia 

vivida em comum que nunca mais se repetira, como pode existir um Museu 

do Teatro? Talvez a ideia pareca absurda, ja que, na verdade, nao é possivel 
guardar o teatro no museu, tal como nao é possivel captar o momento que 

passa, a sensagao que so um curto tempo retém. 

Mas se nao é possivel fazer um Museu do Teatro, 6 bem possivel fazer 
um museu em que 0 Teatro esteja presente, no qual, recolhendo os vestigios 

de varias épocas, se trace a sua histdéria, se crie uma atmosfera capaz de 
evocar a sua imagem em constante mutacao, através daqueles que nele 

trabalham e, com o publico, o ajudam a criar: intérpretes, autores, musicos, 

desenhadores, empresarios, técnicos e tantos outros. 

Sera através dos vestigios deixados por toda essa gente do palco, 

vestigios tao diversos como uma fotografia ou um trajo, um aderego ou um 

programa, uma maquete ou um bilhete de entrada, um disco ou uma folha de 
musica, que podera captar nao o Teatro, porque esse passa e ninguém o 
agarra, mas a atmosfera em que foi criado, o modo como se apresenta e 
representa em cada época, perante uma sociedade também em constante 

mutagao. 

Exactamente por o Teatro ser arte do efémero 6 que fazer tudo isto nao 
é sé necessario como urgente, sob risco de nada nos ficar que permita 
conhecer as épocas passadas, sejam elas brilhantes ou obscuras. 

Foi esta ideia que fundamentalmente presidiu a criagao de um Museu do 
Teatro em Portugal. Ja que, embora algumas tentativas tivessem sido feitas, 
ao longo deste século, sem resultados positivos, tudo quanto dizia respeito ao 

Teatro se continuava a perder. Foi por isso que, em 1978, elaborei um primeiro 

projecto do museu, em que propunha, para o langamento da ideia, a 
organizagdo de uma exposicao, incidindo sobre uma das épocas mais brilhan- 
tes do teatro portugués: «A Companhia Rosas & Brasao (1880-1898)». 
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Em 17 de Abril de 1978, 0 Secretario de Estado da Cultura concordou 

com a proposta apresentada, logo se comegando a reunir o material 

necessario para documentar esse periodo ja distante mas tAo decisivo para 

a evolugcao teatral, essa companhia que, durante dezoito anos sediada no 
Teatro D. Maria Il, fez a transigao do teatro romantico para o teatro a que 
poderemos chamar moderno, 0 teatro de equipa, onde cada um dos elemen- 

tos que erguem um espectaculo tem uma importancia bem determinada. 

A exposigao «A Companhia Rosas & Brasao (1880-1898)», inagurada 
no Museu Nacional do Traje em Fevereiro de 1979, veio demonstrar como, 

apesar do muito que se perdera, era ainda possivel reconstituir uma brilhante 

época teatral a cem anos de distancia. Por outro lado, a larga divulgacao dada 
a exposi¢ao pelos meios de comunicagao social e a afluéncia do publico, 
provam amplamente que o Museu do Teatro era um projecto que ja nao podia 

ser mais tempo adiado, até porque as doacées, que viriam a constituir as suas 
colecgées, comegaram a afluir num ritmo verdadeiramente encorajador, ultra- 

passando todas as expectativas. 

Ficou entao assente que 0 pequeno palacio que fora do Monteiro-Mor, 
e que alguns anos antes, sendo embaixada de Marrocos, um incéndio arrui- 
nara quaze por completo, belo exemplar de habitagdo de veraneio do século 
XVIII, seria recuperado, para nele se instalar o futuro Museu do Teatro. Sabia- 

se que as obras iriam ser longas e dispendiosas, mas a beleza do edificio a 
recuperar e a sua situagao num importante parque onde ja existia outro 
museu, justificavam plenamente todos esses esforcos. 

Para recuperacao do edificio foi chamado 0 arquitecto Joaquim Cabega 
Padrao que, compreendendo perfeitamente os problemas que se levantavam 

para conjugar o edificio existente, do qual apenas restavam as paredes 

exteriores, com 0 programa do museu, conseguiu, com raro equilibrio, concil- 

iar um exterior do século XVIII, que respeitou escrupulosamente, com um 

interior de museu moderno, com duas muito amplas salas de exposicao e, 

num aproveitamento meticuloso de espaco, encontrou lugar para gabinetes, 

reservas e um excelente auditério, além de todos os demais servicos. 

No que respeita a constituigao das colecgdes, processos que continuara 
sempre em aberto enquanto o museu existir, j4 que muitas dadivas e recolhas, 
inclusivé das colecgdes do Estado, ainda se aguardam, e inumeras lacunas 
continuam por preencher, ficou, desde inicio, bem expresso, que todas as 
doag6es sao importantes, pois por vezes, um programa ou um simples bilhete, 
ou postal, que parecem sem valor, podem constituir elemento precioso. 

Oficialmente criado pelo Decreto-Lei n.° 241/82, de 22 de Junho, o 
Museu Nacional do Teatro, sempre lutando com falta de pessoal, pois o seu 

quadro nao pdde ainda ser preenchido, por impedimentos legais, conseguiu, 

no entanto, organizar-se, devido a boa colaboragéo de uma equipa coesa, que 
nem sempre tem sido possivel, infelizmente, manter. 
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As colecgées do Museu, que comegaram a constituir-se, a partir do zero, 
em 1970, contam com cerca de 180.000 espécies, agrupadas do seguinte 
modo: 

1. Trajes e aderecos de cena 

2. Desenho Teatral 
a) Maquetas de Cenario 
b) Figurinos 
c) Maquetes de Cenario a 3 Dimensées 
d) Caricaturas e outros desenhos. 

3. Arquivo fotografico 
a) Fotografias individuais 
b) Fotografias de cena 

4. Arquivo Documental 

a) Programas 
b) Folhetos e Prospectos 

c) Cartazes 
d) Bilhetes de entrada 
e) Recortes de jornais 
f) Correspondéncia 
g) Albuns de Recortes 

h) Manuscritos ~ 

5. Arquivo Musical e Sonoro 
) Discos de 78 r.p.m. 
) Discos de 33 r.p.m. 
) Registos em fitas magnéticas 

) Discos C. D. 

) Folhas de Musica 

) 
) 

=
a
T
A
0
T
7
 ©

 

Partituras Musicais (Manuscritas e Impressas) 

Coplas de espectaculos musicados a
 

6. Biblioteca 
a) Pecas de Teatro 

b) Livros sobre Teatro 
c) Revistas sobre Teatro’ 

O Museu Nacional do Teatro foi inaugurado, em 4 de Fevereiro de 1985, 
. Com a exposicao, Gente do Palco, que pretendia dar a conhecer ao publico 
todo 0 tipo de espécies que constituem as suas coleccdes. Ou seja, apresen- 

tar o Museu ao publico e também o publico ao Museu. Desse mutuo conheci- 
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mento resultou a sua segunda exposigao, Gente do Palco - Il Acto, inaugu- 

rada em 2 de Marco de 1986, bastante mais especializada, pretendendo 

chamar a atenc4o para diversos aspectos do Desenho Teatral, focando muito 

em especial o Teatro Classico, através de trajes, maquetes de cenario, figuri- 

nos e fotografias. Esta exposigao completava-se com uma exibigao de Teatro 

de Papel de brincar, do século XIX. Em 18 de Maio de 1987, foi inaugurada 

a exposigao Fotografar Gente do Palco, focando o trabalho de Silva 

Nogueira, 0 maior fotégrafo-retratista portugués deste século. 

Finalmente, em 17 de Novembro de 1987, no dia em que se comple- 

tavam 70 anos de actividade teatral de Amélia Rey Colago, o Museu apresen- 

tou a sua primeira grande exposi¢ao de fundo, que envolveu um muito longo 

trabalho de investigagao, A companhia Rey Colaco-Robles Monteiro (1921- 

1974), focando os 53 anos decisivos da vida teatral portuguesa que constit- 

uem a actividade dessa companhia. 

Em 1987, o Museu Nacional do Teatro recebeu dois Prémios inter- 

nacionais: 

1 — Prémio Mouseion para a categoria «Melhor Novo Museu 

(Organizagao e Montagem)» 

Triomus 87 — | Congresso de Paises de Expressao Oficial Portu- 

guesa (Maio de 1987, Rio de Janeiro, Brasil). 

2 — Menca4o especial do Conselho da Europa 

Prémio Europeu do Museu do Ano, Conselho da Europa, (Junho 

de 1987, Durham, Inglaterra). 

O juri do Conselho da Europa assim justificou a atribuigao da 

Mengao Especial ao Museu Nacional do Teatro: 

«Os visitantes do Museu Nacional do Teatro em Lisboa sao pes- 

soas entusiasmadas, interessadas e satisfeitas. A insuficiéncia de 

recursos financeiros do Museu é compensada pela aplicagao cri- 

teriosa do seu reduzido orcamento e pelo estimulante apoio que 

muitos, desinteressadamente, lhe dedicam. 

Neste Museu,tal como sucede hoje em dia em muitos outros, a 

personalidade-chave é€ o director, um «cacador de doacées» de 

primeira ordem, animado por um optimismo contagiante». 

Para além da sua actividade didria, recebendo todo o tipo de grupos 

esccolares, 3.2 idade e muitos outros, e também da promogao de conversas 

do puiblico com «Gente do Palco», o Museu Nacional do Teatro tem colabo- 

rado com outras entidades, nomeadamente o Centro de Arte Moderna, da 

Fundacao Calouste Gulbenkian, nas exposigoes Almada Negreiros (1984); O 

Grafismo e Ilustracdéo nos anos 20 (1986); Ciclo da Tragédia e Federico 
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Garcia Lorca, ambas em 1987. E ainda em 75 Anos de Turismo(Lisboa e 

Porto), Homenagem a Mirita Casimiro (Teatro Experimental de Cascais). Em 
1988, no Forum Picoas, apresentou a exposicao Teatros de Papel, espe- 

cialmente concebida para 0 efeito, com espécies dos séculos XVIII, XIX e XX. 
No que se refere a edigdes, o Museu Nacional do Teatro, para além de 

um catalogo e uma colecgao de postais, referente a exposigao A Companhia 
Rosas & Brasdo (1880-1898), publicou, no ambito da exposicao Gente do 
Palco, um catalogo com o seu historial até a inauguragao e uma coleccao de 
54 postais, acrescida, mais tarde, de nove postais referentes a aspectos da 
exposigao Gente do Palco - Il Acto. Para a exposi¢ao A Companhia Rey 
Colaco Robles Monteiro (1921-1974) editou uma coleccao de 54 postais e 
um desdobravél com roteiro, podendo anunciar, para muito breve, a 

publicagao de um vasto catalogo e postais, referentes aquela exposicao, além 
de uma colecgao de postais tendo como tema Teatros de Papel e outras 
Retaratos de Gente do Palco. Isto além de numerosas folhas explicativas 
policopiadas. 

Apesar de lutar com inumeras dificuldades, nao tendo conseguido, até 
ao presente, preencher sendao 13 dos 40 lugares que constituem o seu quadro 

de pessoal, o Museu Nacional do Teatro procura cumprir a sua missao de 
preservar a memoria do espectaculo teatral em Portugal e também divulgar o 
Teatro, pretendendo, através das suas exposicgdes e actividades paralelas, 

conseguir mais e melhores espectadores para o futuro. 

    “7 pri 

60 — Museu Nacional do Teatro (Lisboa), Palacio do Monteiro-Mor. 
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61 — Museu do Teatro. Pormenor da Exposicaio «Gente do Palco». 

62 — Museu do Teatro. Porme- 
nor da Exposigaéo «Gente 
do Palco».  



  

   
MUSEU NACIONAL DO TRAJE 

Elementos para a historia da sua organizac4o, 1969-1979 

Maria Natalia Correia Guedes 
Presidente da Direcgcao da Comissao 
Nacional Portuguesa do ICOM 

1. Antecedentes 

A organizagao dos grandes Museus Nacionais europeus teve como 
nucleo inicial, em quasi todos os Paises, antigas colecgdes régias ou 
eclesiasticas. Semelhante situagao se verifica em Portugal e deste facto é 
bom exemplo o Museu Nacional do Traje de Lisboa. 

Comega a ser oportuno reunir elementos para a histéria da sua 

organizacao. 

Museu jovem, cujo registo de nascimento data de 23 de Dezembro de 
1976 (D. L. 863) mas que na realidade ja conta vinte anos desde que se iniciou 
a sua gestacao. 

Resumo nesta comunicagao os primeiros dez anos que correspodem a 
minha programacao e direccao. 

Confirmando aquela regra, a coleccao inicial e de maior qualidade, 

consistiu num nucleo de traje de corte proveniente da Casa real, conservado 
no Museu Nacional dos Coches. 

A ideia de organizar um Museu do Traje surgiu-me no inicio da minha 

carreira de Conservadora, no Museu Nacional de Arte Antiga. Tendo anteri- 

ormente elaborado o ficheiro e reformulado o processo de conservagao da 
colecgao de traje de cérte do Museu Nacional dos Coches (entao em reserva 
por falta de espago expositivo) e conhecendo o valor da coleccao de tecidos 
do Museu Nacional de Arte Antiga, cuja seccao estava sob minha responsa- 
bilidade, apresentei em 1969 como Tese para o Curso de Museologia um 

estudo intitulado «Organizagao de um Museu de indumentaria em Lisboa», 
alicergada em conhecimentos adquiridos durante uma viagem de estudo a 
Museus europeus da especialidade, patrocinada pela Fundagao Calouste 
Gulbenkian. 

Reconhecendo 0 mérito e oportunidade deste trabalho a Direcgao Geral 
dos Assuntos Culturais proporcionou-me posteriormente, uma especializagao 
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em tecidos antigos, que realizei no Museu Histdérico de Tecidos de Lyon 

(Franga).Estavam assim reunidas as condigées para se iniciar o projecto do 

Museu. 

Transmitindo a Dr.? Maria José Mendonga, Directora do Museu 
Nacional de Arte Antiga, o interesse e necessidade em 0 realizar com a maior 
brevidade (para que nao se perdessem espécies de colecgdes privadas) 
aquela nossa grande Mestra de Museologia submeteu de imediato a Direccao 
Geral dos Assuntos Culturais (23.11.72) o meu projecto, sugerindo prudente- 
mente que se realizasse uma exposicao prévia para reforgo da proposta ja 
verbalmente presente as entidades oficiais e como teste a capacidade de 
resposta de eventuais doadores privados. 

Com 0 apoio do Director Geral, Dr. Jodo Manuel Bairrao Oleiro, teve 
deste modo inicio o desenvolvimento do futuro embriao do Museu Nacional do 

Traje. 

O Dr. Victor Pavao dos Santos, Inspector das Belas Artes, seria 

nomeado para comigo colaborar no projecto, servindo de ponto de contacto 

com a entidade tutelar. 

Responsavel pelo pelouro dos Museus da D. G. A. C. o Dr. Victor Pavao 
dos Santos aderiu desde o primeiro momento a iniciativa, tao sensivel que 
sempre foi ao estudo da historia do traje, area afim a sua especialidade — o 
teatro. 

Por ele foram redigidos todos os pareceres sobre propostas de 

aquisigdes de objectos que entendi apresentar superiormente. Recordo a 

importancia da compra de parte da coleccao «Ernesto de Vilhena» (ex- 

cepcionais trajes e tecidos dos séculos XVII e XVIII) que cairia no esqueci- 
mento se nao fosse esta oportunidade de aquisigao. 

2. Exposicao «O Traje civil em Portugal» 

Assim, em Janeiro e Fevereiro de 1974 realizei no Museu Nacional de 
Arte Antiga, com o permanente estimulo da Dr.? Maria José de Mendonga, a 
exposigao «O Traje civil em Portugal». 

Na montagem da Exposi¢ao colaborou um pequeno mas muito qualifi- 

cado grupo de especialistas — José Maria Cruz de Carvalho («designer»), 
Maria José Taxinha (restauradora e conhecedora profunda da técnica de 
tecelagem), Fernando Moitinho de Almeida (investigador dos puncédes de 

pratas), Américo Barreto (ourives) e Sebastido Rodrigues (grafico do 

catalogo). O secretariado foi apenas exercido pela Dr.* Ana Castro Henriques 
€ 0 apoio logistico dado por alguns elementos do pessoal auxiliar do M. N. A. 

A. 
Seria esta a maior exposigao exclusivamente dedicada a traje que se 

realizara em Portugal até entao — incluiu 451 pecas devidamente legendadas 

e com textos de referéncia introdutérios a cada época, abrangendo um 
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periodo que ia da Idade Média ao século XIX, dando uma ideia da vastidao 
das fontes documentais e iconograficas em grande maioria inéditas. 

O sucesso foi registado nos meios de comunicacdo social como 
«notavel realizagdo» (Diario de Lisboa), «o certame foi cuidadosamente 
preparado e esta destinado a despertar o maior interesse» (O Século), 
«deleite para os olhos e um enriquecimento para o espirito com o valor de uma 
ligao de historia» («Diario de Luanda»), etc. 

Aquele sucesso nao teria sido possivel sem a ades4o incondicional de 

numerosos coleccionadores privados dos quais destaco o Dr. Jodo Goncalo 

do Amaral Cabral e o Dr. Francisco Bélard da Fonseca. Alias foi gragas a um 
exaustivo trabalho de relagées publicas e no contacto directo com as pessoas 

que obtive durante este periodo inumeras doacées. 

3. Aquisi¢ao e adaptacao do Palacio Angeja a Museu Nacional do Traje 

Justificava-se a partir de entao nova tarefa — a de encontrar um espaco 

digno para receber a colecgao ja reunida e com ela iniciar a montagem de um 

Museu do Traje. 

Ao autorizar a realizagao da exposicdo (a 2 de Junho de 1973) o 

Secretario de Estado da Instrugao e Cultura Dr. Augusto Athayde, recon- 
hecendo ser de interesse apressar a criagao do novo Museu, determinou que 

se encarasse imediatamente o problema das instalac6es definitivas. No més 
seguinte (16.7.73) com a colaboragao do Dr. Victor Pavao dos Santos 

elaboramos uma proposta de aquisicgao de um edificio para instalagao do 
Museu. 

Entre as varias hipdteses de Palacios de Lisboa entao a venda, reunia 
melhores condigdes o Palacio que pertencera ao Marqués de Angeja, ao 
Lumiar. A propriedade constava nao so de um Palacio do séc. XVIII — 
Angega-Palmela — em bom estado de conservacao, de um Palacio, do 

Monteiro-Mor bastante arruinado (mantendo apenas erectas as fachadas), de 
uma pequena casa de habitagao e igualmente de 11 hectares de terreno 
agricola e jardim botanico. Este conjunto reunia magnificas perspectivas para 

a Criagao de um espaco cultural e ludico, impar em Lisboa como adiante 
desenvolvo no ponto 4. Adquirida pelos Duques de Palmela no século XIX, 
dela era proprietaria (como herdeira da Senhora Marquesa de Tancos), uma 

descendente, Sr.2 D. Isabel Juliana Holstein Beck Campilho. A sugestao foi- 

me dada pelo Dr. Jodo Gongalo do Amaral Cabral e 0 contacto estabelecido 

por seu intermédio. 
As negociagées ja se tinham portanto iniciado antes da Exposigao. Um 

més depois desta encerrada, verificou-se a Revolugcao de 25 de Abril. Te- 

mendo que a demora no decorrer dos tramites burocraticos pudesse nao so 
inviabilizar a venda como porpocionar qualquer «ocupacao» indesejada e até 

anunciada por determinado grupo, a proprietaria pediu-me para utilizar de 
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imediato o Palacio. Nao hesitei; e enquanto decorriam aquelas negociacgées 
(que chegaram a bom termo a 27.9.1975, pelo valor pretendido pela 

proprietaria) transportamos todo o material reunido, com a anuéncia do Direc- 
tor Geral dos Assuntos Culturais, a ajuda do Chefe de pessoal do Museu 
Nacional de Arte Antiga, sr. Arnaldo Ferreira e do sr. Eduardo Pinheiro 

Vasquez. Seria este senhor, antigo mordomo da Senhora Marqueza de 
Tancos. 0 meu primeiro bracgo direito, na instalagao do material no futuro 

Museu, permanecendo ao longo da década que descrevo, um auxiliar dedi- 

cadissimo e excepcionalmente eficiente. 

Toda a coleccdo reunida para a Exposicao, onde se contavam ja 
numerosas doacées foi transferida em Maio de 1974 para o Palacio Angeja e 
de imediato colocado um grande letreiro provisorio no portao principal «Museu 
Nacional do Traje — em organizacgao». Letreiro que nos valeu no dia seguinte 

a visita amistosa de um grupo de «revolucionarios» ocupantes de um Palacio 
visinho (Bulhosa) que nos tomaram por «colegas» propondo muito compreen- 

sivamente a oferta do guarda roupa do proprietario... 

Em plena época tao conturbada nascia o Museu; aparentemente eram 

«histérias» diferentes; no exterior indisciplina, atropelos, desorientacao; no 

Palacio trabalhavamos dia inteiro esquecendo por vezes refeicdes e familia. 

A partir de Outubro comegou a colaborar comigo apenas uma Conser- 
vadora, Dr.? Ana Maria Brandao que viria a ser responsavel directamente 
pelas Galerias de Estudo, conservagao e restauro das colecgdes; a sua 

preparacao em decoragao de interiores (FRESS) seria extremamente util nas 
montagens de exposig6es. Um pequeno grupo de pessoal técnico administra- 
tivo e auxiliar foi contratado, em regime eventual, enquanto se aguardava a 

oficializagao do Museu. 

Para o Palacio que nos foi entregue totalmente vazio, tendo apenas 

decoracdo parietal (azulejos, estuques nos salées e talha na capela) foram 

transferidos também alguns méveis e pinturas do Museu Nacional de Arte 
Antiga, para obtencdo de ambientes de épocas nas exposicdes temporarias. 

A adaptacao do edificio As novas fungdes decorreu durante dois anos. 
Nao sem varios acidentes de percurso, nesta fase ja adiantada; recordo um 
projecto, insistente, de adaptagao do Palacio a estabelecimento de ensino 
oficial. Ao meu argumento de inadequagao a essas fungdes, pondo em risco 
a fragil decoracao do andar nobre, alegava o autor do projecto, responsavel 
pelo pelouro central, nao haver inconveniente visto que se retirariam todos os 

silhares de azulejos, encaixotando-os... 

O bom senso acabou por vencer; a area edificada foi reutilizada em 
pleno para o Museu, tendo-se realizado algumas obras de restauro exterior, 
instalagao de sistema contra fogo, revisao da instalagao eléctrica, reforgo de 

seguranca com portas contra fogo, conforme orientagao dos servigos de 

Bombeiros. 
Para todos os sectores foi adquirido material tendo merecido especial 

cuidado o da Galeria de Estudo (armarios de madeira com prateleiras amo- 
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viveis), 0 da Oficina de restauro, equipada com maquinaria idéntica a utilizada 
no Instituto José de Figueiredo e o da Biblioteca. 

O Museu seria inaugurado por S. E. 0 Primeiro-Ministro Dr. Mario 
Soares em 26 de Julho de 1976 com trés exposigdes simultaneas «Trajes do 
séc. XVIIl e XIX», «Técnicas de fiagao, tecelagem e estampagem», montadas 
sob a orientagao do pintor José Maria Cruz de Carvalho, assim como «Traje 

popular», esta ultima da responsabilidade do Museu de Etnologia que cedeu 

os objectos. Iniciativa que se revelaria da maior oportunidade preenchendo 

deste modo a lacuna em Traje popular que, embora considerado 

indispensavel no ambito do Museu Nacional, até aquela data nos tinha sido 

extremamente dificil de recolher, como oferta. Seria esta exposicao, estimulo 

para doagées futuras. 

Em 1976 possuia ja o Museu 5.000 pegas oferecidas, 507 adquiridas e 
304 transferidas de outros Museus do Estado. 

Estava organizado; entendi ser meu dever apresentar superiormente a 

demissao do meu lugar na Comissa&o Instaladoura (enriquecida a nosso 

pedido com a colaboragao da Dr.? Maria José de Mendonga a partir de 

21.9.73) por esta ja nao se justificar. No entanto, através do Doutor Justino 

Mendes de Almeida, da Direcgao Geral do Patrimdnio Cultural, fui informada 

de que se previa para breve a publicagao do decreto que oficializava o Museu 

€ que contavam comigo para exercer a Direcgao. 

Tomei posse do cargo a 9 de Marco de 1977. 

As exposig6es que sucederam as ja mencionadas eram temporarias, 
permanecendo apenas quatro, cinco meses para que a conservagao das 

pegas, embora sempre dentro de vitrines, nao fosse afectada com a luz, 

poeiras ou temperatura. Com este processo de rotatividade se proporcionava 

também ao publico, gradualmente, o conhecimento tao completo quanto 
possivel da coleccao, referenciando nomes dos doadores e pondo em 

evidéncia o restauro efectuado. O critério de desenho, para as vitrinas insta- 
ladas no andar nobre, foi o de linhas discretas, marcando a menor presenca 

possivel no espaco envolvente, deixando transparecer o lambrim de azulejos 
que percorria todas as paredes; os trajes (apresentados em manequins de 
ferro adaptaveis ao volume que se pretendesse) podiam deste modo ser 
apreciados, ocupando um espaco encenado com naturalidade. 

As vitrines tinham as bases de aparite forradas de alcatifa igual ao 
pavimento dos Saldes, com vidros suportados por ferragens de pequenas 
dimengées, em aco inoxidavel. 

Os focos de luz eram orientados para cada vitrine provenientes de 
Projectores suspensos na sanca dos salées, com a intensidade e distancia 
regulamentares. 
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Entre 1976 e 1979 realizaram-se além das ja mencionadas, as seguin- 

tes exposicdes: 

1977 — Exposigao de traje civil — por ocasiao da «Semana de Cultura 
portuguesa em Madrid». Palacio dos Congressos. Madrid. 

1978 — Histéria do Traje em Portugal. M. N. T. 

Traje nambam. Exposicao organizada pela Prof.2 Kaoru Tanno 

por ocasiao da reuniao do Comité Internacional do Traje 
(ICOM). 

— Traje do século XVIII e Império. 
Exposigao organizada pelo Museu Nacional do Traje no Palacio 
Nacional de Queluz (Maio a Setembro). 

— Traje romantico da época de Alexandre Herculano. M. N. T. 
— Mantos reais. Colecgao da Fundagao da Casa de Braganga ex- 

posta no Palacio Nacional da Ajuda. 
— Traje de crianca e brinquedos. M. N. T. Cat. Impresso. 

1979 —Trajes do século XVIII e Império. Exposigao do M. N. T. no 
Museu Carlos Machado de Ponta Delgada. 

— Companhia Rosas e Brasao. Organizada pelo Dr. Victor Pavao 
dos Santos preparando a organizagao do Museu Nacional do 

Teatro. Cat. Impresso. 
— Armaria Portuguesa — colecgao de armas adquirida pelo Es- 

tado ao Sr. Rainer Daenhardt, integradas posteriormente no 
Museu do Exército. 

— Alta Costura de Paris 1910-1970. Organizada pelo «Musée de 
la Mode et du Costume de la Ville de Paris». 

Paralelamente ao programa de conservagao e exposicao desenvolveu- 

se 0 de apoio pedagdgico. Nas exposigdes todos os objectos eram devida- 
mente legendados e distribuida uma brochura dactilografada, iniciando o 

visitante a €poca em causa e ao conjunto exposto. Especial mengao merece 

0 Catalogo impresso da Exposigao «Traje de crianga e brinquedos» que con- 

stituiu éxito na vida cultural de Lisboa. 
As visitas escolares tinham um acolhimento especifico, sempre que 

solicitado, por um grupo de monitoras sob orientagao da Dr.? Madalena Braz 
Teixeira, por vezes enriquecidas por pequenos textos musicais da época, por 
ela interpretados ao piano; apos a visita seguia-se a realizagao de trabalhos 

graficos em instalagées proprias. 
Num anexo da portaria instalamos uma oficina para montagem de 

exposigdes com pessoal excepcionalmente dotado e que viria a ser re- 

quisitado posteriormente para numerosos trabalhos em exposigées pro- 

movidas por outros Museus. 
Também a formacao do pessoal foi uma das minhas preocupacées; 

conforme as habilitagdes basicas que tinham ao ingressar no «Quadro» 
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diversos cursos e estagios foram realizados pelos funcionarios — Curso de 

Conservador de Museu (3 elementos), Curso de tecidos antigos (Museu 
Histérico de Tecidos de Lyon - 4 elementos), estagios de monitoras no Museu 

Nacional de Arte Antiga (3 elementos), tecnicos de conservacao e restauro no 

Instituto José de Figueiredo (2 elementos). 
Reconhecendo a qualidade da iniciativa obtida com reduzidos meios, 

0 espirito criativo que Ihe dera origem e a exemplar coesdo do grupo de 
profissionais nele empenhado, 0 «Conselho da Europa» atribuiu ao Museu 
Nacional do Traje em 1978, um prémio de «mengao especial» que pela 

primeira vez Portugal tao honrosamente recebeu. Em 1979 faziam parte da 
coleccao 12.200 pecas oferecidas, 1.380 adquiridas e 1.720 depositadas em 

que se incluiam doacgées da maior importancia, entre as quais destacamos 0 

guarda roupa do Tenor Tomas Alcaide (oferecido pela viuva, Sr?. D. Asta Rose 
Alcaide), uma colecgao de brinquedos cujo nucleo mais significativo foi ofere- 

cido pela Sr.? D. Maria Luisa Seixas, trajes raros do séc. XVIII, oferecidos por 
descendentes das Familias Palmela e Tavora. Duas historicas carruagens 
inglesas do séc. XIX (que transportaram o Embaixador de Portugal em 
Londres a cerimonia de Coroacao da Rainha Victoria) foram integradas no 
Museu, na antiga cocheira da Casa Palmela, gragas a amabilidade do Sr. 
Conde da Pévoa. 

No final desse ano, 0 critico de arte Manuel Rio de Carvalho men- 

cionava no «Expresso» (30.11.79), em termos muito elogiosos o que fora a 

nossa actividade: 

«Num pais, onde alguns museus nacionais estiveram encerrados 
para obras durante longos anos; onde secgdes importantissimas de museus 

regionais também estiveram fechadas por muito tempo; onde a frequéncia dos 

museus, na generalidade 6 assustadoramente baixa; onde uma «intelli- 
gentzia» critica os museus em nome da acgao da tua, foi inesperado o 

aparecimento de um novo museu. 

Entre muitas coisas veio demonstrar que a tao estafada explicagao da 

falta de verbas, panaceia que pretende justificar todo o marasmo cultural, nao 

6 t20 absoluta como muitos julgam. E evidente que criar um museu «ab initio» 

é mais oneroso, que reabrir um que se encontrava temporariamente fechado. 

Porém, o Museu do Traje foi concebido, criado e aberto ao publico enquanto 

outros total ou parcialmente estavam encerrados por dificuldades de varias 

ordens. 

De modo algum isto significa que 0 citado museu seja Menos impor- 

tante que outros, mas evidenciam o dinamismo de Natalia Correia Guedes (e 

da sua equipa de trabalho) que conseguiu criar uma colecgao, depois um 

museu onde esta conservada, e por Ultimo um centro de interesse cultural 

sobre 0 traje e o téxtil. 

Neste momento a Unica seccdo permanente no Museu é a maquinaria 

téxtil, fibras e@ pontos basicos, sendo todo o espago utilizado para as 

exposic6es temporarias, que se realizam num ritmo alucinante para a vida 
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nacional. Assim o visitante devera informar-se do plano de exposicées, pois 

por muito dinamico que seja o Museu ha periodos em que salas estao 
fechadas ao publico para desmanchar uma exposigdo e preparar outra. Nos 

primeiros fins de semana, onde o publico pode visitar as novas exposigcées, a 
afluéncia deste é tal que custa a acreditar que se esteja em Lisboa-Lumiar. 

Aconselho o leitor uma visita detalhada ao parque, que encantara nao 

so 0 amador botanico mas também o andarilho. Que este deambule ao longo 
das escadas e dos caminhos, contorne os lagos e entre em zonas selvagens. 
Todo o encanto de um parque de quinta de periferia esta ao seu alcance. 
Aqueles menos imaginativos e mais timoratos limitam-se a seguir as setas, o 
que Ihes permitira um passeio sem o perigo de se perderem. 

Numa cidade morna como é Lisboa o Museu Nacional do Traje 6 um 
acontecimento que merece ser sublinhado. Aqui ficam as grinaldas de flores 
(acho os louros capitolinos demasiado neoclassicos) para quem proporciona 

a populacao lisboeta local tao importante como este.» 
Posteriormente a este decénio que descrevemos, viria a ser doado pela 

Dr.2 Maria José Mendonca ao Museu, como reconhecimento do trabalho 

realizado, toda a sua biblioteca de historia de arte e Museologia, por 
disposicao testamentaria de cujo cumprimento me incumbiu e que consta de 
3.240 volumes. 

Desculpem-me a minucia destas referéncias mas a intensao é facilitar 

a pesquiza arquivistica ao investigador dos anos 70 do século XxX... 
A actividade no mundo dos Museus portugueses de quase um quarto 

de século acomselha-me a sugerir-vos que seja também da competéncia do 
Conservador a recolha dos elementos histdéricos seus contemporaneos sobre 
a instituigao que dirige; o relatério anual apresentado ao superior hierarquico 
raramente tem expressao técnica, é de divulgagao reduzida, nao permitindo 

elementos da «pequena histdéria» que muitas vezes explicam e beneficiam a 
evolugao do Museu. 

Em Outubro de 1979 deixei o Museu para exercer as funcdes de 

Directora Geral do Patriménio Cultural. Sucedeu-me na Direcgao do Museu 

Nacional do Traje a Dr.? Ana Maria Brandao, sucedendo-Ihe a Dr.? Madalena 

Braz Teixeira, actual Directora — entreguei-lhes a continuidade de uma obra 

que também foi delas. 

4. Projecto de reutilizac¢do da propriedade anexa 

Paralelamente a organizagao do Museu tendo, como Directora, a res- 
ponsabilidade de toda a propriedade envolvente (11 hectares) propuz 0 seu 

aproveitamento para complexo cultural ou «ilha de Museus», (como diria com 

mais expressao a Dr.? Maria José de Mendonca). Reconhecia ali reunidas nao 
so excelentes condig6es microclimaticas mas era local aprazivel, de facil 

acesso, afastado do centro da cidade e por esse motivo pouco poluido, 
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integrado numa zona histdrica entre monumentos classificados e quintas de 

veraneio setecentistas, recuperadas para estabelecimentos de ensino, e de 

assisténcia. 
Em homenagem aos dois grandes Monteiros-Mores da familia Angeja, 

que habitaram aqueles Palacios, propuz a designacgao de «Parque do Mon- 

teiro-Mor» a toda a zona verde envolvente. 
Apés a aquisicao da propriedade sugeri superiormente que se iniciasse 

de imediato a recuperacao de todos os componentes — recuperagao do 

jardim botanico, restauro da antiga Embaixada de Marrocos (a que chamei 
Palacio do Monteiro-Mor), aproveitamento da zona agricola para construgao 
de um Museu, reutilizagao do «Aviario» para restaurante. 

Para dirigir a recuperagao do Jardim Botanico, que se encontrava muito 

abandonado, convidei o Eng.° Luis Filipe de Sousa Lara, Silvicultor com longa 

e reconhecida experiéncia na direcgao do Parque Nacional da Pena (Sintra). 

A este técnico (destacado da D. G. S. F. desde 9.3.1976) e a equipe que 

constituiu, de que fizeram parte, como consultores, o Eng.* Edgar Sampaio 

Fontes e o Prof. Eng.2 Jodo do Amaral Franco, se ficou a dever nao so a 

recuperacdo do Jardim Botanico (6 hectares), e 0 repovoamento com 

espécies arbustivas e arboreas de 5 hectares até entao explorados em agri- 

cultura, mas igualmente a elaboragao do roteiro que se lhe refere, impresso 

em 1978. A descricao dos seus trabalhos consta do estudo dactilografado 

«QOito anos de actividade no Parque do Monteiro-Mor» (1976-1984) elaborado 

pelo Eng.° Sousa Lara. 
O restauro do Palacio do Monteiro-Mor (vitima de um incéndio em 1970 

enquanto Embaixada de Marrocos) so se viria a iniciar em 1979 decorridos 

cinco anos sobre o amadurecimento de propostas diversas de reutilizagao, em 

que destaco a que propuz em 1974 — para Museu de instrumentos musicais, 

inviabilizada pela recusa da Comiss4o Directiva do Conservatorio em aceitar 

instalacdes fora de Lisboa (...) e em 1978 — para Museu do Teatro proposta 

apresentada pelo Dr. Victor Pavao dos Santos que veio a concretizar-se, com 

a maior competéncia (Vd. Comunicagao a este «! Encontro»). 

Para a zona aravel (5 hectares) propuz a construgao de um novo 

edificio destinado ao Museu Nacional de Arte Contemporanea (que infe- 

lizmente ainda nao ultrapassou 0 estado letargico em que se mantem desde 

ha anos) e acompanhei, anos depois, com interesse, a implantagao naquele 

local, de um Museu de Transportes (processo arquivado’). 

O «Aviario», parte integrante de um Museu de Ciéncias Naturais que 0 

3.2 Marquez de Angeja sonhara e cujos projectos originais me foram faculta- 

dos pela Sr.? D. Isabel Holstein Beck Campilho, constituiu uma intervengao 

atrevida nas minhas propostas — transforma-lo em casa de cha/Restaurante 

— actividade inédita em Museus de Lisboa (apenas Conimbriga possuia um, 

encerrado a data) e que iria nao s6 realizar-se, com qualidade, mas servir de 

exemplo aos demais. Para esta iniciativa houve 0 apoio financeiro da Direcgao 

Geral do Turismo, atenta ao evoluir dos tempos. 
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Conclusao 

Decorridos dez anos sobre os pimeiros passos para a criagao do 

Museu, entreguei em 1979 a minha sucessora a Direcgao de uma instituigao 

oficializada que preenchia todos os requisitos inerentes ao cumprimento das 
funcdes exigidas; 

* infraestruturas de edificio, pessoal e orgamento, necessarias a boa 
conservacao, exposigdo e divulgagdo de uma das melhores 

coleccdées europeias de Traje 

¢ linha programatica definida 
* experiéncia adquirida de realizagées, de varias tematicas e contex- 

tos, no Museu e fora dele 
* estabelecimento de contactos burocraticos e sociais imprescindiveis 

a um Museu que vive essencialmente de ofertas. 

Ao Pais entreguei o meu contributo para a preservagao de um 

patriménio até entao esquecido ou mesmo desprezado — o Traje —, a 
recuperacao e digna reutilizagao de um Palacio, a abertura ao publico de uma 
das principais zonas verdes de Lisboa, actividades conseguidas com um 

minimo de recursos, numa época critica, sob todos os aspectos. O prémio do 
Conselho da Europa, «mencao especial», a reuniao do «Comité Internacional 
do Traje» (ICOM) a exposigao «Moda de Paris 1910-1970» iriam favorecer a 
merecida projeccao internacional do Museu. 

BIBLIOGRAFIA SOBRE TEXTEIS E TRAJE 
DA AUTORIA DE MARIA NATALIA CORREIA GUEDES 

1968 — Relatério de uma viagem de estudo, apresentada a Exma. 
Administragao da Fundagao Calouste Gulbenkian e realizada em 
Franga, Inglaterra, Holanda e Bélgica com o objectivo de estudar a 
organizacado, conservacgao e exposigdo de conjuntos de indumentaria 

em Museus. 
27.11.68 (Dactil.) 

1969 — Organizacdo de um Museu de Indumentaria em Lisboa. Tese final 

para o Curso de Conservador de Museu (Dactil.) 
— Um Museu de indumentaria em Lisboa in «Diario de Noticias» 

Dezembro, 1969. 

1970 — Fivelas dos séculos XVIII e XX, in «Grafica 70» Lisboa, 1970. 

1972 — O Baptismo de Cristo (Tapegaria do Museu Nacional de Arte Antiga) 

in «Observador». Lisboa, 1972. 

— A Mitra de Castro d’Aire in «Observador» Lisboa, 1972. 
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— Alndumentaria in «Retabulo de Santa Auta. Estudo de Investigagao». 
Lisboa, 1972. 

— Relatério de uma viagem de estudo a Paris, Berna e Veneza 
realizada com o objectivo do observar galerias de estudo de Téxteis e 
Traje assim como Centros de documentagao. 
Outubro, 1972. (Dactil.) 

1973 — Uma tapegaria de Van dan Aeck (Museu Nacional de Arte Antiga) in 
«Observador». Lisboa, 1973. 

1974 — Otraje civil em Portugal. Catalogo da Exposigao realizada no Museu 
Nacional de Arte Antiga. Lisboa, 1974. 

— Esquemas da moda — sec. XVI a XIX, para a exposigao «O Traje 
Civil em Portugal» (Dactil.) 

— Técnicas de fiagao, tecelagem e estampagem (Dactil.) 
— Brinquedos textos para distribuigao no Museu Nacional do Traje 

(Dactil.) 

1975 — Vestuario in «Enciclopédia |uso-brasileira» Lisboa, 1975. 

1976 — Museu do Traje (com tradu¢ao em inglés). (Dactil.) 

1977 — O bordado no Trajo civil em Portugal. Catalogo da colecgao do 
Museu Nacional do Traje, elaborado em colaboragao com Maria José 
Taxinha. Lisboa, 1977. 

— Exposigdao de Traje civil in «Cultura Portuguesa en Madrid». Palacio 

dos Congressos, Madrid, 1977. 

1978 — Traje em Portugal. Texto para um filme realizado por Mario Fialho 

Lopes. Maio, 1978. 
— Historia do Traje em Portugal Exposigao temporaria. Museu 

Nacional do Traje, Agosto, 1978. (Dactil.) 
— Trajes do século XVIII e Império. Colecgao do Museu Nacional do 

Traje exposta no Palacio Nacional de Queluz. Maio a Setembro de 

1978. (Dactil.) 
— Traje romantico na época de Alexandre Herculano. Museu 

Nacional do Traje, Lisboa, 1978. (Dactil.) 
— Mantos reais. Colecgao da Fundagao da Casa de Braganga exposta 

no Palacio Nacional da Ajuda. 

Lisboa, 1978. (Dactil.) 
— Traje de crianga e brinquedos. Lisboa, 1978. 

1079 — Trajes do século XVIII e Império. Exposigao do Museu Nacional do 

Traje com a colaborag&o do Museu Carlos Machado. Ponta Delgada. 

Janeiro a Margo de 1979. (Dactil.) 

1980 — Otecido na pintura portuguesa do séc. XVI — técnica e decoragao 

in «A introducao da Arte da Renascenga na Peninsula Ibérica» Insti- 

tuto de Histéria de Arte da Universidade de Coimbra. 

Coimbra, 1980. 
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1981 — Le Musée National du Costume, Lisbonne in «Museum» vol. XXXIIl, 

2, 1981. 

1984 — OTraje portugués na época das grandes descobertas, in «Journal 
of the International Association of Costume» 1. Téquio. 1984. 

1986 — Paramentos quinhentistas da Igreja de Nossa Senhora do Populo. 
Janeiro, 1986. (Dactil.) 

1987 — Tapetes de Arraiolos in «The Dictionary of Art» ed. Hugh Brigstocke 

(em publicagao). 
— Téxteis (Portugal), idem. 

1988 — Téxteis (Portugal) in «Encyclopedie of Textil handicrafts» Forlaget Ulo. 
Copenhaque (em publicagao). 

  

  

63 e 64 — Museu Nacional do Traje (Lisboa). Pormenores da Exposigao «Traje de Crianga e 

Brinquedos». 
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   65 — Museu Nacional do Traje (Lisboa). Oficina de Restauro de Texteis, a primeira no género 

instalada num Museu, sob a orientagao do Instituto José de Figueiredo. 

   
        

Lanes 

66 — Museu Nacional do Traje (Lisboa). Pormenor da Exposigao «Técnicas de Fiagéo, Tece- 

lagem e Estampagem». 
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«ENSINO EM MUSEOLOGIA: A SITUACAO 
EM PORTUGAL» 

Fernando Braganga Gil 
Presidente da Comissao Instaladora do 

Museu da Ciéncia da Universidade de Lisboa 

Solicitada a minha colaboracdo neste 1.° Encontro das Comissées 

Nacionais Espanhola e Portuguesa do Conselho Internacional de Museus, na 

seccao de «Investigagao e Formagao de Pessoal», tratarei aqui, sobretudo, da 

situagao portuguesa no que respeita a evolugao, presente situagao e 

possiveis vias futuras da formacao de profissionais de Museus, de nivel 

superior. Na realidade, a escassez de tempo disponivel, impede de me referir 

também ao problema — alids igualmente importante — da preparagao dos 

quadros técnicos e auxiliares, bem como desenvolver o tema da intervengao 

da pesquisa nos trabalhos de Museu, no seu duplo aspecto: investigagao em 

Museologia, seus métodos e aplicagdes e, por outro lado, o papel dos Museus 

como suporte da investigagdo noutros dominios do conhecimento. 

Tratemos entdo da evolucao que os estudos do Museu tomaram, até 

hoje, em Portugal, na vertente respeitante a formagao de conservadores, para 

depois apontarmos possiveis vias de solugao para 0 vazio em que presente- 

mente nos encontramos. 

Aqueles estudos surgiram, no nosso Pais, de uma forma organizada e 

oficializada, desde muito cedo. Data, na realidade de 1932 a criagao do 

Estagio para Conservadores de Museus, iniciado logo no ano seguinte. 

Vinte anos depois, em 1953, 0 estagio foi reorganizado, vindo a ser substituido 

por um Curso de Conservador de Museu, criado no ambito do «Regu- 

lamento Geral dos Museus de Arte, Historia e Arqueologia» oficializado pelo 

Decreto-Lei n.° 46758, de 18 de Dezembro de 1965. 

O curso tinha uma funcao marcadamente profissionalizante, no sentido 

da formagao de Quadros Superiores para aquele tipo de Museus, os unicos 

considerados na definicao destas instituigses, dada naquele Decreto. Como 

consequéncia disso, a responsabilidade do seu funcionamento coube ao 

nosso principal museu de artes plasticas, o Museu Nacional de Arte Antiga. 

Ele tinha o nivel de ensino pés-graduado — visto a sua frequéncia exigir dos 

candidatos a posse de uma licenciatura ou diploma de uma Escola Superior 
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de Belas-Artes — sem, contudo, ter caracter universitario. Com efeito o curso 
nao se processava no ambito da Universidade, nao tendo sido, portanto, 
sancionado por um diploma por ela conferido. Note-se, porém que, além das 
disciplinas essenciais para a formacao pretendida — Museologia |, Museolo- 
gia Il, e Estudo Material de Obras de Arte — professadas naquele Museu que 
tomava, assim, 0 estatuto de «Museu normal», recorria-se a Faculdade de 
Letras para 0 complemento de formacao fornecido pelas disciplinas, nela 
professadas, de Arqueologia, Histéria de Arte, Histéria da Arte Portuguesa e 
Ultramarina e, ainda, pela opcao entre Epigrafia e Numismatica ou Estética e 
Teoria de Arte, ou Etnologia Geral. 

Ao passar-se do «Estagio para Conservadores de Museus» para o 
«Curso», que tinha a duracdo de dois anos, procurou-se ampliar e aprofundar 
a formagao dos conservadores — essencialmente de museus de arte — por 
um aumento da importancia atribuida aos estudos da Museologia e Historia de 
Arte, bem como pela inclusdo de trabalhos de Seminario tendo em vista a 
preparacao de uma dissertagao, discutida nas provas finais do curso. Este 
perdurou, com esta estrutura, desde 1965 a 1974 e nele intervieram, como 
directores e orientadores, nomes prestigiados da museologia portuguesa — 
Joao Couto, Bairraéo Oleiro, Maria José de Mendonga, ultima directora do 
curso que apoiou, em 1974, as reinvidicagdes dos alunos no sentido de uma 
revisado da sua indole e estrutura, tendo, ja antes alertado, por diversas 
ocasi6es, o Director Geral dos Assuntos Culturais para a necessidade da 
remodelagao do curso. Posteriormente, Maria José de Mendonga, colaborou, 
com entusiasmo, nas diversas comiss6es que estudaram essa remodelacgao, 
de que trataremos adiante. 

Na transformagao do «Estagio» em «Curso» procurava-se estruturar a 
formagao de conservadores de Museu num espirito de especializagao pés- 
graduada sem que, contudo, ele tivesse sido, como acima referiu, integrado 
na Universidade. No ambito do ensino superior, naquele longo periodo, 
apenas houve uma fugaz — mas muito positiva — realizagao de uma disci- 
plina de Museologia, professada por Ernesto Veiga de Oliveira, no ambito do 
curso de Ciéncias Antropolégicas e Etnolégicas do Instituto de Ciéncias 
Sociais e Politica Ultramarina. As licdes dessa Disciplina publicadas em 1971, 
na série de «Estudos de Antropologia Cultural» da Junta de Investigacdes do 
Ultramar, deram origem a um dos raros livros de Museologia surgidos em 
Portugal. 

Como referi, no «Estagio» e «Cursos» para a formagao de conserva- 
dores, s6 houve a preocupacao de preparar especialistas para museus de 
arte, historia e arqueologia (e, na pratica, sobretudo para os primeiros), dando 
acesso a Carreira de Conservador de Museus, Palacios e Monumentos: eles 
eram, em principio, acessiveis a qualquer licenciado mas, por raz6es Obvias, 
estavam naturalmente destinados aos que tinham adquirido uma formagao 
universitaria nas Faculdades de Letras. Esta situagao devia-se, certamente, 
ao facto de que a grande maioria dos Museus, sobretudo os mais importantes 

152 

  

  



e representativos, eram — e ainda sao — instituigdes efectivamente centradas 
tematicamente em torno da Arte, Historia e Arqueologia, ou museus mistos 
com uma tonica predominante naqueles dominios, principalmente no primeiro. 

Como acima citei, os alunos do curso de Conservador contestaram em 
1974, apds a Revolugao de Abril, os moldes em que ele se processava, 
clamando pela sua imediata revisao. Contudo, ja antes se tinham tomado 
iniciativas neste dominio. 

Na realidade, em Janeiro de 1971 foram largamente difundidas duas 
publicagdes emanadas do Ministério da Educagao Nacional: «Projecto do 
Sistema Escolar» e «Linhas Gerais da Reforma do Ensino Superior ». Com 
elas, procurava-se sensibilizar o Pais para as reformas do sistema educativo 
portugués que o Ministro Veiga Simao pretendia implementar. Como 

consequéncia imediata para a problematica de que estamos tratando, a 

Associacao Portuguesa de Museologia convoca uma reuniao de trabalho para 
17 de Marco desse ano, continuada por outras a 25 do mesmo més, e a 28 
de Abril, em que foi posto a discuss4o 0 tema «O projecto de reforma do 

ensino superior e a formagao de conservadores de museu». Na segunda 

destas, tive ocasido de apresentar a seguinte mogao: 

«Devera ser revisto 0 processo de formacao do pessoal de museus, de 

modo a que este nao fique, como hoje, essencialmente destinado a con- 

servadores de museus de arte, histéria e arqueologia. Julgo que o 

problema da organizagao dos museus e da formagao do pessoal 

necessario é suficientemente vasto e complexo para justificar a criagao 

de um Instituto de Museologia integrado ou, pelo menos, em ligagao 

estreita, com a Universidade. Além da formagao de pessoal, a varios 

niveis, desde conservadores a auxiliares técnicos, este Instituto deveria 

coordenar as actividades dos museus e servir de suporte a sua accao. 

No que respeita a formacao de pessoal superior dos museus, 0 Instituto 

deveria ser uma auténtica instituigao de formagao pds-universitaria e, 

neste sentido ele cabe perfeitamente na definigao de Institutos da Univ- 

ersidade prevista no Projecto de Reforma do Ensino Superior.» 

Estavamos, repito, em 1971 e, desde entao muitos acontecimentos 

ocorreram quer no que respeita a Universidade, quer aos Museus. Contudo, 

nas suas linhas gerais, continuo a manter o mesmo ponto de vista que foi 

apresentado, julgo que pela primeira vez, naquela ocasiao. Daquelas reuni6es 

sairam dois documentos, enviados ao Ministério da Educagao, como 

contribuigao da APOM ao projecto de reforma do sistema educativo. Foram 

eles: «A Reforma do Ensino Superior e a formacgao dos conservadores de 

Museu», assinado pela Dr.? Maria José de Mendonga e «Consideragoes sobre 

a Necessidade de um Instituto de Museologia», por mim subscrito. Tanto 

quanto eu saiba, eles nao tiveram qualquer repercussao a nivel oficial, embora 

no primeiro daqueles documentos, expressamente se solicitasse, em nome da 
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APOM, que o assunto fosse considerado na Reforma do Ensino Superior, de 
modo a que aos museus do Pais, dependentes dos diferentes Ministérios, 
ficasse assegurada a assisténcia de um pessoal formado dentro das normas 
aconselhadas pelo ICOM. 

Passados trés anos, em 1974, o curso existente desde 1965, deixou de 
funcionar. Na realidade desde ha alguns anos que vinha tomando forma a 
ideia que aquele curso era insatisfatério a diversos titulos. E, nestas condigées 
ele acabou por ser suspenso, na sequéncia da tomada de posicdo dos alunos, 
apoiada pela directora do curso, a que atras aludi. A situacado assim criada 
manteve-se, pois nao foram abertas inscrigdes para 0 ano lectivo de 1974-75, 
© mesmo sucedendo nos anos seguintes. Entretanto, de Dezembro de 1974 
a Janeiro de 1975, um grupo designado pela Direccdo Geral dos Assuntos 
Culturais ocupou-se, no decorrer de quatro reunides, da reestruturagao do 
Curso de Conservador, nao tendo este trabalho tido qualquer seguimento. 

Assim, justamente numa ocasiao em que a necessidade de profission- 
ais de Museus se fazia profundamente sentir, os érgaos oficiais responsaveis 
pela sua formagao nao pareciam muito motivados para a urgente necessidade 
de fornecer os meios de a concretizar. Quer dizer: passou-se da existéncia de 
um curso — embora por ventura insatisfatorio — para a total impossibilidade 
de formar quadros superiores de museu! Face a este alheamento dos 
responsaveis oficiais, a Associagao Portuguesa de Museologia, consciente da 
gravidade de uma tal situagao promoveu — na sequéncia de uma das 
resolugdes tomadas no Coldquio APOM-75 — a constituigao de um grupo de 
trabalho que estudasse um projecto de curso de Museologia, a ser apresen- 
tado aos orgaos de decisaéo nos dominios da Cultura e do Ensino Superior, 
tendo em vista a formagao cientifica especializada e a preparacao profissional 
de conservadores de museu. 

O Grupo de Trabalho A da APOM, como passou a ser conhecido, 
discutiu ao longo de numerosas reunides durante os anos de 1976 e 1977, as 
bases conceptuais em que deveria assentar a formacdo de conservadores de 
museus, suas implicagdes e objectivos a atingir. Destes trabalhos resultou um 
projecto de organizacao da Licenciatura em Museologia, apresentado ao 
Governo em Novembro de 1977. 

Pressupunha-se que 0 candidato a uma formagao em Museologia ja 

deveria possuir uma formacao basica numa certa area do conhecimento: 

Letras, Belas-Artes, Ciéncias Sociais e Humanas, Ciéncias Naturais, Ciéncias 

Exactas. Atendendo a organizagao que entao vigorava no nosso ensino 
superior, admitiu-se, como nivel conveniente, o grau de bacharel, cuja 
duragao era trés anos. A partir dai, com mais dois anos, completar-se-ia uma 
licenciatura em Museologia. Esta seria estruturada de modo a que no primeiro 

ano, se tratasse de Museologia Geral, onde 0 aluno tomaria contacto com este 

dominio do .conhecimento — comum a todos os tipos de museus — através 
de cursos tedricos, seminarios e trabalhos praticos. O segundo ano seria 
dedicado a Museologia especializada e a investigacao museolégica dentro da 

154 

  

  



area escolhida — Arte, Arqueologia, Etnologia, Ciéncia e Técnica, Historia 

Natural — através de cursos e estagios em museus da especialidade que, 

para este efeito, seriam considerados «museus-normais». 

Na proposta considerava-se que a Licenciatura em Museologia nao 

deveria ser vinculada a nenhuma das Faculdades ou Escolas existentes, 

devendo processar-se num Instituto Universitario de Museologia, a criar ou, 

enquanto isso nao acontecesse, na dependéncia directa de uma Reitoria. 

A proposta da APOM a que me estou referindo foi a «pedrada no 

charco» que veio sacudir o aparente alheamento dos responsaveis oficiais 

pela Cultura perante o problema da formacao de conservadores de Museu. 

E, assim, que, como consequéncia dessa proposta, 0 Secretario de 

Estado da Cultura nomeia, em Novembro de 1979 (Despacho n.° 165-GAB/ 

79, de 8 de Novembro), «um grupo de trabalho para apresentar propostas 

concretas para a criagao de um curso de museologia, sua organizagao e 

funcionamento». Com excepcao de um dos seus membros, este grupo de 

trabalho foi constituido por elementos que tinham feito parte do Grupo A da 

APOM . Ele apresentou, logo em Janeiro de 1980, uma proposta de programa 

de curso a funcionar em dois anos lectivos. O projecto contido nesta proposta 

procurou fomentar uma renovagao do ensino tedrico e pratico da Museologia, 

indispensavel a formagao de profissionais de museus de nivel superior, inclu- 

indo aqueles que vierem a exercer a sua actividade nos museus de Etnologia, 

Historia Natural e de Ciéncia e Técnica, o que lhe confere um caracter 

inovador, mesmo, a nivel internacional. Por outro lado, o projecto apresentado 

visava a Integracdo do curso na estrutura universitaria, conduzindo a 

obtencado de um mestrado. Os esforgos do grupo de trabalho, bem como do 

Instituto Portugués do Patriménio Cultural, sob a égide do qual ele funcionava, 

dirigiam-se nesse sentido, tendo sido apresentado, por este Instituto ao 

Ministério da Educacado, em Julho de 1980, um projecto de Despacho Norma- 

tivo criando, na Universidade de Lisboa, o Mestrado em Museologia. 

No més seguinte, o Reitor desta Universidade exarava um parecer 

sobre a viabilidade da insercdo nela de um curso de especializagao em 

Museologia, concluindo pela sua aceitagao «desde que sejam assegurados 

convénios com os demais departamentos do Estado, nomeadamente o Insti- 

tuto do Patriménio Cultural e entidades privadas como, por exemplo, a 

Fundacgao Calouste Gulbenkian». 

Apesar deste — e doutros — despachos, pareceres e projectos de 

decreto, nao foi, entao, ainda possivel criar 0 Curso universitario de Museolo- 

gia, fosse ele com o caracter de mestrado ou de especializagao, como sucede 

ja, por exemplo, com o curso de Ciéncias Documentais, destinado a formagao 

superior de Bibliotecas e Arquivos. Perante esta situacao, e devido a urgente 

necessidade de novos conservadores de museu, a Secretaria de Estado da 

Cultura, face as hesitagées e evasivas do Ministério de Educa¢gao, promoveu, 

por Despacho de 8 de Julho de 1981, a criagao do curso de Museologia, nos 

moldes propostos pelo grupo de trabalho antes referido (que passou a fun- 
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cionar como Comissao Coordenadora do Curso) que, em acordo com aquele 
Despacho, era integrado no Instituto Portugués do Patrimdénio Cultural «a 
titulo excepcional e provisério nos dois anos seguintes». 

Procurava-se, assim, resolver uma situagdo de caréncia imediata, na 
esperanga que 0 Ministério da Educagao tomasse, em breve, uma atitude 
mais colaborante e reveladora de uma melhor compreensao face a 
importancia dos museus na ambito do sistema educativo. Lamentavelmente, 
a meu conhecimento, nao ha qualquer indicio que a situacdo se tenha alterado 
até hoje. 

Com aquele cardacter excepcional, funcionou, em 1981/82 e 1982/83 o 
1.° Curso de Museologia do IPPC, com a indole proposta pelo Grupo de 
Trabalho, que foi, contudo, precedido por um outro, condensado, ministrado 
no ano lectivo de 1979/80. 

As caracteristicas essenciais daquele curso sao: 

— Desenvolvimento em dois anos em que, no primeiro, se ministram os 
conhecimentos de Museologia Geral, comuns a todos os tipos de 
Museus; e, no segundo desenvolve-se a aplicacdo a casos 
especificos, tendo-se considerado, para isso, quatro opgoes: Arte e 
Historia, Arqueologia, Etnologia, Histéria Natural e Ciéncias e 
Técnicas. 

— Realizagao de dois semestres de estagio em dois museus distintos 
para contacto directo com a realidade museoldgica. 

— Implementacao do trabalho de pesquisa, conduzindo a apresentagao 
de um trabalho final, indicador da capacidade do aluno no dominio da 
Museologia fundamental e aplicada. 

Procurou o IPPC que aquele curso se seguisse imediatamente um 
Segundo, a funcionar no periodo de 1983/85. Por raz6es que ignoro, ele nao 
se concretizou, embora tivesse chegado a ser publicado um Despacho do 
Ministro da Cultura (Despacho n.° 94/83, de 19 de Julho) com esse objectivo. 
Registe-se ainda que, em 1984 foi redigido um projecto de Decreto-Lei 
emanado conjuntamente do Ministério das Financas e do Plano e da 
Educagao, criando, mais uma vez na dependéncia da reitoria da Universidade 
de Lisboa, um curso destinado «a formagao de profissionais qualificados no 
dominio da museologia, tendo em vista o desempenho da funcao de conser- 
vador de museu». Como os projectos anteriores, este nado teve seguimento. 

Qual é, entao, hoje, a nivel oficial a situagao em Portugal, da formacao 
de quadros com uma especializagao em Museologia? 

Ja anteriormente referi que, a nivel do ensino superior, houve uma 
experiéncia pioneira no inicio da década de setenta, com a introdugado do 
ensino desta disciplina, na licenciatura de Ciéncias Antropoldgicas e 
Etnoldgicas do antigo Instituto Superior de Ciéncias Sociais e Politica Ultram- 
arina. Essa experiéncia, interrompida no ano lectivo de 1973/74, foi retomada 
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pela Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de 

Lisboa que incluiu no plano de estudos da sua licenciatura em Antropologia, 

a Museologia. Esta disciplina encontra-se incluida no elenco de temas para a 

realizacdo de dissertagao de licenciatura e de mestrado, nao apenas daquela 

licenciatura, como das professadas nos departamentos de Histéria e de 

Sociologia da Universidade Nova de Lisboa, sendo a Museologia também 

legalmente considerada nesta Universidade, como um dos dominios admiti- 

dos para a obtengao do grau de Doutor. 

Ainda no dominio do ensino superior, a Escola Superior de Belas Artes 

de Lisboa inclui estudos de Museologia nos seus cursos de Pintura e Escul- 

tura, e as Faculdades de Letras das Universidades de Lisboa e do Porto 

consideram a possibilidade de promover esses estudos no seu seio. 

Ha, assim, indicios de uma certa proliferagao e dispersao dos estudos 

de Museu, consequéncia directa da necessidade destes estudos, a nivel 

superior, sentida em diversos meios culturais, cientificos e educacionais nos 

quais nao parecem incluir-se os responsaveis, ao mais alto nivel, pelo ensino 

superior... 

Entretanto a dispersdo da Museologia, integrada em departamentos 

universitarios, ou afins, vocacionados para outros dominios do conhecimento 

— embora com ela relacionados — dificilmente conduz a preparagao de 

verdadeiros profissionais com uma formacaéo especializada nas ciéncias 

museoldgicas e nas técnicas que dela derivam ou lhe sao inerentes. Na 

realidade, a Museologia constitui um dominio do conhecimento coerente e 

auténomo, com os seus métodos préprios e um campo de acgao especifico. 

Ora presentemente ela é tratada no ensino superior portugués apenas a nivel 

introdutério e sobretudo, na sua relacionagao com outras disciplinas. 

Os futuros profissionais de museu no sentido mais lato — que inclui 

palacios, monumentos e sitios histéricos, parques e reservas naturais, em 

suma, tudo o que deva ser conservado e posto a fruigao publica — deverao 

ter uma s6lida preparacéo de base em Museologia, seguida de uma 

especializagao, em que se devem encontrar convenientemente doseadas as 

actividades de ensino, de investigagao e de formacao profissional. 

Nao julgo possivel que esse tipo de formagao se possa processar no 

Ambito de estagios ou cursos em museus — embora deva ser realizado em 

estreita articulacdo com eles — tendo pleno cabimento na Universidade, como 

_venho propondo desde ha quase vinte anos. Contudo, esta insergao na 

instituigao universitaria devera ser acautelada de modo a que a Museologia 

nao seja tratada como um mero auxiliar ou complemento de outras disciplinas 

das Artes e das Ciéncias. E de crucial importancia para o progresso dos 

estudos e investigacdes naquele dominio que ela seja encarada como uma 

disciplina auténoma, nao subordinada a orientacao ou clima cultural domi- 

nante numa determinada Escola Superior ou departamento Universitario. 

Parece-me, assim, que os estudos museoldégicos, encarados em toda a sua 
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plenitude, exigem a criagao de um departamento universitario de Museologia 
ou, melhor, de um Instituto Universitario de Museologia. 

Este Instituto poderia ter um cardcter interuniversitario e deveria estar 
estreitamente articulado com os organismos publicos responsaveis pela 
conserva¢ao do patriménio, nomeadamente o Instituto Portugués do 
Patriménio Cultural e o Servigo Nacional de Parques, Reservas e 
Conservagao da Natureza. Para além da formacao de conservadores de 
Museu, a nivel de curso de especializagao, de mestrado ou de ambos (as 
limitagdes de tempo impedem-me de discutir este assunto), 0 Departamento 
ou Instituto de Museologia seria incumbido da organizagao de outros cursos, 
de niveis diversos, para a formagao ou actualizacdo dos restantes quadros do 
pessoal de museus; ele deveria também fomentar e enquadrar actividades de 
investigagao em Museologia, baseadas, entre outras infra-estruturas, num 
bem apetrechado centro de documentacao, bem como as que respeitam a 
utilizagao dos Museus como suporte a investigacdo e ensino noutros dominios 
da cultura. 

Poderao objectar-me que uma tal criacdo é dificil. Nao o 6, se houver 
vontade politica da parte dos érgaos de decisao e numerosos exemplos, 
noutros dominios, corroboram esta afirmacao. 

   



CIENCIA MUSEOLOGICA 

— SEU ENSINO E DESENVOLVIMENTO — 

Maria Manuela Marques Mota 

Presidente da Associagao 
Portuguesa de Museologia 

Sendo-me dada a palavra apdos o Professor Doutor Braganga Gil, nao 

repetirei a evolugdo do ensino da museografia em Portugal que aquele 

catedratico expéds de um modo integral e que constitui a melhor das 

introducdes a este breve trabalho. 

Passo assim directamente a questao de afirmar que entendo a Museo- 

grafia como ciéncia de pleno direito com objectivo e método préprios : estudo 

dos museus nos seus multiplos aspectos podendo ser observados e experi- 

mentados embora ainda nAo inteiramente entendidos como tal, a museo- 

gragia afirma-se por vezes pela sua auséncia: quando a colega espanhola 

Marta Montmany afirmou ha pouco que se sente perdida entre a multiplicidade 

de disciplinas que se desenvolvem dentro de um museu num objectivo comum 

especifico, esse objectivo é a museografia, que 0 define e desenvolve; quando 

diz que se defrontam muitas vezes nos seus museus 0s colegas espanhois — 

auto didatas na sua maioria — com problemas que nao sabem resolver pelo 

que recorrem a especialistas estrangeiros — esse saber e essa especialidade 

correspondem 4 ciéncia museoldgica. 

E seu objectivo estudar os museus na sua especificidade de instrumen- 

tos transmissores da cultura através do primado do objecto — coleccionando 

coisas, vendo, investigando, informando — quer se trate de museus 

monograficos quer enciclopédicos, abrangendo enorme e enriquecedora 

variedade de tipos de Museus. 

Distinguem-se na museografia trés niveis de graus sucessivos de 

* complexidade: 

1. para - museologia ou museotecnia isto 6, um conjunto de regras de 

caracter técnico relativas a aplicagao de principios basicos sobre 

incorporagao, manuseamento, climatografia, luz, seguranga, finan- 

ciamento, catalogagao, etc. 

2. Museologia propriamente dita, com 0 duplo aspecto teorico e pratico, 

isto 6, dedicada ao estudo e funcionamento dptimo e efectivo dos 
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Museus em geral ou aplicada aos de cada Museu na sua particulari- 
dade. 

3. Meta - museografia, dedicada ao estudo de sistemas de museus ou 
seja ao planeamento dos museus de um Pais ou de uma Regido. 

O ensino destas trés fases da museografia deve ser feito a varios niveis 
exigindo habilitagdes distintas. 

O primeiro grau formara principalmente auxiliares técnicos em cursos de 
nivel médio ou secundario, auxiliares esses indispensaveis ao bom funcion- 
amento de qualquer Museu. 

Em boa hora varias Camaras Municipais, com 0 apoio do IPPC teem 
desde ha alguns anos promovido a realizagdo desses cursos. 

A museografia propriamente dita, 6, na perspectiva da Associacao Por- 
tuguesa de Museologia, uma ciéncia multidisciplinar exigindo uma licenciatura 
de base. Tera pois um nivel de mestrado se estiver incluido no foro 
universitario ou de post-licenciatura se depender de outras entidades, como, 

por exemplo o IPPC. 

O ensino da Museologia tem uma tradicao de mais de 50 anos em 
Portugal, pais pioneiro nesta matéria. 

O ultimo curso que em Portugal formou conservadores (1981-83) 

seguindo um programa longamente elaborado por um grupo de sécios da 
APOM, formado em cursos anteriores, deu lugar a um notavel grupo de jovens 
musedlogos que assumem hoje numerosos postos de direccao nos Museus 
— 0 que prova a justeza dos principios por nds defendidos. 

Perante a suspengao do curso pelo IPPC em parte devido as exigéncias 
dos prdéprios alunos ao pretenderem o nivel de mestrado — alertaram-se as 
universidades num processo que tem sido demasiado longo e demasiado 

académico; com efeito, nao consultando os conservadores ou Associacao, os 
programas universitarios, apresentam a primeira vista um curriculum de- 
masiado teGrico, dando prioridade a investigagao o que 6 um erro. Num museu 
a investigagao 6 apenas um dos multiplos aspectos da museografia tendo (por 
oposigao a investigagao universitaria) um aspecto eminentemente pratico que 
visa prioritariamente a informagao. Por outro lado, processando-se apenas 
dentro da universidade pode a museografia correr o risco de se afastar dos 
proprios museus, ignorando uma vivéncia que lhe é fundamental. Quem 
ensinara é outro problema que tera de ser resolvido. 

Outro perigo que se encerra no ensino universitario é 0 de ligar o ensino 
da museografia a uma Escola ou Faculdade formando assim musedlogos para 
um determinado tipo de Museus mas nao Ihe fornecendo a visao global de 
uma Museologia geral aplicavel posteriormente aos mais variados museus. 

Insistiu sempre a APOM que o ensino da Museografia deve depender di- 
rectamente de uma Reitoria, dirigindo-se a licenciados de todos os ramos de 

conhecimentos. 

160 

 



Devemos ainda alertar para o perigo que constitui o pretender-se que 

uma cadeira de museografia inserido num curso universitario, forme 

musedlogos. 

Uma cadeira de museografia 6 extremamente util, mas apenas servira 
para informar e nao para formar. 

Dada a lentidao com que se tem vindo a processar a implantagao do 

curso de Museografia na universidade apareceram outras entidades a pro- 
mover estes cursos 0 Instituto de Formagao e Emprego, Instituto D. Leonor, 

etc: 

Louvavel embora esta iniciativa, pergunta-se: que garantias de recon- 
hecimento oficial existem para os formandos? que niveis formam estas 
instituigbes? como se elaboram os curricula escolares? que saidas existem 
para o mercado do trabalho? 

Deixamos por ora estas quest6es em aberto para passar ao nivel mais 

alto da ciéncia museografica — a meta museografia que devera ser assumida 
por musedlogos, preferencialmente doutorados e desenvolvida num espirito 

de multidisciplinaridade. 

Este desenvolvimento ultimo da museografia, que abrange essen- 

cialmente o planeamento de sistemas de Museus so podera ser feito a nivel 
de um Instituto Nacional de Museografia, ja que S€o numerosas as entidades 

de que dependem os Museus de Portugal (oficiais, religiosas, particulares) e 

s6 um Instituto Nacional Ihe podera proporcionar um espirito de colaboragao 
e uma identidade de objectivos dentro da diversidade dos Museus. 

Este Instituto teria nado so por objectivo desenvolver a meta museografia 

como ainda promover cursos de caracter técnico para técnicos-auxiliares; 
promover junto das universidades a ligagao fundamental com os museus; 

evitar a multiplicidade de cursos afins dentro da prdpria universidade; dar 

apoio técnico a formacgao de novos museus; criar brigadas itinerantes de 
musedlogos e auxiliares técnicos; promover cursos de actualizagao, etc. 

Creio que este Instituto Nacional de Museologia seria a resposta ade- 
quada aos numerosos problemas que se poe perante o crescimento acelerado 
de todo 0 tipo de museus perante a caréncia de técnicos e de musedlogos e 
perante a falta de planeamento e posterior apoio a todos os museus do Pais. 
Poderia igualmente ser o centro de formagao e apoio aos Museus e 

Musedlogos de todos os Pafses de lingua portuguesa (proposta pela 

Presidente da APOM e aprovada na conclusao da Triomus - Rio de Janeiro 

Outubro 1987). 

Proposta e solicitada a sua creagao pela APOM desde 1975, cada vez 

se faz sentir mais a sua falta. 

Termino propondo como uma das conclusées para este Encontro luso- 

espanhol do ICOM, que seja apresentada as entidades competentes a neces- 

sidade e a urgéncia da criacdo de um Instituto Portugués de Museologia. 
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CERAMICAS PORTUGUESAS EM MUSEUS, 
COLECCOES E EDIFICIOS HISTORICOS DE ESPANHA — 
CERAMICAS ESPANHOLAS EM MUSEUS, COLECCOES E 

EDIFICIOS HISTORICOS DE PORTUGAL 

BREVE APRESENTACAO DE UM PROJECTO DE INVESTIGACAO 
LUSO-ESPANHOL 

Jaume Coll Conesa 
Conservador do Museu Nacional de Ceramica 

e das Artes Sumptuarias «Gonzalez Marti», 

Valéncia, Espanha 

José Anténio Falcao 
Presidente da Real Sociedade Arqueoldégica 
Lusitana, Santiago do Cacém, Portugal 

0. Introdugao 

Portugal e Espanha possuem um riquissimo patriménio hist6rico-artis- 

tico no Ambito da ceramica. Tal acervo, de ampla relevancia cientifica e 
cultural, encontra-se representado, nado sé em cada pais de origem, mas 

também em museus, coleccdes publicas e privadas e até — com integragao 

ou nao na estrutura arquitecténica — edificios histéricos da nagao visinha. 

Desta forma, encontramos em Espanha importantes materiais portugueses, 

sucedendo o mesmo em Portugal com produtos espanhdis. 

De um modo geral — ha que exceptuar alguns casos dignos de muito 

apreco — os testemunhos que mencionamos nao tém sido devidamente 

estudados e valorizados, 0 que levou a sua escassa divulgagao, aspecto que 

é.deveras lamentavel e prejudica o desenvolvimento correto das pesquisas da 

especialidade, se pensarmos na quantidade e qualidade de informagdoes que 

a ceramica pode oferecer tanto para o esclarecimento da evolugao das 

relagdes comerciais e culturais entre dois estados como cerca da prdpria 

mentalidade de cada uma das diferentes épocas em que se fabricou ceramica 

ou simplesmente se utilizou ou coleccionou. 

A auséncia ou escassez de contactos entre os museus e outras 

instituicdes de investigagado de Portugual e Espanha no dominio da historia da 
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cerdmica revela-se hoje como uma situagao anacronica, tanto mais que em 

outras areas do conhecimento se tém estreitado, e desde ha muito, intensas 

relagdes de colaboragao com grande proveito para ambas as partes. No 

dominio da historia da arte devemos destacar aqui, como exemplo significa- 

tivo, a importancia dos simpdsios luso-espanhdis promovidos pelas Univer- 

sidades de Coimbra, Salamanca e Valhadolide. 

O projecto de pesquisa conjunta que apresentamos parte da 

colaboracao inicial de dois organismos especializados — a Real Sociedade 

Arqueolégica Lusitana, que criou recentemente a sua Unidade de 

Investigacdo de Historia da Ceramica, pela parte portuguesa; e 0 Museu 

Nacional de Ceramica e das artes Sumptuarias «Gonzalez Marti», pela parte 

espanhola — e visa contribuir para a progressiva eliminagao de tal lacuna, 

correspondendo precisamente a um dos objectivos que norteam este Encon- 

tro: a programacao de acgées de interesse comum no ambito do trabalho de 

museus é instituigd6es com actividades afins dos nossos paises. 

|. OBJECTIVOS 

Os objectivos fundamentais deste projecto sao os seguintes: 

1.— Realizacdo de um inventario exaustivo dos fundos de ceramica 

portuguesa existente em museus, colecgées e edificios historicos 

de Espanha e dos fundos de ceramica espanhola existentes em 

museus, coleccdes e edificios histéricos de Portugal ("); 

2.— Organizacaéo de um arquivo sistematico com as referéncias 

desses fundos; 

3.— Estudos dos mesmos conjuntos de materiais segundo uma dupla 

perspectiva: 

a) Visao histérica das espécies chegadas a ambos os paises na 

sua época de fabricagao, por via comercial ou outras; 

b) Visdo histérica das espécies chegadas a ambos os paises em 

época diferente da de fabricagao, devido a motivos de colec- 

cionismo ou outros; 

4.— Compilacdo de um reportorio das fontes escritas (impressas e 

manuscritas) e iconograficas sobre a tematica; 

5.— Divulgacao dos resultados da investigagao, com a cedéncia de 

copias dos inventarios e das publicagées a realizar as instituigoes 

(') Pretende-se que este inventario possa vir a integrar-se futuramente, de forma 

tao coerente quanto possivel, na série dos inventarios gerais dos bens culturais de 

cada Estado. 
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colaboradoras do programa e a centros especializados de 
investigagao e documentagao; 

6.— Promogao das relagdes de colaboragao entre museus e outras 

instituigoes que laboram no ambito da historia da ceramica, fomen- 
tando acgdes comuns, intercambio bibliografico, etc. 

ll. Metodogia 

Procura-se utilizar, como 6 fundamental num projecto deste teor, o 

conjunto mais amplo possivel de fontes, sejam escritas, iconogrdficas, 

materiais etc., com o intuito de alcangar um conhecimento tao profundo 

quanto seja exequivel sobre os elementos estudados, no contexto de uma 

orientacado de andlise histdrica global e inter-disciplinar. 

Concede-se especial atengao a organizagao de um sistema uniforme- 

mente coerente de registo e analise monograficos de cada pega, 0 que levou 

a estabelecer uma ficha especifica bilingue (cfr. ANEXOS | e II) que se 

pretende agora comegar a utilizar a titulo experimental, introduzindo-se-lhe 

posteriormente todas as correcgdes que forem consideradas oportunas. 

A documentacao produzida ao longo do programa tomara em linha de 

conta 0 caracter bilateral do mesmo designadamente a nivel linguistico. Esta 

prevista a realizagao com equivaléncias de onomastica e cédigos comuns 

para ambos os Estados, de forma a garantir o tratamento sistematico da 

informagdo registada e a sua informatizagaéo, sempre que justificada. 

Ill. Divulgagdo dos Resultados 

A documentag4o realizada no Ambito do projecto ficara devidamente 

arquivada em cada uma das instituig6es intervenientes no programa. Exe- 

cutar-se-do cépias para distribuigao as entidades colaboradoras e outros 

centros interessados, além do servico do inventario geral dos bens culturais 

de cada Estado, como ja foi dito anteriormente. 

Projecta-se realizar a divulgagao dos nucleos estudados em publicagdes 

especializadas, basicamente de dois tipos: 

a) Monografias exaustivas de cada fundo, de acordo com a instituigao 

que o tutela; 

b) Corpora sintécticos de caracter regional, com entradas normalizadas 

(referéncia aos tipos de objectos, caracteristicas gerais a ter em con- 

ta, distribuicao geografica, nomenclatura, etc.). 

Para esse efeito, tomam-se em consideragao, ampliando-as, as perti- 

nentes sugest6es de H. BLAKE sobre a uniformizagao e orientagao da 
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     publicagao de materiais ceramicos, atendendo a sua importancia como instru- 
mento de trabalho (?). 

Por outro lado, abre-se um espaco para a realizacao de outras iniciati- 

vas, como, V. g., trabalhos de divulgagao, ensaios tematicos, futuras sinteses 

analiticas a nivel nacional, etc., se para tal existirem condigdes para além das 
duas classes de publicacées basica enunciadas. 

Uma componente muito importante do projecto consiste na promogao de 
exposig6es tempordrias, colaboragdo na organizacado museografica de fun- 

dos, se se justificar, e todas as demais accdes que possam conduzir a um 

melhor conhecimento do acervo ceramico dos dois Estados e ao desen- 
volvimento de relacées proficuas de cooperagao entre os respectivos museus 
e outras entidades. 

lV.Coordenagdo e Desenvolvimento do Projecto 

A coordenagao inicial do programa é assegurada pelas duas instituicdes 

que acordaram a sua organizacao, constituindo um secretariado cientifico 
misto para o efeito, com dois polos: a componente portuguesa funcionara em 

Portugal, no ambito da Real Sociedade Arqueolégica Lusitana, e a compo- 
nente espanhola funcionara em Espanha, no ambito do Museu Nacional de 
Ceramica e das Artes Sumptudrias «Gonzalez Marti» (cfr. as respectivas 
direcg6es postais e telefones no ANEXO III). O secretariado cientifico reunira 
pelo menos uma vez por semestre e os dois pdlos manterao contacto assiduo. 

Para que 0 programa se possa desenvolver de maneira efectiva é 
essencial poder contar com colaboracgao de outras instituig6es (museus, 
centros de investigagao, etc.) e de outros especialistas que queiram aderir e 

associar-se a ele como entidades colaboradoras. Esta participacao pode 
consistir simplesmente na autorizagao concedida para o estudo da coleccao 
ou fundo que uma determinada entidade possui ou tutela ou, pelo contrario, 
incluir também uma intervengao na mesma acgao de investigagao, apoiando 
a preparagao de publicacées, difusao dos resultados da pesquisa, etc. 

A adesao realizar-se-a por comunicacao escrita ao secretariado 

cientifico do projecto. 

Desenvolvem-se esforcos no sentido de se assegurar a participagao de 
um numero tao amplo de organismos e especialistas quanto possivel, ex- 
istindo da parte do secretariado cientifico abertura a todas as acgdes coorde- 
nadas de forma eficiente que Ihe sejam apresentadas. 

(?) V. H. BLAKE, «Note sul Metodo di Pubblicare della Ceramica», in Ill Con- 
vegno Internazionale de Ceramica de Albisola, 1970, 241-251. 
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V. Publicagéo do Secretariado Cientifico 

O secretariado cientifico do programa prevé a publicagao de um boletim 

de ligacdo e informagao, em principio de periodicidade semestral, a distribuir 

por todas as entidades interessadas, com o objectivo de facilitar o funcion- 

amento e o desenvolvimento da iniciativa e promover 0 conhecimento e a 

colaboracao entre todos os intervenientes. 

ANEXOS 

|. — Ficha monografica 
ll. — Notas sobre a ficha monografica 

lll. — Breve informacdo sobre as instituigdes intervenientes: 

a) Real Sociedade Arqueoldgica Lusitana 

b) Museu Nacional de Ceramica e das Artes Sumptuarias «Gonzalez Marti» 

Notas sobre o modelo de ficha proposto 

O modelo de ficha que apresentamos, a titulo de proposta, foi elaborado 

especificamente para 0 projecto pelo secretariado cientifico, com recurso a um pro- 

grama informatico Filemaker versao 2.00, destinado a um banco de dados de tipo 

relacional e de facil utilizagao e manutengao. 

Este modelo tem o formato normalizado A-4 e consta de duas folhas integradas 

num caderno, o qual inclui também uma ou mais fichas normalizadas de cartolina para 

insergao de provas tipograficas e outros registos graficos. O caderno é posteriormente 

introduzido num sobrescrito especial para arquivo, juntamente com outros elementos 

informativos suplementares. 

A ficha propriamente dita, que foi organizada em fungao das exigéncias do futuro 

uso do arquivo que se pretende constituir, divide-se em 11 grupos inter-relacionados 

de informacGes: 

1, — Elementos de localizagao administrativa: cédigo de definigao composto 

pela letra de série (E = Espanha, P= Portugal), cdédigo de instituigao, 

registo de levantamento |numeragao continua |, referéncias de 

identificagao da entidade proprietaria ou tutelar. 

2. — Referéncias basicas do objecto: especificagao se é mével ou se encon- 

tra aplicado a um imovel, tipologia fundamental do cadastro, integragao no 

nucleo a que pertence. 

3.— Descrigdo genérica do objecto: utilizagao de «palavras-chave» funda- 

mentais para o situar sob os pontos de vista morfoldgico, estilistico, tecnico 

@ histdrico no conjunto dos materiais estudados (sintese das informagoes 

contidas em 4 e 5); informagao rapida e precisa, sem explicagao. 
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    4.— Descrigao fisica: comentario morfoldgico, caracteristicas fisicas 
(dimens6es expressas segundo uma convengao uniforme para cada grupo 
de espécies — v. g., «formas abertas»: @ maximo, altura, © da base, 
outras observagées registadas); provas fotograficas de contacto, para facil 
localizagao ao manusear as fichas. 

5. — Estudo da ornamentagao: integracgao estilistica, aspectos ornamentais, 
procedéncia, datac4o. 

6. — Noticia histérica e comentario funcional. 

7.— Observagées complementares. 

8. — Bibliografia. 

9.— Numeros de registo de documentagao: fotografica, grafica. 

10. — Datagao e identificagdo do responsavel cientifico: responsabilidade da 
elaboragao cientifica da ficha e da integracdo no arquivo. 

11. — Nota de actualizagao: para as publicagées realizadas no Ambito do pro- 
jecto. 

Abreviaturas Usuais 

Direc. = Direcgao postal, direccidén postal 

Tipo de B. = Tipo de bem (mével, aplicado/imével), tipo de bien (mueble, aplicado/in- 
mueble) 

Localiz. = Localizagao, localizacién 

Reg. entrad. = Registo de entrada, registro de entrada 

N.° Inv. Gral. = Numero de inventario geral, nUmero de inventario general 

Indicac. suplem. = Indicagdes suplementares, indicaciones suplementarias 

Sit. juridica = Situagao juridica. situacién juridica 

Descr. genérica = Descrigao genérica, descripcién generica 

Obj. = Objecto, objeto 

Inscr. = Inscrigdes, inscripciones 

Grup. tec. = Grupo técnico 

Autor. = Autoria (mengao quando se tenha reconhecido), (mencién cuando se haya re- 
conecido) 

Proced. = Procedéncia, procedencia 

Tema pral. = Tema principal 

Elem. icon. pras. = Elementos iconograficos principais, elementos iconograficos princi- 
pales 

Marc. = Marcas 

Cronol. = Cronologia, cronologia 

Descr. fisica = Descrigao fisica, descripcidn fisica 

Conserv. = Conservagao, conservacién 

Dimens. = DimensGes, dimenciones 

Pr. de contacto = Provas de contacto (contactos fotograficos), pruebas de contacto 
contactos fotograficos) 
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Ornam. = Ornamentagao, ornamentacién 

Descr. ornamental = Descrigao ornamental, descripcién ornamental 

Ltra. iconogr. = Leitura iconografica, lectura iconografica 

Orig. = Origem (oficina de procedéncia), origen (taller de procedencia) 

Datac. = Datagao, datacién 

Com. fun. pral. = Comentario da fungao principal do objecto, comentario a la funcién 
principal del objeto 

Com. fun. sec. = Comentario da fungao secundaria do objecto, comentario de la funcién 
secundaria del objeto 

Observ. = ObservacGes, observaciones 

Reg. fotog. = Registo fotografico, registro fotografico 

Reg. graf. = Registo grafico, registro grafico 

Entid. colab. = Entidade(s) colaboradora(s), entidad(es) colaboradora(s) 

Verif. reg. = Verificagao do registo, verificacién de reistro 

Public. = Publicagdes (no ambito do projecto), publicaciones (en el ambito del proyecto) 

Real Sociedade Arqueoldgica Lusitana 

A Real Sociedade Arqueoldgica Lusitana foi fundada em Setubal, no ano 
de 1849, sob a proteccdo d’El-Rei D. Fernando Il e com munificéncia do 1.° 
Duque de Palmela, por um grupo de investigadores da regiao, entre os quais 

distinguimos o seu principal animador, o Cénego Gama XAaro, arquedlogo e 
académico, Almeida Carvalho, historiador e homem de letras, e o Doutor 

Domingos Garcia Peres, historiador da arte e biblidgrafo especializado em 

autores portugueses que escreveram em castelhano. A este nucleo se jun- 

taram, a breve trecho, numerosos interessados, como Almeida Garrett, 

Antonio Feliciano de Castilho, Alexandre Herculano, Conde de Farrobo, Vis- 

conde de Tomar, José Silvestre Ribeiro... 

Tendo sido a primeira instituigao académica portuguesa a consagrar-se 

exclusivamente a estudos de arquelogia e historia da arte, a R. S. A. L. 
dedicou especial atencgao a investigagao e salvaguarda da estagao 
arqueolégica de Tréia, o que a tornou também na decana das associagées de 

defesa do patrimdnio no pais. 

Actualmente tem a sua sede em Santiago do Cacém, no monumento 

medieval conhecido pela designacaéo de «Hospital Velho», e possui 

delegacées em Settibal, Lisboa e outros pontos. Conta com 237 membros e 

funciona com diversas seccdes e projectos de investigagao, geralmente em 

colaboracao com outras instituigses nacionais e estrangeiras. 

AR. S.A. L. possui uma ampla colecgao museoldgica, uma biblioteca 

com mais de 6.000 volumes especializada em temas do patriménio cultural, 

uma hemeroteca e um arquivo com 389 cimélios e outros fundos reservados. 
Publica, além do seu 6rgdo cientifico anual, Anais, as seguintes séries: 
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Memorias, Repertorium Fontium Studium Historiae Portugaliae Instau- 

randum, Diversos. Edita as seguintes colecgdes: Novos Inquéritos sobre o 

Romanceiro Tradicional e Biblioteca de Artes e Tradig¢ées Populares. 

Membro da FADEPA, EUROPA NOSTRA, FIEC, IBI. 

Direcgao postal: 
Real Sociedade Arqueoldgica Lusitana 
P — 7540 Santiago do Cacém 

Telf.222179 

Museu Nacional de Ceramica 

e das Artes Sumptuarias «Gonzalez Marti» 

O Museu foi criado em 7 de Fevereiro de 1947 por iniciativa de D. 

Manuel Gonzalez Marti, Director da Escola de Ceramica de Manises 

(Valéncia), através da doagao da colecgao por ele reunida e por sua esposa, 

D. Amelia Cufhat, oa Estado. Devido a esta doagao, a instituigao juntou ao seu 

titulo oficial o nome do fundador, funcionando durante anos no proprio 

domicilio deste, até que se conseguiu que o Ministério da Educagao Nacional 

adquirisse o palacio do Marqués de Dos Aguas com objectivo de instalar aqui 

a coleccdo de D. Manuel Gonzalez Marti. 

O edificio foi originalmente uma casa palaciana de estrutura gotica, flan- 

queada por uma torre e com galeria corrida no sobrado, construida nos finais 

do século XV pela familia Rabassa de Perellés. Por volta de 1740, D. Carlos 

Il, empreendeu uma importante renovagao do imdvel, cuja direcgao foi con- 

fiada ao pintor Hipdlito Rovira Meri (1693-1765) que, ajudado por Ignacio 

Vergara (1715-1776) e Luis Domingo (1718-1767), dotou o palacio do seu 

portico e de frescos barrocos em fachadas e interiores. Em 1853, D. Vicente 

Dasi Lluesma herdou os bens e 0 titulo do marquesado, iniciando uma 

segunda reforma que se realizou entre 1854 e 1875 que conferiu ao edificio 

o seu aspecto actual. 

D. Manuel Gonzalez Marti uniu aos fundos do proprio palacio (coches da 

familia Rabassa de Perellés e mobiliario) a sua colecgao, recebendo a breve 

trecho o depdsito municipal de um grande conjunto de ceramicas medievais 

procedentes de Valéncia e de Paterna. Entre as colecg6es do Museu mere- 

cem destaque as producées valencianas em verde e «morado» dos séculos 

XII e XIV, as ceramicas em azul e as de reflexo metalico (ou dourado) dos 

séculos XIV a XVIII, a louca fina de Alcora e a louga popular de Manises do 

século XIX, assim como outras de Talavera, Puente del Arzobispo, Catalunha, . 

Aragao, Sevilha, Toledo, além de uma grande série de azulejaria. Uma pega 

a salientar 6 o Tondo esmaltado e policromado proveniente do convento das 

Trinas de Valéncia e atribuido a Benedetto de Maiano. Importa ainda referir as 

pecas de cerdmica contemporanea, incluindo varias obras de Pablo Picasso. 
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O Museu conta com uma biblioteca especializada em ceramica, artes 

sumptuarias e tematica valenciana, com um importante fundo antigo, conser- 
vando nomeadamente a biblioteca do erudito Mario Blasco Ibafiez, filho do 
notavel escritor valenciano, a de D. Manuel Gonzalez Marti e a D. Agustin 
Arrojo Mufoz, esta ultima especializada em ex-libristica. 

Trata-se da instituigdo museistica com maior numero de visitantes da 
Comunidade Valenciana e possui um activo Departamento de Educagao, 

além de desenvolver diversas actividades de investigagao. 

Direcgao postal: 

Museu Nacional de Ceramica y de las Artes Suntuarias «Gonzalez Marti» 

Calle Poeta Querol, 2 
46002 Valencia (Espana) 

Telf.: 3516392 
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LA INVESTIGACION EN LOS MUSEOS LOCALES 

Y COMARCALES: LOS MUSEOS DE LAS COMARCAS 

NORORIENTALES DE CATALUNA 

Gabriel Alcalde i Gurt 
Conservador del Museo Comarcal 

de la Garrotxa 

Josep Manuel Rueda i Torres 
Conservador del Museo Etnoldgic 

del Montseny 

En las comarcas nororientales de Catalufia se encuentran abiertos en 

estos momentos unos 30 museos publicos, de diversos caracteres tematicos 

y Ambitos territoriales. Para analizar la incidencia y caracter de la investigacion 

que se desarrolla en estos museos, expondremos primero el estado actual de 

algunos de ellos en relacién a esta actividad. Entendemos que para poder 

abordar programas de investigacion, el museo tiene que disponer previamente 

de una minima estructura y un minimo personal; por este motivo trabajaremos 

Unicamente sobre los que disponen de, al menos, un tecnico retribuido y con 

plena dedicacién. La cifra de los museos que cumplen esta condici6n queda 

reducida a once: Musei Etnolédgic del Montseny (Arbucies), Museu 

Arqueolégic Comarcal de Banyoles, Museu Darder d’Histdéria Natural (Ban- 

yoles), Museu Monografic d’Empuries (L’Escala), Museu de l’Emporda 

(Figueres), Museu d’Art (Girona), Museu d'Historia de la Ciutat (Girona) 

Museu Comarcal de la Garrotxa (Olot), Museu-Arxiu Municipal (Palafrugell) y 

Museu del Montgri i el Baix Ter (Torroella de Montgri). 

Una de las principales funciones del museo ha de ser la promocién y 

coordinacién de la investigacién sobre los materiales que se encuentran 

’ depositados en él, y por extension, en los museos comarcales y locales, la 

investigacion sobre cualquiera de los aspectos de su Ambito territorial. 

Es dificil delimitar donde empieza y donde termina la investigacion en un 

museo, y separarla de lo que es propiamente documentacién y difusién, ya 

que a menudo estas actividades se sobreponen y adquieren un mismo signi- 

ficado. 

Atender, en las mejores condiciones posibles, a cuantos investigadores 

acuden al museo a estudiar objetos depositados en él, para la realizacién de 
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investigaciones propias (tesis doctorales, tesis de licenciatura, trabajos univ- 

ersitarios, ...), no ha de considerarse investigaci6n del museo, aunque estos 

trabajos reviertan siempre en un mayor conocimiento y mejor documentacién 
de los objetos del museo. Ni consideraremos investigacién los trabajos de 
documentacié6n de los objetos del museo, llevados a cabo por el personal 
técnico. Tampoco, los trabajos que se realicen para la elaboracién del 
proyecto museolégico y museografico o los que tengan como objetivo la 
realizacion de exposiciones temporales. Entendemos que un museo investiga 
cuando tiene establecidas unas lineas de investigacion y a partir de éstas 
elabora proyectos o colabora en otros que desarrollan otras instituciones 
(universidades, ...). Incluimos dentro de la investigacién, cuando el museo, 
aunque no dependan de él los programas de investigacién, ofrece cauces 
para la difusion de los resultados de los trabajos (publicaciones, conferencias, 

exposiciones, ...). 
El Museu Etnoldgic del Montseny, inaugurado el 1987, esta trabajando 

en. un estudio de la poblaciédn medieval del valle donde se encuentra el Museo, 
centrado en la investigaci6n arqueolégica del castillo de Montsoriu. 

El Museu Arqueologic Comarcal de Banyoles, instalado en su actual 
emplazamiento desde 1943, desarrolla programas propios de excavacién 
arqueoldgica (villa romana de Vilauba ...) y colabora en excavaciones reali- 

zadas por otras instituciones (cueva paleotica de l’Arbreda, yacimiento 
paleontoldgico de Incarcal ...). 

El Museu Darder de Ciéncies Naturals de Banyoles, creado en 1916, 
centra su investigacién en el estudio del lago de Banyoles, colaborando en 
proyctos de la Universidad de Barcelona i de la Universidad Auténoma de 
Barcelona a través, principalmente, de su laboratorio de limnologia. 

El Museu Monografic d’Empuries, innagurado en 1961, es el museo del 
sitio arqueoldgico greco-romano y por tanto su existencia se encuentra estre- 
chamente relacionada con la investigacién en este yacimiento. 

El Museu de Il’Emporda, creado el 1946 y situado en su actual empla- 
zamiento desde 1971, dedica su actividad a otros aspectos museoldgicos. 

El Museu d’Art de Girona, que inauguré su primera fase de instalacién 
museografica en 1979, inicia en estos momentos unas lineas de investigacion 
propias a partir de la concesién de dos becas anuales de estudio (1988: una 
sobre la interpretacion del paisaje y otra sobre los retablos). 

El Museu dHistoria de la Ciutat de Girona, creado el 1960 y situado en 
su actual emplazamiento desde 1981, centra su investigacién en la 
celebraci6n de congresos y coloquios («la expansion del Renacimiento en 
Catalufia», ...) y en la edicién de libros donde se analizan tematicas a las 
cuales hace referencia el museo. Ademas, acoge al Centre de Recerques 
Paleo-ecosocials, que trabaja en investigacién arqueolégica en Catalufa. 

El Museu Comarcal de la Garrotxa, abierto al publico el 1987, trabaja 
desde 1981 en un programa de investigacion arqueolégica sobre la poblacion 
prehistorica del valle del rio Llierca. Por otro lado, colabora en los programas 
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de investigacién que desarrolla el parc Natural de la Zona Volcanica de la 
Garrotxa. 

El Museu-Arxiu Municipal de Palafrugell se encuentra en estos momen- 
tos en fase de reestructuraci6n museoldgica. 

El Museu del Montgri i el Baixe Ter, inaugurado en 1983, colabora en 
distintos proyectos que otras instituciones realizan en su territorio. 

En relaci6n con la difusién de la investigacién, heremos especial refe- 
rencia a tres revistas que aparecen en la regiédn dependientes de museos: 
«Aixa» (Museu Etnolégic del Montseny), «Vitrina»(Museu Comarcal de la 
Garrotxa) y «Papers del Montgri» (Museu del Montgri i el Baix Ter). 

De «Aixa» ha aparecido el primer numero (1987) dedicado a la historia 

de la comarca de la Selva. Cada edicién de la revista tratara un tema 
monografico y sus autores son todos de formacion universitaria. 

«Vitrina» aparece de forma anual desde 1986 y recoge los trabajos de 

investigacién promovidos desde el Museu de la Garrotxa asi como tambien los 
trabajos que sobre la comarca se vienen produciendo desde las universidades 
y otros centros de investigacién, ademas de trabajos de museologia y tedricos 
de caracter general. 

«Papers del Montgri», con 6 numeros aparecidos desde 1983, trata 
temas monograficos relativos a la zona norte de la comarca del Baix Emporda. 

Como podemos observar, los museos de las comarcas nororientales de 

Catalufia no realizan estrictamente el papel de centros de investigacion; 

solamente, algunos poseen pequefios proyectos de ambito territorial y otros 
ofrecen canales para difusién de la investigacién que realizan en su territorio 

otras instituciones. En ninguno de los museos examinados, se desarrollan 
programas de investigacién museoldgica. 

A nuestro parecer, los museos tendrian que ejercer el papel de centros 
de investigacién comarcal y local, juntamente con los archivos (en el caso, 
principalmente, de la investigacién historica). Esta funcion de los museos 
contribuiria a la profesionalizacién de los estudios locales y a una relacion de 
éstos con las universidades y los grandes centros de investigacion. A su vez, 
seria imprescindible que estos museos desarrollaran programas de 

investigacidn museoldgica. 

Los museos comarcales y locales han de poder asumir proyectos de 

investigacion en sus respectivos ambitos territoriales, sin enbargo, la penuria 

de sus recursos, tanto por lo referente a infraestructura como a personal, 
limitan lamentablemente sus grandes posibilidades. El pleno funcionamiento 
de estos museos, facilitaria la realizacién de proyectos amplios y la integracion 
en otros desarrollados desde los grandes centros de investigacion (univer- 
sidades, grandes museos, CSIC, CIRIT, IEC, ...) y corivertirian a los museos 

en el punto de contacto en el territorio para los centros de investigacion. Es 

imprescindible una coordinacion afin (arqueologia, patrimonio arquitectonico, 

...) con los museos locales y comarcales. 
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MUSEOLOGIA E FORMAGAO PROFISSIONAL 

Maria da Gloria Pires Firmino 
Directora Jubilada do Museu dos C.T.T. 

A Associacao Internacional de Museus (ICOM) contém entre as suas 22 

actuais comiss6es Internacionais, uma dedicada a formacgao do Pessoal 
(ICTP) e outra consagrada a Museologia (ICOFOM). 

Apesar do ICOM ter com frequéncia, ha varios anos, chamado a atengao 
para a impotancia da colaboragao entre as Comiss6es, so foi possivel a 1.? 
sessdo conjunta em 1983 e, precisamente, a que reuniu as duas Comissdées 

acima mencionadas. 
Outras reunides conjuntas se seguiram, por ocasiao das sessdes anuais 

das Comiss6es, a despeito das dificuldades, por falta de fundos, inerentes ao 

funcionamento. de cada comissao, agravadas quando se trata de mais de 

uma. 
Assim, esta situagao leva naturalmente a encarar a hipdtese mais 

favoravel para o Encontro de duas ou mais Comiss6es, durante o periodo das 

Conferéncias Gerais do ICOM, de trés em trés anos. 

Uma das consequéhcias mais valiosas do trabalho destas ComissGes é 
a publicagdo e divulgacdo das suas investigacgdes, dadas as razOes apon- 
tadas para a limitagao dos Encontros. 

E relativamente & museologia e 4 Formagao do Pessoal existe ja uma 
razoavel bibliografia e um conjunto de publicagdes periddicas que permitem 
verificar a importancia da nova ciéncia museoldgica, o numero crescente dos 
Museus, e os cuidados a ter na preparagao do seu Pessoal. 

No entanto, considerando que além das 22 Comiss6es Internacionais ja 

referidas, o ICOM compreende ainda 80 Comissées Nacionais e 8 
Organizacées Filiadas, nao podemos deixar de notar que a cooperagao entre 

as Comissées esta numa fase embrionaria e a participagao da grande maioria 
dos membros do ICOM na investigacao museolégica é muito reduzida. 

Quanto a Formacao Profissional também é de salientar que os Cursos 
mais ou menos bem estruturados, dando uma formagao geral oficialmente 

reconhecida, sdo relativamente recentes, poucos os Paises onde existem, 

notando-se um grande desequilibrio entre o numero dos da América do Norte 

€ Os do resto do Mundo. 
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De inicio e ainda predominante é o facto destes Cursos se ministrarem 

em Universidades ou serem facultados como post-graduagao, dado que visam 
geralmente uma unica categoria — a de Conservador — e se destinarem 
estes quase exclusivamente a Museus de Arte, Historia ou Arqueologia. 

E dos nossos dias, pode-se dizer, o reconhecimento da Museologia 

como ciéncia, o que arrasta a formagao especifica dos Conservadores em 1.° 

lugar, mas estao bastante indefinidas as restantes categorias do Pessoale a 
promogao dos museus técnicos e de ciéncia é muito fraca. 

Segundo alguns estudiosos a histéria dos museus caracteriza-se na 1.? 

fase pela acumulagao de objectos, depois pela conservagao e investigagao, 

encontrando-se na fase em que prodomina a exposicao. 

Embora 0 objecto sempre tenha estado associado a ideia de Museu e 

nao ser possivel conceber museu sem objecto, 6 verdade que se tem subor- 

dinado o funcionamento do museu as suas colecgdes e sé actualmente se 

descobriu a importancia do publico, o que nao quer dizer menosprezar as 

outras fungdes anteriores. 

importa o objecto, mas na medida em que se da a conhecé-lo e o 

numero de pessoas que passa a conhecé-lo. Sendo assim, nao so a 

Formacao dos Conservadores, como do restante Pessoal é esséncial, pois 

dele depende o éxito ou o fracasso do museu, visto que sao eles os 

intermediarios fundamentais entre o objecto e o publico. 

Em sintese, parece que o desenvolvimento dos museus arrasta a 

diversificagao das tarefas do Conservador e a especificidade da sua 

formacdo, ao mesmo tempo contribui para impor a formagao profissional do 

restante pessoal a todos os niveis. 

E necessario, portanto, urgente saber quem sao os profissionais do 

museu e qual é o seu perfil, qual a formagao especifica para cada categoria. 

O que significa dar também o devido lugar 4 Museologia como ciéncia para 

que a investigacao possa prosseguir, actualizando o conhecimento nesta area 

€ promovendo a sua evolugao. 

Se passarmos do plano internacional para o nacional, 0 panorama é 

ainda mais excitante, considerando o que falta fazer. 

A Museologia em Portugal, embora conte com algumas figuras de 

excepcional mérito e trabalhos de grande interesse, esta numa fase incipiente, 

dado o numero reduzido destes e a palida projecgao que Ihe tem sido con- 

cedida pelas entidades oficiais. 

Nao ha duvida de que desde 1933, data do inicio da preparagao 

sistematica dos conservadores deste Pais, a luta para fazer reconhecer a 

Museologia e estruturar a Formagao Profissional tem alcangado resultados — 

pouco satisfatorios. 

E verdade que tal facto nao tem desanimado os que se tem empenhado 

em estudar e propor Projectos de organizagao de Licenciatura em Museolo- 

gia. 
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igualmente tém aparecido trabalhos, muito poucos infelizmente, sobre o 

ensino da Museologia em Portugal e a Formacado de Conservadores e 

Musedlogos. 
Como se sabe, desde 1933, o Estagio para provirnento de Directores de 

Museus Regionais e Conservadores de Museu funcionou no Museu de Arte 

Antiga. 

Sofreu certas alteracoes em 1953 e continuou até que em 1965 foi 

substituido por um Curso de Conservadores de Museu, ministrado ainda no 

_MNAA, destinado a preparacao profissional dos Conservadores dos Museus 

de Arte, Histéria e Arqueologia, e dos Conservadores dos Palacios e Monu- 

mentos Nacionais. 

Em 1979, um Grupo de Trabalho, sancionado oficialmente, apresentou 

propostas concretas para um Curso de Museologia, tendo em vista a 

existéncia de pessoal sem a devida formagao técnica, em grande numero de 

museus fora da area considerada em 1965, e o facto de mesmo o Curso 

instituido naquele ano ter sido interrompido para remodelagao em 1974. 

A proposta do Projecto elaborado, que contemplava todos os tipos de 

museu, seguiu para a Secretaria de Estado da Cultura, na data fixada para 

apreciagao. 
Entretanto, o elevado numero de novos museus e a urgéncia em 

preparar pessoal a nivel de Conservador, ja a trabalhar, sem a devida 

formacao, suscitou a proposta também de um Curso Intensivo, que se realizou 

apenas no ano lectivo de 1979-80. Deveria ser substituido, a partir deste ano, 

pela licenciatura em Museologia, proposta no Projecto acima referido. 

Porém, todas as tentativas para que 0 Curso proposto funcionasse na 

Universidade Classica de Lisboa nao deram resultado, e 0 Instituto Portugués 

do Patrimonio Cultural (IPPC) decidiu promover no seu ambito o Curso com 

a duracao de dois anos, a iniciar em Outubro de 1981. 

N&o interessa continuar este breve relato do Curso de Conservadores 

no nosso Pais, pois outras comunicagoes neste Encontro vao incidir sobre o 

problema desenvolvidamente, analisando-o em pormenor e em profundidade. 

Alias, vai seguir-se a este outro Encontro Luso-Espanhol, em Lisboa, 

tendo como tema a Investigacao e o Ensino Universitario na area da Muse- 

ologia, e apresentara certamente importantes achegas para este assunto. 

Estamos, pois, ainda em pleno debate para estabelecer o Curso e saber 

. como se deve processar a formagao do Conservador, e portanto, nao admira 

que também esteja a dar os primeiros passos a formacao sistematica do 

restante Pessoal do Museu. 

Na verdade, s6 no ano de 1986-87, realizou-se em Coimbra o 1.° Curso 

de Técnico Auxiliar de Museografia. De acordo com a Portaria 493/86, «a 

frequéncia do Curso é alargada a agentes estranhos ao IPPC, em particular 

a agentes de autarquias. A iniciativa reveste um caracter regionalizante, visto 

que 0 local de realizagao do Curso e 0 ambito geografico de recrutamento dos 

participantes sao determinados em funcao das caréncias e necessidades de 
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    formagao das diversas areas do Pais. O Plano dos estudos ainda esta em fase 
experimental, podendo vir a ser alterado em funcao da experiéncia e resulta- 
dos obtidos». 

Considerando os dados adquiridos em Coimbra e os ja obtidos com o 
actual Curso a decorrer em Setubal (ano lectivo de 1987-88), penso que 
seriam salutares algumas alteragdes, nao so no Plano de estudos, mas 
principalmente no ritmo de realizagao. 

Na proporgao de um Curso por area, quando estara o Pais, sob 0 ponto 
de vista museoldégico, dotado com técnicos auxiliares formados, tanto mais 
que cada Curso fixa o numero maximo de participantes em 25? 

Quanto ao Plano de estudos é altura de conceder aos Museus, Pessoal 

Técnico qualificado para o Servico Educativo e Cultural e para o Atendimento 
do Publico, sobretudo no dominio das relagé6es do museu com o publico em 
geral. 

Neste momento em que todos os organismos publicos e nao publicos 
procuram conquistar novas audiéncias e manter as antigas, por processos 

mais ou menos sofisticados, e se pretende que os Museus sejam auto- 

suficientes, nao se compreende por que razao nao se cuida da preparacao 

oficial desde técnicos no dominio museoldgico. 

E evidente que 0 Técnico Auxiliar de Museografia virado para trabalhos 
girando a volta das colecg6es, nao podera agir em relacado ao publico que vai 
ou pode vir aos museus. 

Falta este elo fundamental nos nossos museus, de tal maneira que sao 

as comunidades em que estao situados as que menos os conhecem. As vezes 

até ignoram que eles existem. 

As caréncias sao preocupantes, pois nao ha Manuais em portugués 

para os alunos destes Cursos. Os Conservadores tém tido ao seu dispor a 
bibliografia estrangeira, o que nao faz sentido para Cursos de nivel médio. 

Perante esta situagao nao admira e até é animador verificar que 
comegam a aparecer iniciativas particulares, patrocinadas pelo Instituto do 
Emprego e Formagao Profissional e pelo Instituto Rainha D. Leonor, que 
anunciam nao sé Cursos de Museologia, como Técnicos de Conservacao do 

Patriménio Museoldgico, além de muitos outros Técnicos de Conservagao do 
Patrimonio Cultural de Norte a Sul do Pais. 

Outros apoios tém sido aproveitados e incentivados, como é 0 caso do 
Mecenato Cultural que desde a publicagao do Dec.-Lei n.° 258/86 «evidenciou 
uma significativa alteragao nas praticas de financiamento privado da ac- 
tividade cultural, visto que o meio empresarial portugués entendeu que a sua 

responsabilidade nao é apenas econdémica, mas também social e civica». 

Também se encontram em poténcia as capacidades dos poucos Grupos 

de Amigos de Museus que se conhecem e cuja revitalizagao arrastara a 
criagao de outros muito necessdrios em areas que poderao beneficiar com o 
trabalho voluntario e gratuito destes Amigos. E conhecida a penuria de Pes- 
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soal nos Museus, no entanto nao se aproveita esta colaboracao. Qual é a 

causa deste desinteresse? 
Faco agora uma referéncia muito especial € nossa Associagao Po- 

rtuguesa de Museologia (APOM), fundada em 1966, unica associagao portu- 
guesa que se dedica ao estudo de problemas museoldgicos e que desde a 
primeira hora tem promovido a Museologia e defendido a sua integragao na 

Universidade, na ultima década. Tem exercido larga e proveitosa actividade, 

atingindo o seu ponto mais alto nos Coléquios anuais. 
Nos ultimos tempos, dado as alteragdes sofridas pela sociedade portu- 

guesa, houve uma quebra nas actividades associativas, notando-se também 

no seio da APOM uma certa desagregagao, impedindo aos seus membros os 

trabalhos de grupo, como seria de desejar. 
Mas 0 Plano de actividades para este ano é sintoma da mudanga que 

se deseja operar, pois inclui a criagao de grupos de trabalho que se propoem 

ir ao encontro das dificuldades de momento, oferecendo aos que comegam a 

interessar-se pelos museus, ou pretendem ingressar neles, ou mesmo ja 

neles colocados, a experiéncia de profissionais, fornecendo adequadamente 

o saber que a bibliografia estrangeira ou nacional poe ao seu dispor. 

Igualmente, a Comissao Nacional do ICOM também sofreu mais ou 

menos, no mesmo periodo, determinadas dificuldades, motivadas em parte 

por raz6es de ambito nacional e internacional. 

Felizmente, este Encontro é prova de que se resolveram os problemas 

e se conseguiu uma nova dinamica de funcionamento, estabelecendo um 

intercAmbio de experiéncias, mola real para o mundo de amanha. 

Assim, resumindo e concluindo a Museologia e a Formagao Profissional, 

a nivel internacional, estao em pleno desenvolvimento. Até ja ha Cursos por 

correspondéncia. E indispensavel, portanto, participar neste movimento e 

contribuir para a sua evolugao, acompanhando o que se passa e dando cada 

um a sua quota parte. 
A deficiéncia principal encontrada é falta de participagao e adequada 

coordenacao. 
No que diz respeito aos problemas nacionais, curiosamente, notamos os 

mesmos defeitos. Ha quem queira aprender, ha quem queira e possa ensinar. 

E até ha meios. 
Nao parece dificil a solugao — 0 encontro destes trés elementos. 

Basta que apareca a vontade de cada um se voltar para os outros. 

Finalmente, trata-se de mais um problema de comunicagao. 
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REFLEXIONES Y PROPUESTAS SOBRE 
LA FORMACION MUSEOLOGICA 
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Profesora de la Escuela de Museologia 
de la Generalitat de Catalunya 
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_
 . Surge la inquietud 

La fomacién profesional de los trabajadores de museos es un tema de 

actualidad. No es que surja esta inquietud, sin duda positiva, de manera 

espontanea, sino que es consecuencia de la crisis conceptual y funcional que 

esta atravesando el museo como institucién publica. 

Hace tan solo unas décadas, los museos estaban al servicio de un 

numero reducido de personas, que ademas eran acriticas sobre los montajes 

museograficos, la pasividad de los museos, e incluso me atreveria a decir 

sobre sus planteamientos cientificos. Por ello el museo no dudaba de la 

Capacitacién profesional de sus trabajadores y su propia dinamica. Con la 

democratizacién de nuestra sociedad, los movimientos civico-culturales y las 

instituciones educativas, han descubierto el museo como parte integrante del 

entorno cultural, ello les ha conducido a quererlo utilizar como un lugar para 

su goce y un recurso indispensable para la educacion y adquisicion de nuevos 

conocimientos. 

Esta toma de conciencia, hasta cierto punto popular, ha hecho convul- 

sionar los criterios museolégicos mas tradicionales, provocando una timida 
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apertura de los mismos hacia la sociedad. Fue este movimento socio-cultural 
el que facilito las bases de la nueva museologia y el acceso en nuestro pais 
de nuevos profesionales, los educadores de museos. Ellos han dado soporte 
a las demandas sociales, dentro del museo aun tradicional, pero también han 
provocado un sinfin de problemas en el seno del museo, ya que con su trabajo 
han ido poniendo en evidencia la invalidez de muchos montajes 
museoldgicos, la falta de recursos didacticos y la dinamica de trabajo habitual 
en el museo. 

El hecho de quela incorporacién de dichos profesionales, no haya sido 
consecuencia de una voluntad institucional, ha sido vivido por los técnicos, e 
incluso por los subalternos, como «una auténtica ocupacidn del territorio» ©): 

Aun cuando no ha sido zanjado el problema, cada vez son mas los conserva- 
dores y directores de museos que van aceptando esta especialidad, pues 
aunque nueva en nuestro estado, viene siendo habitaual en los museos 
extranjeros mas innovadores. 

La nueva voluntad de democratizar y actualizar el museo, comporta una 
revision de sus objetivos y funciones y exige, por supuesto, una formacién 
profesional y capacitacién museoldgica, muy superior a la que hoy tienen los 
trabajadores de los museos. 

2. Breve recorrido sobre la situacién actual 

Las plantillas estables de los museos estan dotadas de personal técnico 
de formacién universitaria. Normalmente su especialidad académica corre- 
sponde a la especificidad del fondo museistico. 

La procedencia de estos técnicos tiene raices en el campo de la 
investigacion y la practica educativa ya sea esta en la universidad, en los 
institutos de ensefianza media 0 bien en el ejercicio del magisterio. Su forma 
de ingreso es a través de oposiciones libres o restringidas, y en los casos que 
la administraci6n cree conveniente por concurso de méritos. 

Hasta hace unos afios, en los temarios de oposicién no se incluia la 
museoldgia, e incluso en la evaluacién de los curriculums personales no 
parecia otorgarse demasiada importancia a la pratica realizada en museos. 
Recientemente dichos temarios ya incluyen temas de museologia e incluso de 

pedagogia, pero la incégnita que aparece es cémo preparar estos temas y 
saber si el tribunal tiene la formacion suficiente para evaluar los examenes. 

(') «El Departamento de Educacién y Accién Cultural dentro de la estructura del 
Museo». 

Francesc Tarrats, Director-conservador del Museo de Tarragona. 
Ponencia presentada en las IV Jornadas Nacionales D. E. A. C. Museos Val- 

ladolid, Marzo 88. 
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Raras veces en las plantillas técnicas encontramos licenciados en otras 

disciplinas que no sean las propias del fondo museistico. Pero, sin embargo, 

aunque pocos, trabajan con nosotros algun que otro pedagogo, fildlogo, 

psicdlogo, etc..., especialidades, todas ellas muy utiles para el museo. Estos 
especialistas han accedido al museo a través de comisiones de servicio, 

traslados internos o bien, siendo ya funcionarios, han terminado su carrera. 
Pocos de ellos tienen la oportunidad de trabajar en el museo desarrollando su 

especialidad, ya que en los organigramas actuales no se lo permiten y se ven 

obligados a acomodarse al trabajo que les es adjudicado, aunque ello signi- 

fique un mayor esfuerzo personal y una rentabilidad para el museo. 
La formacién museoldgica de los trabajadores de los museos espafioles 

es practicamente autodidacta. En Catalufia, solo unos pocos ha asistido a 
clases opcionales de museologia, impartidas en los departamentos de Historia 

del Arte de algunas universidades. Nadie dispone de un certificado espafiol de 

aptitud museoldgica, que pueda acreditarlo oficialmente, ni aun en el caso de 

haber cursado dos afios en la Escuela de Museologia de la Generalidad de 

Catalufa. 
Dada esta situacién, nuestra formaci6n museoldgica, es totalmente 

voluntaria y la tenemos que hallar: en los centros de formacion de! extranjero, 
en el hacer y deshacer de nuestro trabajo, en la ampliaci6n de nuestros 

conocimientos a través de la lectura y la participaci6n en congresos y cursillos. 
Esta débil formacién genera confusionismo en el seno del museo, pues 

el investigador lo. confunde con un centro de pura investigacidn, y el pro- 

veniente del campo de la educacidn quiere sustituirlo por una universidad o 

Escuela. 
Suponiendo que el disefio piramidal sea el mas aceptado entre los 

organigramas, lo que debiera ser la plantilla estable de un centro, no parece 
coincidir con los supostos aceptados por el museo. 

Cierto es que hay un vértice cubierto por la direccién e incluso !a gerencia al 
que a continuaci6on le sigue el equipo técnico, formado en pocas ocasiones por 

subjefes e responsables de secciones, muchas de ellas carentes del personal 
necesario, pero a partir de aqui, encontramos una debilisima plantilla de 
auxiliares, careciendo de administrativos, secretarias, auxiliares técnicos, 

monitores, personal de oficio etc... Esta falta de personal auxiliar nos lleva a 

tener que ejecutar tareas que no corresponden a nuestra formacion y aun 
poniendo mucho empefio en ello, resultan procesos mas lentos y menos 

eficaces 0 como lo harian otros profesionales; y lo que es aun mas lamentable, 
nos vemos obligados a posponer nuestro trabajo. 

Como podemos ver, la piramide se ha cefiido durante un largo tramo 
hasta llegar a la base, donde encontramos al personal subalterno. Si es dificil 
conseguir que los técnicos tengamos una formacion museoldgica, mas dificil 
es pedir que la tengan los encargados de la vigilancia, y los servicios del 
museo.Normalmente esta parte del personal, proviene de otras dependecias 
de la misma administracién. En muchas ocasiones han tenido que realizar un 
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trabajo duro y muy activo y generalmente alejado de los temas culturales. Su 
estancia en el museo es vivida como una pérdida de libertad o como un lugar 
de reposo que les permite esperar su pronta jubilacidn. 

Evidentemente, esta situacién no es provocada ni por el museo ni por 

dichos trabajadores, sino por la propia administraci6n, que todavia confunde 

el museo con una residencia geriatrica, quizas olvidandose de la imagen 
institucional que en gran medida se extrae de la actitud y apariencia de dichos 
trabajadores. 

La falta constatada de personal en casi todos los museos espafoles ha 

comportado la creacién de becas de trabajo y contratos temporales. Con ello 

se solucionan temas urgentes, pero se olvida la necesidad de un tiempo de 
aprendizaje para poder desarrollar bien un trabajo. De este modo, siendo 
limitada su estancia en el museo, desaparecen, aun sin desearlo, del pano- 

rama laboral, cuando su rentabilidad es mas alta. 

Del conjunto de los trabajadores de museos, algunos estamos dis- 
puestos a seguir apriendendo, otros han desistido entre el esfuerzo personal 

que comporta y el poco reconocimiento oficial que se le otorga, y los mas viven 

felices convencidos de que su preparacién es dptima o bien suficiente. 

Por su parte, la administracién publica, regente de la mayoria de 
museos, poco hace para mejorar la capacidad profesional de sus tra- 

bajadores, ignorando incluso a aquellos que disponen de una correcta 
formacién museoldgica. Le preocupa mucho mas: el numero de horas de 
trabajo de sus funcionarios que la capacidad del mismo, le interesa mas el 
numero de visitantes que la opinién de los mismos después de visitar el 
museo, etc... 

Quizdas sea por que su trabajo se centra en la politica cultural y el museo 
es la parcela mas especializada y alejada de su conocimiento, en general 
prefieren poner su confianza en profesionales ajenos y o alejados del museo 
que en sus propios especialistas, siendo conscientes de que mientras los 

primeros siguen casi sin crear problemas a sus indicaciones, los segundos se 
podrian mostrar criticos ante sus proyectos museoldgicos. 

De esta manera, las remodelaciones mas importantes y los proyectos 
museoldégicos de mayor envergadura son decididos y llevados a la practica por 
arquitectos, disehadores de interiores, etc... Evidentemente el trabajo de 

estos especialistas también es necesario para el museo, pero estariamos mas 
tranquilos profesionalmente, si se formaran equipos de trabajo interdisciplinar- 

ios que asegurasen el equilibrio entre contenido, continente y funciones 
museales, asi como si se previera en los nuevos proyectos mantenimiento del 

museo a largo plazo. 

Desde el museo se potencia mas la investigacién del fondo que lo que 

hace referencia a la actividad museal. Este desinterés por la investigacion 

museoldgica retrasa el avance de nuevos conocimientos y, con ello, la imposi- 

bilidad de que los proyectos museoldgicos en curso, sean mas innovadores, 
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se ajusten a las demandas socioculturales, e incluso puedan prever un dis- 

curso que avance con el futuro. 

3. Una formacién semi-reglada 

Actualmente en Catalufia, a los universitarios interesados por la 

museologia, o que ven en esta formacién la posibilidad de acceder a un lugar 

de trabajo, se les ofrecen dos opciones: cursar las asignaturas optativas de 

museologia en la faculdad de Historia del Arte o bien, una vez terminada su 

carrera universitaria, acceder tras un examen de seleccién a la Escuela de 

Museologia de la Generalitad de Catalufia. Como hemos apuntado antes, 

ninguna de las dos opciones les extendera un certificado de validez oficial, y 

como consecuencia, hasta cierto punto ldgica, tendra poca incidencia en la 

valoracién de sus méritos al presentarse a una oposicién. 

Unas de las ventajas en la Escuela de Museologia sobre la Universidad, 

es que en la primera pueden matricularse todo tipo de licenciados, sea cual 

sea su especialidad del area de las Ciencias Sociales y mas concretamente 

de Arte. Los programas de estudios de las Universidades acosiumbran a ser 

mas generales, ya que no profundizian de igual manera sobre las distintas 

funciones del museo. 

La Escuela de Museologia presenta unos programas, que, quizas por 

haber sido remodelados por un equipo de especialistas en distintas funciones 

son mas equilibrados. También cuentan con la ventaja de disponer de un 

mayor numero de horas de dedicacién. Aun asi, no es del todo perfecto ya 

que, aun contemplado una formacién general o un tronco comum para todos, 

le falta programar un ciclo de especializacion. 

Quizas el problema fundamental en la formacion de musedlogos prov- 

enga de la necesidad de concretar el perfil profesional, que debe correspon- 

der a cada funcién del museo. Esta delimitacién, que empieza a preocuparnos 

a todos, ha sido puesta de manifesto por el |. C. O. M. en su Comité de 

Formacién de Personal y en el Comité de Educacién y Accion Cultural. 

También la U.N. E. S. C. O., el pesado 1.986, reunié en Guadalajara (Mexico) 

a un equipo de expertos para que dieran las bases para organizar un proyecto 

de formacién de personal. Y aunque sea en distinto orden, en las VI Jornadas 

de Departamentos de Educacidn y Accion Cultural a nivel de Estado espafil, 

celebradas en Valladolid el pasado mes de marzo, se volvid a insistir sobre 

dicho tema. 
El profesorado que imparte las clases de museologia en Catalufa 

proviene de la plantilla de la Universidad, es decir profesores que también 

imparten otras disciplinas en la misma institucion, o bien son seleccionados de 

las plantillas de los museos 0 servicios generales de los mismos. Para los 

temas especiales se pide la colaboracion de otros profesionales, no necesari- 

amente relacionados con la educacién o los museos. De esta menera en 
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general se dispone de un cuerpo docente, un tanto inestable, compuesto por 
teoricos sin pratica y praticos que se deben ir elaborando su teoria. 

A los alumnos, que normalmente estan acostumbrados a un aprendizaje 
mas libresco que operativo, les desconcierta la pedagogia activa que intentan 
llevar a la practica algunos profesores, sientisndose mas cémodos con los 
métodos empleados por la pedagogia tradicional, tan potenciada en las uni- 
versidades. Segun Piaget nos demuestra, y muchos de los psicopedagogos 
actuales insisten, la percepcién y adquisicién de conceptos en el individuo, 
son plenamente registrados en nuestro cerebro cuando tenemos la posibilidad 
de manipular fisica e intelectualmente las informaciones. Por ello, seria de- 
seable que en la formacién de nuevos musedlogos hubiera un 50% de teoria 
y otro 50% de practica, sobre todo entendiento que su trabajo va dirigido ala 
manipulacién de objetos materiales, tanto si atendemos al patrimonio, como 
a los recursos museograficos; y partiendo de la base de que los conocimientos 
sobre el fondo museistico o las caracteristicas diferenciales del publico, han 
sido estudiadas en su carrera universitaria. 

Extendiéndonos mas en la necesidad de realizar praticas nos hallamos 
frente a dos dificuldades: por un lado los museos no disponen de los recursos 
de personal y medios para poder acoger a alumnos en practicas, y menos aun 
para poderlos atender debidamente; por otro lado muchas de las praticas se 
podrian hacer en clase, pero los locales no reunen las condiciones especiales 
necesarias y carecen de los utiles mas indispensables. 

En cuanto al soporte bibliografico, es bastante deficiente, pues no exis- 
ten libros de texto apropriados. Los alumnos, e incluso los profesores, tienen 
dificuldades para hallar bibliografia adecuada. Atin existiendo libros que tratan 
de temas museolégicos, las mas recientes pesquisas se encuentran en las 
memorias internas de los museos, en las revistas especializadas y en los 
materiales que surgen de los congresos, seminarios y cursos, que pocas 
veces son editados. Para consultar estos fondos bibliograficos hay que acudir 
a varios centros, ya que por el momento no existe ningun centro de 
documentacién especializado y las bibliotecas de los museos no estan bien 
dotadas de obras museoldgicas. 

Dentro de la misma preocupacién, nos damos cuenta de los pocos 
doctores en museologia que tiene nuestro pais, siendo por tanto realmente 
dificil que los estudiantes de museologia se decidan a hacer su tesis doctoral 
sobre esta especialidad, ya que no encontraran cursos de doctorado apropi- 
ados y la direccién de su investigacién se tendra que apoyar en doctores de 
otra especialidad. 

4. Conclusiones y Propuestas 

Carece de absoluta operatividad dar alternativas a la situacién actual 
unicamente desde el ambito de los profesionales. La formacién de nuevos 
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museologos, el reciclaje y potenciacién de los profesionales de los museos e 

incluso la remodelacién y ampliacion de las platillas y recursos museales son 

tareas propias de la Administraci6n. En segundo término compiten a las 
direcciones de los museos, pero a su vez, estos dependen de la politica 

cultural y educativa que rige en el Estado, las Autonomias y el Gobierno 

Municipal. 
Por ello, nosotros sdlo podemos formular sugerencias y propuestas, 

esperando que puedan ser utiles para mejorar la situacién actual de los 

museos, tanto los dependientes de la administracién publica como los de 
propieda privada. 

Propostas 

En términos generales nos preocupa la descoordinacion existente, en 

materia de formacion, entre las distintas administraciones publicas de un 

mismo estado, e incluso entre los museos, las universidades y los centros de 

investigacion de una misma demarcacion territorial. De ahi, la necesidad de 
sugerir la urgente unificacion de esfuerzos para rentabilizar mejor los recursos 

y poder programar actuaciones conjuntas, tanto en materia de formacion 

como de investigacién museoldégica. 

Por ello sugiero cursar a los organismos competentes de cada territorio 

los siguintes puntos: 

1. — Proponer un acuerdo interministerial entre Cultura y Educacion 

para la creacién de una carrera post-grado que permita la 

formacién de museolégos. Asi estudiar la posible creacion de 

una carrera de grado medio que forme técnicos auxiliares de 

museologia. 

1.1 — Para su estudio, formulacién de programas y evaluacién, sera 
necesario crear una comisién mixta de expertos en educacion, 

museologia y patrimonio. Este mismo equipo se preocupara de 

revisar los programas existentes, tanto a nivel del propio estado, 

como los facilitados por centros docentes extranjeros. 

1.2 — Dotar al proyecto de los recursos necesarios para su Creacion, 

institucionalizacion y aplicacion imediata. 

1.3 —Dotar a los museos y a las instituciones implicadas en la 

formacién de musedlogos de recursos necesarios para poder lle- 

var a buen término la formacidon tedrica y practica de los estudi- 

antes. 

2. —Revisar el perfil profesional mas adecuado para cada funcion 

museistica, con el fin de remodelar y ampliar de manera ldogica 

las plantillas actuales de los museos. 
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— Proponer que en los temarios de oposicién se introduzcan temas 
de museologia afines a la funcién museal que van desarrollar los 
opositores. Asi como exigir que los concursantes acrediten su 
formacién museoldgica. 

— Organizar cursos de reciclage dirigidos a los trabajadores de los 
museos que traten temas especificos que permitan su 
profundizacion y ampliacion en el museo. Estos cursos tendrian 
que ser impartidos en distintas demarcaciones para facilitar el 

acceso de los interesados. 
— Potenciar desde las administraciones y direcciones de los 

museos la formaci6n permanente de sus_trabajadores, 
facilitandoles la participaci6n en encuentros profesionales. 

— Procurar que los programas de actuacién museal sean constan- 
temente evaluados, reservando en los programas generales y 0 
parciales de cada museo tiempo y recursos para la investigacién 

museoldgica. A poder ser, conjunta entre el museo y otras insti- 
tuciones y personas competentes en el tema a investigar. 

— Instar a las administraciones publicas y a las entidades privadas 
para que potencien la investigaci6n museoldgica, a través de 
proyectos conjuntos y la creacién de becas de estudio. 
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1 — PRECEDENTES DEL CENTRE DE CONSERVACIO 
| RESTAURACIO DE BENS CULTURALES MOBLES 

Josep M. Xarrié i Rovira 

Generalitat de Catalunya Departament de Cultura 
Direccié General del Patrimoni Artistic 

Serve de Restauracié de Bens Mobles 

En tiempos de la Generalitat Republicana, concretamente en 1932 ya 

existia el Servei Restauracié dependiente de la Junta de Museus. En este 

mismo afio es pensionado en Milan el sefior Manuel Grau i Mas y a su retorno 

se crea el primer equipo oficial de restauradores en Catalunya con los 

sefiores: Doménec Xarrié y Joaquim Pradell a las ordenes del sehor Manuel 

Grau que habia traido de Italia unas técnicas que aqui no se conocian. El 

primer taller oficial del Servei de Restauracié de la Junta de Museus se 

monto el afio 1939 en el Palau Nacional de Montjuic. 

Despues de la Guerra civil y durante todo el perfodo franquista, aquello 

que podia haber Illegado, a ser un Servicio de restauracio de alcance territorial 

catalan, pasa a ser Servei de Restauracioé adstrito al Ayuntamiento de Barce- 

lona que en muchos casos realizé una labor de suplencia con el caso del 

arrancamiento de las pinturas murales de Sixena o en la restauracion del 

retablo de lluis Dalmau de la Iglesia de Sant Boi que no tenian nada que ver 

con el propio Museu d’Art de Catalunya. 

En el Congreso de Cultura Catalana, dentro del ambito de las Artes 

Plasticas, se realiz6 una encuesta en la cual se preguntaba a todos los 

museos de Catalunya si veian la necesidad de crear un servicio de ambito 

nacional catalan para la conservacion y restauracién de los bienes muebles. 

La respuesta fue abrumadoramente positiva. 

En el Libro Blanco de la Restauracién editado por la Generalitat de 

Catalunya en 1983, también se aboga por un servicio nacional con un fuerte 

arraigo comarcal. En este también se hace patente la falta de una infraestruc- 

tura que permita un reciclage de los profesionales en activo. 
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2— CREACION DEL CENTRE DE CONSERVACIO 
| RESTAURACIO DE BENS CULTURALS MOBLES 
DENTRO DE LA GENERALITAT DE CATALUNYA 

Con el decreto 201/1980, de 17 de Octubre, fue creada la seccié de 
Conservacié, Restauracid i Installacions, adscrita al Servei de Museus. Su 
sede hasta nuestros dias ha estado en las dependencias del Claustro del 
Monasterio de Sant Cugat del Vallés. 

En el D. O. G. C. numero 835 de 6 de Mayo de 1987, despues de un 
reconocimiento a la labor realizada por la Seccié de Conservacié, Restauracié 
i Instal.lacions, aparece el Decreto 138/1987 de 9 de Abril, de creacién del 
Servei de Restauracié de Béns Mobles, dependientes de la Direccié Gen- 
eral del Patrimoni Artistic, que tendra como funcién la conservacién y 
restauraci6n del patrimonio cultural mueble de Catalunya. La Secccié de 
Conservaci6, Restauracié i Instal. lacions queda adscrita al Servei de Restau- 
racié de Béns Mobles. Con fecha 9 de Abril de 1987, lo firman el President de 
la Generalitat Jordi Pujol, y el Conseller de Cultura Joaquim Ferrer. 

3 — SITUACION DEL CENTRO 

El Centre de Conservacié i Restauracié tiene sus dependencias en el 
Real Monasterio de Sant Cugat del Vallés, enla zona que envuelve el claustro. 

Actualmente se dipone de 1.130’80 m2, de los cuales 353 m? han sido 

recuperados con las obras de acondicionamiento realizadas durante el afo 
1987. 

En un informe previo a la creacién, ya se consideraba idénea la 
localizacién del Centro en el Monasterio de Sant Cugat. 

Los motivos que se alegaban eran: la buena situacién de Sant Cugat a 
quince quilometros de Barcelona en el cruce de las autopistas de Tarragona, 

Lérida y Gerona. Hoy, con la futura autopista Terrassa-Manresa, los motivos 
que se mencionaban el afio 1981 aun son mas validos. Otro factor que no se 
puede olvidar y que es dificil cuantificacid6n material es el gran carisma que 
imprime el Monasterio como monumento. 

4 — AMBITOS DE TRABAJO DEL SERVE! DE RESTAURACIO 

El decreto de creacion del Servicio de Restauracién de Bienes Muebles, 
de 9 de abril de 1987, deja bien claro que su funcién sera la Conservacion y 
la Restauracion del Patrimonio Cultural mueble de Catalufa. 

Ademas del patrimonio de la propia Generalitat, del cual se tendra un 
cuidado muy especial, los propietarios legales del Patrimonio Cultural no 

siempre son las instituciones publicas. 
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Sera necesario que los criterios de seleccion de las obras a restaurar se 
orienten prioritariamente por el estado de conservacién y su importancia 
artistica, dejando en un segundo término la propiedad legal. Un bien cultural 
puede estar el dia de mafhana en un museo publico, con la condici6n que 
desde hoy procuremos que no se destruya. Si no lo conservamos hoy, 

tristemente lo habremos perdido del todo. 
No obstante se podrian encontrar formulas de financiacié6n compartidas 

segun el caso, para obras no pertenecientes a la Generalitat. Tenemos la 

experiencia, en los ultimos afios del Centro, que muchas instituciones y 
colecciones privadas se han dirigido a nosotros solicitando simplemente 
orientacién, asesoramiento técnico o simplemente el seguimiento técnico de 

una restauracion. 
Pensamos que esta linea de servicio se tendria que continuar ofre- 

ciendo. 
La actividad del Servei de Restauracid de Béns Mobles tiene que en- 

caminarse a conseguir las finalidades en los puntos siguintes: 

A —Reconecimiento i asesoramiento 

Es necesario hacer un reconocimiento del estado de conservacién 

actual de las piezas depositadas en los museos, iglesias y otras instituciones 

del pais y también de las que se conservan «in situ», para establecer un plan 

de urgencias para planificar un programa de trabajo de acuerdo con las 

necesidades reales de conservacion y restauraci6n. 

B — Conservacion 

Es necesario realizar una campafia de conservacién para evitar la 

progresiva degradacion de las piezas que formen parte de los diversos patri- 

monios locales y que, por falta de medios 0 algunas veces simplemente por 

falta de informacién se estan degradando de forma progresiva. En este 

sentido la labor del Servei de Restauracié incluye: 

— Visitas de reconocimiento para tomar conciencia de las condiciones 

fisicas y ambientales que requieran atencion. La elaboracion de un 

informe posterior especificara las medidas a tomar. 

— Reconocimiento periéddico de las piezas restauradas para poder 

prever o evitar cualquier fallo post-tramiento, y revisar la eficacia de 

los procesos anteriores. 

— Asesoramiento a responsables y propietarios. 

C — Restauracion 

EI Servei de Restauracié de Béns Mobles debe llevar a la practica una 

campafia de recuperacién de las obras que presenten un claro proceso de 
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degradacion y que en un plazo mas 0 menos lejano seria irreversible; también 
de aquellas piezas que deban ponerse a punto para su exposicién immediata 
en museos de catalunya. 

D — Divulgacion 

— Edicién de una memoria anual. 
— Organizacién de exposiciones. 
— Esta en proyecto la edicién de una revista especializada. 

E —Documentacié6n 

Actualmente la totalidad de los procesos realizados en el Centro esta 
reflejada en el archivo de documentaciones técnicas, con mas de 3.000 
expedientes. 

El formato de ficha adoptado por la mayoria de Instituciones catalanas 
és adaptable al seguimiento de todo tipo de trabajos de restauracién, tanto 
de la especialidad de pintura como de arqueologia o materiales de archivo. 

Se tiene en cuenta que estas documentaciones técnicas puedan ser 
computadas por ordenador, y facilmente consultadas tanto por los talleres 
comarcales que dependan del Centro como por los estudiosos profesionales 
en general. 

El Servicio de Restauracién de Bienes Muebles debera tender a la 
creacion de un Servicio de Documentacién informatizado (en contacto con los 
de Paris, Roma o Los Angeles) donde ademas exista una biblioteca especiali- 
zada en restauracion al alcance de todo el mundo. 

F — Descentralizaci6n 

a. Talleres Comarcales. — El Servei de Restauracié de Béns Mobles 
tiene prevista la creacién de talleres comarcales que en numero de 
siete u ocho puedan, desde museos comarcales, ofrecer un servicio 
al propio museo y a las comarcas vecinas. Cada uno de los restau- 
radores comarcales habra de atender los casos mas diversos, trasla- 
dando al centro aquellos que requieran tratamientos mas sofistica- 
dos. 

b. Unidad movil, — El Servei de Restauracié de Béns Mobles cuenta 
desde hace cuatro afos con una camioneta que convenientemente 
equipada ha realizado servicios «in situ» para la restauracién, o se ha 
transformado en un laboratorio de radiografia en otros casos. En 
Canada fueron los pioneros de estos laboratorios ambulantes. 

c. Campafias anuales de actuaciones «in situ», — Estas intervenciones 
se concentran generalmente en actuaciones efectuadas preferente- 
mente durante los meses de verano. Se tratan obras y conjuntos que 
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por sus caracteristicas requieren intervenciones «in situ», como re- 

tablos de grandes dimensiones, pinturas murales, mosaicos, etc. 

Generalmente llevadas a cabo por un restaurador como jefe de 

equipo y un grupo de ayudantes que son generalmente posgradua- 

dos 0 estudiantes en practicas. 

G — Investigacién y andlisis fisico-quimicos 

Para profundizar en el conocimiento de los materiales componentes de 

los bienes culturales y de la calidad de los materiales empleados en su 

restauracién, habra que avanzar en la constitucién de los laboratorios de 

fisica, quimica y biologia. Asi mismo habra que ampliar los contactos con la 

Universidad para las técnicas mas sofisticadas que requieran un instrumental 

mas Caro. 
También sera necesario oficializar la Comisi6n de Asesoramiento 

Cientifico que esta compuesta por un bidlogo, un ingeniero, un fisico y un 

quimico, y que tanto puede continuar aportando al nuevo Servei de Restau- 

racid de Béns Mobles. 

5. OTRAS ACTIVIDADES PROGRAMADAS 

PARA LOS PROXIMOS ANOS 

Se continuara haciendo el seguimiento de restauraciones y dando 

asesoramiento, al Servei de Museus, al Servei d’Arts Plastiques, al Servei 

d’Arqueologia, Fundacié Miré y Fundacio Gala-Daii. 

Al mismo tiempo se contempla la posibilidad de potenciar el taller de 

restauracion de Materiales de Archivo de acuerdo con La Direccié General del 

Patrimoni Escrit i Documental. ; 

Referente a documentacion se tendra que consolidar una biblioteca, lo 

mas completa posible, sobre temas especificos de conservacién y 

restauracion. Al mismo tiempo a partir de 1990 se tendra que informatizar el 

archivo de expedientes de restauraciones de acuerdo con las otras insti- 

tuciones. 

; En base a los resultados obtenidos en las primeras tentativas de talleres 

comarcales, se ampliara la red de acuerdo a las posibilidades con que se 

cuente. 
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A CONSERVAGAO EM PORTUGAL 

(uma panoramica com especial incidéncia nas areas da arqueologia 

e da etnografia) 

Adilia Alarcao 

Directora do Museu Monografico de Conimbriga 

Tal como sucedeu na maior parte dos paises, a palavra conservacao 

ligada a uma concepgao cientifica do restauro comegou a ser usada em 
Portugal na década de 60. 

No entanto, a sua pratica tem sido muito lenta e limitada. 

Em 1960, o Pais nao dispunha de um unico Servigo oficial para trat- 

amento do seu patrimdénio. Junto do Museu Nacional de Arte Antiga fun- 
cionava, erm termos semi-privados, o nucleo de restauro de pintura e texteis 
que, em 1965, (D. L. 46.758 de 18/12/65) deu lugar ao Instituto José de 
Figueiredo, articulado em quatro secgdes apoiadas por um laboratdrio de 
analises e um laboratdrio fotografico. 

Institufam-se, desse modo, as condigédes indespensaveis a um Servico 
nacional, de conservagao e de restauro, do patrimonio artistico. 

No Museu Monografico de Conimbriga instalou-se, a partir de 1963, um 
pequeno laborat6rio-oficina para tratamento e beneficiagao das coleccées 

préprias e das ruinas. 

Os resultados da actividade ai desenvolvida tornaram-se rapidamente 

conhecidos no meio arqueoldgico, e as solicitagédes de entidades publicas e 
privadas tiveram o peso suficiente para que, em 1966, se oficializasse a 
prestagao de servicos. (D. L. 47.387 de 16/12/66). 

Exceptuando alguns casos de formagao adequada, obtida sob a forma 
de diploma ou estagios de longa duragéo em laboratérios estrangeiros da 
especialidade, a maioria dos técnicos em exercicio em ambas as instituigdes 

tinha-se formado de modo empirico, sendo manifesta a caréncia de 

preparacgao tedrica. 

Por outro lado, nao existia enquadramento legal para a_ carreira de 
conservador-restaurador, 0 que remetia esse pessoal para situagées injustas 

€ economicamente gravosas de classificagao na fun¢ao publica. 
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Tal situagao foi ultrapassada pela entrada em vigor do D. L. 245/80 de 
22 de Julho que criou as carreiras de conservacao e restauro, incluindo a de 
técnico de fotografia e radiografia para a conservacao. 

Para além de definir e esclarecer a profissao, o documento implicava 
que se desse prioridade a formagao sistematizada de novos técnicos «com 

vista ao reforgo dos quadros das estruturas existentes e a criagao de novos 

centros de conservagao e restauro». 

Consequentemente, estudaram-se e regulamentaram-se, por portaria, 

os planos curriculares dos cursos e procedeu-se a reestruturagao dos dois 
Servicos de modo a conferir aos técnicos que nele trabalhavam uma posicao 
estavel, e a permitir a concretizagao do ensino programado. 

O D. L. 383/80 de 19 de Setembro estabeleceu, entre outras, uma 
mdida muito importante: os bens arqueolégicos e etnograficos foram 
incluidos no ambito de actuacao do Instituto José de Figueiredo, reconhe- 
cendo-se pela primeira vez em Portugal, oficialmente, que a conservagao do 

Patrimonio e a formacao dos técnicos devem ser encarados globalmente, em 

funcao da coeréncia interna de uma disciplina unica, sem prejuizo — como é 
obvio — da especializagdo requerida por cada area especifica. 

Dentro desse espirito, iniciou-se 0 estudo — infelizmente abandonado 

— da criagao de Servicos regionais que simultaneamente permitissem re- 

spostas locais mais rapidas e econémicas, e adequada triagem dos casos que 

fosse indispensavel levar ao Servico central, em Lisboa. 

Em 1981, abriram-se os primeiros cursos com caracter experimental. 

Na area dos bens arqueoldgicos e etnograficos formaram-se cinco 
técnicos, em Conimbriga, uma vez que 0 Instituto José de Figueiredo nao 

possuia, a data, nem instalagdes, nem equipamentos, nem técnicos para a 
pratica de alguns métodos especificos desta area. 

Em Novembro de 1987, reabriu-se 0 mesmo curso a onze candidatos. 
O programa é essencialmente 0 mesmo que foi realizado em 81-85, mas o 
facto de o curso ter sido privado do ano suplementar de estagio obrigatorio, 
conduziu a redugdo de algumas matérias tedricas ao nivel da historia das 
tecnologias e das artes aplicadas, da climatologia e da luminotécnica, das 

tipologias de objectos arqueoldgicos e etnograficos. 

Tal supressao, expressa pelo D. L. 25/87 de 13 de Janeiro, deve-se a 

circunstancia de a Administragdo Central se ver impedida de absorver nos 
seus quadros os candidatos admitidos ao estagio, uma vez que ele fora 

concebido e autorizado como vinculativo, e, entretanto, sucessivos Governos 
tém mantido programas de austeridade nacional que congelam a admissao na 
fungao publica. 

Assim, este segundo curso esta a beneficiar da experiéncia colhida em 
1981-1985, mas ele prdprio funciona como uma nova proposta experimental. 

O decreto que estabeleceu as carreiras de conservagao e do restauro 
previa a formacao de técnicos auxiliares em algumas areas de especialidade. 
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Essa categoria justifica-se plenamente na area dos bens arqueoldgicos 

e etnograficos onde ha consideraveis massas de trabalho mecanico e rotineiro 
quer a nivel de intervengao nas pecas quer a nivel de funcionamento de 
equipamentos e aplicagao de técnicas. 

A sua existéncia oferece oportunidade social a pessoas sensiveis a 
defesa e fruigao do Patriménio mas dotadas de menor preparacao académica. 
Além disso, torna 0 trabalho de restauro mais econdmico. 

Todavia, 0 conhecimento que tenho das instituig6es convenceu-me de 

que € muito perigoso formar técnicos auxiliares enquanto os respectivos 

quadros de pessoal nao possuirem lugares de técnicos, e estes nao existam 

em numero suficiente para os preencherem. 

O D.L. 245/80 previu igualmente a preparacao de artifices em diversas 

especialidades. No momento presente, o Museu de Conimbriga tem em curso 

um programa de formagao de artifices-mosaicistas a quem compete a 

execusao de qualquer das fases de levantamento, restauro e reassentamento, 

em novo suporte, de mosaico de pavimento ou parietal, e a consolidagao de 

muros e solos de argamassa. 

Este curso tem a duracao de dois anos. Os candidatos que o frequen- 

tam beneficiaram da frequéncia de um outro curso, a nivel de auxiliares que, 
em 1987, o Museu efectuou no ambito do Programa CPC (Conservagao do 

Patrimonio Cultural) cuja iniciativa pertence ao Instituto de Emprego e 

Formagao Profissional. 

Talvez esta reuniao seja momento oportuno para exprimir que tal Pro- 
grama pode conduzir a bons resultados se a formagao fdér orientada por 

pessoas técnica e pedagogicamente competentes, em fungao de objectivos 

claramente definidos e exequiveis, e a aplicagao da mao-de-obra decorrente 
f6r utilizada em trabalhos de equipa sempre orientados por técnicos da espe- 

cialidade. é 
Actualmente, os museus, as autarquias, a Igreja, associagoes e grupos 

diversos estao, de um modo geral, interessados em preservar, conservar, 

valorizar 0 patrimonio mével e imdvel que lhes esta confiado. A sua demanda 
nao tem resposta adequada por falta de técnicos em numero suficiente. Dai, 
que a formacao continue a ser prioritaria, tanto em termos da preparagao de 

técnicos de conservagao como em termos de esclarecimento e informagao a 
nivel do pessoal dos museus, dos arquedlogos, dos etndlogos, da populagao 

em geral. 

Se todos os responsaveis directos souberem criar as condigées 
minimas de preservacao nas reservas, nas areas de exposicao, nos sitios a 
céu descoberto, os bens patrimoniais poderao, na maioria dos casos, esperar 

por uma intervengao adequada. 
Com efeito, muitas sao as vezes em que se constata que — por desejo 

de bem servir a cultura, mas por insuficiente conhecimento — as instituigdes 

se apressam a criar pequenas instalagdes para tratamento de conservagao e 

restauro. Raros sdo os casos bem sucedidos, por natural desajustamento das 
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diversas componentes: competéncia técnica, equipamentos adequados, bib- 
liografia actualizada, disponibilidade de matérias primas e produtos, apoio 
cientifico-laboratorial adequado e oportuno, equipa suficientemente dimen- 
sionada para que nao haja sub-aproveitamento dos recursos técnicos e 
humanos. 

Por todas essas raz6es, julgo que é urgente e imprescindivel continuar 
o trabalho interrompido, de organizar um programa de Servicgos que cubra 

racionalmente as necessidades do Pais, nas diversas areas patrimoniais. Tal 
programa devera ser acompanhado pela reorganizagaéo das areas de 

especializagao, pois a experiéncia nacional e estrangeira tem mostrado que 
nao é razoavel formar técnicos em tantas areas especificas como as apon- 
tadas no D. L. 245/80. Sai muito mais caro ao Estado, produz técnicos com 
menor cultura e formagao de base, torna mais dificil o preenchimento dos 
quadros e pode levar a assimetrias de varia ordem. 

Neste aspecto, o Museu de Conimbriga é paradigmatico: possui um 

sector de conservacao que excede largamente as necessidades de um museu 
de sitio arqueoldgico, mas fica aquem das exigéncias de um Servigo de ambito 
nacional ou mesmo regional. Nao seria possivel dota-lo dos laboratorios e do 
pessoal necessarios ao cumprimento de tais exigéncias, sem instalagdes mais 
vastas e lei organica propria. Na sua dimensao actual, ele prejudica o 

equilibrio que deve existir entre diversos sectores funcionais de um museu, e 
seria util faze-lo regressar ao programa inicial. 

Para tanto, ha que criar os servigos regionais a que aludi. Em meu 

entender, a formagao de base deve ser feita exclusivamente no Servico 
Central, suficientemente dimensionado para essa fungao; nos restantes, 

apenas sera vantajoso realizar estagios de iniciagao ou de pés-formagao, para 

diversificar e aprofundar experiéncias. 
O Pais tem dimensées e recursos financeiros muito limitados que seria 

imprudente esquecer, confiando ao acaso o futuro dos Servigos de 

Conservacao. 

Diapositivos projectados: 

{1 — Limpeza prévia. 
2 — Colagem da tela para arranque do mosaico. 
3 — Suporte formado por uma camada reversivel ligada a uma 

placa préfabricada de betao. 
4 — Restauro de mosaico. 
5 — Lavagem de mosaico. 

6 — Levantamento de pintura mural. 
7 — Consolidagao de pintura mural «in situ». 

8/9 — Consolidagao de muros. 
10/12— Preparacgao do levantamento de um vidro de uma ceramica de 

ossos por faceamento com tela e adesivo reversivel. 
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13/15— Aspectos de limpeza e colagem de um vidro. 
16/17— Aspectos de restauro de vidro. 

18/19— Critérios de restauro de ceramica. 
20 — Em Conimbriga privilegia-se o tratamento mecanico a lupa 

binoclar. 

21/22— Levantamento de concregées calcarias em marmore. 
23 — Identificagao de revestimento de vidro verde sobre ouro (al- 

finete romano). 

O arquedlogo julgando que a cor era devida a produtos de 
corrosao do bronze. 

24/27— Aspectos da limpeza de um bronze. 

28 — Inspecgao do interior da pega por meio de endoscépio. 

29 — Pega de prata, ouro e niello em fase de tratamento (limpeza por 
jacto abrasivo e redugdes electroquimicas locais). 

30/31— Recuperagao electrolitica de pratos de estanho vindo do mar. 

32/35— Aspectos de tratamento de uma pega de madeira egipcia que 

foi vitima de uma inundagao. 
36 — Fase de reconstituigao para exposigao de um capitel em es- 

tuque. 

37/39— Fase de tratamento e restauro de um violino africano. 

40 — Consolidagao de casca de arvore. 
41/42— Recuperacao de uma ceira de esparto romana das Minas de 

Aljustrel (limpeza e consolidagao). 
43/44— Reproducao da estatueta de bronze por galvanoplastia (cera 

perdida e reposigao de cobre directamente sobre o molde). 
45 — Reprodugao de elementos de um colar Fenicio de ouro. 

 



  

67 — Placa de xisto partida. Notar restauro antigo, em gesso, no canto inferior esquerdo. 
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68 — A mesma placa apés colagem e substituigaéo do restauro de gesso por restauro com 
material sintético. 
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O INSTITUTO DE JOSE DE FIGUEIREDO, 

A SUA MISSAO E ORGANIZAGAO 

Maria Fernanda Viana 
Directora do Instituto José de Figueiredo 
(Lisboa) 

O Instituto José de Figueiredo, oficializado em 1965, nasceu de duas 
oficinas anexas ao Museu Nacional de Arte Antiga, com uma existéncia de 

muitos anos, uma de Pintura desde 1946, embora ja transitasse de outras 

instalag6es onde funcionou desde o principio do século (notas de 1911), e 
posteriormente, em 1956, uma oficina de Téxteis. 

Actualmente depende do Instituto Portugués do Patrimonio Cultural e da 

Secretaria de Estado da Cultura. 

Como Instituto, passou a ter a seu Cargo a conservagao e restauro dos 

bens culturais méveis do Estado e obras inventariadas, quer da Igreja, quer 

de particulares. As duas areas existentes, novas areas foram sendo acrescen- 

tadas, assim como, foi criado um Laboratorio. 

Actualmente funcionam 5 areas especificas: 

— Pintura, que trata toda a pintura sobre varios suportes e pintura 
integrada em edificios sobre suportes de tela de madeira. 

— Téxteis, que trata tapecarias, tapetes, rendas e tecidos (incluindo 
paramentaria etc.). 

— Escultura, que trata escultura em madeira, pedra, marfim, terracota e 
também talhas. 

— Pintura Mural, que trata a pintura a fresco ou a outras técnicas, desde 
que seja sobre estuque. 

— Documentos graficos, que tratam além de documentos, obras sobre 
suporte de papel, como desenhos e gravura, e também pergaminhos. 

Além destas divis6es, existe uma marcenaria especializada, cuja tarefa 
principal na area do restauro 6 dar colaboragao ao tratamento de suportes de 
pintura sobre madeira, e em inicio uma oficina de mobilidrio. 

O Laboratério Central faz exames e investigagao de quimica, fisica e 
biologia para apoio a todas as areas, assim como da resposta a solicitag6es 

de outras entidades, com estudos sobre a pedra, etc. 
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Integrado no Laboratério existe um laboratdrio fotografico, equipado 

com os meios necessarios para todo 0 tipo de fotografia, normal, ultra-violeta, 
infra-vermelho etc. e radiografia; a sua colaboracao é indispensavel para 
apoio a investigagao e estudo de cada obra, assim como para a documen- 
tagao rigorosa de todos os trabalhos. 

A Divisao de Documentagao e Consulta, consta de uma biblioteca 
especifica e do arquivo, onde se reunem todos os processos e relatérios 
elaborados pelos técnicos para cada pega que é tratada, assim como o 
arquivo fotografico respectivo. Nesta divisao, também se faz investigagao 
histérica e iconografica, complemento necessario aos trabalhos das varias 
areas. 

Este Instituto, visto ser o unico no pais, é solicitado para um imenso 
trabalho, nao s6 com a entrada de obras para tratamento, como para 0 servico 

de brigadas. Estas sao constituidas por equipas de técnicos, que se deslocam 
pelo pais para exames de inspecgao, tratamentos de conservacao nos 
proprios locais, e também, por vezes, para dar apoio técnico a alguns tra- 
balhos. 

A conservacaéo e restauro da obra de Arte, consiste nos tratamentos 

necessarios e adequados a conservacao, sob os aspectos: material, histdérico 
e estético, e nas intervengdes de restauro indispensaveis para que essa obra 
se possa manter e ser transmitida a outras geragdes, sem alteragdes a 

originalidade, nem mistificagdes. Exige pois um trabalho sério de estudo e 
investigagcao, um grande respeito pela obra a tratar, e os conhecimentos 

técnicos indispensaveis. Assim, 6 necessaria uma formagao especifica do 
técnico de conservacdo e restauro, conservador-restaurador (designagao 

deliberada internacionalmente), que s6 com uma experiéncia capaz deve ter 
a ouSadia de intervir numa obra de Arte. 

Cabe pois ao |. J. F. fazer essa formacgao responsavel de técnicos. Para 

isso foram criados cursos com a duragao de 5 anos (3 teorico-praticos mais 

2 de estagio) que reabrem sempre que necessario e oportuno. 
A seleccao dos candidatos, dada a especificidade da profissao, que 

exige uma grande responsabilidade e qualidades muito especiais, é feita por 
testes psico-técnicos seguidos de exames e provas de aptidao. 

Faz-se também a formacao de artifices, no campo dos téxteis, marce- 
naria especializada, talhas douradas e mobiliario, com um estagio de dois 
anos. 

Além da conservagao e restauro, investigagao e formagao, o Instituto 
colabora em campanhas de divulgacao para a preservacao dos bens culturais, 

0 que é muito importante para evitar a degradagao, que infelizmente é patente 
em tantos locais, consequéncia das mas condicdes ambientais e de 
intervencgoes irresponsaveis. 

Para este fim, também tém sido importantes as brigadas que se deslo- 
cam pelo pais, pois assim vao sensibilizando as populagdes em contacto 
directo com os trabalhos e com os técnicos que os executam. 
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RECUPERAGAO DE REVESTIMENTOS AZULEJARES 

E SUA APRESENTACAO MUSEOGRAFICA 

Rafael Salinas Calado 
Conservador do Museu Nacional de Arte Antiga 
(Lisboa) 

A manutengao e defesa do patrimonio deve passar, prioritariamente, 
pela sua preservacao o que — pelo menos no que respeita ao azulejo — 
constitui uma acgao profilatica consciente sem a qual nenhuma outra parece 
fazer muito sentido. Esta acco sé pode nascer duma lucida politica cultural 
sendo, certamente, a mais sa, natural e até econdmica de todas as medidas 
eficientes. 

Ora, sendo 0 azulejo portugués, essencialmente um material de reves- 
timento e acabamento arquitecténico a sua conservagao depende, antes de 
tudo, do estado do edificio em que esta integrado e a que pertence intrinse- 
camente. Portanto preservar o patriménio azulejar comeca na conservacgao e 
manuten¢ao (em boas condigées) do patriménio construido que Ihe serve de 
suporte. . 

A variedade das situagdes em que se encontram os azulejos assim 
como a sua quantidade numerica, as caracteristicas de monumentalidade, 
que tantas vezes reveste, e a extensao geografica da sua utilizagao nao torna 
facil 0 controlo do estado de Conservac4o deste imenso patrimonio e, muito 
menos, a Sua recuperagao total e imediata. 

Julgo indispensavel que se comece por proceder a ponderada avaliacao 
das causas dos variados fendmenos para se poderem neutralizar através dum 

“Projecto operante e realista. Para tanto 6 necessario um rigoroso levan- 
tamento que permita nao s6 estabelecer prioridades como conhecer os recur- 
SOs e€ meios locais com que se pode contar para cada caso. 

S6 entdo poderao — com responsabilidade — as entidades competen- 
tes optar pela criacao de disponibilidades materiais e humanas para resolver 
Cabalmente as situacées. 

Se, como se sabe, a satide dos azulejos depende directamente do 
estado dos edificios a que pertecem, ela nao depende menos das agressées 
€ delapidacées a que, frequentemente, sao sujeitos. 

213 

  

  



  

   
Aqui também ha que ter em conta os vandalismos a que as pessoas sao 

sensiveis e oS outros que passam despercebidos. 

Se, por um lado, é fundamental evitar a introdugao dos sais destruidores 
no barro poroso do corpo dos azulejos e o «criminoso» betumar de juntas que 

impede a libertagao dos elementos nocivos. Nao é menos necessario esclare- 
cer, sensibilizar e educar as populagées para que possam — em pleno uso da 

sua consciéncia civica — serem os mais rigorosos agentes de defesa dos 

seus patrimdnios. 

Os azulejos sao muito sensiveis as agressdes. Entre elas as colagens 
de cartazes, cujos residuos degradados de colas e restos de papel fixam os 
derivados poluentes dos escapes (monoxido de carbono) atacando os vidra- 

dos e entaipado irremediavelmente as mencionadas juntas de «respiragao». 
Mas ainda muito mais sofrem, por vezes, com «piedosas» novas agressdes 

de abrasivos utilizados em limpezas feitas de qualquer jeito — quase sempre 

— por ordem de entidades supostas competentes. 

O vandalismo, o roubo de espécies, o golpismo de comercializagao 
desonesta, em suma a delinquéncia negligentemente consentida ou insen- 
sivelmente ignorada, sao as causas — cada vez mais gravosas — da 

delapidacao do patrimdnio azulejar portugués. Tudo isto me parece tao grave 
como o velho prego utilizado, antigamente, pelos «barbaros», para furar os 

olhos, as bocas, 0S seios e os sexos das figuras representadas nos painéis. 

Quando, depois das degradagées, se reconhece a importancia do 

patriménio que permanece, embora ja degradado, ou se procura recolher as 

espécies «sepultando-as em museus» ou se lhe fomenta 0 restauro «in loco». 

Isto 6é, quando se nao preservou nem conservou... vém as discutiveis medidas 
para «salvar a imagem» por vezes, sem respeitar, a natural tranquilidade da 
ruina digna. 

Como algumas vezes tenho dito, entendo que o Museu do Azulejo 

Portugués deve ser 0 pais inteiro, com o seu fabuloso acervo de inestimavel 
valor cultural, como patrimonio do homem europeu. 

Por isso, a moda «pré-coleccionista» — que ja nos vinha do fim do 
século passado — de retirar azulejos dos seus locais (na maioria dos casos 

pela alteragao ou demoligao destes) e a sua reutilizagao em novos contextos, 
por vezes sem o menor sentido veio juntar-se a furia comercial 
contemporanea com todos os seus maleficios. Os organismos oficiais 
responsaveis nunca se preocuparam seriamente com a situagao, nem se 

empenharam em elaborar a legislagao conveniente para proteger este 
patriménio tao genuinamente nacional. Esta negligéncia tem — evidente- 
mente — permitido o livre levantamento e até comercializagado de espécies 

retiradas por meios inconfessaveis. Ha, porém, imensos casos em que, por 
varias razoes, os revestimentos azulejares — sobretudo exteriores — se 

encontram em tal estado de debilidade que é extremamente perigoso tentar 

qualquer intervencao. Nestas situacées creio preferivel retardar a destruicao 
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    total por meios naturais, e deixar que as espécies acabem em «ruina dignifi- 
cada», do que proceder a trepanacées ridiculas ou fixagdes perigosas. 

Os azulejos, tal como tudo, tm uma duracao que depende do meio em 
que se encontram. Afinal nascem, vivem e morrem. Assim como os edificios 
a que pertencem geralmente nascem em plena dignidade, depois vao-na 
perdendo por falta de conservagao, durante a vida, e acabam muitas como 
ruinas degradadas, verdadeiros simbolos da incuria e especulacao. 

Sendo assim, quando as espécies azulejares surgem nos acervos 
museoldgicos, estao, — em principio — numa situagao anormal, mesmo que 
bem conservados. Infelizmente, quando isso acontece, as pecas para além de 
terem perdido o seu sitio préprio, ou seja a razao natural da sua existéncia, 
vém quasi sempre mal tratadas, com sinais evidentes dos traumatismos e 
agressoes sofridas e, muitas vezes com a sua estructura fisica francamente 
doente. 

Creio nao exagerar se disser que o azulejo chega ao Museu, nor- 
malmente, diminuido moral e fisicamente. Mesmo os exemplares novos, que 
nao foram utilizados, também podem estar assim mesmo prejudicados (se se 
encontram fora do contexto natural para que foram criados). 

Por todas as razOes expostas, cabe ao Museu 0 diagnéstico lucido da 
situagao e a proposta de reabilitacdo da espécie perante o visitante, tratando- 
a, conservando-a e apresentando-a convenientemente, de modo a que se 
possa testemunhar e sugerir a sua verdadeira dimensdo estética e material, 
permitindo a indispensavel leitura. 

Desde o século passado que se procurou aproveitar azulejos retirados 
de antigos edificios dando-lhes uma forma de apresentagao emoldurada de 
certo modo correspondente a grandes quadros méveis. 

Muitos Museus portugueses ainda conservam este tipo de «quadros de 
azulejos». 

Para além do aspecto — pouco coerente — de se transformar um 
revestimento parietal de express4o integrada, eminentemente arquitecténica 
hum objecto mével (que contraria a sua natureza), tem surgido os mais 
variados inconvenientes no que respeita a conservagao das espécies assim 
montadas. Santos Simées responsavelmente preocupado com o assunto, 
dedicou-lhe atengdo e procurou encontrar um método sistematizado que 

 permitisse resolver satisfatoriamente o problema. 
Quanto maiores sao as dimens6es das montagens, mais se agrava a 

Situagao. Infelizmente ja nao viveu o suficiente para poder constatar os graves 
inconvenientes que vieram desaconselhar este procedimento. 

Em 1976, entéo como conservador responsavel pela Seccdo de 
Ceramica do Museu Nacional de Arte Antiga e da sua dependéncia da Madre 
de Deus (Museu do Azulejo) procurei informar-me junto dos Museus da 
Europa que possuiam coleccdes importantes de azulejos, sobre as formas de 
mMontagem que utilizavam. N&o consegui encontrar melhores que o método 
holandez recomendado por Santos Simées. 
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Nesse ano, procurei em Madrid junto dos servigos de restauro do Museu 

Arqueolégico e do Instituto de Cultura Hispanica encontrar uma solugao. 

Nesta ultima instituigdo, gragas ao interessado apoio de Maria Sanz e 

dos técnicos que consigo trabalhavam, foi possivel produzir e ensaiar os 

primeiros suportes em polyester, com estruturas de aluminio e de madeira 

cobertas por la de vidro e impregnadas de resinas cataliticas, em que os 

azulejos eram fixados por pontos de silicone. Foi o ponto de partida. 

Dificuldades de manutencdo e manuseamento das matérias primas 

tornavam complicada a produgao dos suportes dentro do museu e por outro 

lado havia toda a vantagem em garantir a visibilidade do tardoz das espécies. 

Assim decidi adaptar o sistema a chapas de PLEXIGLAS de 10 mm de 

espessura ja feitas em substituigao dos suportes construidos em polyester. 

Apos os testes e ensaios indispensaveis, estudou-se 0 processo de 

suspensao que permitiu concluir com éxito um novo método de montagem de 

azulejos. 

Comprovado por nds ao longo de mais de oito anos, esteve sujeito a 

provas que 0 atestam, sofrendo amplitudes térmicas que foram de 28° nega- 

tivos (na Polénia) e a cerca de 50° positivos na Venezuela, experimentando 

variados tipos de transporte por terra, ar e mar dos Estados Unidos a China, 

passando por quase toda a Europa, sem que tenha até hoje revelado contra- 

indicagées. Esta adoptado por museus na Holanda, na Alemanha, na Dina- 

marca e na Polonia, por exemplo. 
Assim foi possivel contribuir, com toda a simplicidade exposigées itiner- 

antes e uma grande exposicdo rotativa e axial, em que o apoio fotografico 

ajuda sempre a leitura da integragao do azulejo no espaco arquitectonico. 

Esta, utiliza as espécies das dependéncias do Museu como exemplares 

integrados, através de um percurso rico variado e dinamico, que — pensando 

no visitante normal — evite o exasperante, mondtono e fastidioso efeito do 

exaustivo «mostruario de materiais de construcdo» de varias €pocas e quali- 

dades coleccionado em «painelinhos». 

 



  

   
«LA CONSERVACION DE LA CUEVA DE ALTAMIRA: 

ESTUDIOS E INTERVENCIONES DESDE 
SU DESCUBRIMIENTO HASTA LA ACTUALIDAD» 

Carmen de las Heras Martin 
Francisco de Santos Moro 
Centro de investigacién y Museo de Altamira 
(Santillana del Mar, Cantabria) 

Introduccion 

La cueva de Altamira fue descubierta en 1.868 por Modesto Cubillas, 
quien puso en conocimiento de Don Marcelino Sanz de Sautuola su hallazgo. 

Sautuola, uno de los pioneros de la ciencia Prehistorica en Espafa, realizo 

una primera visita a la cueva en 1.875 prospectando la zona del yacimiento 

y algunas galerias en las que observo algunos dibujos. No seria hasta 1.879 

cuando en una segunda visita acompafiado de su hija descubriria las pinturas 

rupestres de la Sala de Pinturas. 

Sautuola divulgé en 1.880 su hallazgo en una publicacion ya historica 

titulada «Breves apuntes sobre algunos objetos prehistéricos de la provincia 

de Santander» donde relacionaba la antiguedad de las pinturas con la de los 

restos de ocupacién encontrados en el yacimiento. La mayor parte de la 

comunidad cientifica internacional desestim6 el hallazgo iniciandose la cono- 

cida polémica que no quedaria zanjada hasta el posterior descubrimiento de 

otras cuevas con Arte rupestre. 

Desde su descubrimiento preocup6 la seguridad de Altamira, si tenemos 

en cuenta los primeros derrumbes producidos entre las dos primeras visitas 

de Sautuola (1.880: 12) «La galeria principal ofrece a la vista, en lo mas 

inmediato a la entrada, un conjunto de piedras y losas desprendidas de la 

béveda, que en gran parte atin no habian caido cuando hace cuatro afios visité 

por primera vez la misma cueva». Posteriormente, durante las excavaciones 

realizadas entre 1.924 y 1.925 por H. Obermaier un nuevo desprendimiento 

estuvo a punto de causar su muerte y la de un obrero. 

Estos acontecimientos y los estudios emprendidos para un mejor cono- 

cimiento de la cueva darian lugar a que se tomaran las primeras medidas 

encaminadas a su conservacion consistentes en la construccion de muros por 
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toda la cueva que evitaran su hundimiento. No seria hasta mediados de los 
afios 50, cuando comenzo a prestarse atencidn al estado de las pinturas que 
comezaban a mostrar los primeros sintomas de deterioro. En un informe 
presentado en 1.957 por el ingeniero Garcia Lorenzo a la Comision Especial 
para la Conservacidn de Altamira, se sefiala la aparicién de concrecciones de 
calcita y de estalactitas en el techo de la Sala de Pinturas a causa de las 
filtraciones de agua lo que conllev6 la realizacién de un estudio geoldgico de 
la zona y la necesidad de elaborar un plan global de consolidacién que la 
devolviera a su estado original. 

Descripcion de la cavidad y su entorno 

La cueva de Altamira se encuentra situada en la cima de una colina que 
domina un pequefio valle de un paisaje que se puede calificar de poco 
abrupto, en el que el unico accidente a resaltar es la presencia frecuente de 
dolinas como formas de obsorci6n carstica. 

La cueva, de 270 mts de longitud, es una cavidad de desplome formada 
por los sucesivos hundimientos de la mesa rocosa en una fase de colapsa- 
miento des Carst cuyo inicio es anterior a su época de habitabilidad por el 
hombre prehistorico. Este dato quedo constatado durante las excavaciones de 
Obermaier, quien por medio de la estratigrafia aprecio la existencia de al 
menos cinco niveles de desplome, el primero con anterioridad al Solutrense 

Superior y el ultimo entre los afios 1.875 y 1.879, ocasionado por los efectos 
de una cantera prdoxima. 

Litol6gicamente, esta enclavada dentro de un amplio paquete de caliza 
tableada, de ép0ca Cenomanense (Cretacico Superior), formada por capas de 
calcarenitas separadas entre si por niveles arcillosos 0 margosos de escasa 
permiabilidad. Del andlisis por difraccién de Rayos X de la roca soporte sobre 
la que se asientan las pinturas, se deduce una composici6n mineral formada 

en un 93% de Caliza en un 3% de Arcilla (Montmorillonita, Caolinita e Illita), 
como elementos principales; otros componentes son: Cuarzo enun 2%, Oxido 
de Hierro en un 15% y Feldespato en un 0’°5%. La Montmorillonita, arcilla que 

tiene la particularidad de aumentar o disminuir de volumen por admision o 
pérdida de agua da lugar a tensiones en la caliza que por su poca plasticidad 
sufre fracturas y desprendimientos de escamas (Valle, Moya y Cendrero: 

1.978; Cendrero: 1.980). 
La Sala de Pinturas se encuentra a 7 mts. de la superficie y en su interior 

se aprecian una serie de abultamientos en los que se realizaron las pinturas. 
Estos abultamientos parecen corresponderse con estructuras:de deformacién 

por carga (Fig. 69). La capa situada inmediatamente por debajo es de tipo 

margoso-limolitico de 3 a 20 cms de espesor. 
Dado que las capas se suceden casi horizontalmente separadas por 

otras impermeabeles de arcillas, la infiltraci6n del agua de Iluvia es muy lenta 
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    introduciéndose por las pequefias grietas que pueden llegar a atravesar los 

bancos de caliza. A pesar de ello, la superficie de la Sala de Pinturas se 
encuentra bafiada por una fina pelicula de agua que en la situacién actual es 

constante durante casi todo el afio. Se ha calculado (Villar et alii: 1.9849 que 

el flujo de agua de goteo no supera los 12 1/m (400 cm*/dia), aunque no se 

pudo evaluar el caudal real que atraviesa la Sala ya que también existen 
aguas de evaporacién y de condensacién. 

Transformaciones en el entorno de Altamira 

La principal transformacién en las proximidades de la Cueva fué la 
existencia de una cantera que si bien propiciéd su descubrimiento al provocar 
el desprendimiento de las rocas que taponaban su entrada, estuvo a punto de 

destruir la Sala de Pinturas dada su proximidad con la misma. 

En el momento de su descubrimiento, la superficie exterior estaba 

cubierta por vegetacidn de matorral, que fue sustituida entre 1.924 y 1.935 por 

pradera como medio que ayudara a la reduccidn de la humedad por filtraci6n 

del agua. 
En 1.953, el Patronato de las Cuevas adquiere unos terrenos cercanos 

de los que también se eliminan los arboles ya que se penso que sus raices 
podian alterar la conservacion de la cueva. 

En la actualidad, el paisaje dominante tanto en los alrededores de la 
cueva como en la comarca, es de prados se siega compuestos por gramineas 
y leguminosas, asi como de manchas dispersas de Eucaliptus Globulos para 

el aprovechamiento forestal (Figura 70). 

Otras modificaciones efectuadas en los alrededores de la cueva tenian 
por finalidad facilitar el acceso de los visitantes, dando lugar a !a construccion 

de diversas instalaciones. 

En 1.880, el Ayuntamiento de Santillana del Mar construye un camino 

para llegar hasta la cueva. 

Entre 1.924 y 1.935, en base al proyecto Corral este camino se trans- 
forma en carretera, construyendose asi mismo en las proximidades una casa 

para vivienda del guarda y guia de la cueva, con un pequefio Museo instalado 

en la planta baja. 

En 1.963 se construy6 el actual aparcamiento, de amplias dimensiones 

en una explanada proxima a la cueva. 

En 1.967, se presenta al Patronato de las Cuevas de Santader, un 

proyecto para la construccién de un nuevo Museo que, aunque Garcia 
Lorenzo lo consideré innecesario puesto que modificaria el medio ambiente 
exterior, fue inaugurado en 1.972. Otro proyecto, consistente en el asfaltado 

de un camino vacinal que cruza por encima de la cueva quedo paralizado 

dados los estudios realizados en 1.980 por el Instituto de Geologia del Con- 

sejo Superior de Investigaciones Cientificas que determinaron las vibraciones 
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que pudiera sufrir la Sala de Pinturas a causa del trafico rodado. En la 
actualidad es utilizado unicamente por los vacinos de la zona para el movi- 
miento de maquinaria agricola (Figura 71). 

Transformacionaes en la Cueva (Figura 72) 

A partir de que la cueva de Altamira fuera reconocida como uno de los 
mas antiguos testimonios artisticos de la humanidad, se sucedieron diversos 
trabajos sobre su yacimiento arqueolégico y sobre las famosas pinturas 
rupestres. A estos estudios, pronto siguieron otros preocupados ya por la 
propia estabilidad fisica de la cueva y por la conservacion de las pinturas. 

Para asegurar dicha estabilidad fisica, la proteccién y seguridad de sus 
visitantes ante cualquier derrumbe y evitar que con.su hundimiento desapare- 
ciesen para siempre las pinturas y otras muestras de arte rupestre que 

contiene se efectuaron diversos estudios e intervenciones. 

Los derrumbes ocasionados por una cantera préxima si bien propiciaron 
el descubrimiento de la cueva de Altamira al quedar despejada su entrada, 
también provocaron abundantes grietas y desplomes en el techo de la misma. 

Esta alarmante situaciédn dié lugar a que en 1.910 se realizase un estudio 
sobre la posibilidad de dar mayor consistencia al techo de la Sala de Pinturas 

mediante la colocacién de pilares de hierro recubiertos de cemento (Informe 
de Galerén a Cartailhac, 18 de Abril de 1.910). 

No seria hasta 1.924 cuando se tomarian las primeras medidas efecti- 
vas estando Obermaier y Breuil realizando sus investigaciones en la cueva. 

Segun proyecto encargado en 1.921 a Corral y aprobado en 1.924 por la Junta 
Superior de Excavaciones y Antigiiedades de la Direccién General de Bellas 

Artes a la vista de recientes desplomes de bloques del techo, se inician las 
obras consistentes en: rellenar fisuras y cavidades de la Sala de Pinturas 
mediante inyecciones de cemento hidrdaulico para evitar filtraciones de agua 

(Figura 73). Corral consideré que un muro construido en 1.902 y que cerraba 
la Sala de Pinturas hab/a sido perjudicial para su conservacion y que seria 
aconsejable facilitar su ventilacién para evitar la condensacién del vapor de 

agua, por lo que se practicaron varios agujeros o pasos de aire en el muro de 

la Sala de Pinturas, quitandose asi mismo la puerta. Dada la inestabilidad del 
techo decide no suprimir el muro de entrada como habia proyectado en un 
principio, y si reforzarlo mediante pilares de cemento que también se colocar- 

ian en otras zonas de la cueva. Por ultimo, se procedié a rebajar el suelo de 
la Sala hasta alcanzar una altura de 2’20 mts., no sdlo para facilitar su acceso, 

sino para evitar que los visitantes pudiesen llegar a tocar con la mano las 
pinturas. Junto a estas obras, en 1931 se procedio al tendido electrico nece- 
sario para la sustituciédn de la antigua iluminacién a base de lamparas de 
acetileno por iluminacién incandescente. 
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En el afio 1.941, considerado de nuevo el peligro de hundimiento que 

presentaba la Sala de Pinturas, se instala en la misma un entibado de madera 

que asegurase su estabilidad, segtin proyecto de los arquitectos Bringas e 

Iniguez. Afirman que la medida, adoptada afios antes, de rellenar con 

hormigén las grietas y fisuras del techo no constituy6 mas que un perjuicio al 

ahadir una sobrecarga de peso al mismo. A parte del entibado se madera se 

construyen en el fondo de !a Sala unos mureies de refuerzo y se rebaja de 

nuevo el suelo en medio metro mas para facilitar la visita. 

El entibado de madera permaneceria en la Sala de Pinturas hasta 1.956 

en que dada la preocupacién por métodos mas edecuados para la estabilidad 

de la cueva se realizaron nuevos estudios que condujeron a una nueva elapa 

de obras y transformaciones en el interior de la misma. 

Asi, entre 1.957 y 1.960. segun proyecto de Garcia Lorenzo presentado 

a la Comision Especial para la Conservacién de Altamira del Patronato de las 

cuevas de Santander, se procedié a sustituir el entibado de madera, que no 

cumplia funcién ninguna, por nuevos muros de refuerzo que, en forma de 

cufa, se ubicarian a ambos lados de la entrada a la Sala de Pinturas, para lo 

que previamente se procedié a reforzar el suelo sobre el que estos des- 

cansasen por medio de placas o forjados de hormig6n armado. La 

preocupacién principal residia en la cantidad de grietas o fracturas existentes 

en el techo que, con circulacién de agua, ofrecian peligro de hundimiento del 

mismo. Esta situacién did lugar a un estudio riguroso y preciso sobre el estado 

de la cueva, su estructura y composicidén estratigrafica y petrografica y de 

cuales serian las medidas mas adecuadas a adoptar. En cuanto a la posibili- 

dad de taponar pequefias grietas y fisuras de la Sala de Pinturas para evitar 

las filtraciones de agua (accién que como hemos visto ya llevé a cabo Corral 

en 1.924), se considerdé que su impermeabilizacion ocasionaria importantes 

transtornos en el regimen atmosférico de la Sala que serian perjudiciales para 

la conservacion de las pinturas. 

En 1.958. también se toman medidas que neutralicen los efectos perni- 

ciosos de la iluminacién de tipo incandescente por la flurescente y proce- 

diendo a la colocacién de filtros ultravioletas. En esta operacion dirigida por los 

Sres. Garcia Lorenzo y Endériz Garcia colaboraron la casa Marconi Espafola, 

la casa Kodak y el Instituto de optica Daza Valdés del C. S. I. C. 

Todas estas intervenciones han dado lugar a un nuevo recinto transfor- 

mado de lo que fué en su origen lo que ha incidido en las condiciones de 

conservacidén de las pinturas. 

Estas intervenciones dada su complejidad son irreversibles lo que hizo 

que en 1.980 Cabrera viera la necesidad de realizar un nuevo estudio de cara 

ala posible reversibilidad que pudiesen tener las intervenciones anteriores, al 

dudar de su efectividad como medio de sustentacién y por el perjuicio que 

originan al reducir considerablemente el volumen de aire de la Sala de 

Pinturas. 
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Conservaci6n de las pinturas. Actualizaciones 

La voz de alarma por la conservacién de las pinturas comienza a finales 
de los afios 50. 

Hemos hecho referencia anteriormente a la preocupacién mostrada por 
Garcia Lorenzo ante la aparicién de formaciones calcareas en el interior de la 
Sala de Pinturas (Informe de la Comisién Especial para la Conservacion de 
Altamira, 1.957). 

En 1.958 en Informe presentado al Patronato de las Cuevas (Garcia 
Lorenzo, Gonzalez Echegaray y Enderiz Garcia), se propugna una primera 
reducci6én de visitantes y la creacién de un régimen climatico artificial (Figura 
74). 

En 1.970, se celebra el «Symposium Internacional de Arte Rupestre» de 
la Union Internacionale des Sciences Prehistoriques et Protohistoriques en el 
cual se aborda la problematica de la conservacién del arte Rupestre 
Paleolitico. Garcia Lorenzo y Enderiz presentan una comunicacién donde se 
abordan de forma exhaustiva todos los factores distorsionadores del medio 
ambiente interno de las cuevas en general y de Altamira en particular y las 
variables a considerar en este problema como son: variaciones de la tempera- 
tura ambiente, modificaciones en la cantidad de agua, estructura, intensidad 
y variabilidad de las corrientes de aire en el interior del recinto, radiaciones, 
etc... De su estudio se deduce la necesidad de crear un equipo multidisciplinar 
dotado de los medios técnicos adecuados que aseguren un trabajo riguroso 
y objetivo. 

Sin embargo, hasta 1.976 no se crea la Comisi6n Investigadora para 
estudiar el estado de conservacién de las pinturas policromas. Parte de las 
conclusiones de dicha Comisién quedan recogidas en las actas del Sympo- 
sium Internacional sobre Arte Prehistérico celebrado en conmemoracién del 
centenario del descubrimiento de la Cueva de Altamira (Altamira Symposium: 
1.980). Dicha Comisién presidida por D. Eduardo Ripoll Parellé e integrada por 
diversos especialistas en la materia se reunié en varias ocasiones, hasta su 
disolucion en 1.978, emitiendo una serie de informes sobre el resultado de sus 
investigaciones, en los que se planteo la necesidad del cierre de la cueva al 
publico, hecho que se produce en 1977. 

Se procedié a realizar un levantamiento fotogramétrico del techo de la 
Sala de Pinturas, estudios geoldgicos sobre la roca soporte, mediciones sobre 
la evolucion del color de las pinturas, andlisis de pigmentos a través de los 
restos encontrados en el yacimiento y conservados en el Museo de Altamira, 
etc... Se propuso un plan de trabajo basado en el estudio de la influencia de 
los distintos factores naturales y artificiales sobre el régimen de la cueva del 
que se pueda deducir el grado de estabilidad de las pinturas, asi como el inicio 
de un estudio conducente a estimar las posibilidades de restauracién del 
volumen original del vestibulo y Sala de Pinturas (Cabrera: 1.980). 
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En 1.979 se crea una Comision de Estudio y se adquiere material 
cientifico de alta tecnologia para ser aplicado al estudio de las pinturas. Se 
establece una cooperacion entre la Direccién General del Patrimonio Artistico, 

dependiente del Ministerio de Cultura y la Universidad de Cantabria. Bajo la 
direccién del Prof. Dn. Eugenio Villar, jefe del Departamento de Fisica Funda- 
mental de la Facultad de Ciencias se elabord el «Proyecto cientifico-técnico 
para la conservacidén de las pinturas de la cueva de Altamira». 

El equipo de trabajo del Prof. Villar parte de una serie de supuestos 

basicos como son: el desconocimiento de la cuantia del deterioro sufrido por 
las pinturas, los indices de peligrosidad de los factores que intervienen en el 
mismo, asi como de las condiciones ambientales que gobernaron la cueva 
antes de su descubrimiento. Se pretende llegar a definir un estado de equili- 
brio del ecosistema para que la sala de Pinturas se halle dentro de pequenas 

variaciones reversibles, compatibles con la estabilidad de la superficie 
policromada, tanto desde el punto de vista mecanico como fisico-quimico 
(Villar, 1.981). 

Se establecen tres etapas de trabajo, con visitantes y sin ellos. En la 
primera se produciria la toma de dados objetivos, para establecer la dinamica 

general interna del ecosistema evaluando los flujos de materia y energia, la 

estabilidad de la pelicula policromada y sus modificaciones con los factores 
ambientales y delimitar la estabilidad en todo el sistema. En la segunda etapa 

se intentarian definir todos los procesos que pueden tener lugar en la super- 

ficie policromada y establecer los limites entre los que pueden fluctuar los 
pardmetros ambientales y establecer un sistema de control técnico, asi como 
el establecimiento de un régimen provisional de visitas pUblicas. Por ultimo en 
la tercera etapa se produciria el seguimiento de los efectos producidos por la 
presencia de visitantes en el interior del recinto de la Sala de Pinturas, 

confirmando o rechazando hipétesis y delimitando indices de peligrosidad y 

con ello los periodos de tiempo en que la cueva deba estar cerrada. 

En la Monografia n.2 5 del C. |. M. Altamira se pueden encontrar 
perfectamente detalladas todos los ciclos de medidas a realizar dentro de la 
cueva. Pasamos a continuacion a resefiar algunos de los resultados obtenidos 

con estos estudios hasta 1.948. 

Temperatura: se tomaron medidas de la temperatura de las superficies 

rocosas de los distintos techos y suelos de la Cueva mediante termometro de 
radiacién desde Junio de 1.980 al mismo mes del afio 81, asi como del aire 
de la cueva mediante el método del registro continuo. A lo largo de 1.982 y 

siguindo con el plan de trabajo establecido, se midieron las variaciones de 

temperatura con diferente numero de visitantes mediante una serie de termop- 

ares conectados a un monitor que proporcionaban las medidas cada dos 

minutos durante la visita y después de la misma hasta que las temperaturas 
volvian a los valores previstos a la entrada de visitantes (Villar et alii, 1.984: 

70). Se pretendia extraer una serie de conclusiones sobre la influencia de la 
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presencia humana en la Sala de Pinturas asi como sobre los tiempos de 
recuperacién de los valores iniciales. 

Los resultados obtenidos con escaso numero de visitantes y sin ellos 
confirman la poca variacion en la temperatura del aire de la Sala de Pinturas, 
la escasa diferencia existente entre las temperaturas del techo y del suelo con 
las del aire debido a la pobre ventilacién de la cueva y al amortiguamiento 
térmico que ocasiona la situacién y configuracién de la entrada. 

En lineas generales podemos sefalar que la temperatura del aire de la 
Sala de Pinturas se mantiene casi constante durante todo el afio entorno a los 
14 grados. La temperatura es un importante factor de conservacion que influye 
en todos los demas y que aumenta en relacion al numero de visitantes hasta 
el punto de que la cueva no tiene capacidad suficiente para contrarrestar este 
aumento y la perturbacién se acumula de un dia para otro, afectando a la 
humedad y provocando, como consecuencia, fendémenos de desescamacién 
por alteraciones microscopicas del volimen de los materiales del techo 
policromado, asi como una pérdida de adhesividad de los mismos. 

Humedad: es otro factor importante a tener en cuenta. La sala de 
policromos presenta una pelicula de agua constante durante todo el afio. Los 
siete metros de calcarenitas no porosas que separan el techo policromo del 
exterior, hacen que el agua discurra a través del sistema de grietas y fisuras 
a una escasa velocidad y con un caudal casi constante durante todo el afio. 
Se ha estimado que el flujo medio del agua que atraviesa la Sala desde el 
techo es de 12 1/mes. Se tomaron medidas de la humedad relativa entre 1.980 
y 1.981, demdstrandose que durante todos los meses oscilé en la Sala de 
Pinturas entre un 99’2% y un 969%, siendo mas elevada en los meses de 
verano que en los de invierno. En todas las épocas del aho podemos encontrar 
el aire praticamente saturado de vapor de agua pero dependiendo del numero 
de visitantes existira evaporacién cuando aumente la temperatura y 
condensacion cuando se reduzca. El tiempo de recuperacién de la humedad 
en la Sala de Pinturas varia seguin los meses del afio, siendo instantanea en 
los meses de Julio, Agosto y Septiembre y la mas lenta en el mayo. 

En la composicién quimica de estas aguas no se han encontrado ni 
nitritos ni amoniacos ni materia organica alguna, aunque si valores relati- 
vamente altos de bicarbonatos. 

Entre las propiedades quimicas de este agua destaca su Capacidad para 
la precipitacién de los carbonatos, para la disolucién de la roca soporte, asi 
como para la disolucién de los pigmentos. 

Anhidrido Carbédnico: el origen del CO2 de la Sala de Pinturas se 
encuentra en la disolucion y arrastre de este gas por las aguas que se filtran 
a través del terreno y fluyen por las superficies rocosas. A su paso el agua va 
disolviendo el gas originado por el metabolismo de las raices vegetales y 
cuando aflora a la superficie rocosa se origina un intercambio entre CO2 yel 
existente en e! aire. El estudio del equilibrio entre el CO2, el agua y el 
carbonato calcico es de suma importancia. La hidratacién del gas carbénico 
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con el agua produce acido carbdnico que, segun las condiciones ambientales 
de temperatura, ventilacién y del contenido de CO2 disuelto en el agua puede 
producir bien la disolucion de las rocas calciticas que forman el soporte de las 
pinturas, bien la precipitacién de carbonatos y la formacién de depositos sobre 
las paredes. 

Hemos analizado aqui los puntos mas importantes en los que se han 
baseado los estudios recientes realizados para la conservacién de Altamira. 

Tudo lo expuesto en estos apartados puede encontrarse publicado en las 

monografias numeros 9 y 11 de la serie del Museo de Altamira. No hemos 
querido sino mostrar de forma basica la complejidad de los estudios encam- 
inados a la conservacién del Arte Rupestre paleolitico y de Altamira en 
particular aunque en la actualidad proyectos de gran envergadura se estén 

realizado en otros paises, siendo Francia uno de los paises decanos en esta 

materia. Es preocupante el estado de conservaci6n de nuestras cuevas con 
manifestaciones artisticas, urgiendo el desarrollo de especialistas en estas 

materias. 

Estado actual 

En 1.982, se produce la reapertura al publico siguiendo las medidas 

establecidas por el equipo de conservacion quien, en base a los resultados de 

sus estudios, fijé tanto el numero de visitantes que podian entrar al dia en la 
Cueva como su tiempo de permanencia en la Sala de Pinturas. 

En la Actualidad, se mantiene el régimen controlado de visitas siguiendo 
con la recogida de dados a través del equipo utilizado en su dia por el grupo 

de trabajo del Prof. Villar que, instalado en el Centro de Investigacion y Museo 
de Altamira, recoge las posibles variaciénes en el modelo establecido y que 

puedan afectar a la conservacién de la Cueva. La visita a Altamira debe 
solicitarse con varios meses de anticipacion. Se realiza en grupos reducidos 
de cinco personas que permanecen en el interior de la Sala un maximo de 10 
minutos para realizar posteriormente un recorrido por el resto dela cueva. Los 
numeros minimos y maximos de visitantes diarios oscilan entre 10 y 40 

personas segun los meses del ano. 
Recientemente, el Patronato del Museo y Centro Nacional de 

Investigacion de Altamira se ha reunido en varias ocasiones con la intencién 

de llevar a cabo la realizacidn de una copia lo mas fiel posible del original, que 

estaria ubicada en las proximidades y para la que se contaria con un proyecto 

previo elaborado en 1.983 con la misma finalidad. 

En diversas ocasiones se tuvo intencién de realizar una réplica de la 

Cueva de Altamira. Asi, tenemos noticia de que en 1.928 el Padre Carballo 
escribia en la prensa local un articulo refiriéndose al estado de abandono en 
que se hallava la cueva («Las gratas de Altamira: un suefio realizado»: Diario 
Montafés, 1.928), y en el que comenta la intencidn del Marques de Comillas 
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de hacer una reproducicén exacta de la misma en su finca, asi como la idea 
de Obermaier en el mismo sentido para el Field Museum of Natural History de 
Chicago. En 1.932 el padre Carballo plantea de nuevo al Sr. Garcia Lorenzo 
la necesidad de realizar una réplica que desvie la presencia de visitantes de 
la Cueva original y evitar alteraciones en la Sala de Pinturas. 

En 1.957 el Prof. Pietsch y un grupo de técnicos alemanes llevan a cabo 
la realizacion de dos réplicas del techo de la Sala de Pinturas. Una de ellas 
se instala en 1.962 en el Deutsch Museum de Munich y la otra en los jardines 
del Museo Arqueolégico Nacional de Madrid. 

En 1.977 se realiza un levantamiento fotogramétrico de toda la superfi- 
cie del techo de la Sala de Pinturas que fue encargado por el Instituto 
Geografico Nacional para su posterior reproduccién. Al mismo tiempo el 
arquitecto A. Almagro hace un estudio sobre los problemas técnicos y de 
emplazamiento que la construccién de la réplica pudiera conllevar. 

En 1.983, se encarga al Sr. Agustin de la Casa un nuevo proyecto para 
la construccién de una reproduccién de la Sala de Pinturas de la cueva de 
Altamira. Este proyecto ha sido retomado en la actualidad dada la posibilidad 
de realizar por fin la tan discutida réplica. 

En 1.985, el Comite del Patronato Mundial! de la Unesco declaré la 
Cueva de Altamira, Patrimonio Cultural de la Humanidad. 
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71 — Inmediaciones de la cueva de Altamira, cartografia simplificada de la vegetacién. [_A], 

Eucaliptus; Mezcla de pradera_ con especies arbéreas de reciente 

implantancién: pinos, enebros, acacias; ie praderas. 

Para el resto de convenciones, remitirse Fig. 72. 
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74 — Bisonte realizado sobre una protuberancia del techo. 

 



      

75 — Detalle de la fisura rellenada con cemento hidraulico. 

  
76 — Gran Cierva. La perdida de color de la cabeza dio la voz de alarme sobre la conservacion 

de las pinturas. 
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CRITERIOS DE CONSERVACION Y RESTAURACION 

Inmaculada Ruiz Jiménez 
Jefe del Departamento de Restauracién 
del Museo Nacional de Etnologia 

La conservacidn de los fondos de los museos es una de sus funciones 
que ha tenido una mayor relevancia en los ultimos decenios, ya que en estos 

afios es cuando se ha tomado conciencia del deterioro que éstos sufrian y se 

han iniciado acciones para prevenir su degradacién. Ahora bien, la 
conservacion de las colecciones etnograficas es todavia mas reciente, y a 
pesar de su complejidad atin no se la ha concedido la importancia que tienen 

y que si se ha dado a otro tipo de colecciones. 

Un ejemplo de lo anteriormente expuesto se puede ver el Museo 

Nacional de Etnologia, ya que solo sera a partir de los afos setenta cuando 

se inicien algunas acciones encaminadas a controlar el deterioro que habian 

sufrido sus fondos a lo largo del tiempo, llevandose éstas a cabo, por otra 

parte, sin las adecuadas instalaciones. 

Asimismo, las obras realizadas én el edificio en los ultimos afos para su 

rehabilitacisn, produjeron graves alteraciones en muchos de sus objetos, 

debido principalmente a los cambios de lugar que éstos tuvieron que sufrir. Por 

ello se intensifican los tratamientos de conservacion y restauracién. Pero 

hasta que no se finalizan las obras de rehabilitacién no se instala en el museo 

un laboratorio, al que se dota con el material imprescindible para llevar a cabo 

los trabajos pertinentes a la conservacién y restauracion del material 

etnografico. 

Es apartit de ese momento cuando dan comienzo los programas de esta 

actividad, en la que va a tener gran importancia la investigacion sobre los 

fondos, con el fin de realizar el montaje de las exposiciones permanentes y 

temporales que conlleva la inauguracion de las nuevas instalaciones del 

museo, teniéndose en cuenta en materia de conservacién la instalacion de 

filtros en las vitrinas para evitar el dafio que produce la luz a los objetos. 

Una vez inauguradas dichas instalaciones, se comenzo a trabajar prin- 

cipalmente en la conservacion preventiva. Es decir, en la organizacion de los 

almacenes con armarios y soportes especificos adaptados a las 

Caracteristicas de cada objeto, en el control de humedad, luz, temperatura, 
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    etc. En el estudio de vitrinas adecuadas, como asimismo en la supervision de 
los objetos prestados a otras instituciones para exposiciones temporales, ya 

que muchas veces la inadecuada manipulaci6n de éstos puede ser la causa 
de graves deterioros. 

Como un avance de los programas que el museo ha iniciado en el tema 

de la conservaci6n, se organiz6 en el mes de octubre pasado una exposicién 
temporal con el titulo de «CONSERVACION Y RESTAURACION DEL MATE- 
RIAL ETNOGRAFICO», en la que se pretendid mostrar las causas mas 
importantes que degradan o dererioran a nuestro Patrimonio Etnografico. No 
se quiso limitar sdlo a la exhibicidn de un conjunto de casos con diferentes 
fases de deterioro, sino que también se quiso mostrar las principales causas 
de éste y los recursos existentes para evitarlo. 

Para esta muestra se seleccionaron mas de cuarenta piezas, elegidas 
de los almacenes. Cada una tenia un problema diferente como, asimismo, 
estaba manufacturada con diferentes materiales, como por ejemplo, fibras 
vegetales, metales, madera, hueso, etc. Exponiéndose, por medio de 

fotografias, las distintas fases en el tratamiento que se habia realizado en 

cada una de ellas. 
Creo que es conveniente explicar, antes de pasar con los criterios de 

conservacion, que el objeto etnografico tiene una mayor dificuldad en su 
conservacion y restauracién cuando se observa que dicho objeto ha tenido 

una funcidn especifica, es decir,econémica, social, ritual, etc., y que, bajo 
ningun concepto, deben borrarse las huellas de esta funcidn. Asimismo, 

debemos afadir que la mayoria de dichos objetos estan vinculados a la vida 
cotidiana de los diferentes grupos culturales a los que pertenecen, y que, 
frecuentemente, no estan elaborados con materiales nobles; ello ha supuesto 

que hasta hace poco tiempo solo se les atribuyeran el valor de curiosidades 
y que, incluso en los museos, se les prestara una atencién muy inferior a 
aquéllos que se consideraban objetos artisticos y antiguedades. 

Por todo ello, es preciso llamar la atenci6n de que el deterioro que han 
sufrido los objetos etnograficos en los museos a lo lardo del tiempo, se ha 

debido mas que a su fragilidad material, a que no siempre se ha llavado a cabo 
en la forma adecuada su almacenaje, manipulacién y exposicién. También por 
haber estado en un medio ambiente inadecuado, producido principalmente 
por la humedad, sequedad, luz, contaminaciones quimicas y organicas, pla- 
gas, etc. 

Para paliar todo esto, ha surgido en los ultimos afios la profesién de 
conservador-restaurador, que ya sabe como conservar, es decir, prevenir, 
parar o retardar el deterioro, asi como diagnosticar los factores causantes de 
éste, aplicar los tratamientos adecuados y en ultimo extremo restaurar los 
objetos que ya han sufrido alteraciones; debiendo trabajar en estrecha 
colaboraci6n con el conservador para llevar a cabo el control e inspeccién de 
los fondos, el disefio y el montaje de las exposiciones y sefalar las eee. 

para los objetos que necesitan tratamiento. 
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En la actialidad, los criterios que se siguen para la conservacion y, en su 
caso, la restauraci6n de los objetos etnograficos, son idénticos a los estableci- 
dos para el conjunto de los bienes culturales materiales, cualquiera que sea 
su naturaleza. 

Estos criterios pueden resumirse en: 

— Detener los procesos de deterioro, estabilizando los materiales y 
consolidando los objetos fragiles para evitar su destruccién. 

— Aplicar el menor numero de intervenciones, puesto que el mas 
indcuo de los tratamientos implica, en mayor o menor grado, riesgos 
para los objetos. 

— Cuando la intervencion es inevitable, el tratamiento aplicado debe 
ser siempre reversible, como asimismo debe documentarse 
exhaustivamente toda intervencién. 

— En ningun caso es aceptable la modificacién o alteracién de la 
estructura y materiales constitutivos de los objetos, ya sea por crit- 
erios estéticos o de otra indole. Ello supondria falsear de forma 
innecesaria la informaciédn que pueden transmitir. 

— La utilizacién de «recetas» esta especialmente contraindicada en el 
tratamiento del material etnografico. Es preciso prestar una atencion 
individualizada a cada objeto, determinacién que requiere diagnos- 
ticar en cada caso las técnicas de conservacién mas adecuadas. 

— Proteger los objetos de cualquier agresion destructora, real o poten- 
cial, utilizando todos los recursos técnicos y cientificos disponibles. 

Siguiendo los criterios establecidos internacionalmente en materia de 
conservacion y restauracién de bienes culturales, se considera necesario 
disponer de los siguintes medios: 

1.°Instalaciones adecuadas; es decir, disponer de una infraestructura 
museografica adaptada, en este caso a las caracteristicas del mate- 
rial etnografico, que permita evitar tanto los riesgos que se derivan de 
las condiciones deteriorantes del medio ambiente (luz, temperatura, 
humedad relativa, etc.), como cualquier otra clase de peligros o agre- 
siones (hacianamiento, fuego, inundaciones, vandalismo, robo, etc.). 

2.°Personal especializado: conservadores, restauradores, investiga- 

dores y técnicos expertos en materiales etnograficos. 
3.2Recursos economicos suficientes para que los museos puedan lle- 

var a cabo el papel social que les es propio, y especialmente la labor 
de conservacion del patrimonio Cultural. 

Con todo lo anteriormente expuesto, la exposicion de 
«CONSERVACION Y RESTAURACION DEL MATERIAL ETNOGRAFICO» 
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pretendia poner de manifiesto una serie de objetivos que se pueden resumir 
en: 

    

    

     

    

  

    

   

   

  

    

     
    
   

     

    

   

    

  

     

    

  

1.° Poner de relieve que el Patrimonio Etnografico posee un caracter 
especifico que, aunque diferente del de otros bienes culturales y 
artisticos, no por ello es menos valioso. 

2.° Concienciar a la sociedad de la importancia y valor que tiene la 
conservacion del Patrimonio Etnografico, propio o ajeno, para el 
conocimiento de la historia de la humanidad. 

3.° Destacar los graves problemas que, por su propia naturaleza, pre- 
senta la conservacion del Patrimonio Etnografico.   

Por ultimo, la exposicién resaltaba la importante responsabilidad que 
tienen los museos en la conservacién de los bienes culturales, tanto en las 
salas de exposicién como en los almacenes. Como asimismo, que los criterios 
museologicos en relacién con la manipulacién y exposicién del material 
etnografico se orientasen a conseguir las condiciones adecuadas para la 
preservacion, conservaci6n, disfrute y transmisién de dicho patrimonio. 

Ejemplos de algunos de los objetos presentados en la Exposicién 
Temporal de conservacién y restauracién de bienes culturales. 

76. — Adorno de cabeza Kalinga 
Provincia Montafiosa — Filipinas — 

Primera fase: Se observa un estado de conservacidn deficiente. 
77. — Fase intermedia: Desmontaje para su tratamiento y limpeza. 
78. — Fase final: Recomposicién del objeto. 
79. — Craneo de gigante extremefio 

Primera fase: Vista de perfil observandose su deterior y un clavo enla 
mandibula. 

80. — Vista frontal. 
81. —Limpieza y tratamiento de sujeccién a les puntos mas débiles. 
82. — Fase final de la mitad del craneo. 
83. — Cabeza jivara Ecuador 

Primera fase: Estado de conservacién, deficiente. 
84. — Segunda fase: Resultado del tratamiento realizado. 
85. — Casaca Kurda. Albistan — Kurdistan — 

Vista de la manga, con diferenciacién del color original por el dafio cau- 
sado por la luz. 

86. — Vista general del objeto, con perdidas del color original. 
87. — Vista de la parte interior 0 forro del objeto, observandosele multiples 

deterioros 
88. — Vista del reverso del objeto. 
89. — Después de haber realizado el tratamiento. 
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(EXPOSIGOES — EDUCACAO) 

 





  

   
ACCION CULTURAL DE LOS MUSEOS 

Eloisa Garcia de Wattenberg 
Directora del Museo Nacional 

de Escultura — Valladolid 

Suponen las exposiciones, indudablemente, una parte muy importante 

de la accidn cultural de los Museos, porque, a través de ellas, se trata de dar 

a conocer al publico en general, de una manera destacada, aspectos funda- 

mentales no sdlo de los fondos que habitualmente se muestran en la 
exhibicidn permanente de cada centro, sino de otros que complementan la 
informacion sobre el momento histdrico a que aquéllos pertenecen. Porque si 

tenemos en cuenta la definicién de Museo dada por el ICOM, queda muy claro 

que, como centro al servicio de la sociedad y de su desarrollo, tiene el 

compromiso de ir mas alla de la labor de adquisicién, conservacidn, 

investigacién, comunicacion y exhibicidn que tiene encomendada para sus 
propios fondos, debiendo también tratar de adquirir, conservar, investigar y 

dar a conocer otros que con aquéllos se relacionan de alguna manera. 

A esto contribuyen positivamente las exhibiciones temporales que 
habitualmente se presentan en nuestros Museos dentro de su programa de 

actividad cultural, exposiciones que, por otra parte, cumplen con todos los 
condicionamientos que caracterizan a un Museo, brindando con ellas la 
oportunidad de completar la visi6n de los fondos permanentes, en muchos 

casos incompletos en las colecciones, para su buen estudio y debida 

comprension. 

Hemos de enfocarlas, por tanto, desde el punto de vista de una 

aplicacién de la misién cultural que el Museo tiene encomendada y no sdlo en 
un afan de alcanzar mayores conocimientos sofre fondos concretos, sino 
también en el de despertar interés por otros cometidos, siempre de tipo 
cultural, naturalmente, de los que los Museos son responsables. 

En Espafia, tanto los Museos denominados estatales, por depender del 

Ministerio de Cultura (Direccién General de Bellas Artes y Archivos / Direccion 
de los Museos estatales), como los Museos transferidos a las distintas Juntas 

autondémicas, tienen la posibilidad de realizar habitualmente esta actividad 
cultural y siempre va encaminada a una mayor informacién en relacion con los 
fondos que constituyen su objeto. 
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En las noticias culturales del Gabinete de Prensa del Ministerio de 
Cultura se recogen muchas de estas actividades, aunque no todas las que se 
celebran llegan a esta difusién. Y a través de estas noticias vemos cémo son 
complementarias de sus fondos, 0 cémo van encaminadas a dar a conocer 
aspectos culturales del entorno del Museo, que de otro modo no tendrian 
posibilidad de divulgarse. 

En lo que va de afio se han registrado numerosas exposiciones en 
nuestros Museos y quedan programadas inicialmente otras que cabe destacar 
como actividad del 

MUSEO NACIONAL DEL PRADO: 

— Exposicién Zurbaran 

MUSEO ESPANOL DE ARTE CONTEMPORANEO: 

— Antologica del pintor Luis Feito, miembro fundador del grupo El Paso. 

MUSEO NACIONAL DE ESCULTURA: 

— Exposicién de obras seleccionadas en el Concurso Nacional de Pintura. 

MUSEO NACIONAL DE ARTE ROMANO DE MERIDA: 

— Tarraco. 

— Restauracién y Conservacién de obras del Museo. 

— El Museo de Arte romano de Mérida (con motivo del 150 aniversario del cen- 
tro). 

MUSEO NACIONAL DE ETNOLOGIA: 

— Arte naga. 
— El vegetal domado. 
— Los Saharauis. 

MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL: 

— Instrumentos cientificos. Siglos XVII-XVIII. 

— Cinco afos de adquisiciones del Museo Arqueoldgico Nacional. 
— La Cuidad de las imagenes. 

MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS: 

— Manuel Bonome. 

— Ceramica y vidrio. Art Nouveau. 

— Antonio Juan Machia y Dolores Fuentes. 

— Esmaltes de A. L. Yuste. 
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MUSEO NACIONAL DE ARQUEOLOGIA MARITIMA DE CARTAGENA: 

— Arqueologia subacuatica en Espafa. 

MUSEO NACIONAL DE CERAMICA: 

— Obra de Hisae Yanase. 

— Indumentaria tradicional de nifos. 
— Ceramica y cambio cultural. El impacto de la conquista oristiana en la Va- 

lencia medieval. 

MUSEO SOROLLA: 

— Sorolla DECORADOR. 

— La camara oscura de Sorolla. 

MUSEO DE ARTES Y COSTUMBRES POPULARES DE RIVADAVIA: 

— El vino de Riveiro. 

MUSEO DE BELLAS ARTES DE LA CORUNA: 

— Dibujos de Genaro Pérez Villaamil. 

— Presentacién del proyecto del nuevo Museo. 
— Acuarelas de Pedro Pérez Castro. 

Hay que contemplar sin embargo si es suficiente el atractivo que estas 
muestras pueden ejercer en el posible visitante para que éste se beneficie del 
mensaje cultural que pretenden ofrecer. 

Al igual que se han discutido las posibles actuaciones del Museo para 
llegar a todos, cabe considerar si es realmente efectiva la politica de exposi- 
ciones segun hoy dia se manifesta. 

Habiamos indicado que la exposicién habia que enfocarla también 
desde el punto de vista de despertar interés por otros cometidos distintos de! 
Museo que no los expresamente dirigidos a proporcionar la informacién sobre 
Sus fondos concretos y en esta idea nos parece interesante recoger la experi- 

encia presentada en las VI JORNADAS NACIONALES DE LOS D.E.A.C. DE 
MUSEOS, celebrada en Valladolid, en el pasado mes de marzo, por el Museo 

Arqueolégico de la cuidad. 
Con el titulo «La atencién al sector rural. Propuesta de accion 

‘Cultural para los Museos Proviciales», expuso la realizacién de una 
exposicion que se habia presentado en el nucleo de poblacién donde poco 
tiempo antes se habia llevado a cabo una excavacién arqueoldgica canalizada 
por el Museo. 

Consider6 el centro el interés de dar a conocer, mediante los hallazgos 

que se habian realizado, el pasado histérico del lugar, tan documentado de 
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este modo. En primer lugar para justificar ampliamente, antes los ojos pro- 
fanos de sus habitantes, la actuaci6n cientifica. Un segundo lugar, para 
atraerles hacia estos trabajos, para satisfacer su curiosidad y para hacerles 
comprender el interés de buscar testigos de anteriores culturas, origen de su 
modo de vivir actual. Para despertar en ellos una preocupacién por otros 
hallazgos analogos que moviera a la pregunta en un principio y a un despla- 
zamiento después para la visita al propio Museo, ya que la poblacion rural 
llega dificilmente a nuestros centros. 

El resultado fue un éxito. Se habia encontrado con esta exposicion la 
manera de informar, de forma plenamente aceptada, de una de las actividades 
encomendadas a un Museo arqueoldégico: la atencién a los yacimientos 
arqueologicos provinciales y, por afadidura, se habian cubierto plenamente 
todas las premisas establecidas en la definicién aceptada de Museo. Pero 
hubo que ir al publico, no esperar su visita. 

Bien es cierto que no todos los Museos pueden, por las caracteristicas 
de sus fondos, ofrecer este determinado tipo de exposicion, que solo podria 
ser remplazada por el museobus. Pero, no disponiendo de este medio, las 
muestras en cada recinto museistico son, indudablemente, valiosisimas, 
asistidas, ademas, como lo estan, por el trabajo efectivo de los Departamentos 
de Educacién y Accién Cultural, uno de cuyos cometidos es preparar el 
material preciso y determinadas actividades para que los visitantes tengan 
una informacion adecuada sobre los fondos que en cada muestra se exponen. 

Pueden revisarse a este respecto, entre otros, los trabajos de los 
Departamentos de Educacién y Accién Cultural de los Museos del Prado, 
Nacional de Etnologia, Nacional de Escultura, Arqueolégico Nacional, 
Nacional de Ceramica, Provincial de Zaragoza, Arqueoldgico de Valladolid, de 
Bellas Artes de Valemcia, de Albacete, de Alava, de los distintos Servicios de 
Museos de Catalufia, etc. 

El campo de la exposicion como accién cultural queda asi estre- 
chamente unido a la actividad de los DEAC, ya que para que cumpla con esa 
proyeccion cultural, ha de ser una muestra con orientacién didactica. 

EI objeto es el protagonista y debe presentarse de forma que el publico 
lo comprenda. La exposicién supone siempre una mayor puesta en valor de 
ese objeto y esto es causa para que el visitante se fije mas en él y en todas 
sus circunstancias y valores dentro del entorno cultural al que pertenece. Es 
fundamental un ambiente que le potencie, como son fundamentales las infor- 
maciones con que se le debe rodear para aspectos que no pueden ignorarse. 

La experiencia recogida en exposiciones. presentadas en el Museo 
Nacional de Escultura ha demonstrado la buena orientacién programada y la 
efectividad en relacion con los fines de estas muestras. Algunas han supuesto 
solamente la presentacién de determinados fondos y el ofrecimiento al visi- 
tante del material didactico a que hemos hecho referencia. En torno a otras se 
han desarrollado ciclos culturales informativos de todas las circunstancias de 
la sociedad del momento representado. Y esto ha sido totalmente informativo. 
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    Remito a la programacion de exposiciones que para el Museo del Prado 
presento su Director en las «Jornadas sobre organizacién, gestién y montaje 
de exposiciones culturales» celebradas en Valencia el pasado mes de abril, 
programa con las mismas directrices que orienta el del Museo Nacional de 
Escultura y los de otros Museos espafioles, pero con enorme diferencia en 
cuanto a disponibilidades econdmicas. 

También a la lectura de la comunicacién sobre «Didactica expositiva» 
presentada en las mismas Jornadas por el Conservador-Jefe del Depar- 
tamento de Educacion del Museo Arqueoldgico Nacional. 

Y a la comunicacién de la Directora General de Patrimonio Cultural de 
la Comunidad Auténoma de Madrid, que presenté la «linea conductora» de su 
politica de exposiciones, orientada en el sentido de una accion cultural encam- 
inada a dar a conocer un pasado y un presente histérico y cultural, contando 
incluso con la importante aportacién de fondos de colecciones privadas y con 
la obra de artistas contemporaneos. 

En cualquier caso, en una exposicién siempre esta presente el fin de 
informar culturalmente y, dado que no todo el publico visitante puede sacar 
ensefianzas de una mera contemplacién o del goce estético ante un objeto, 

la programacién previa marca las lineas de actuacién para alcanzar ple- 

namenie el resultado de informacidn cultural que en estas muestras se pre- 

tende y por el que se las considera parte, mas que importante diria yo, 

indispensable en la accidn cultural de los Museos. 

 



  

 



  
  

   
REVIVER O SEC. XVIII 

Uma exposi¢ao no Palacio Nacional de Queluz 

Simoneta Luz Afonso 

Inés Enes Dias 

Teresa Vilaca 
Palacio Nacional de Queluz 

Situado a cerca de 12Km de Lisboa, o Palacio de Queluz edificado na 
segunda metade do Séc. XVIII, para residéncia de veraneio da Familia Real 
Portuguesa, (Fig. 89) 6 um dos principais exemplares da arquitectura civil da 

época. Os seus jardins, desenhados a francesa e ornados de estatuas e jogos 

de agua, foram no Séc. XVIII um protétipo que serviu de modelo aos principais 
jardins das casas nobres portuguesas. Constituem hoje um importante polo de 

atracgao da populagao de Lisboa e seus arredores. 

A partir de 1910, data da implantagao da Republica e até aos anos 30, 
o Palacio atravessa um periodo de indefinigaéo quanto a sua reutilizacao. 
Surgem entao propostas variadas, desde a sua transformacao em hotel até a 
instalagao de uma reparticao publica, chegando mesmo a ser sede de uma 
escola agricola. 

Felizmente prevaleceu 0 bom senso iniciando-se as obras de restauro 

(1915) interrompidas por um incéndio (1934) que no entanto nao teve 

consequéncias de maior gravidade e que serviu em parte de alerta a opiniao 
publica para a urgente necessidade da sua reabilitagao. 

Assim, em 1940 abre finalmente as portas ao publico como Museu de 
Artes Decorativas, que integra nas suas Salas, em ambientes de época, 
coleccées da Casa Real, abrangendo um periodo que vai desde a segunda 
metade do Séc. XVIII até ao primeiro quartel do Séc. XX, Epoca em que o 
Palacio foi habitado. 

A partir de 1983, ano em que passou a estar sob a tutela do Ministerio 
da Cultura e dotado pela primeira vez de um orgamento proprio, o Palacio tem 
vindo a empreender um ciclo de exposicdes sobre os séculos XVIII e primeiro 
quartel do Séc. XIX. Pretende-se assim, dar uma panoramica deste periodo 

quer através dos seus motores culturais, politicos, econdmicos e sociais, quer 

através das suas manifestacdes sérias ou ludicas, quer ainda através dos que 
aqui habitaram ou passaram. 
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Estas mostras integram-se no circuito normal da visita as salas do 

Palacio, o qual complementam. A politica cultural seguida s6 foi possivel a 
partir do momento em que existiram meios para recuperar uma ala que ha 

muito perdera a sua decoracao primitiva, na qual se instalou a galeria de 

exposig6es temporarias. Na recuperagao deste espaco de ca. de 500 m? 

respeitou-se a divisao original — 7 salas — dotadas de um sistema electrdnico 
de seguranga anti-roubo e anti-incéndio. Estas salas neutras em termos 
decorativos — paredes brancas e caiadas — possuem a escala de uma casa 

portuguesa do Séc. XVIII, envolvendo um patio interior utilizado pelos visitan- 
tes como zona de descanso. 

A galeria situada no primeiro andar da Fachada de Ceriménias, propor- 
cionara ao visitante a melhor leitura das outras alas do edificio e dos jardins 
que envolvem. _ 5 

Dentro das balizas cronolégicas da vivéncia do Palacio, vem a sua 
equipa procedendo ao levantamento sistematico das fontes documentais e 

iconograficas que ilustram a histéria socio-cultural, econdmica e politica deste 
periodo. No decorrer desta pesquisa, inuUmeras vezes sobressaem os 
testemunhos do ilustre viajante inglés William Beckford. 

De facto nao é possivel tratar o Portugal de finais do Séc. XVIII, desde 
a politica, a sociedade, a religido, aos costumes, a arquitectura, as artes 
decorativas, aos transportes, a musica, ao teatro e até a propria gastronomia, 
sem ter lido atentamente a obra do referido viajante. Foi isso que o Palacio de 

Queluz se propdés fazer, ao montar a Exposicao «William Beckford e Portugal 
— A Viagem de uma Paixao» aproveitando, a passagem do segundo 

centendrio da sua primeira estadia entre nds (1787), em colaboragao com a 

Universidade Nova de Lisboa. 

A leitura da obra «pictérica» do autor sugeriu 0 projecto desta exposigao 
como se de uma sequéncia filmada se tratasse, em que determinados excer- 

tos dos textos constituissem 0 «guido». Curiosamente e a medida que se foi 
progredindo na pesquisa, apareceu um conjunto aliciante de testemunhos 

plasticos coevos que fizeram surgir como que por encanto as imagens que 
faltavam — objectos como uma paisagem, um retrato, uma escultura, um 

instrumento musical, uma partitura, uma custddia, uma planta, um arreio, uma 
bateria de cozinha ou um autdégrafo — figuram quer individualmente para 
documentar situagées («oO agua-vai» ou uma ida ao Teatro) ou ilustrar um 

monumento (0 Palacio da Ajuda) quer em grandes reconstituigoes de conjunto 

em que se evocaram interiores de época paradigmaticos: a mesa, a cozinha, 
© aposento feminino e a igreja. (Fig. 90 e 91). 

E 0 proprio Beckford que legenda e justifica os objectos expostos 

através das suas obras «ltaly with scketches of Spain and Portugal» (1834) e 
«Recollections of an excurtion to the Monasteries of Alcobacga and Batalha» 
(1835), tornando-se assim o seu fio condutor e propondo-se ao visitante dois 
percursos paralelos, um verbal e outro plastico, que se complementam. 
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As pecas expostas foram selecionadas em Museus e colecgoées pri- 

vadas, tanto nacionais como estrangeiros, tendo algumas sido apresentadas 

ao publico pela primeira vez. 

Como vem sendo norma, e sempre que necessario procede-se ao 
restauro das pecas a expdr recorrendo-se nao so as proprias oficinas do 
Palacio (Téxteis e Mobiliario), mas também ao Instituto José de Figueiredo, 
6rgao oficial de Restauro, criando-se assim um incentivo para os empresta- 
dores, sobretudo os privados. 

Na fase de montagem em que a equipa integrou um arquitecto teve de 

se superar a condicionante do espago compartimentado da galeria, através da 

construcao de estruturas cenograficas, destinadas a ultrapassar as barreiras 

arquitectonicas das proprias salas. O percurso da exposicao, de sentido unico 
foi delineado com painéis acopulados que também serviam de suporte aos 
objectos de duas dimensdoes. A estes painéis foram adossadas vitrines semi- 
circulares ou paralelipipédicas completamente transparentes, e que conti- 
nham as pecas de trés dimensdes. Recorreu-se ainda a um outro tipo de 

vitrine panoramica, a que poderiamos chamar «vitrine- salao» destinada a 
proteger e a possibilitar a apresentagao de grandes «conjuntos-recons- 

tituigdes» de época, permitindo também uma maior riqueza de pormenor e 

liberdade na colocagdo dos objectos. Estes conjuntos pelo seu grande efeito 
cenografico: tornam o percurso mais aliciante e vém ao encontro da curiosi- 
dade do grande publico, especialmente o mais jovem. Publico esse que muito 
habituado aos efeitos especiais dos «media» apreende mais facilmente os 
objectos e a sua funcionalidade dentro dos contextos proprios. Todo este 
conjunto esteve acompanhado por um fundo musical da época, reunindo 

obras de musicos referenciados pelo préprio Beckford. 

Perante a riqueza plastica da obra do autor na descrigao do mundo 

portugués de finais de setecentos, este projecto nao ficaria completo, se ao 

visitante nao fosse dada a possibilidade de materializar algumas das suas 
accgées descritas. A musica e a gastronomia ocupam na obra de Beckford um 
lugar importante e constituem como que um convite para uma verdadeira 

«festa dos sentidos». Assim se fez reviver através de um ciclo de concertos, 
a musica com,que 0 nosso autor se deleitou nas tardes quentes do Verao de 
Sintra. Uma pesquisa documental tornou também possivel apresentar em 
primeira audicao, algumas partituras de autores portugueses de entao, no 

esquecimento. 

Paralelamente, e seguindo o mesmo critério ressuscitaram-se através 
de velhos livros de receitas coevas algumas receitas de culinaria portuguesa 
deste final de século, a que Beckford alude e que tal como a ele fizeram as 
delicias dos visitantes do Séc. XX. A realizagao pratica deste projecto so foi 
possivel porque as antigas cozinhas do Palacio de Queluz se encontram 
adaptadas a Restaurante vocacionado para a divulgagao da cozinha tradi- 

cional portuguesa. 
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A par com estas iniciativas fazendo reviver a tradigao da antiga Picaria 

Real, integrou-se um espectaculo semanal da Escola Portuguesa de Arte 
Equestre que alias ja fazia parte da propria animagao dos jardins. 

Relativamente aos varios niveis de ensino, tendo em conta os seus 
programas especificos, foi montada uma campanha de divulgagao de temas 
historicos e da vida quotidiana, passiveis de ser explorados no ambito da 
exposicao. 

Nao dispondo o Palacio de monitores em numero suficiente e para dar 
resposta a quantidade de estudantes que se previa, afluissem a exposicao, 
optou-se por estabelecer 0 didlogo com os respectivos professores, quer 
directamente, quer através da Associacao dos Professores de Historia, a 
quem foi fornecido material de apoio diddctico referente as varias pistas a 
explorar. 

Estima-se que a exposigao tenha sido vista por cerca de 75.000 pessoas 
no periodo compreendido entre Junho e Dezembro de 1987, 0 que constitui 
um numero elevado para a média do publico que visita as exposicdes em 
Portugal. Para isto tera contribuido nao sé o facto de o Palacio de Queluz ser 
um dos quatro museus mais visitados do Pais, mas também uma divulgagao 
concertada e periddica a nivel dos principais «media»: radio, televisdo e 
imprensa. 

A exposigao foi financiada com capitais do Ministério da Cultura (70%) 
e de patrocinadores privados, através da lei do Mecenato (30%) entre os quais 
se contam a totalidade das despesas com os seguros. O facto dos encargos 
da montagem, restauro, carpintaria e transporte das pegas terem sido supor- 
tadas pelo prdprio Palacio, que dispde das referidas estructuras, contribuiu 
para a diminuigao dos custos. 

Financeiramente 0 projecto resultou rentavel, tendo-se coberto os inves- 
timentos realizados e obtido até um saldo de 40% através da sobretaxa com 
que se onerou o bilhete de ingresso normal (30%) e da venda do catalogo 
bilingue da exposigao (Portugués-Inglés). 

Diapositivos projectados: 

— Vista dos jardins e da Fachada de Ceriménias do Palacio de Queluz, situando-se 
no andar nobre da galeria de exposigdes temporarias (Fig. 89). 

— Reconstituig6es de interiores portugueses do ultimo quaitel do Séc. XVIII, realiza- 
dos a partir de descrigées e documentos coevos com pecas da época apresentadas 
nas vitrines-salao. 

a) amesa 

b) a cozinha (Fig. 91) 
c) a Igreja 

d) 0 aposento feminino (Fig. 92) 
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— Docel do Trono 

Pega composta por elementos de talha dourada pertences ao antigo Trono utilizado 
a partir de 1787 na Sala do Trono do Palacio de Queluz e agora restaurados. 
A esquerda uma das Tabelas bilingues com textos do proprio Beckford, que servi- 
ram de guiao a exposicao, legendando os prdéprios objectos e situagdes. 

— Aspecto da exposigao em que sao percectiveis varios tipos de suportes (painéis 
e vitrines) e sua utilizagao conjunta em fungao do espaco e dos objectos. 

— Porticos que delimitam as reconstituigdes de interiores, criando um corredor através 
do qual o visitante tinha a sensagao de espreitar a esquerda e a direita os principais 
aposentos de uma casa portuguesa de finais de setecentos. Neste caso os préprios 
pdrticos foram utilizados para suportes das legendas e identificagao das pecas. A 
esquerda vé-se a gravura que serviu de base a esta reconstituigao. 

— Ementa e programa de concerto que serviram de apoio as actividades paralelas que 
decorreram no ambito da exposicao. 

  e 

90 — Vista dos Jardins e da Fachada de Ceriménias do Palacio de Queluz, situando-se no 

andar nobre da galeria de exposigdes temporarias. 

257 

  

  



91 e 92 — Exposigao de «William Beckford em Portugal». Reconstituigdes de interiores portu- 
gueses do ultimo quartel do séc. XVIII, realizados a partir de descrigdes e documen- 
tos coevos com pegas da época apresentadas nas vitrines - saldo. 
a)amesa b)acozinha c)algreja_ d) o aposento feminino. 

   



   
APONTAMENTO 

Madalena Cabral 
Responsavel pelo Servico de Educagao 
do Museu Nacional de Arte Antiga (Lisboa) 

Num espaco de tempo tao breve como este, passado entre profission- 
ais, penso que nada melhor do que uma troca de idéias vivas e vividas — 
qualquer coisa que desvende raizes e motivos de um empenhamento. 

Dai que procure esbogar uma reflexdo/comunicagao precisamente 
sobre... a comunicacao. 

Como gente dos museus estamos plantados no mundo dos objectos — 

porque no mundo do homem — no mundc transformado pelo homem. 

Actualmente, um mundo em que o Aprendiz de Feiliceiro é rei. 

Suponho que muitos, como me acontece desde cr:anca, desejam arden- 

temente salvar o Aprendiz; mas... devera tal salvamento implicar a morte da 
magia? Ou deveremos nés entrar no processo magico da construcao do 
homem real? : 

O museu. 

Qual a sua forga aglutinadora, globalizante, catalizadora de efeitos 
(relardados?) bem profundos? 

Nur tempo de EFICACIA/COMPETICAO, como encontrar 0 caminho da 
intimidade do pensamento, do desajo de encontro, do relacionamento, do 

convivio estimulante com os homens, os tempos, através da novidade da 
criagao? 

O museu, lugar de «dar e ver». 
Lugar de estimulo a curiosidade, 

_. as realidades, 

aos saberes, 
aos relacionamentos, 

as «verdades», 
— ao conhecimento. 

Se assim é — e se realmente queremos estar em dia con) os tratados 
socio-psico-culturais — como procuramos preservar 0 espaco unico e privile- 

giado que deve caber ao mais ignorado dos nossos visitanies? 
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   Que espago de intimidade — 
que estimulo a inteligéncia sensivel, 

ao pensamento, 
ao prazer em conhecer — 
pomos na nossa relagao com 0 visitante? 
Que parte — que intencao — de didlogo pessoa a pessoa, ainda que 

indirectamente? 
Qual a parte aberta a comunicagao sensivel, individual? 
Qual a parte — e que parte — reservada a informagao? 
Qual a nossa capacidade de comunicagao humana na relagao com cada 

visitante? 
Exigéncia utdpica, esta, mas indispensavel; informadora de toda a 

relagao desejada pelo museu. 

Qualquer objecto contém virtualidades de comunicacao. 
Cada ser humano tem, potencialmente, capacidades de relagao, de 

percepgao, de conhecimento, de prazer. 
Como entrevemos nés, supostos profissionais da comunicagao, a forma 

de dar corpo ao encantamento de tais situacdes? 
Como sugerir um corpo envolvente para a fragilidade do sensivel? 
(Como alertar 0 sensivel?) 

Segundo Bachelard, 
«On ne comunique aux autres qu’une orientation vers le secret, sans 

jamais pouvoir dire objectivement le secret». 

Tal «segredo» esta com certeza no encontro de cada um com 0 mundo 

— onde os museéus poderao ser, como ja foi escrito, um «laboratério de 
ensaio». 

Ha muito nestes caminhos, sempre que me perguntam «como se faz» 
respondo «ndo sei». 

Mas é mentira: 
Ha que acreditar na magia da relagao, no estimulo ao conhecimento 

apetecido, nas capacidades do outro. 

 



  
PROPUESTA PARA UN PROGRAMA DIDACTICO 

DE ESCULTURA 

Daniel Castillejo 
Museo de Bellas Artes de Alava (Victoria) 

Durante estos tres ultimos afios, un equipo formado por tres técnicos y 

del que participo, ha sido contratado por la Diputacion Foral de Alava, para 

llevar a cabo una programaci6n didactica y especifica en el Museo de Bellas 

Artes de Alava. 

Dicha programacién ha consistido, basicamente, en un programa de- 
nominado «Arte-Nifio», del que existe abundante documentacion, al haber 

sido presentado en diversos congresos y reuniones. 

«Arte-Nifo» fue una actividad heredada; fue creado por un grupo de 

trabajo de San Sebastian basado en experiencias gestadas en Museos y 

Escuelas italianas. 

El equipo del Museo de Bellas Artes de Alava adapto y programo «Arte- 
Nifio» a la importante coleccién de arté contemporaneo espanol que posee el 

Museo alavés, al constatar la necesidad de establecer un profundo contacto 

entre el arte de nuestros dias, el Museo y los escolares. 

Posteriormente, se disefiaron nuevos programas para el Museo de 

Bellas Artes, intentado abarcar el espectro de las Artes Plasticas. 

Asi nacié «Arte-Grafico» en un afan de exponer y conocer los procesos 
de reproduccién y su funcién en la sociedad contemporanea. 

Para esta experiencia se disefiaron imprentas y diversos objetos de 

caracter didactico que facilitan de manera clara y precisa los complicados 

procesos del arte grafico. 

«Escultura», que es el titulo de esta comunicacion, ha sido el ultimo 

programa creado por dicho grupo, completando definitivamente la triologia de 

las Artes-Plasticas: la pintura, la escultura y el grabado. 

Estos programas son complementarios entre si, formando un bloque 

uniforme, que descongestionan y relajan el tiempo fisico en el que se desar- 

rollan, haciendo mas efectivos los objetivos propuestos. Asi mismo mantienen 

autonomia propia al repasar a lo largo de su duracién las claves permanentes 

de cualquier hecho artistico. 
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No se pretende con esta division triptica crear fronteras interdiscipli- 

nares, precisamente ahora que nos encontramos en una situacién en la que, 

mas que nunca, los propios artistas huyen conscientemente de encasillamien- 
tos formales. Son en realidad los propios Museos quienes organizan sus 

colecciones disciplinariamente al intentar darles un contenido didactico. 

El proceso de elaboracién del programa ha durado tres meses desde su 
concepcién hasta la actualidad. 

Han sido tres meses de un trabajo en equipo y no exclusivo, pues se 

simultaneaba esta tarea con los otros programas impartidos asi como con 

otras ocupaciones museisticas. Un trabajo de investigacién y estudio, de 
debates, propuestas, pruebas y decisiones. 

Fue necesario un estudio de la teorfa escultérica y sus posibles adap- 

taciones a nifos, adultos y ensehantes. De como simplificar grandes cédigos 
mitificados a pequefos ejercicios de contacto, incluso de como integrar unitari- 
amente en la misma _explicacion las Andra-Maris romanicas en las obras 
semiconceptuales de la actualidad. 

Se deshecharon varias opciones, unas por excesivamente teorizantes, 

otras por incompletas, alguna por su excesivo costo. 

Creemos que para llevar a buen término un curso didactico, se deben 

tomar todo tipo de precauciones previas que garanticen y aseguren su efec- 

tividad, evitando en la mayor medida posible experimentos peligrosos o arries- 

gados, si existe un grupo de alumnos que pueda pagar los platos rotos de una 

mala o defectuosa elaboracion. 
Finalmente, una vez decidida la complexi6n del programa, lo llevanos a 

cabo entre nosotros mismos varias veces. Sigue siendo inédito, pues, por falta 

de tiempo, no se ha podido llevar a cabo el curso piloto. 

El programa sobre escultura se basa en la misma filosofia pedagdégica 
que en materia de didactica de Museos hemos ido aplicando en los programas 
anteriores. 

Se trata sobre todo de una triple relacion binaria: 
En cuanto a su forma, en cuanto a su contenido y en cuanto a sus 

objectivos. 

Por una parte esta relacion binaria se establece en la dialéctica entre la 

experiencia practica y la experiencia visual, o entre el laboratorio y el Museo. 
En el laboratorio los participantes tomaran contacto fisico y 

experimentaran con sus propias manos la problematica real de la esculura. 
Tendran una aproximacién empirica que posteriormente se vera confirmada 
en el Museo con Ia obra escultérica alli presente. Es esta ultima parte, el 
Museo, el objetivo principal, aunque no es necesario explicar que el objetivo 

primordial es el propio participante. 

La primera pregunta y la mas ldgica, es preguntarse porque no es al 
contrario, ya que lo normal es primero la teoria y posteriormente la practica. 

Son dos las razones basicas. En primer lugar el aspecto ludico y de © 
sorpresa con los que esperamos llegar a los participantes en los cursos. Se 
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    debe, ademas, diferenciar la teoria practica, que existe mas que nada como 
guia, de la teoria del Arte que se trata en el Museo. 

En segundo lugar y como complemento de Io anterior jamas se intenta 
hacer un artista del participante, ni un experto en la practica artistica, incluso 
los materiales son de bajo coste, por lo que es praticamente imposible 

dominarlos y llevar a buen término las obras, sino que lo realmente importante 

es que lleguen a ser capaces de ver obras contemporaneas sin desidia, 
desprecio 0 escandalo. 

Asimismo esa relacién dual se erige como esencial en cuanto nos 

propusimos elaborar el contenido del programa. { Cémo entender conceptos 

tan abstractos como vacio o realidad sino se expresa su valor contrario como 
lleno o ilusi6n?. 

Este ejemplo nos lleva a definir el programa de escultura como un 
cumulo de conceptos claves que repasan globalmente la historia y el momento 

de la escultura, su situacién en la historia del Arte y de la cultura. 

Conceptos como espacio, vacio, representacion, movimiento, equilibrio, 
objeto... que con un valor determinado toman el sentido de escultura pero que 
no son exclusivos de ella. 

Hagamos un repaso de los diversos conceptos bajo esa dualidad perma- 
nente y de su articulacién en el programa de escultura: 

Espacio 

Es este concepto el fundamental soporte de la escultura, puesto que en 

las Artes Plasticas a través de la Historia, la denominacion escultura es 

sindnimo de espacio real, Por lo tanto una de las claves en el programa 

disefado fue establecer la radical diferencia entre espacio real (escultura) y 

espacio representado (pintura). 

Este binomio es evidente, pero no siempre ha sido consciente, sobre 
todo en los espectadores que, ante un objeto artistico, por inercia cultural, 
tienden a ver exclusivamente el tema. 

Fue a principios de siglo cuando se difinié ideoldgicamente el tema de 
la representacion, dando lugar a una nueva concepcidn del arte y de los 

estilos: la profusién del manifiesto como concepcidén previa del estilo, el 
comienzo del Arie Contemporaneo. 

La existencia, la comprobacién y asimilacién del espacio fisico, es el 
primer punto que se trata en el programa, con una breve explicacion de las 
dimensiones, diferenciando la bidimensionalidad de la tridimensionalidad, la 

superficie del volumen. 

Posteriormente, la incidencia en el espacio, con un gesto 0 una accion, 

son los ejercicios en el laboratorio. 
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EI vacio 

En el discurso contemporaneo y una vez asumida la problematica de la 
representacién espacial, se presenta como l6gica subsiguinte el planteam- 
iento sobre el vacio. El vacio como realidad del espacio 0 como soporte 
escultorico; lo ocupado como materia escultérica. 

Oteiza teoriza ampliamente sobre esta idea, basandose en las premisas 
constructivistas generadas en las primeras décadas de nuestro siglo por los 
artistas rusos de la prerevolucién. 

En el laboratorio, con cartulinas, papel, hilo, cuerda, etc..., se realizan 
ejercicios ocupacién y limitacién del espacio. En el Museo se constacta yse 
debate. 

Movimiento, equilibrio, orden y composiciéon 

En este punto, vuelve a presentarse la obstinacién primigenia de todas 
las artes: la de la representacién, la de lo real y lo ilusorio, el orden y el 
desorden. 

En escultura existe movimiento real (Calder y sus moviles), movimiento 
representado (Chillida), ordenado y ritmico (escultura construtivista, minimal) 
© desordenado y aleatorio (escultura expresionsta, arte pdvera). 

La ingente cantidad de ejercicios que a partir de aqui se posibilitan, 
quedan unificados por la idea global de composicion, que abre un campo 
enorme a la creatividad personal del participante en el laboratorio, y que en 
el Museo observando las obras, se convierte en un tema de discusién 
apasionante. 

Estos tres conceptos: el espacio, el vacio y la composici6én, forman un 
bloque unitario definido como de aproximacidn ideoldgica a la escultura y sus 
estilos. 

Tales conceptos son los comunes a otras disciplinas, a las artes 
plasticas en general, aunque valoradas de forma distinta; cada disciplina tiene 
sus Caracteristicas propias. 

EI siguiente bloque, plantea problemas especificos de la escultura. Una 
vez asumida la filosofia profunda del Arte, nos encontramos con el objeto 
tridimensional en si. Con la escultura, que pasamos a analizar. 

EI punto de partida es el del «objeto encontrado» de Marcel Duchamp. 
Este acto determiné, en su momento, el paso adelante mas importante, 
cualitativamente hablando, del debate del arte de vanguardia. Consideramos, 
por lo tanto, que debe ser integrado en este programa como un ejercicio mas, 
si se quiere dar una visién lo mas completa posible de la escultura. 

Es obvio que la multitud de significaciones que produjo y atin produce 
el «objeto encontrado» de Marcel Duchamp, son imposibles de cuantificar en 
un programa como éste, ya que incluso en la actualidad sigue abierto a 
matices que profundizan en las relaciones entre el arte, el artista, el especta- 
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dor y la sociedad. De entre ellos, se eligieron varios que resumen las 

caracteristicas de la escultura: 

La descontextualizacion, el significado y el entorno 

La relacién entre el objeto y el espacio circundante, potencia o cambia 

el significado de dicho objeto. La descontextualizacié6n de algo acostumbrado 

a ser relacionado con su entorno habitual, nos produce una sensacidn distinta, 

perdiendo un significado y ganando otro distinto. Por ello en el programa de 
escultura se realiza un ejercicio de descontextualizacién utilizando unas 

peanas. La peana es una carecteristica atemporal de la escultura. Cualquier 
objeto situado sobre una peana toma un significado escultdrico, convirtiéndolo 
en un objeto abierto. 

Manipulacion 

Partiendo de un objeto existente en la relidad, se propone como ejercicio 

su manipulacién, es decir, la negacién de una expresién exclusivamente 
conceptual para adaptarla a una idea propia. Surge el objeto mixto donde se 

mezclan manifestaciones inherentes y culturales con las creativas y propias 

del autor. Se potencian unos significados y se anulan otros. Esta accion 
produce un designio consciente, una notificacién al espectador. Se ha expre- 

sado una idea condicionada por medio del enmascaramiento, la 
descomposicién en partes, la incisién, el doblez o la rotura. 

En el Museo de Bellas Artes de Alava existen obras caracteristicas en 

esta direccidn. 

El participante en los cursos, tras trabajo y el contacto en el laboratorio, 
descubre la escultura, siendo capaz de hablar sobre ella. 

Creatividad material 

Durante la primera parte, en el bloque que hemos dado en llamar 
ideoldgico, se han creado pequefias esculturas. Estos objetos inventados 
estaban al servicio de una idea, tal que el espacio, el vacio o la representacion. 
Se ha dejado al margen la importancia del propio soporte fisico. 

Ahora y como resumen de lo anterior, Ilegamos al objecto creado, al 
contacto con los diferentes materiales, a la creatividad y expresion pura. 

Volvemos a resaltar que para llegar a este ejercicio, se ha recorrido, a 
lo largo del curso, el conjunto de claves que determinan la escultura. 

LLegamos al principio de todo, al resumen de los procesos. Es por ello 

por lo que el principio lo dejamos al final. Se ha realizado una labor de sintesis 
y queda la escultura como tal desde el principio de su tiempo historico hasta 
la actualidad. 
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El ejercicio propuesto es el de la caecidn de un «objeto». Pretendemos 
llegar a la creatividad en si misma, al significado puro y simple. 

La adiccién, la manipulacién, el ensamblaje, la sustraccion, la 
acumulacion y la repetici6n son los recursos que proponemos. 

Como se puede advertir, el programa «escultura» profundiza y desgrana 
en tres dias el mundo criptico que es el de la escultura contemporanea, 
entabla contacto con sus procesos y materiales y no establece criterios de 
valor entre unas obras y otras, ni entre la escultura antigua y moderna, al tratar 
conceptos permanentes, inherentes y atemporales. 

Observando y relacionando el arte escultérico anterior con el actual, sus 
paralelismos y sus conexiones, el participante en el programa llega a com- 
prender la vision tridimensional del Arte. 

Finalmente haré una breve descripcién del curso y de los materiales 
utilizados: 

En principio son tres las jornadas en las que se imparte el curso, 

divididas en dos horas diarias en el laboratorio y una hora diaria en el Museo. 

El laboratorio estara organizado y preparado con los materiales precisos 
y adecuados para cada ejercicio. 

Durante la primera jornada se realizan, aproximadamente, tres ejercicios 

que contemplan el primer bloque de acercamiento a la escultura: 

1) El espacio y las dimensiones. 

2) Vacio-Lleno. Ocupacién-desocupacién del espacio. 
3) Movimiento, ritmo y composicién, Ordenacién de los elementos 

escultdricos. 

Los materiales de apoyo utilizados esta jornada son entre otros: cartu- 
lina, hilo, cuerda, papel, corcho, etc,. 

La segunda jornada aborda el bloque formal y conceptual de la escultura 

con las siguientes propuestas de ejercicios: 

1) «Objeto encontrado» y el juego de sugerencias sobre una peana. 
2) Manipulacién del «objeto encontrado». 

3) Creacién de un «objeto» escultdrico. 

Los materiales consisten en peanas, objetos diversos reconocibles, 
pintura, arcilla, escayola, plastilina, etc,. 

Durante la tercera jornada se organizaran varios grupos, que realizaran 

una escultura en grades dimensiones, utilizando cajas de cartén, poliexpan, 
envases, etc,. La finalidad es la de reconecer las escalas, y el acercamiento 
a las esculturas de mayor tamafo no abarcables en un sdlo golpe de vista. 
Estas esculturas no deben sobrepasar el metro de altura. 

Por otra parte, estamos estudiando la posibilidad de realizar la 

reproduccion de una escultura 0 un relieve. Este ejercicio se distribuira a lo 
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largo de tres dias: El primero consistira en la eleccién y creacion de lo que se 

va a reproducir. En el curso del segundo se fabricara el molde. El tercer dia 

se reproducira. 
El vacfo existente en didactica sobre el arte contemporaneo, la deficien- 

cia de la educacién plastica en colegios y centros escolares, el desconocim- 

iento que en general el publico tiene sobre el arte, son las principales causas 

de que estos programas hayan sido disefiados. 
Estan dirigidos a grupos escolares de Educacién General Basica, a 

estudiantes de Ensefianza Media y Universitaria, a estudiantes de las Escue- 

las de Magisterio, a profesores y ensefiantes, a adultos organizados en 

grupos, adaptando los programas a los tipos de participantes (lenguaje, ejer- 

cicios, tiempos, etc.), pero sin apartarse de los objetivos propuestos ni de la 

forma especifica de su realizacién, contacto fisico con la escultura y visita al 

Museo. La tipologia de cada uno de estos grupos es propia y diferente y los 

problemas que se plantean son distintos en cada caso, aunque se unifican en 

una general apatia y mitificacién del arte y de los artistas. 
No consideramos los programas ni sus propuestas pedagégicas como 

una pocima universal. Por el contrario, ésta es una de las muchas respuestas 

posibles, con seguridad es de las mas efectivas pero, pero, posiblemente, de 
las menos efectistas y aprovechables por el numero de visitantes a los Museos 

pero no el de visitas. Esto se debe a que no parece rentable dedicar dinero 

esfuerzo, tiempo y personal a pequefios grupos de personas, aunque fi- 

nalmente se produzcan mayor numero de visitas aprovechadas cualificadas. 
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AVALIAGAO DA EFICACIA 
DO DISCURSO MUSEOLOGICO 

— Raz6es para um projecto — 

Margarida Lima 
Museu de Etnologia 

Maria do Céu Baptista 
Centro de Arte Moderna (F. C. Gulbenkian) 

As duas analises que aqui se apresentam sao reflexdes individuais 

suscitadas por diferente pratica profissional e pela situagao em que nos 

encontramos no projecto em que trabalhamos e que em linhas gerais 

denominamos AVALIACAO DO DISCURSO MUSEOLOGICO, e que permitira 

o estudo comparativo de dois discursos museolégicos diferentes como 0 sao 

o de um museu de Ciéncia e o de um museu de Arte. As diferentes formagoes 

académicas, locais de trabalho, e raz6es subjacentes ao nosso interesse por 

esta quest4o foram por nds aceites como enriquecedoras. 

Margarida Lima Faria — Estagiaria de Investigagao 

Museu de Etnologia (monitora na Area de Educagao) 

Os museus cada vez mais tendem a deixar de estar orientados para a 

conservacgao de coleccées para se orientarem no sentido do publico. O 

aumento em exponencial do numero de visitantes fruto de varios factores 

ligados a fenémenos recentes de urbanizacgao e consequente alargamento 

dos canais de comunicacdo, sao a raz4o principal desta mudanga. 

Nao mais se pode falar num publico mas em publicos. O Museu 

«templo de saber» de linguagem esotérica, ambiente silencioso, permane- 

cendo afastado do seu tempo, lugar de recolha e reflexao de alguns ilumina- 

dos estudiosos, esta a chegar ao fim. 

269  



  

   
Da evolugdo do discurso museolégico damos os seguintes testemu- 

nhos: 

Jean Gabus em «L’Objet Témoin» (') opde o espaco-museu ao 
espaco-rua, afirmando a necessidade imperiosa daquele se aproximar desta 
como que um prolongamento, (passo a citar): «O nosso publico, venha donde 
vier, esta condicionado pela rua» e, sobre a rua diz: «vida uM pouco vulgar e 
barulhenta sem duvida, mas no entanto viva, Criativa, fonte dos dicionarios de 
amanha, reveladora do dinamismo em potencia». 

O problema maior que tem de enfrentar a museologia actual é o descon- 
forto da invasdo, 6 a obrigacdo de assumir que 0 seu publico ja nao existe, 
0 seu discurso nao é mais um discurso Passivo-porque-incontestavel. Ainda 
mais perturbador, 6 que o discurso nado é mais legenda é comunicacao. 

Assistimos nas ultimas décadas a avalanche dos estudos sobre esta 
nova forma de comunicago que é 0 espaco-museu na sua globalidade. Trata- 
se dum todo em que nao apenas o objecto produz mensagem mas que em 
tudo fala desde a iluminagdo, aos suportes, meios graficos, meios audio- 
visuais que envolvem, assim como é produtor de sentido, o contacto hu- 
mano e social que em seu redor se desenvolve. 

E se o publico se diversifica uma questao surge imediatamenie: 
«Individuos pertencendo a culturas diferentes nao sé falam linguas diferentes 
mas, 0 que é mais importante, habitam mundos sensoriais diferentes». 

Na Africa Negra 0 «belo» 6 sinénimo de «bem» ou de «verdadeiro». 
Uma mascara é bela quando realiza a «vontade dos espiritos», quando é de 
certo modo eficaz na mediacdo entre os vivos e os antepassados. 

Mas esta plasticidade na transmissao da mensagem escapa muitas 
vezes ao conservador agarrado que estava aos antigos utensilios. Surge 
assim um novo «staff» de especialistas em comunicacao, socidlogos, 
psicologos saidos do préprio corpo do Museu ou contratados para o efeito, 
cuja fungao € a avaliacdo da eficacia do discurso expositivo sobre os diferen- 
tes publicos, como uns a definem, ou 0 estudo do comportamento do publico, 
como outros evocam a razao de ser do seu trabalho (2) 

Um destes novos especialistas, Jean André (?) um dos criadores de 
exposigdes cujo talento é altamente procurado na América do Norte contrat- 
ado pois pelos conservadores para montar novas exposig6es, descreve de 
forma bastante elucidativa esta viragem: «Se se quer corresponder a um 
grupo de pessoas nao se pode caminhar na direcgao do conservador. Mas 
para mim, o conservador 6 a unica pessoa que sabe o que ha a fazer (...) 
Tenho de agradar a duas pessoas ao conservador € ao publico. Tenho de 
andar sempre sobre 0 arame mantendo sempre este equilibrio». E também 
Jean André que nos conta que uma vez tentou expdr um texto escrito por um 

(') Gabus, Jean — «L’Objet Témoin», Neuchatel 1975 pag. 7 
(?) International Laboratory for Visitors Studies 
(*) André, Jean — Musé Printemps 1984 (Canada) pag. 15 
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    indio num museu do estado de Washington e foi o panico, nao o deixaram por 
nao estar escrito em bom inglés. E acrescenta «teria sido um dos textos mais 

raros mais comoventes que alguma vez li». Teria sido ? Se o conservador 

tivesse permitido a Jean André realizar e no final medir os efeitos da sua 
experiéncia, entraria em accao 0 processo de avaliacao. 

Tradicionalmente avalia-se o publico de forma meramente quantitativa. 
Media-se o caudal de visitantes, por dia, por més, por ano. Outras recolhas 

mais ousadas referiam dados obtidos através de inquéritos em que se pre- 
tendia perceber nao s6 quantos mas igualmente quem, surgindo estudos 
estatisticos entrando em linha de conta com variaveis de caracter sdcio- - 
econdémico. Percebeu-se entao que se estava perante secgdes de publico de 

caracteristicas diferentes cujo peso relativo tendia a alterar-se. Chegou-se por 
exemplo a conclusao que, (passo a citar) «apesar do predominio do publico 
cultivado, as classes média e média -inferior estao relativamente bem repre- 
sentadas ». (*) 

Desta andlise de tipo quantitativo surgiu por parte dos conservadores e 

organizacées estatais, politicas de alargamento do chamado «grande 

publico», chamando ao Museu grupos até ai afastados. O Museu assumindo- 

se como um complemento ou mesmo substituto da Escola. Diz Minda Borun, 

que realizou um estudo em Washington sobre a eficacia dos Museus «O 
museu compartilha com outras instituig6es educativas e «mass media» a 

responsabilidade de desmistificar a ciencia e tecnologia e formar novas 

informac6ées, conceitos, aplicagées acessiveis ao publico. O museu esta em 
posigdo ideal para complementar outras formas de educacao cientifica desde 

a sala de aula aos programas educativos da televisao». Diz-nos ainda: «Os 
Museus complementam a aprendizagem escolar providenciando possibili- 
dades técnicas nao possiveis na Escola. Talvez que a fungao mais importante 
é tornar a educacao acessivel aqueles que ja nao andam na Escola. A maioria 
da nossa populacao esta fora da Escola e nao tem mais acesso a educagao 
formal» (5). O Ministro da Cultura holandés em 1977 define assim o Museu: «é 
uma instituigdo permanente nao-lucrativa ao servigo da comunidade e do seu 

desenvolvimento, aberta ao publico, que conserva materiais relacionados com 

o homem e o seu meio envolvente, conserva-os e faz investigagdes sobre eles 
no sentido do estudo, educagao e prazer».(°) 

Educacao e prazer aparecem aqui como os elementos mais inovadores 

deste discurso. 

Hoje a avaliagao debruga-se exactamente sobre estas dimens6es dificil- 
mente quantificaveis que permitem perceber até que ponto a linguagem 

(‘) Gabus, Jean op. cit. pag.14 

(°) Borun, Minda «Measuring the Immeasurable — A Pilot Study of Museum 

Effectiveness» The Franklin Institute Science Museum & Planetarium, Wash- 

ington 1982 pag. IV 
(°) Spaandouk The Hagen, Government Memorandum, 1977 pag.10 
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museoldgica 6 apreendida no seu sentido mais amplo pelos diferentes sec- 
tores do publico. Os conservadores dos museus tém acima de tudo por 
vocagao serem comunicadores, mas 0 visitante apreende a mensagem duma 
forma pessoal e 0 seu sentido adquire a forma de uma descoberta. Diz Annis 
Sheldon(’) em 1986:«Cada visitante evolui através de uma floresta de 
simbolos tentando liga-los por associacées e significag6es, como se fosse 
simultaneamente o actor da sua propria peca. O que acontece é que os 
pensamentos de coreografia do visitante seguem raramente o cenario 
sugerido por quem o concebeu. O seu préprio cenario nao respeita obrigato- 
riamente a seriedade e o didatismo que lhe é proposto. Numa exposicao 
existem varios cenarios, acgdes simbdlicas que se desenvolvem simultane- 
amente a varios niveis.» (fim de citagao). Existe um campo meramente 
sensorial de interagao com espaco tridimensional e a criagao de percur- 
Sos pessoais dentro de limites fisicos impostos; existe um campo social onde 
os objectos passam para segundo plano e é 0 individuo que esta em jogo, 
criando formas de interacgao interpessoais dentro do grupo em que se integra 
ou com visitantes que estado presentes na mesma sala, existe por fim o 
espaco cognitivo que corresponde ao pensamento racional, o campo de 
estudo, de aprendizagem. Mas este ultimo universo nao existe independente- 
mente dos anteriores dado que a interaccdo fisica visual e mental rege a 
compreensdo. 

A avaliagao vé-se pois obrigada a assumir estas dimens6ées subjectivas 
da visita. E de facto neste plano que se situam os estudos mais recentes e 
onde nos queremos situar. 

O conservador emite uma mensagem, que 0 publico recebe e descodi- 
fica de forma pessoal. A possibiidade de testar a transmissdo da mensagem 
é dada através do questionamento do receptor, ou seja a resposta do publico. 

A avaliagao coloca-se pois no plano do fedd-back do processo de 
comunicagao, fechando assim 0 circuito que é reactivado no planeamento de 
nova exposicao se se tiver em conta os resultados que essa mesma avaliacao 
foi capaz de fornecer. 

Maria do Céu Baptista — Assistente de Conservacao 
Centro de Arte Moderna — Fundacao Gulbenkian 

Ainda partindo do principio que a enfase na pratica museoldgica se 
desloca do objecto para o Homem facilmente constataremos que todo um 
leque de novas perspectivas se abre ao Museu e lhe pode proporcionar novos 
dados que o ajudam a compreender a complexidade das tarefas que se Ihe 
deparam. 

(’) Sheldon, Annis, «le Musée, Scéne de I’Action Symbolique» in Museum n.2 
151, 1986 pp. 168-171 
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Tal como o estudo do objecto participa do conhecimento que a interdis- 
ciplinariedade permite, também a museologia actual recorre a uma complexa 

rede de inter-relatividades para pensar o objecto em contexto. O objecto- 

museal nao é sé 0 item seleccionado pelas suas qualidades, classificado, 

catalogado e estudado, mas também a sua relagao no espago onde factores 

de ordem fisica, isto 6 a relagdo dos objectos entre si e com 0 espaco da 

exposicao — espaco este que significa em fungao do modo como se esta a 

ver — nao podem ser menosprezados. Sao importantes ainda factores de 

ordem afectiva e cognitiva que diferem de individuo para individuo e de ordem 

comportamental, ou seja o todo como pretexto de interactividade. Estes 

factores nado funcionam em cortes, sobrepdem-se, condicionam-se. Ha que 

deslizar por entre varios niveis e admitir que acontecimentos a um nivel 

podem causar acontecimentos em outro. 
O que esta em causa nao é 0 valor do objecto. E porque 0 objecto é 

sempre foco de emanagao permanente de novas significagoes que a sua 

exposicao nao é neutra. Os seus significados multiplos podem ser accionados 

diferentemente no momento em que sao inseridos num contexto e sao propos- 

tos a um publico. 
As condicionantes tempo e espaco que diferenciam por exemplo as 

exposicdes radicalmente prdprias podem ser inseridas aqui como dados 

pertinentes a que certamente todos somos sensiveis. 

Conservador, educador, musedélogo, «concepteur», enfim o profissional 

do museu contemporaneo ansiara por diversificar e optimizar a abordagem 

pelo publico da globalidade que é a exposigao; embuido de uma nova sensi- 

bilidade investira no sentido de valorizar os plurisignificados das relagées que 

se tém vindo a equacionar. Tentara enfim que a comunicagao se estabelega 

plenamente. 
No momento em que os Museus se confrontam internamente com as 

implicagédes desta realidade, factores de ordem externa (tais como opgoes 

politicas e educativas) pressionam esta instituigao a refazer os conceitos . 

instituidos. Os Museus necessitam portanto de se debrucar com o maximo de 

perspicacia possivel sobre a razao da sua actuacao, sob pena de nao con- 

seguirem definir uma identidade propria e se tornarem instituigdes sem signi- 

ficado ou campos de projeccao de pequenas modas internacionais. 

Consciente da contribuicdo das ciéncias humanas e sociais, a elas 

recorrerao n§o s6 para fundamentar o seu discurso, mas utilizando igualmente 

© seu instrumental tedrico e a sua metodologia. 

A avaliagao da eficdcia do discurso museologico nao é uma 

preocupacéo nova. Muitos profissionais de diferentes sectores da pratica 

museoldgica se impuseram essa tarefa como pratica de aferigao da qualidade 

das suas propostas, mas muitas vezes sob a forma de um «exame de 

consciéncia». Hoje o que se pretende criar sao bases que permitam uma 

avaliagao efectiva das quest6es que interessam ao Museu que se quer lugar 

de «transferéncia de sabedoria». 

273  



    

   
Qualquer que seja o tipo de avaliagao escolhido formativo ou de 

diagndstico, com base em dados de ambito quantitativo ou afectivo e cognitivo 
ele deve ter em conta as realidades especificas de cada Museu. E isso s6 se 
obtém com o envolvimento significativo dos técnicos do Museu, espe- 
cialmente no caso em que 0 processo avaliativo tenha de recorrer a elementos 
do exterior, o que por vezes se torna util dada a dificuldade de nos distan- 
ciarmos da nossa propria experiéncia. 

Assim se definirao objectivamente as metas a atingir e oS processos a 

seguir. 

Os resultados obtidos serao pois respostas a problemas cruciais e 
portanto um auxiliar importante na sua resolucao. 

Encontramo-nos numa primeira fase do nosso trabalho que é o des- 

bravar de um emaranhado de informagao, e levantamento de diferentes 

projectos de avaliagao. Os primeiros estudos datados dos anos 60 ja relatam 
preocupacdes muito anteriores e permitem notar a diversidade de andlises 

possiveis assim como os seus fundamentos. 

Cada metodologia inventa ou aperfeigoa os principios e as técnicas de 
modo a torna-la mais eficaz e operatoria. 

Se por um lado cada estudo tende a definir com mais exactidao o 

principio da sua metodologia, verifica-se por outro que existe uma grande 

combinacao de técnicas de modo a obter uma gama vasta e mais adequada 

de informagao. 

A avaliagao formativa muito utilizada nos E. U. A. e aplicada essen- 
cialmente a exposigcé6es de grande envergadura e a centros de informacao, 

tenta ser um utensilio no «design» de uma exposi¢ao actuando na fase de 

concepcao. Tem em vista ajustar 0 que se vai obter ao que se deseja obter, 

evitar tomar decis6es sem o prévio conhecimento do publico a atingir, detectar 

as propostas menos eficazes, impraticaveis ou dispendiosas, e reduzir as 

correcgdes apos a instalacao o que sobrecarrega sempre o orcamento final. 

Os principios e as grelhas de funcionamento das varias fases deste 

processo, e que incluem a propia avaliagao do ‘processo em curso tém vindo 
a ser definidas desde 1968. A avaliacdo formativa utiliza testes apropriados 
a cada fase de estudo que vao do inquérito a observagao e muitas vezes 
recorrem a criagao de situacdes para medir certos efeitos. As propostas 
decorrentes sao por vezes extremamente inventivas embora as solucdées 
encontradas nao devam ser utilizadas como «receitas». 

Muitos Museus nomeadamente os europeus tém optado por avaliar o 
produto final. Talvez menos interessados em rentabilizar a relagao museu- 
-visitante estas instituig6es tém procurado obter informacées relevantes sobre 

aspectos diversificados quer em exposic6es permanentes quer em 
exposicdes temporarias. Analisam por exemplo a motivagao do publico em 
relagdo aos canais de comunicagao social, a eficacia das legendagens em 
fungao do tempo de permanencia nas salas. Os resultados obtidos sao 
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transmitidos em termos percentuais, isto 6, 40% dos visitantes ...10% dos 

estudantes, etc. 

Mede-se portanto a eficacia de certas opcdes. Estudos deste tipo per- 

mitem-nos hoje entender com maior acuidade a motivacao do publico e 

relacciona-la diacronicamente com factores de ordem diversa. As técnicas 

utilizadas sao 0 inquérito e a entrevista lidas através de andlises de tipos 

estatisticos. 
Alguns investigadores tém no entanto valorizado a observagdo directa 

do comportamento dos visitantes, e tentado exprimir a relagao entre a 

producdo de uma exposigdo e o modo como ela é apropriada pelo publico. 

Os pressupostos em que se baseiam estas metodologias propiciam 

resultados essencialmente qualitativos em que se tende a aceitar e valorizar 

a diversidade dos comportamentos mais do que a encontrar o meio de tornar 

uma opcao aceitavel para um maior numero de visitantes. Utiliza-se espe- 

cialmente a observacdo directa mais do que o inquérito ou a entrevista, 

embora estes métodos possam ser utilizados como complemento da 

observacao. A entrevista 6 em muitos casos dirigida para que se possa 

sujeitar certos pontos importantes a andlise. O titulo do estudo tornado publico 

em Paris durante a conferéncia CECA 87 «Ethnographie de |’Exposition — 

l'espace, le corps, le sens» remete imediatamente para os métodos utilizados 

pela Etnografia que estiveram na raiz desta abordagem, e que permitiram 

detectar uma tipologia de atitudes face a exposigao. Por vezes este investiga- 

dor utiliza formas tradicionais de analise como o inquérito fechado, inovando 

no entanto que se caia em respostas estandartizadas do tipo «gosto» ou «nao 

gosto». 
Um dos pontos que nos parece importante salientar desde ja prende-se 

com a interpretacao dada os resultados obtidos. Se, como todos sabemos, 

mesmo os dados estatisticos podem ser traduzidos menos correctamente, 

quando abordamos um campo cognitivo e afectivo deparam-se-nos proble- 

mas bem mais complexos. Estamos como diz Minda Borum em 1982 

«medindo o imensuravel», e perante o facto de a avaliagao reflectir os nossos 

preconceitos, juizos cegos, e a nossa visao do mundo. 

Consideremos para finalizar uma das constatagdes de um Inquérito de 

Toronto «The Public Modern art», realizado em 1968 e que se foi desen- 

volvendo em fases sucessivas, de onde citamos: «o nosso estudo parece 

mostrar que gostar é uma palavra carregada, susceptivel de ser mal interpre- 

tada, mas que no gostar 6 uma sensagao compartilhada ou uma emogao». 

A avaliagao nao é uma solugao em si. E uma metodologia para a tentar 

encontrar. 
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GRUPOS DE AMIGOS DE MUSEUS 

— Suas vantagens — 

Maria de Lourdes Pimenta de Castro Guimaraes 
Conservadora do Museu dos C. T. T. 

Julgo que neste 1.° Encontro das Comissdées Nacionais Portuguesa e 

Espanhola do Conselho Internacional dos Museus vira também a propésito 

falar, embora muito sucintamente, dos Grupos de Amigos de Museus muito 

generalizados no estrangeiro e que também existem nos nossos dois paises, 

embora em numero reduzido. 
Assisti ha 6 anos, em Birmingham, ao 4.2 Congresso Internacional de 

Amigos de Museus, realizado sob 0 alto patrocinio de Sua Alteza o Duque de 

Gloucester, primo direito da Rainha de Inglaterra. 

Com que interesse e entusiasmo ouvi os membros de varios paises 

europeus — Franca, Espanha, Gra-Bretanha, Italia, Polonia, Suécia e Suica 

— e de paises de outros Continentes — Argentina, Australia, Atrica do Sul, 

Canada, Chile, Coldmbia, Estados Unidos da América, india, Japao e México 

— referirem as suas proveitosas experiéncias e falarem nos seus novos 

projectos, sempre com o fim altrufsta de valorizar e enriquecer OS seus 

respectivos Museus. 

Relativamente a Espanha, irei um pouco mais longe. Sei que em Barce- 

lona, concretamente, esses grupos sAo bastante activos e tém tido uma accao 

muito meritoria, a avaliar pelo que nos disseram as Conservadoras do Museu 

da Cidade de Barcelona, duas simpaticas Catalas que nos deixaram uma 

excelente impressdo nao so pela sua vasta cultura, mas também pelo seu 

finissimo trato. 
Em.Portugal, poucos sao ainda os Museus que beneficiam do apoio de 

Grupos de Amigos e é pena. 
Em Lisboa, conhecemos: 

— O Grupo de Amigos do Museu Nacional de Arte Antiga, cujos Estatu- 

tos foram aprovados a 27 de Abril de 1912 e revistos em 19 de 

Janeiro de 1946 — ja existe, portanto, ha 76 anos; 

— O Grupo de Amigos do Museu da Marinha cujos Estatutos foram ap- 

rovados a 14 de Janeiro de 1955; 
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— E finalmente o Grupo de Amigos do Museu dos CTT que nasceu a 27 
de Janeiro de 1986. 

Para nao vos enfadar e porque seria mesmo pretensioso enumerar aqui 

os Grupos de Amigos que se conhecem, existentes no mundo inteiro, dir-vos- 
-ei,apenas, a titulo informativo, que em Franca ha 11 Grupos sé em Paris e 
cerca de 40 na provincia. 

Foi justamente em Franga que se formou em 1784 0 mais antigo Grupo 
de Amigos de que ha noticia, para apoiar o Museu de Bordéus. 

Na Bélgica, segundo o Dr. de Voss, Presidente da Federagao dos 
Amigos de Museus existem, para cima de 30 Grupos. 

Em Italia, presentemente, sao 48 os Grupos de Amigos existentes. 

Na Australia, em 1981, havia 30 Grupos espalhados por todo o territdrio. 
«And last, but not least» a Espanha que tem 13 Grupos de Amigos 

distribuidos por dez cidades. 
Como estamos, neste momento, a participar num Encontro Luso-Espa- 

nhol de Museologia, apraz-me referir, uma a uma, as Associagoes de Amigos, 

segundo uma lista facultada pela Federagao Espanhola de Amigos de los 

Museos. 

— Amigos del Museo del Prado — Madrid 
— Presidente: D. Luis Gomez Acebo, Duque de Badajoz 

— Amigos de los Museos de Catalufa — Barcelona 
— Presidente: D. Ignacio Serra Goday 

— Amigos del Museo Arqueolégico Nacional — Madrid 
— Presidente: D. Manuel Retuerce Velasco 

— Amigos del Museo de Malaga 
— Presidente: D. Baltazar Pehla 

— Amigos del Museo Numantino — Soria 
— Presidente: Doha Angeles Arlegui   
— amigos del Museo Arqueolégico — La Corufa 
— Presidente: D. Alfredo Gonzalez Mazaira 

— Amigos del Museo de Bellas Artes — Sevilla 
— Presidente: D. Leonardo Gavifio 

— Amigos del Museo de VIC — Barcelona 

— Presidente: D. José Luis Vives Conde 

— Amigos de los Museos de Cordoba 
— Presidente D. Rafaei Mir 
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— Real Societat Arqueolégica Tarraconense 

— Presidente: D. Enric Olivé 

— Asociacion Arqueolégica Adaegina y Amigos del Museo de Caceres 

— Presidente: D. Gregorio Herrera 

— Amigos del museo Espafiol de Arte Contemporaneo, Madrid 

— Presidente D. Jesus Aguirre, Duque de Alba 

— Amigos del Museo Evaristo Valle — Gijon 

— Presidente: D. Juan Cueto Alas 

Durante todo o século XIX sao raros os grupos deste género, se bem 

que nas ultimas décadas deste século 0 seu numero tenha aumentado sus- 

tancialmente e, de entdo para ca, continue a aumentar. Sabemos que por volta 

de 1976 havia cerca de mil associagdes de Amigos de Museus, em todo 0 

mundo. 

De inicio estas instituig6es tiveram uma mera fungao de apoio, limi- 

tando-se a contribuir economicamente para o enriquecimento das suas 

colecgées. Hoje, fazem algo mais. 

© Grupo de Amigos, sendo constituido por pessoas que se interessam 

pelo seu Museu, procura concorrer para 0 enriquecimento das suas colecgdes 

e favorecer, por todos os meios ao seu alcance, 0 seu desenvolvimento. 

Como podem estes Grupos actuar? 

Pois bem, de inumeras maneiras. Permitir-me-ei enumerar algumas: 

— procedendo a estudos sobre a historia vocacional do Museu, nos 

seus aspectos técnico, econdmico, social e cultural; 

— procedendo ao estudo das coleccoes museoldgicas em geral, ou 

apenas de determinadas pecas 

— promovendo e realizando pesquizas para a recuperacao de material 

com interesse museoldgico 

— promovendo conferéncias e usando outros meios que se julgem con- 

venientes para tornar conhecido e devidamente apreciado 0 Museu; 

— organizando visitas nado so ao Museu que apoiam, mas também a 

monumentos ou locais com interesse, 

— procurando obter doagdes ou depésito de objectos que digam re- 

speito ao Museu e se encontrem na posse de particulares; 

—diligenciando a obtengao de reprodugao de objectos, gravuras e 

documentos vocacionados para o Museu, existentes no Pais ou no 

estrangeiro; 

— sugerindo o aumento do seu patriménio através da aquisi¢ao, a titulo 

oneroso ou gratuito, do material da tematica do Museu que apoiam, 

sempre que disso tiverem conhecimento; 
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— velando de forma a evitar a dispersao de pecas ou documentos que 

possam ser vendidos em leildes, tanto a nivel nacional, como inter- 
nacional; 

— aproveitando os conhecimentos e a experiéncia de técnicos capazes 
de contribuir para a valorizagao e classificagao das colecc6es; 

— organizando concursos para jovens, relacionados com a vocagao do 

Museu, tanto documentais como fotograficos; estes ultimos acom- 
panhados de uma resenha hist6rica; 

— publicando informagao pertinente através dos 6rgdos noticiosos ou 

em boletim prdprio; 
— fomentando 0 intercambio com organizagées congéneres. 

A estas sugest6es poderiam acrescentar-se muitas outras, todas elas 

realgando o importante papel que os Grupos de Amigos dos Museus podem 

desempenhar quando bem aproveitados. 
E obvio que o Grupo de Amigos e o Museu nado devem trabalhar 

isoladamente. E, pelo contrario, trabalhando lado-a-lado e de maos dadas que 
um e outro podem melhor cumprir a sua missao para exclusivo beneficio do 

proprio Museu, (sem que haja a menor interferéncia na sua geréncia). 
Aproveitemos bem o «saber de experiéncia feito» que tantos Amigos 

podem pér a disposigao do Museu. 
Nao vos roubo mais tempo. 
Aqui lhes deixo este breve apontamento, esta chamada de atencao para 

a utilidade dos Grupos de Amigos dos Museus, desses obreiros infatigaveis 

que com os seus conhecimentos, experiéncia e boa vontade tanto podem 

auxiliar os museus e que bem merecem uma palavra de reconhecimento. 

O meu bem-haja para todos os Amigos de Museus. 

  

 



  

PROGRAMAS DIDACTICOS Y MUSEOS 

Ignacio Diaz Balerdi 
Museo de Bellas Artes de Alava 

Vitoria 

Pasar revista a todos y cada uno de los programas didacticos que 

actualmente se aplican en los distintos museos seria una tarea larga, compli- 
cada y que desde luego se sale de los limites y alcances que ahora nos 

marcamos. Ademas, nos tendriamos que conformar con postulados mera- 

mente enunciativos, toda vez que valorar la validez y oportunidad de los 

mismos entrafiarian el barajar parametros dificilmente calibrables o fran- 
camente desconocidos para quien no se halla inmerso en la dinamica de su 
cotidianiedad. Por otro lado, existe una bibliografia abundante y variada al 
alcance de quien desee buscar ideas, 0 sugerencias tratsadas en dettalle, o 

cotejar datos que le permitan una optimizacion de sus propios recursos. 

Lo cierto es que los programas y actividades didacticas, del mismo modo 

que el resto de los apartados que configuran el panorama actual de la 

museologia, despiertan un interés creciente y una preocupacion renovada. Y 
si en un principio primé la atencién a escolares sobre el amplio abanico de 
hipotéticos beneficiarios de dichas actividades, ahora las opciones se diversi- 

fican y, consecuentemente, se pretende hacerlas extensibles a otros grupos 

0 personas individuales que se puedan interesar en las mismas. 

Desde esta perspectiva, plantearse el disefo de unos programas 

didacticos que respondan a los cada vez mas exigentes requisitos de toda 

gestion cultural entraha unos riesgos y, a la vez, constituye un reto. Riesgos 
referidos sobre todo a la tentacién de inmovilismo, a creer que lo que funciona 
bien una vez puede seguir funcionando indefinidamente, a dejarse engafar 
por la trampa de las estadisticas, de los cémputos y de los numeros. Reto, 
porque de lo que se trata es de llegar a un publico potencial cada vez mas 
numeroso, sin que ello implique una merma en la calidad de nuestra oferta ni 
un estancamiento en cuanto a contenidos y metodologias. 

Evidentemente, ponerlos en practica implica tiempo, personal y cono- 

cimientos, elementos que por lo general no suelen estar garantizados por la 
instituciones de este pais. Existen excepciones, claro esta, por hoy la situ aci6n 

dista de ser la optima. 
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Con todo, a veces se pueden hacer cosas. Y se hacen. Luego llega la 

hora de darlas a conocer, el momento del reconocimiento 0, por qué negarlo, 

del mutismo o del olvido. Y como estamos aqui para dar a conocer propuestas 
y actividades, discutirlas y aprender de las demas, pasaremos sin mas 
preambulos a la exposicion de una experiencia que ha durado tres afios y que 
la posibilitado el disefo de unos programas a partir de un ideario basico y de 
unos objetivos concretos. 

Estas actividades han tenido como marco el Museo de Bellas Artes de 
Alava y, por tanto, se han visto mediatizados por una serie de condicionantes 
que les han otorgado especificidad: la naturaleza y variedad de sus fondos, su 

ubicacién en una provincia de 260.000 habitantes, de los cuales 200.000 
aproximadamente viven en la capital y, finalmente, el publico que acude al 

museo y el que se pretende que acuda. Ahora bien, hemos de sefalar que la 
génesis de estos programas es aplicable a cualquier situaci6n museoldgica. 
Habra que tener en cuenta, eso si, los tres condicionantes anteriores, pero la 
estructura que los sustenta es valida para un amplio abanico de situaciones, 

debiéndose realizar las pertinentes variaciones metodolégicas (adecuacién 
del lenguaje, aceleracion o ralentizacion de ritmos, etc.) y los consabidos 
cambios de contenidos para garantizar la viabilidad de los mismos. 

Como punto de partida, nos planteamos una superacion real y efectiva 

de las visitas guiadas y de las actividades eventuales . Y lo hacemos no 
porque consideremos que ambas carecen de interés 0 se salgan del marco de 
nuestra competencia, sino porque las vemos tan sdlo como un punto de 

partida, no como un fin en si mismas. Las visitas guiadas sirven de primera 
aproximacion, nunca de profundizaci6n, y generalmente adolecen del peligro 
de la pasividad por parte del publico y de la repeticién de contenidos. Por su 
parte, las actividades eventuales pueden funcionar perfectamente en el 

momento que se realizan, ademas de servir de escaparate publicitario y 
reclamo de atencidn sobre el resto de actividades del museo (sobre todo, 

cuando existe la posibilidad de hacer cosas sonadas y no reparar en gastos), 

pero su cardacter efimero las priva de continuidad y las hace vulnerables a la 
dispersion y superficialidad. 

En segundo lugar, nos interesa un acercamiento en profundidad a los 

fendmenos objeto de nuestra actividad. Y ese acercamiento debe tener volun- 
tad globalizadora, pues de lo contrario se corre el riesgo de estudiar un 

aspecto del fenémeno y olvidar otros tan importantes como aquel. Esto es, no 
nos sirve explicar un cuadro de manera que quien lo vea lo entienda, pues 
quiza no sea capaz mas tarde de explicar, aunque sea por aproximacion, otro 
distinto. Preferimos que al final quien participa en estas actividades 
desentrafie las claves fundamentales de una obra pictorica, sea de la natu- 
raleza que sea, y cualquiera que haya sido la técnica y los cddigos de 

expresion utilizados por el artista. 
En tercer lugar, consideramos que los objetivos de cada uno de los 

programas han de ser lo mas claros posibles, asi como las actividades que se 

282 

  

  
 



  
  

hayan de realizar para conseguir alcanzarlos. Nada se puede dejar al azar o 
a la improvisacion, pues faltos de tiempo como generalmente se esta, los 
vacios 0 los tiempos muertos jamas se recuperan . 

Finalmente, estamos convencidos de la importancia fundamental del 

caracter practico de las actividades. La teorizacién, sino va acompafiada de 

practica se convierte con harta frecuencia en mera retorica, atractiva en 

principio, pero desprovista de efectividad. En la perfecta adecuaci®on de 
contenidos tedricos y actividades practicas estriba la mejor garantia para unos 
programas que pretendan hacer comprensibles los fondos de un museo al 
publico interesado. De ahi también la necesidad de un equipo mixto, esto es, 
dos licenciados en Bellas Artes, responsables del apartado practico, y uno en 
Historia del Arte, encargado fundamentalmente de los contenidos tedricos. En 

realidad, las separaciones no son tan tajantes, y no deben serlo, pues lo que 
se pretende es la perfecta conjunciédn del equipo, de manera que todos 
participen en el disefio de los programas y en el desarrollo de los mismos. 
Ademas, se ha contado con la asesoria de una licenciada en pedagogia a fin 

de racionalizar determinados aspectos y encauzar adecuadamente problemas 

que eventualmente surgieran. 

Dos palabras acerca de los contenidos. Los programas pueden ser 
disefiados desde distintas dpticas y perseguir diferentes objetivos. Ahora bien, 

siempre deberan observar el suficiente rigor critico y ser planteados desde 
unos criterios de calidad irrenunciables.Como sefalabamos al principio, 
estaran en funcidn de los fondos museograficos y del publico a quien van 
dirigidos, seran flexibles, en cuanto a adecuacidn a las distintas necesidades 

que se vayan presentando, nunca perseguiran el desarrollo de la capacidad 

de erudicién de los asistentes y jamas se deberan estructurar como cotos o 
parcelas cerradas, sino como algo abierto a la profundizacién y a las suger- 
encias. Por ultimo, deberan estar en continua revision para evitar anquilosam- 
ientos y adaptarse a las necesidades del momento. 

Una vez claros estos requisitos basicos de actuaci6n, se trata ya de - 
articular unos programas que respondan a las espectativas planteadas. en 
nuestro caso concreto, los mencionaremos sin entrar en detalles, pues alguno 

de ellos ya ha sido expuesto en anteriores reuniones 0 congresos, mientras 

que de los mas recientes se hablara con mayor detenimiento en estas mismnas 

sesiones. 
Aunque cada uno de los programas es independiente y puede funcionar 

por separado; la intencién es que cubran de manera efectiva las posibilidades 

ofrecidas por el Museo de Bellas Artes. Para ello, se disefio uno que podria 

hacer las veces de introduccién general, denominado «Asi pinta...», consis- 

tente en que un artista realice su obra ante el publico, estableciéndose una 

comunicacién real entre todos. Los grupos permanecen en el taller durante 

hora y media aproximadamente y, aunque el peligro de mimesis es evidente, 

dada la presencia del artista en pleno proceso creativo, sirve a los participan- 

tes para interesarse por determinadas formas de hacer a las que por lo general 
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no han tenido acceso con anterioridad: Ademas despierta su curiosidad y se 
rompe con el tépico del artista ajeno a contingencias materiales y encerrado 
en su propio limbo. Las sesiones se concretan con una exposicion paralela del 
propio artista, en la que los puntos de vista, opiniones y dudas surgen de 
manera natural y dinamica. 

El segundo programa, llamado «Arte-Nifio» ha estado enfocado funda- 
mentalmente a escolares de E. G. B., aunque la validez de sus presupuestos 
se ha comprobado en grupos de adultos. Son cinco sesiones de 3 horas cada 
una, que se distribuyen de manera que las 2 primeras transcurran en un taller 
habilitado al efecto y la otra en el museo. Se trata de la crecion plastica: la 
pintura, utiles, soportes, gestos; el color, colores primarios, secundarios, 
complementarios, posibilidades expresivas del color; el espacio y su 
representacion bidimensional, el punto, la linea, principio de composicién; las 
texturas, lo visual y lo tactil; el modulo y las construciones modulares, médulos 
bidimensionales, el paso a la tridimensionalidad. 

El tercero, «Arte Grafico», busca el desentrahamiento de las claves de 
la obra grafica, de las posibilidades que brinda y de sus peculiaridades 
técnicas. Son tres dias, en sesiones de tres horas cada una, también distribui- 
das en dos hora en el taller y 1 en el museo. 

El cuarto, «Escultura», se cifie al arte escultérico, intruduciendo factores 
como la casualidad, el encuentro, la manipulacién, el espacio. También consta 
de 9 horas. 

Respecto a los objetivos que nos planteamos con unas actividades de 
este tipo, las podriamos resumir en los siguientes puntos. 

Evidentemente, no se trata de convertir nuestro museos en museos 
didacticos o en centros permanentes de ensefianza, sino de que la didactica, 
en este caso una serie de actividades especificas, apoye la difusién del mismo 
y el conocimiento que de él tenga la sociedad. 

El hecho de que en los tres programas claves, «Arte-Niflo», «Arte 
Grafico», y «Escultura», se invierta mas tiempo en el taller que en el museo, 
tampoco responde a un deseo de convertir los programas en un sucedaneo 
de academias de dibujo, talleres de pintura o espacios de creatividad. El 
objetivo final es acercar el museo a la sociedad, intrgrarlo en una oferta 
cultural activa y rentabilizarlo en cuanto a aprovechamiento que se pueda 
derivar de su existencia. Ademas, es otra forma de atraer publico potencial al 
museo mediante estimulos atractivos y rupturas de falsas barreras distan- 
ciadoras. 

Los programas didacticos siempre deberan estar en funcién de la vida 
y de las posibilidades del museo, pero a la vez deberan estar enfocadas muy 
especialmente aun publico real y concreto, adecuando sus posibilidades a los 
intereses particulares de cada grupo. 

Para ello, buscaran con especial énfasis el desarrollo de la imaginaci6n, 
de las dotes de observacidn, de la creatividad, de la capacidad critica y de la 
puesta en comun de opiniones y modos de apreciacidn de los fenomenos que 
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se producen entre las paredes de un museo. Lo importante no es tanto el 
objeto en él custodiado, sino las relaciones que se pueden establecer entre la 
obra y el sujeto que la contempla. 

Por otra parte, la calidad debera primar sobre la cantidad. La referencia 
no debe estribar tanto en el numero de participantes (que por otro lado 
superara con creces nuestras posibilidades siempre que la oferta sea re- 
almente actrativa) sino la calidad de los propios programas. 

Somos conscientes que esta es una labor a largo plazo: los cambios de 

actitud no se producen de la noche a la mafiana, pero al cabo del tiempo los 
resultados son facilmente comprobables, tanto en cuanto a habituacién al 
museo por parte de quienes han participado en las actividades didacticas — 
que lo incorporan a sus perspectivas culturales de manera natural— como en 

cuanto a la actitud entre los fendmenos artisticos y capacidad para aproxi- 
marse a ellos. 

De ahi la importancia del trabajo pratico en el taller. Las barreras que se 
establecen entre el sujeto y el objeto caen con mayor facilidad si se establece 

un contacto directo entre ambos y se palpan de manera directa las dificultades 

que entrafian los codigos expresivos y el manejo de diversos elementos para 

encontrar un lenguaje cuya significacién transcienda sus propios limites 

materiales. 
Finalmente, una dinamica de este tipo nunca es directiva, pues las 

dudas —y las respuestas— surgen de manera espontanea y se desarrollan de 

manera natural y enriquecedora. 
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ARTE - GRAFICO 

PROGRAMA DIDACTICO DIRIGIDO A MUSEOS QUE DISPONGAN 

DE UNA COLECCION DE OBRA GRAFICA 

Mari Fran Macain Ortuoste 
Museo de Bellas Artes de Alava 

Vitoria 

El curso «Arte-Grafico» forma parte de los programas dicacticos que se 

han relizado en el Museo de Bellas Artes de Alava durante los tres ultimos 

afios. Este curso fue disefiado y elaborado por el equipo didactico del Museo 

con caracter de entidad propia, pero siempre pensando en que fuera un 

complemento de los otros programas que desarrollaba el Museo. 

Lo que se pretende con los programas didacticos es la apropiacién 

social del fendmeno museolégico, de manera que el nifio o el adulto se 

acerque a las claves de su legado cultural de una manera activa, que refuerce 

su capacidad critica y potencie su imaginacién creativa y sus facultades 

intelectuales. La filosofia que inspira todo el trabajo consiste en acercar a los 

distintos colectivos al Museo, pero no solo fisicamente sino también dotando 

al individuo de unos cédigos y de una capacidad de lectura que le permitan 

identificarse con las Bellas Artes en un proceso de desmitificacién y de 

habituacién. 
En este caso, «Arte-Grafico» pretende un acercamiento al Museo, 

concretamente a su coleccién de arte grafico, conjugando la experiencia 

directa con las técnicas graficas en el taller, y la vision, el analisis y la 

comprensién de la obra grafica en el Museo. 

Esta conjuncién taller y museo es muy importante pues esta compro- 

bado que los acercamientos a los museos suelen resultar poco provechosos 

cuando se realizan sin una preparaci6n previa, tanto por parte del profesorado 

como del alumnado. Y las experiencias plasticas a secas, no enriquecen, 

salvo que exista una racionalizacion tedrico-practica hace que el acercamiento 

al museo, a la obra grafica, sea mas completo y profundo que si se realizara 

sdélamente una visita guiada. 

En ningun momento se pretende realzar el curso pensando en el desar- 

rollo de unas habilidades ocultas por parte de los alumnos, ni creyendo que 

éstos se convertiran en futuros artistas, sino que se trata de concienciarles de 
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la existencia de unos cédigos visuales muy importantes que es necesario 
conocer y comprender y de estimular la creatividad. 

«Arte-Grafico tiene una proyeccién abierta, procurando ser modelo para 
Su _utilizacién en escuelas y colegios y, por ello, es tan necesaria la 
participacion tanto de los nifios como de sus profesores. En un principio estuvo 
dirigido, como todos los programas didacticos del museo, al ciclo medio de E. 
G. B., pero debido al gran interés mostrado por los profesores que 
acompafiaban a los grupos y ante la imposibilidad de acercar «Arte-Grafico a 
todos los escolares de Alava, se creyo necesaria la realizacién de cursos para 
profesores; de esta manera ellos son quienes realizan los mismos ejercicios 
que los nifios, tienen que superar los mismos «problemas» y en la mayoria de 
las ocasiones plantean idénticas dudas y muestran parecidas reacciones. 

Estos cursos de profesores, junto con los realizados con estudiantes de 
la Escuela Universitaria del profesorado de E. G.B. significan un gran adelanto 
ya que el participar como alumnos y tener que vencer las mismas dificuldades 
que los nifios hace que la comprensién de los objectivos y la dinamica de las 
actividades se haga de una manera mas profunda y eficaz, y ademas, de esta 
manera, estan mejor capacitados para poder impartir el curso en sus colegios. 

Los cursos son exactamente los mismos para nifos que para pro- 
fesores, lo unico que varia es que con los profesores se explican los objetivos 
de cada ejercicio y se les entrega informacién (esquemas, vocabulario, 
bibliografia, etc.) para que les resulte mas facil cuando tengan que impartir el 
curso. 

Desarrollo del curso 

Como se ha dicho anteriormente «Arte-Grafico» esta estructurado en 
dos partes bien diferenciadas pero que la una sin la otra no tendrian razon de 
ser. Una es el taller, donde los alumnos experimentan con los materiales, y la 
otra el museo, donde se produce el contacto directo con las obras de arte. 

Para la primera es necesario acondicionar de una manera muy sencilla 
un aula de 90 m? aproximadamente (tomando como base un grupo de 18 
participantes), son suficientes unos tableros sobre caballetes dispuestos de tal 
manera que los alumnos tengan suficiente espacio para actuar libremente, 
dejando siempre algun espacio para las explicaciones, que siempre estaran 
ayudadas por carteles con el maximo de imagenes y el minimo de palabras. 
Estos iran distribuidos por las paredes del aula que a su vez se pueden 
aprovechar para la colocacién de los dibujos que se van haciendo a lo largo 
de cada sesion. 

En esta parte del proyecto es muy importante contar al maximo con la 
participacion del alumno, preguntandole, estimulandole, provocando respues- 
tas, ya que se pretende en todo momento huir del academicismo en las 
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explicaciones y que éstas se conviertan en un juego divertido y entretenido en 

el que participen de igual manera tanto profesor como alumno. 
En el museo, si no se dispone de obra grafica en exposicion, es nece- 

sario acondicionar una pequefia sala en la que se colocan las obras que se 

han elegido. Estas no se analizan segun su contenido literario, sino segun «el 

cémo estan hechas», observando las técnicas. 
El Museo de Bellas Artes de Alava posee una variada coleccién de obra 

grafica que, unida a la de Naipes del Museo Fournier han completado la 

segunda parte del proyecto, ya que ademas posee las imprentas y los materia- 

les que se necesitan para su utilizacion. 

«Arte-Grafico consta de tres sesiones de tres horas de duracion, dos de 
las cuales se desarrollan en el taller y después de un pequeho descanso se 

realiza la visita al museo. 
Como el objetivo mas importante es el acercamiento a la obra grafica del 

museo, la actividad en el taller consiste en la realizacién e impresion de una 
serie corta de carteles; por lo tanto los ejercicios que se llevan a cabo siguen 

el proceso ldgico para la consecucidn del objetivo previsto: la impresion de un 

cartel. 
EI primer dia y como toma de contacto con las artes graficas, se hace 

una visita a un taller de grabado, donde los alumnos pueden visualizar el 

método de realizacién manual de una obra grafica, y en concreto las técnicas 

propias de ese taller (aguafuerte, litografia, serigrafia,...), desde los bocetos 

hasta la impresi6n final en el torculo o cualquier otra prensa, pasando por el 

trabajo de preparacién de las planchas. Se aprovecha esta visita para conocer 

todo tipo de materiales utilizados en los diferentes procesos graficos: tipos de 

planchas, punzones, barnices, tintas, papeles para imprimir, etc. 

Despues se pasa ya al taller en el que ellos van a trabajar y se les 

proyecta una serie de diapositivas sobre una imprenta actual, en las que 

pueden apreciar el proceso moderno de impresién, totalmente mecanizado. 

Una vez visto que, aunque un método sea manual y el otro mecanico, 

el proceso a seguir para la realizacién de una obra grafica es el mismo, les 

toca el turno a ellos, y enel taller, comienza el desarrollo de sus obras grdficas. 

El primer paso consiste en la ejecucién de unos cuantos bocetos con 

colores planos, ya que asi lo exige la técnica que se utiliza, de manera que al 

final puedan elegir uno para convertirlo en un cartel. Por lo tanto es necesario 

tratar sobre temas como la composicidn, el circulo cromatico, etc., y explicar 

la organizaci6n y disposicién de los materiales de la clase. Ha habido veces 

que los alumnos habian participado en otros programas («Arte-Nifio») por lo 

tanto se realizaba un repaso sobre estos temas. 

Laclase empieza con una explicacion en la que se exponen los objetivos 

principales del tema, se les muestra la impresora, que fue disehada espe- 

cialmente para este curso por el equipo didactico del museo y que es la que 

ellos van a utilizar. El modo de usarla es muy sencillo, pues consiste en pegar 

en las planchas de madera unos trozos de goma que corresponden al dibujo 
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elegido y, después de haberles dado pintura su huella quedara impresa en el 
papel. 

Cuando se han elegido los dibujos es necesario explicar «el modo de 

hacer» para pasarlo a las planchas de madera y a las gomas. Este proceso 

se realiza calcando el dibujo en papel transparente y, de esta manera, 

poniéndolo al revés (el mismo mecanismo que los sellos y los tampones) se 

puede pasar a las planchas de madera y a las goma. 

El segundo dia se continua con la tarea hasta tener pegados los 
trozos de goma en las planchas correpondientes. Acada plancha le corre- 

sponde un color y cada alumno prepara tres planchas, por lo tanto realiza un 

dibujo con tres colores. 

Hasta ahora el trabajo se habia realizado de manera individual, ya que 
cada uno prepara sus planchas, pero a partir del momento en que se tiene 

todo preparado para imprimir el trabajo, es necesario realizarlo en equipo. Los 

alumnos estan organizados en grupos de tres ya que hay tres tareas diferen- 

tes que realizar: uno se encarga del papel (ponerlo y quitarlo de la impresora), 

otro imprime y el ultimo se encarga de llevar el papel impreso a secar y, 

cuando se ha terminado la impresion de una plancha, se encarga de limpiarla. 

Estas tareas van rotando de manera que los tres participen en todo el proceso. 

El profesor, después de haber explicado el método de trabajo, esta 

pendiente y dispuesto en todo momento para ayudar en cualquier contra- 

tiempo que surja. 

Este segundo dia se realiza la primera visita al museo y alli, lo mismo 
que en el taller, es necesaria la participacién del alumno. Hay que estimularle, 

preguntarle y lograr despertar en él interés por el tema. Con esta visita se 

pretende que el alumno diferencie la obra grafica de la original, que sepa 

distinguir distintas técnicas graficas, que sea capaz de contar el numero de 
planchas utilizadas en cada obra y porqué se numera la obra grafica. 

El tercer dia, en el taller se acaban de imprimir los diez carteles y se 
numeran. La visita al museo esta dedicada a la coleccién de naipes (Museo 
Fournier), donde se les proyecta un video sobre las diferentes formas de 
fabricacion de naipes a lo largo de la historia, también se ven los materiales 
y las maquinas que se utilizaban en su impresion, y para acabar se hace un 
pequefno recorrido viendo naipes de diferentes épocas y de distintos paises. 

También este ultimo dia se les pasa una encuesta con la intencidn de 
obtener datos sobre el desarrollo del curso, analizar sus resultados y sacar 

conclusiones, haciendo una valoraci6n de los aspectos positivos y negativos. 

Al comienzo del curso escolar, el museo organiza una exposicion de 
los trabajos realizados en los programas didacticos durante el curso anterior; 
todos los alumnos estan representados por lo que es necesario hacer una 

seleccion de los trabajos. En «Arte-Grafico» cada alumno ha imprimido diez 
carteles, de los cuales él se lleva ocho y los dos restantes se quedan en el 
museo para su exposicion y posterior archivo de los cursos. 
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Valoraciones 

El curso «Arte-Grafico» se considera como un programa abierto, sujeto 

a la dinamica del proyecto, aspecto éste esencial para evitar ahora y en el 

futuro posturas dogmaticas o criterios tedricos cerrados, que imposibiliten el 
estar al tanto de otras nuevas experiencias estéticas, artisticas y/o 
pedagdgicas y de lo que ocurre en estos campos a nivel mundial. 

Para los profesores del curso es una obligacién investigar nuevas 
posibilidades, e introducir nuevas experiencias, pues éstas evitaran un ac- 
ademicismo y una mera repeticién a la hora de impartir el curso y permitiran 

su dinamizacion continua y seria. 
De los resultados de las encuestas que han sido plenamente satisfac- 

torios y de la correspondencia recibida hay que destacar el gran interés de los 
colegios por el curso y por las impresoras en articular, debido a que es un 

sistema de facil manejo y a la vez econdmico para la realizacién de carteles, 
imagenes en los periddicos y revistas del colegio, etc. Esto ha dado lugar a 
que estas impresoras hayan sido patentadas para que tanto colegios como 

particulares las puedan adquirir. 

PROGRAMA «ARTE-GRAFICO» 

Curso 1985-86 

Verano 1985: Elaboracién del Proyecto «Arte-Grafico», disefho de imprentas 

de uso escolar y organizaci6on de los curos. 

Curso 1986-87 

3 Ciclos de Arte-Grafico: 3 Colegios 
54 nifios. 

CURSOS DE PROFESORES. PROGRAMA «ARTE-GRAFICO»: 

Junio de 1987: | Curso de Profesores 

Asistencia de 4 Profesores. 

Julio de 1987: Il Curso de Profesores 

Asistencia de 17 Profesores. 

PROYECTOS PARA EL CURSO 1987-88: 

3 Ciclos de «Arte-Grafico» para nifios: 6 Colegios 
108 nifios. 
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Curso de «Arte-Grafico» para Profesores. 

Elaboracién de maletas pedagdgicas y material didactico para la difusién del 
programa. 

Exposicién de trabajos. Museo de Bellas Artes de Alava. 

  
 



  
  

UN MUSEO NO TIENE QUE SER ABURRIDO 

Pedro J. Lavado 
Conservador-Jefe del Dep. Educacién del 
Museo Arqueolégico Nacional Madrid. (Espana) 

ESQUEMAS 

La visita al Museo: problemas. El aburrimiento. 
El cansancio. 

Otros Museos u otras Visitas: Tipos y propuestas. 

Atencion al objeto / ateci6n al publico. 
Oferta del Museo. 

Sistemas expositivos: 

Museo-almacén 

Museéo-vitrina 

Museo-diorama 

Museo-conceptual 
Museo-bus / kits y maletas 
Museo-taller / laboratorio 

Museo-vivo. 

Respuesta didactica: 

acercamiento al publico 
propuesta accion 
asimilacion vida real. 

La visita al Museo: problemas 

Gran parte de los visitantes de un Museo dan muestras de cansacio en 

el transcurso de su visita. Probablemente, todos inician recorridos ambiciosos 

y piensan a la manera de etapa contra reloj cubrir el mayor numero de 
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espacios y salas en en minimo de tiempo. Al inicio se sienten ufanos de sus 

fuerzas y con los suficientes animos para leer cuantos rétulos les salgan al 
paso, ver todos los audiovisuales existentes y acopiar cuanta informacién sea 

posible. 

Estos mismos visitantes son conscientes de que en una visita a un 

supermercado o a una libreria no tienen que cargar con cuanto encuentran a 

su mano, so pena de tener que pasar por la verglienza de no tener fondos 

suficientes a la hora de pagar 0 aparecer como acaparadores de lo superfluo. 

De la misma forma, y si sirve la comparaci6n, la informacién cultural que 
ofrece un museo ha de ser tomada selectivamente. Unos se interesaran por 

un tema, una etapa cultural o un determinado personaje, otros optaran mas 

bien por visiones de conjunto y por lo mismo por una aproximacién sensibili- 

zadora y cuando no, habra algunos que prefieran extasiarse ante una Unica 

pieza, simbolo de la coleccién expuesta o obra maestra segun su criterio. 

En cualquier caso, somos conscientes de que la realidad nada tiene que 

ver con lo planteado por los musedlogos, porque estamos acostumbrados a 

ver visitantes derrengados en las zonas de descanso del museo y a grupos 

tremendamente aburridos ante una saturacion de objetos y obras, sin llegar a 

los niveles que se marcaban en su inicio. Un hecho similar es frucuente en las 
visitas escolares o de grupos al Museo, donde constatamos que tras unos 

minutos iniciales de cierta tensién y atraccion, los grupos comiezan a desper- 
digarse paulatinamente, hasta quedar los mas inquebrantables en su adhe- 
sidn al guia o los mas carentes de espiritu para tomar decisiones por si solos. 

Los técnicos de montaje procuran por lo general estabelecer unas rutas 
en las que de diferentes maneras y sirviéndose de colores simbdlicos se 
puede trazer un plan segun las fuerzas del visitante. Este hecho que goza de 

gran aceptacion en algunos museos europeos y en especial en los Museos al 

aire libre o rutas urbanas, articulandose por horas el proyecto a realizar, aun 

no ha llegado a muchos Museos y parece que tardara. Por otro lado es dificil 

disefar rutas del tesoro o de las obras maestras del Museo cuando todo se 

considera de alta calidad ('). Pero lo que es mas dificil alin, es establecer estos 
niveles de calidad y estas antologias del arte y de la cultura universal sin incidir 

en un cierto sistema diferente de exposicién o en alguna propuesta didactica 
que permita el estudio, la contemplacidn y el goce. 

A menudo los Museos ofertan unas guias breves y unos folletos que 
concisamente recogen cuanto hay de mas interés en las colecciones (?). En 

(') GOULD, A.: The Young Visitor’s V & A. Londres 1978. 
(?) BOELICKE, U. et al.: R6misch-Germanisches Museum K6lIn. Munich 

Magazinpress/Westermann’s. 
SCHOLZ, F.: Was Dir die Bilder sagen k6nnen. Munich 1982, Museums- 
Padagogischen Zentrums. 
SCHOLZ, F.: Mit Maleraugen gasehen. Munich 1981, Museums-Padago- 
gischen Zentrums. 
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todo caso, los itinerarios marcados ensalas o en el suelo, las hojas y textos 

informativos existentes en algunos distribuidores al paso y las propias indica- 

ciones del personal de vigilancia vienen a paliar algunas carencias. Sin 

embargo, nada parece planificarse con respecto a una accion que haga de 

forma mas completa que un Museo no sea algo aburrido, ni cansado. 

Los temas cientificos y las constantes que definen al Museo por su 

capacidad de almacenamiento, conservaci6n, restauracion y exposicion no se 
oponen a aspectos ludicos, activos y de una marcada proyeccion social. 

Olvidamos a menudo que los Museos en su origen fueron también simbolos 
de una época y del pensamiento que les hizo sala de maravillas, gabinete de 

monstruosidades y rarezas, galeria de obras maestras, coleccion particular de 

renombre y lugares para la contemplacion estética. Ninguno de estos aspec- 

tos se deberian de olvidar y los hemos de tener presentes a la hora de ofrecer 

un nuevo aspecto museografico. 

Otros Museos u otras visitas 

Puede constatarse una gran atraccién por algunos tipos de Museos, 
como los de Ciencia y Tecnologia. No creo que ello sea debido mas a nuestra 
sociedad tecnoldgica o a las demandas cientificas en el area de las comuni- 
caciones, los descubrimientos y el progreso, sino mas bien a las formas 
expositivas utilizadas. Los actuales Museos de Ciencias han dejado de ser los 
almacenes y vitrinas que exhiben animales disecados, gemas preciosas o 

amarillentas fotos de paisajes, fendmenos atmosféricos y otras manifes- 

taciones. Por el contrario, lo que ahora se propugna es que el visitante toque, 

experimente y haga suyo ese saber cientifico. Es harto frecuente encontrar en 

estos Museos una recomendacion que dice: «En este museo, lo Unico que 

esta prohibido es no tocar». De esta manera visitantes de todo tipo y edad 

pueden hacer suyas las experiencias cientificas que antes solo parecian estar 

destinadas a los grandes cientificos. Las leyes de la quimica 0 de la fisica, los 
postulados cientificos tienen a través del uso de salas experimentales y 

laboratorios una alternativa didactica (°). 
En los antiguos Museos de Historia Natural han entrado los mass media 

y los ordenadores. En los Museos de Antropologia y Etnologia conviven los 

objetos mas exdticos de culturas lejanas a la nuestra con sistemas de 

reproduccién sonora y visual. Frecuentemente se trata de establecer asi un 

paralelo de formas de vida con las de nuestra cultura. 

Mas dificil aun, los Museos de Historia, Arte y Arquologia estan tratando 

de implicar a los visitantes en un aspecto mas activo, ofreciendo algunos 

sistemas de experimentacién, un estudio mas profundo de las formas exposi- 

(3) UTRILLA, L. y PUIG, C. (Coord.): Museu de la ciéncia. Guia del museu. 

Barcelona 1981. Caixa de Pensions. 
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tivas de acuerdo a los objetos y piezas exhibidos y combinado la modernidad 
con la tradicién. Posiblemente eran los Museos de Arte Moderno los que mejor 
manera atraian al visitante con actividades que iban desde el happening a las 
multiples propuestas de tipo plastico y expresivo, pero otro tanto hay que 
afirmar hoy dia de los Museos del campo humanistico en sus alternativas 
expresivas dramaticas y creativas. 

Los ejemplos de esta nueva tipologia de Museos son frecuentes en 

nuestro entorno y quizas no sea muy necesario referirse a todos ellos. Valga 
la pena mencionar en el caso de los de Ciencias, el de Barcelona 0 el Centro 
de la Villete en Paris, un clasico como el Deutsches Museum de Munich 0 uno 
en transformacién como el de Londres, con sus secciones de Geologia y de 

historia Natural. Entre los Museos Etnoldégicos valga la pena mencionar los 

montajes y exposiciones del Mankind de Londres y el nuevo Museo de Lisboa. 

Y en el tema humanistico no es facil olvidar los Museos de Berlin Occidental, 
agrupados en torno al patrimonio cultural prusiano, el excelente montaje del 
Museo de Israel y algunos Museos de Arte Moderno, conocidos en el mundo 

entero: Estocolmo, Paris o Lisboa. 

A la hora de establecer una alternativa entre nuevos Museos 0 nuevos 

sistemas de visita al Museo, se hace evidente que es mucho mas econémico 
optar por la segunda propuesta, pero que esta supone un cambio de con- 

cepciones museoldgicas muy profundas. De entrada, el secular culto al objeto 

y su sacralizacio6n deben dejar paso al binomio: objeto expuesto y objeto en 
reserva. No es necesario exponer todo, siendo posible en cualquier caso la 

soluci6n de la National Gallery de Londres en la que las otras selecciones 
ocupan las salas altas, mientras que las conservadas en el piso bajo se 

exhiben dentro de un sistema, a caballo entre el almacén y la pinacoteca para 

observacion y estudio de expertos. Una solucién mas importante la ofrece el 
Museo de Artes y Tradiciones populares de Paris que en su piso de exposicién 
muestra sus mejores piezas dentro de ambientes en los que se conjuga la luz, 

el sonido y toda una amplia documentacion cientifica que no tiene la pesadez 

del texto escrito y que se apoya en sistemas audiovisuales in situ, mientras 

que el sotano se destina para el almacén y exhibicidn de piezas de estudio o 
las colecciones completas. 

Este tipo de Museos propicia un sistema de visita que independiza al 
curioso del estudioso, al turista del investigador del centro. 

Atencion al objeto y/o atencion al publico 

La atencidn debida al objeto u obra de arte requiere, y nunca esta de 

mas repetirlo, un cuidado en cuanto a su exposicidn, con una luz adecuada, 
unos espacios amplios y un sistema de relaciones espacio-temporales que 

permitan identificarla. Tan importante es la luz que no dafie al objeto como la 
que permita una lectura visual y de la misma forma que no es necesario 
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    ahogar las piezas por querer meter muchas en un s6lo lugar, es importante 

también su sistema de rotulacién, informacién y exposiciédn de conceptos 
adecuados. 

Los educadores de Museos estamos acostumbrados a ver en las salas 

los aglomeramientos propiciados por algunos grupos siguiendo a su guia o por 
una absurda distribucién del espacio. Por lo general, los lugares marcados 
para el descanso 0 para el cambio de salas y épocas no existen, con lo que 

se logra crear una sensacion de ruta sin principio, ni fin. El hecho de exponer 
didacticamente no quier decir ni todo cuanto hay, cosa que hemos sefialado 
antes, ni de forma agobiante. Antes bien, el recorrido escogido para visitar el 

Museo o parte de éste tendria que contar a la manera de un juego de la Oca 
con sus descansos. Carceles, puentes, atajos y escaleras. 

La atencién al publico es quizas una se las mas olvidadas en los 
Museos, posiblemente por esa nocidn de que el visitante es algo esporadico 

y temporal. Pero si este mismo planteamiento se hicieran en algunos al- 

macenes y supermercados actuales, posiblemente tendrian que cerrar por 

abandono de la clientela. Olvidamos que el visitante de hoy es también un 
visitante futuro y consumidor de cultura dentro de los parametros que hoy se 

constumbran: guias, reproducciones, objetos, carteles, cursos y otras ac- 

tividades. Es por todo ello, que ante la habitual situaci6n de Museos aburridos 

haya que empezar a plantearse si no es mas adecuado hacer otras propues- 

tas al visitante que no sean tan serias, cientificas y alejadas de su realidad 

social. 
Cualquier persona puede ver el interés del publico por algunas muestras 

expositivas, caso de los escaparates de los grandes almacenes en la Navidad, 

algunas muestras temporales de libros, obras de arte y objetos de consumo 

y cuando no, todo lo que de una u otra manera nos implica personalmente o 

es tema de actualidad. Frente a magnificas exposiciones sobre la cultura 

otomana 0 el arte tibetano y las colecciones rusas de Matisse, el gran publico 

se siente atrafdo por temas como las drogas, la marginacion de algunos 

grupos sociales, las zonas en conflicto de nuestro mundo y el arte popular o 

la artesania. 
Habra quien quiera diferenciar entre politica cultural de gran altura y la 

altura real de una politica cultural. 

La oferta del ‘Museo 

Todo lo anteriormente expuesto nos hace plantear una alternativa de 

- Museo en la que predomine la actividad y la oferta mas completa al publico. 

No es simplemente que el Museo se convierta en una tienda mas que 

favorezca el consumo del visitante, pero no conviene olvidar tal idea. 

Numerosos museos europeos ofertan al visitante, no sdlo excelentes 

reproduciones de sus colecciones y objetos mas representativos, sino también 
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la posibilidad de recreacién de tales piezas por medio de la ensehanza de 

cursos practicos y ciclos de conferencias y talleres en los que pueden asimi- 

larse muy diferentes técnicas artisticas y artesanales. El hecho se hace cada 
vez mas frecuente en Museos de Artes Decorativas, Disefho, Indumentaria y 

en los propios Museos de Arte, donde también el visitante puede recibir unas 
nociones de introducci6n a la técnica de la acuarela, la interpretacién del 
paisaje y el dibujo del natural. 

Esto viene a demostrar que el Museo en ningun momento se halla 

alejado de cualquier realidad tangible, por extrafa que parezca. Podriamos 
plantearnos si en los Museos de Historia o de arqueologia deberian de 

programarse actividades que tengan que ver con sus colecciones o antes 

bien, respetuosos con el pasado, debemos mantener un cierto silencio sacral 

con respecto a los visitantes. No es esto lo que propugnamos, sino antes bien 
una aproximacién a las realidades cientificas y tecnicas de cada Museo. 

Si el visitante conoce el proceso de trabajo de una excavacion, de la 

misma forma que puede conocer los trabajos de restauracion y el estado de 
la cuesti6n de los estudios en marcha del Museo, posiblemente estara en 
mejores condiciones de entender y proteger el patrimonio cultural y artistico 

que le rodea y actuar dentro de sus medios en su conservacion y difusién. De 
este modo propugnamos dentro de las ofertas didacticas de un Museo la 

realizacion de cursos informativos, cientificos y de divulgacion sobre los temas 
que trate el Museo: dibujo y fotografia arqueolégicos, técnicas de excavacidn, 
culturas del pasado y estados de la investigacién con respecto a las col- 
ecciones del Museo. 

No quiere decir esto que se planteen estas actividades a nivel de 
congreso, simposio o reuniédn de sabios solamente, sino que se procure 

también un acercamiento al gran publico segun los niveles intelectivos: 
difusién, informacion, investigacion... 

Muchas de las ofertas del Museo tienen que ver con la didactica y con 
programaciones generales de tipo creativo e imaginativo. Sucede por tanto, 

que junto a actividades cientificas y en las que el laboratorio o la biblioteca son 
su nucleo de desarrollo, hay otras en las que hemos de centrarnos en otros 
espacios como el taller y la sala de exposiciones didacticas. 

La principal oferta del Museo hacia el publico se centra en la produccién 
de publicaciones con las que apoyar los anhelos de conocimiento extra del 
visitante, asi como de permitir una mayor documentaci6n al respecto. Junto a 
ello, hoy dia priman las ofertas de audiovisuales, videos, imagenes 0 todo 0 

tipo de material sonoro y visual sobre soporte magnético o fotografico. No hay 

que olvidar que nuestro museo actual es un ejemplo mas de sociedad que 
consume productos alimenticios, electrénicos o culturales. Posters, postales, 
libros, diapositivas, videos, juegos, material de decoracidén, reproducciones, 

camisetas, pafiuelos, bolsas y otros objectos son una muestra de lo que tiene 

cabida en la actual demanda del publico hacia los museos. 
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Sistemas expositivos 

La atracci6n o rechazo de una determinada imagen de Museo se hallan 
en relacion con los propios sistema expositivos empleados en éste. No son 
todos los mismos, ni puede afirmarse ingenuamente que uno sea superior a 

los otros por el mero hecho de ocupar un puesto mas 0 menos avanzado en 

la escala o un punto determinado del desarrollo evolutivo de los Museos. 

Se hace evidente que no nos encontramos ya ante la demanda de 
aquellos museos de siglos atras, que mas parecian camaras de horror o 

chamarilerias variopintas que lugares para la conservaci6n de objetos y obras 

maestras del pasado. 
El Museo-almacén sigue siendo uno de los mas frecuentes, dada la 

concepcion de recogida de cuanto el progreso abandona. Es corriente encon- 
trar estos museos atiborrados de objetos y obras de arte, donaciones 
apasionadas unas veces y hallazgo fortuito en los cubos de basura en otros 

casos. El Museo-almacén siempre esta a la espera de su creacién como tal 

Museo por parte de un organismo competente, la llegada de unos fondos que 

le hagan salir de su acumulacion y el suefo de una exposicién imposible. 

Muchos de estos museos contienen colecciones excelentes, recogidas 
durante muchos afios por aficionados, furtivos y amantes de los exotico. En 

ellos, la mente mas fria navega por mares de imaginacién y aventuras. Entre 
lo dadaista y lo surrealista no hay mas que un paso. De la misma forma, entre 

una exposicién desordenada 0 cadtica cientificamente y el desbordarse de la 
imaginacidn, con todo lo que esto supone para mentes simples como la de los 

nifios, sdlo existe esa delgada franja que es limite y a la vez tangente. 
Posiblemente, dada su dispersion y novedad en cuanto Io coleccionado, 

éste sea el museo menos aburrido para determinados visitantes, pero también 

el que conjuga mayores problemas en cuanto a su conservacidn de objetos y 
su accesibilidad. Muchas propuestas didacticas pueden contemplar este tipo 
de museo como una alternativa creativa cercana a lo propuesto por algunos 

Museos infantiles y juveniles (*). Bien es cierto que un almacén no es lugar de 

contemplacién, trabajo o actividad ludico-creativa, pero en todo caso, siempre 
ofrece una posibilidad, basada en el misterio y la imaginacion, resortes muy 

motivadores. 
El Museo de vitrinas se define por el aislamiento de sus objetos y la 

sacralizacién a que se ven sometidos estos por su situacion tras el cristal, en 
lugares mas 0 menos importantes. Por otro lado, la acumulacion de objetos, 

clasificados unas veces por culturas, otras por cronologias y en la mayoria de 
los casos por espacio o necesidades de distribucién viene a hacer del Museo 

un elemento atractivo en su arranque, pero frio y mondtono en una progresion 

  

(*) LIEBICH, H. y ZACHARIAS, W.: Was ist ein Kinder und Jugendmuseum 

(KJM)? Einfiirung. Vom Umgang mit Dingen. Munich 1987, Padagogische 

Aktion; p. 5. 
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posterior. A menudo no conocemos lo referente a gran parte de lo que alli se 
exhibe y tenemos que echar mano de los apoyos didacticos que nos brindan 
rotulos, textos informativos o alguna imagen paralela. 

El proceso seguido de esta manera es lento y cansado. Normalmente no 

vamos a un Museo a leer y para esta actividad preferimos una postura mas 
cémoda que la que nos permiten las desiguales vitrinas. Realmente vamos al 
museo a ver y posteriormente nos planteamos en casa la posibilidad de leer 
sobre el tema concreto. Las ayudas propugnadas por algunos textos portatiles 

dentro de pequefias paletas de ping pong 0 similares, no evitan el proceso de 

lectura. Posiblemente en esta linea lo mas oportuno seria conjugar un tipo de 

lenguaje icdnico en el que texto e imagen permitan una lectura rapida y 

esquematica. Algunos museos como el Kunsthalle de Hamburgo se sirven de 
sistemas al respecto y ya hace muchos afios nos planteamos hacer una labor 

similar para el Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid, sin que haya sido 
posible hasta el momento tal propuesta. 

En esta misma linea, algunos Museos como los de Berlin Occidental se 
sirvan de textos accesibles al visitante, tanto desde unos distribuidores de 
sala, como en la misma tienda del museo. Excluyendo el tema de los recol- 

ectores de papeles, hay que considerar que es una buena solucion comuni- 

cativa para el Museo de vitrinas, siempre que los textos no rayen en lo pedante 

o en lo innaccesible. 
Las técnicas educativas que procuran paliar los problemas de este tipo 

de museos inciden en lo relativo a una experiencia visual, una motivacién 

personal, una introduccidn a otros sistemas de visién y comprension de los 

objetos, asi como otras técnicas expresivas entre las que tiene cabida la 

plastica o el teatro. Normalmente, una visita al Museo sirve para aquilatar 

como son los objetos u obras de arte, su escala, sus procesos y técnicas 0 

simplemente para romper con algunos tdpicos al uso (°). 

Los cursos de profesores y los textos al uso ayudan a preparar la visita, 

pero toda aproximacidn al museo tiene que vérselas con cada tipo especifico 
de visitantes. Los sistemas audiovisuales cooperan en la motivacién de en- 

trada para los nuevos visitantes, de la misma forma que otras alternativas 

activas como el contacto con la cuidad, el entorno y el patrimonio tiene 

también su repercusién posterior. Tanto visita de escolares, como de adultos 

es tarea harto problematica en un Museo de vitrinas y para la que toda la 

imaginacién y propuestas nuevas siempre seran pocas. 

Los Museos-diorama han comenzado a ofrecer una forma nueva de 

implicacién del visitantes. Pues no solo a nivel de maquetas un miniatura o 

reproducciones completas de algunos objetos, sino recreando entornos y 

situado los objetos, las obras de arte y los elementos cotidianos en su lugar, 

(°) REEVE, J.: La educacion en los Museos de vitrinas. Revista de Educacion 

de Museos, O (1987), Madrid. Deman, 10 pp. (Cfr. Journal of Education 

in Museums, 2, diciembre 1981; pp. 1-6. 
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se logra una mas facil asimilacién del espacio y tiempo museistico. Los 
Museos etnolégicos han puesto de moda este sistema y han ensayado nuevas 
formas expositivas en las que la luz y los audiovisuales incorporados recrean 
tiempos, épocas 0 espacios histdricos. 

Aqui reside posiblememte la atraccién de algunos museos monograficos 

y la habilitacién de algunas casas histéricas, convertidas en el albergue de los 
objetos que formaron parte de la vida y el mundo cotidiano de algunos artistas, 

- cientificos o literatos. 

Es evidente que un ambiente cuidadosamente recreado permite una 

mejor comprensién de elementos expositivos un tanto abstractos. Tanto a 

través de la ventana que cierra una vitrina con una maqueta del pasado que 

muestra la Torre de Londres 0 un espacio que reproduce las normas de vida 

de los esquimales en la actualidad se puede percibir mejor algo que ve mas 

alla de los sistemas expositivos. Museos como el de la Diaspora judia en Tel 

Aviv combinan sistemas expositivos que van desde la simple maqueta al 

diorama, la recreacién audiovisual 0 los complejos fotomontajes y multivi- 

siones con minimos elementos textuales, pero por autonomasia, muy opor- 

tunos (°). 

El Museo-conceptual es una forma de definir un sistema expositivo que 

va mas alla en la comprensién de objetos y fendmenos. En los museos 

anteriormente sefhalados se hacia hincapié al menos en el objeto o la obra de 

arte, como elemento original y fundamental a la hora de justificar un conocim- 

iento. Ahora esto tiene menos importancia,siendo en muchos casos relegado 

el propio objeto por su concepto o su mensaje. Si tenemos que explicar a un 

analfabeto lo que es un hacha de piedra y su funcién, posiblemente una buena 

solucién sea la propuesta por Zetterberg, ensayada en el Museo de 

Antropologia de Méjico, en la que junto a elementos liticos del pasado prehis- 

torico se exhiben elementos actuales como un cuchillo, con el que se pueden 

establecer paralelos (’). 

Nuestros museos tienen una importante dosis de elementos con valor 

conceptual que no podemos explicar por medio de textos, puesto que de esta 

manera recaeriamos en una cierta explicacién abstrusa. Por otro lado, los 

museos tienen como misién una responsabilidad educativa ante su sociedad 

y en aspectos que van desde la sanidad a los sistemas de vida social 0 al 

conocimiento de su historia y patrimonio. Adquirir una conciencia nacional o 

el conocimiento de las otras culturas del planeta, los temas de actualidad 

como la marginacién, la ecologia o el desarrollo industrial son entre muchos, 

algunos temas que necesitan de una cierta capacidad expositiva dialéctica. 

(°) A.: Beth Hatefutsoth. Museo de la Diaspora Judia «Nahum Goldmann». 

i, Tel Aviv 1988 ? 

(?) ZETTERBERG, H.: Réle des Musées dans education des adultos. 

Sussex 1970. 
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Hay un aspecto de este tipo de Museo conceptual que no podemos 

olvidar en lo que toca a los modernos medios de comunicacién y reproduccidn. 
Curiosamente nos encontramos entre una cultura de objetos y una cultura de 

pseudo-objetos. Imagenes, sonidos y toda una recreacion plastica que cada 
vez tiene mayor soporte fuera de lo plastico e incluso se define como con- 
sumible, nos llevan a buscar otras formas de expositivas y comunicativas, de 

la misma forma que nos implican en otros sistemas educativos y de accidn. 

Tampoco puede olvidarse que la cada vez mayor presencia en los 

museos de grupos, denominados especiales por sus caracteristicas de difi- 

culdad comunicativa, nos implica en otras propuestas para llegar a un museo 

real y efectivo. Ciegos, sordomudos y deficientes mentales pueden establecer 
de esta manera un contacto con esa realidad cultural y social, a través de 

formas de expresion distintas y por intervencidn de sistemas sonoros, lumino- 
sos 0 sensoriales distintos. Un museo de este tipo no sdlo trata de transmitr 

conocimientos y experiencias sensoriales, sino que pretende buscar respues- 

tas creativas e imaginativas nuevas. 

Los paises del Tercer mundo han tomado el Museo-bus como una 

alternativa valida para la proyeccién de un mensaje cultural en diferentes 
zonas marginadas de su geografia. Curiosamente nuestra sociedad occiden- 

tal ha hecho menos uso de este sistema, cuando los medios de comunicacién 

se encuentran entre nosotros en una situacién mucho mejor de lo que es 

imaginable pensar par algunos lugares de Africa o Asia (°). Otros ensayos de 
Museos rodantes, ya en tren o diferente sistema de transporte, no han encon- 
trado eco todavia. 

Sin embargo, hay que pensar también que el Museo-bus no solo es una 
respuesta comunicativa, sino que conlleva una concepci6én diferente de los 

materiales a exponer. En esa linea hay que entender que lo que se transporta 

en éste tiene mucho que ver con las gentes y el entorno al que va dirigido. No 
se trata, como han querido ver algunos, de un anuncio del Museo o una 
muestra de una determinada coleccion. La filosofia del Museo-bus tiene que 

ver con problemas actuales de la cultura o de la sociedad o en todo caso 

intenta recuperar algunos procesos culturales que estan en trance de 
desaparicioén. En esta linea hay que contemplar la actividad de un tipo de 

Museo-bus que se halla emparentado con las maletas didacticas. 

La alternativa que ofrecen las maletas didacticas 0 los kits tiene que ver 

con una aproximacidn de los objetos al usuario y con la manipulacién que 
permite el poder trabajar directamente con ellos. Las maletas ofertan un 
material que tiene que ver con las técnicas, los procesos artisticos o industria- 
les, una etapa cultural o un fendmeno social. De la misma forma que el kit 

ofrece similares propuesta con un matiz individual y consumible. La maleta es 

una pequefia exposicion y un proceso discursivo para el receptor, que gener- 

(8) GARCIA BLANCO, A. et al.: Funcién pedagdégica de los Museos. Madrid 

1980. Ministerio Cultura; p. 213-215. 
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    almente va acompafiado de una posibilidad, pratica, mientras que el kit es 
simplemente esa actividad, disehada y programada para permitir un cierto 

conocimiento y una actividad creativa (°). 
El museo-taller o laboratorio tiene como fin la puesta en practica de 

procesos creativos plasticos y expresivos dramaticos en relacion con el propio 
Museo. Un Museo-taller no se identifica sdlo con museos de tipo artistico, de 

la misma forma que el laboratorio no ha de identificarse sdlo con museos de 

tipo cientifico. En ambos puede Ilevarse a cabo una actuacién que comporte 
una experiencia pratica. Lo visto y lo ofdo tienen asi una mejor asimilacion y 
permiten un rucuerdo mas indeleble. 

Las ideas a realizar en un taller han de ser lo suficientemente libres 
como para permitir que en algunos momentos nos lleguemos a plantear si la 
realidad fue asi o de otra manera atin mas diferente. Cuando los participantes 
en un taller experimentan situacionas del pasado, técnicas y formas de vida 

que muchas veces solo conocen por referencias de libros 0 tradiciones, estan 

recreando este pasado y ensayando soluciones 0 respuestas que pueden ser 

tan reales como las que conocemos cientificamente. 

Esta liberdad interpretativa permite una mayor participacion y da como 

consecuencia algunos anacronismos que deben de ser comprendidos como 

una consecuencia ldgica. Posiblemente no haya Historia, sino historias, de la 

misma forma que tampoco exista Arte, sino artistas, lo que no quita para que 

tratemos siempre de abstrear algunos términos como mero sistema comuni- 

cativo. 
Todos estos sistemas expositivos nos dan como consecuencia que la 

respuesta a un Museo que quiera alejar de si el espectro del aburrimiento y 

del cansacio, no tiene por que cambiar como tal museo o en lo que atafe a 

sus sistemas expositivos, sino que se trata mas bien de ejercer una accion que 

le convierta en algo vivo y actual. | 
El Museo que denominamos vivo es un museo que permite la aventura 

y la imaginacién tal y como pueden hallarse en el museo-almacén, busca otras 

alternativas para contactar con los objetos y obras encerrados tras de vitrinas, 

se asimila con ambientes y entornos que permiten una mas facil 

comunicaci6n, tiene cabida para cualquier proceso conceptual y en él hace 

también residir su comunicacién y se aproxima a todos los ambientes y 

problemas a través de los museo-bus y maletas didacticas, de la misma forma 

que sabe experimentar con nuevos procesos creativos y expresivos ("°). 

(2) LAVADO, P.: Diddctica Espositiva. Jornadas sobre Gestion, 

Organizacién y Montaje de Exposiciones. Valencia-abril 1988 Madrid 

1988, Fundacién Antonio Machado; pp. 8-11, figs. 2-6. 

(*°) Ibidem pp.15-16. 

LAVADO, P. y GAUDENS, V.: El Museo Arqueoldgico Nacional ante las de- 

mandas de la sociedad. VI Jornadas Nacionales DEAC Museos. Val- 

ladolid 1988; pp. 155-165. 
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A manera de conclusién podria definirse que la respuesta concreta a 
una concepcién de Museos radicalmente nueva se contempla en tres aparta- 
dos: 

Un acercamiento al publico. Conocimiento de sus intereses y de sus 
niveles. Interés por sus ideas y lo que les preocupa. 

Una propuesta de accidn. Busqueda de respuesta y de actividades a 
realizar. Participacién y recreacién de hechos y de elementos de cultura 
material, al igual que textos o manifestaciones plasticas. 

Una asimilacién a la vida cotidiana. Una forma mas de convertir lo 
visto, ofdo 0 experimentado en algo vital que merece la pena. 
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V JORN. NAC. PEDAG. MUS. 1986 
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10 
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NOVIEMBRE 1986, EN PRENSA 
LENGUAJES, PUBLICO, PLAN MEDIOS, HUMANOS TECNICOS, MEDIA, RECURSO 
MUNICH, PARIS, ESTOCOLMO, LISBOA, KOLN, OSLO 
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” PEDAGOGIA CULTURAL Y CATEQUISTAS. EXPERIENCIAS 1987. 
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ZEITVERTRIEB ODER AUFTAKT ZU NEUEN ERFAHRUNGEN 
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PADAGOG. AKTION 

VOM UMGANG MIT DINGEN 
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SEMINARIO UNESCO-ICOM EN MUSEO ETNOLOGIA MADRID MAYO 1987 
MUSEOLOGIA, MUSEOGRAFIA, MUSEOS ARTE, ARQ. ETN. CIENC. COMUNICAC. 

VAN DER HOEK, GERARD 
CRISIS EN LA PROVINCIA EDUCATIVA DE MUSEOLANDIA 

MADRID 
1988 
MCU/MAN-KAHER 

REV. EDUCAC. DE MUSEOS. 

REM 

317  



    

   
NUMERO TOMO 1 
PAGINAS 13-14 
FIGURAS 
FOTOS 
MAPAS 
PRECIO 
BIBLIOTECA BPEDU 
ADDENDA SER. EDUCAT. DEL RIJKSMSEUM, AMSTERDAM 
RESENA APOYO EDUCATIVO. PREPARACION VISITA. ASISTENCIA ESTUDIO/HOBBY 
TOPOGRAFIA AMSTERDAM. BARCELONA. 
SIGNATURA 

AUTOR WEILER, DORISE 
TITULO EN COLOR. VER, VIVIR Y COMPRENDER LOS COLORES. 
LUGAR MADRID 
ANO 1988 
EDITOR MCU/MAN-KAHER 
EDIC/REIMP 
REVISTA REV. EDUCAC. DE MUSEOS 
SIGLAS REM 
NUMERO TOMO 1 
PAGINAS 10-12 
FIGURAS 
FOTOS 
MAPAS 
PRECIO 
BIBLIOTECA BPEDU 
ADDENDA EXPOS. DIDACT. EN EL AUGUSTEUM DE OLDENBURG. 16.8-29.11.1987 
RESENA OBJETIVOS. EXPOSICION. ESPACIOS Y FINES. VALORACION. CATALOGO 
TOPOGRAFIA OLDENBURG 

SIGNATURA 

  
 



  

  

UN
 
M
U
S
E
O
 

  

  ES
 
AL
GO
 

  

DI
VE
RT
ID
O 

    

M
U
S
E
O
 

A
R
Q
U
E
O
L
O
G
I
C
O
 

N
A
C
I
O
N
A
L
 

  

    

18
 

de
 

Ma
yo
. 

DI
A 

I
N
T
E
R
N
A
C
I
O
N
A
L
 

DE
 
LO
S 

M
U
S
E
O
S
.
 

 



“
S
O
S
S
N
W
 

SO
T 

3G
 
I
V
N
O
I
O
V
N
Y
A
L
N
I
 

VI
G 

“
O
A
D
 

ap
 

gi
 

T
W
N
O
I
D
V
Y
N
 

O
D
I
S
O
T
O
S
N
D
Y
V
 

O
S
S
N
W
 

  

  

O
d
|
L
Y
S
A
I
G
 

   
    

OS
 

TV
 

Sa
 

  

  

2 
Ne Ia’ wis 

AY 

  

   

O
A
S
N
W
 

NN
 

  
    



  
  

   
LA ACCION CULTURAL EN LAS EXPOSICIONES 

DEL MUSEO NACIONAL DE ETNOLOGIA DE MADRID: 
INFORME DE ACTIVIDADES 

Ana M.? Verde Casanova 
Jefe del Departamento de Educacién y Accién 
Cultural y Jefe del Departamento de América 

M.? Angeles Diaz Ojeda 
Conservadora-Jefe del Departamento de Africa 
Museo Nacional de Etnologia — Madrid 

EI Museo Nacional de Etnologia se encuentra instalado en el edificio que 
mando construir el médico D. Pedro Gonzalez Velasco para crear, en 1875, 

el primer museo antropolégico que ha existido en Espafia. Al morir su fun- 
dador, tanto el edificio como las colecciones que albergaba fueron adquiridos 
por el Estado, y a pesar de los avatares sufridos en mas de cien afios de 
historia — como pone de manifiesto su actual directora, Pilar Romero de 

Tejada, en el trabajo que presenta en este Encuentro —,, el edificio siempre 

se ha utilizado como museo. En la actualidad, su administracion y gestion es 
competencia de la Direccién General de Bellas Artes y Archivos del Ministerio 
de Cultura, a través de !a Direccién de los Museos Estatales. 

Si la apariencia externa del edificio no ha sufrido apenas variaciones en 
su ya larga historia, no se puede afirmar lo mismo de su aspecto interior, que 

se fue acomodando, en la medida de lo posible, a las necesidades impuestas 

por las actividades que la institucidén desarrollaba, acordes con los criterios 
dominantes en cada época, tanto en lo que respecta a lo que se consideraba 
qué era un museo, como en lo relativo a la materia concreta de la que se 

ocupaba: en este caso, la Etnologia o Antropologia Sociocultural, disciplina de 
tortuoso y débil desarrollo en Espafia, por razones oscuras que aun en la 

actualidad siguen discutiendo los especialistas, sin terminar de llegar a un 
_ acuerdo. 

Lo cierto es que, segun las épocas y por unos intereses u otros, las 

colecciones que a lo largo del tiempo se han ido incorporando y constituyendo 
los fondos del Museo Nacional de Etnologia son muestras de la cultura 

material de diferentes pueblos del mundo, especialmente de aquéllos que 

estan relacionados con la historia espafola. Y es preciso hacer notar aqui que 
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la denominacién de «nacional» del museo se presta a confusién, puesto que 

entre las colecciones no hay ninguna que represente la cultura material de los 
pueblos de Espafia. Las colecciones del patrimonio etnografico espanol, cuya 
conservacién, gestidn y custodia es competencia del Estado, se encuentran 

en el Museo del Pueblo Espafiol, que fue creado por el Gobierno de la Il 

Republica en el afio 1934. Esta divisién se debe no tanto a criterios cientificos 
como a cuestiones de caracter administrativo y practico, o incluso de 
«tradici6n» de estas instituciones museales. 

En la actualidad, los fondos del Museo Nacional de Etnologia estan 

integrados por las colecciones procedentes de Filipinas, Golfo de Guinea, 

Marruecos, Sahara Occidental, diversas zonas y culturas del continente 

americano, Extremo Oriente y Oceania, asi como por algunos objetos aislados 

que proviennen de muy diversos lugares del mundo. Asimismo, se conserva 

buena parte de la importante coleccién de antropologia fisica que inicio el Dr. 

Velasco, y acrecentaron sus discipulos y sucesores al frente del Museo, en los 

primeros afios del siglo XX. 

Las actividades del museo vienen condicionadas por distintos factores. 

En primer y decisivo lugar, las propias colecciones como objetos de conoci- 

miento y como medios para comunicar y difundir conocimientos. En segundo 

lugar, la perspectiva cientifica desde la que se aborda el tratamiento de las 

condiciones etnograficas, asi como el papel que desempefia la Antropologia 

Socio-cultural como ciencia que permite un mejor y mayor conocimiento de la 

humanidad, a través del estudio de la diversidad cultural. En tercer lugar, las 

tendencias actuales de la museologia, que inciden centros difusores de 

conocimiento, al servicio de la sociedad. En cuarto lugar, la infraestructura, es 

decir, el espacio disponible, las caracteristicas del edificio, los recursos 

humanos, especialmente el equipo técnico, y los recursos econdmicos de los 

que se dispone. El érden en que se han enunciado estos factores no debe 

interpretarse como una valoracién de la importancia de cada uno de ellos, 

pues todos estan interrelacionados y, en ocasiones, se influyen mutuamente 

de forma muy determinante. 
Por razones de operatividad, en el museo se ha establecido una estruc- 

tura interna de departamentos, con un responsable al frente de cada uno de 

ellos, que responde también a la diversidad de colecciones. Estos depar- 

tamentos son, en la actualidad, Filipinas y Extremo Oriente, Africa, América y 

Oceania, Antropologia Fisica, Educacién y Accion Cultural, y Reatauracion. 

El equipo técnico del museo esta integrado por las siguientes personas: 

— Pilar Romero Tejada, Licenciada en Antropologia Americana. Facul- 

tativo del Cuerpo de Conservadores de Museos. Es la Directora del 

Centro y Jefe del Departamento de Filipinas y Extremo Oriente. 

— Angeles Dias Ojeda, Licenciada en Ciencias Politicas y Sociologia, 

especialista en Antropologia Social. Facultativo del Cuerpo de Con- 

servadores de Museos. Jefe del Departamento de Africa. 
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— Ana M.? Verde Casanova, Licenciada en Antropologia Americana. 
Conservadora-Técnica, Jefe del Departamento de América y 
Oceania, y Jefe del Departamento de Educacién y Accién Cultural. 

— Concepcidn Mora Postigo, Licenciada en Antroplogia Americana. 
Técnica. Jefe del Departamento de Antropologia Fisica. 

— Inmaculada Ruiz Jiménes. Restauradora Titulada. Jefe del Depar- 
tamento de Restauracion. 

La escasez de personal técnico cualificado se trata de paliar — no 
siempre con éxito — abordando las actividades en equipo, de tal manera que 

existe una estrecha colaboracion entre todo el personal del museo a la hora 

de llevar a cabo los proyectos que plantea, coordina y controla cada respon- 

sable de Departamento, y siempre con la autorizacién y supervisién de la 
Direccién. En este sentido, cabe destacar el papel del Departamento de 
Educacién y Accién Cultural que, lejos de desarrollar su actividad como algo 
independiente que se sobreafiade a los proyectos del resto de los Depar- 

tamentos, participa activamente en todos ellos, desde su gestacion hasta su 
realizacion. 

Esta dinamica de trabajo se ha ido generando por la propia experiencia 
adquirida en los afios que han precedido a la reapertura del museo, el 4 de 

diciembre de 1986. Desde que se iniciaron las obras de rehabilitacién del 

edificio, en 1982, que ya llevaba un tiempo cerrado al publico a causa del 

grave deterioro que habia alcanzado, y puesto que el mecanismo especifico 

de comunicacién de un museo son las exposiciones, la mayor preocupacioén 
se centré en mantener un espacio para realizar exposiciones temporales, lo 
que permitiria al museo continuar comunicandose con la sociedad e ir reafir- 

mando su presencia y la nueva orientacion de sus actividades. De este modo, 
cuando la totalidad de las instalaciones entraran en funcionamiento de nuevo, 

su presencia no supondria la irrupcion de una institucién extrafa en el entorno, 

sino la intensificacién de aquellas actividades que ya habrian adquirido asi 

carta de natureza. 

En esta etapa se realizaron las seguintes exposiciones: 

1. Exposicién monografica de Filipinas, inaugurada en febrero de 1982. 
Consistid en una exhibicidn de la cultura material de los diferentes grupos 
étnicos de las Islas Filipinas, que permanecié abierta al publico hasta 1985, 

en la planta baja del salén central del museo, zona que tan solo se habia 

adecentado provisionalmente a tales efectos. Se editaron unas hojas 

didacticas que permitieran un mejor aprovechamiento de la visita a lo 

escolares. 
2. En julio de 1985 se inaugurdé la exposicién titulada La India y Extremo 

Oriente, y con ella se inicia la serie de exhibiciones propiamente tempo- 

rales, en una sala lateral del museo de muy reducidas dimensiones, mien- 

tras se finalizan las obras en la zona central del mismo. Se trataba de una 
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muestra de objetos, pertenecientes a los fondos del museo, relacionados 
con las creencias religiosas y las manifestaciones artisticas de los pueblos 
de donde proceden. En esta ocasién, ademas de las clasicas hojas 
didacticas para escolares, se edité un catalogo que aportaba informacién 
de caracter general acerca de las culturas a las que hacia referencia la 
exposicién. Esta publicaciédn, modestisima por la escasez de medios 
econdémicos, tiene la importancia de abrir camino en esta linea, y de 
constituir el producto que permanece en el tiempo, reflejando una actividad 
realizada en su momento, con todas sus limitaciones y todos sus logros. 

. En diciembre del mismo afi se ofrece al publico la exposicién Ceramicas 
de Marruecos que, a través de los objetos elegidos, ponia de manifiesto 

el contraste entre las tradiciones culturales arabe y bereber que conviven 
en ese pais vecino. Se trat6é de una exhibicién muy didactica, quizas porque 
el material utilizado era una muestra seleccionada por Francisco de Santos, 

que coordin6 la exposicion, y que habia estudiado exhaustivamente estas 

colecciones del museo para realizar su Tésis de Licenciatura. La 

itervencion de Ana Verde, responsable del Departamento de Educacidn y 

Accién Cultural en el disefio del montaje y en la confeccién del material 
impreso de apoyo —en esta ocasidn, hojas didacticas y un triptico informa- 
tivo—, asi como la colaboraci6én del resto del equipo técnico del museo, dio 
como fruto un producto bastante satisfactorio, que puso de manifiesto una 
vez mas —como en el caso de La India y Extremo Oriente—, que es 
posible ofrecer al publico una exposicién de calidad utilizando muy pocos 
objetos y escasisimos recursos infraestructurales y econdmicos, si se 

saben suplir estas carencias materiales con el aporte cientifico y humano 

invertido en la realizacién del proyecto. 
. Tallas y Mascaras Africanas se inaugur6 en marzo de 1986. Coordinada 
por Maria Sierra, responsable en aquel momento del Departamento de 
Africa, mostraba una seleccidn de objetos representativos y caracteristicos 
de los sistemas de creencias propios de un conjunto de grupos étnicos del 

Africa Subsahariana. Junto con los objetos pertenecientes a los fondos del 

museo, en esta ocasién se exhibieron otros pertenecientes a colecciones 

privadas, que fueron depositados temporalmente para la ocasion. La 
exposicion se acompafio de la edicién de un catalogo, modestisimo una 
vez mas, pero que cumplia la funcién de dejar constancia del trabajo reali- 
zado. 

. Joyas de Marruecos es la ultima exposicién temporal que se lleva a cabo 
en esta etapa. Ofrecia al publico una rica muestra de la orfebreria tradi- 

cional marroqui, y ponia de manifiesto la diversidad de lecturas que permite 
el material etnografico. Los mismos objetos pueden servir para explicar 
técnicas de elaboracién y expresiones y tradiciones estéticas; asi como 
usos y funciones de cardacter utilitario, econdmico, social y religioso. Todo 
ello permite transcender la materialidad concreta de los objetos y, a través 

de ellos, elaborar un discurso que aporte a nuestra sociedad un mayor 
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conoci-miento y comprensién de tradiciones culturales diferentes de la 
nuestra. 

En este periodo de 1982 a 1986, en el que la actividad expositiva del 
museo se ve limitada a exhibiciones temporales —por las obras de 

rehabilitacién del edificio, como ya se ha indicado—, es cuando se consolida 

el Departamento de Educacién y Accién Cultural que, ademas de intervenir en 
la dinamica habitual de funcionamiento, lleva a cabo una serie de experiencias 
educativas de gran interés, algunas de las cuales terminaron con la realizacion 
de una exposicién en el propio museo, como fueron la Exposicion de Tra- 
bajos Escolares, en colaboracion con Juvenalia, en enero-febrero de 1984: 

y la de dibujo y pintura, titulada La Etnologia vista por los nifios, en 
colaboracion con la Escuela de Artes Decorativas, en septiembre-octubre del 
mismo afio. En ellas se partid de la utilizaci6n del museo como recurso 

didactico para la escuela, estableciendo una serie de objetivos educativos, 
como fueron el desarrollo del conocimiento, el estimulo de la imaginacion y la 
comprensién del objeto inserto en la cultura de la forma parte. El trabajo de 
los nihos en el museo, asi como la utilizacion de fotografias y documentacién, 
les permitio la aprehension de formas, significados y percepciones que plas- 

maron después en una actividad imaginativa, y credora. Ademas, el entrar en 

contacto con una realidad atractiva, por su falta de cotidianidad, dio como 
resultado la obtencién de formas, colores y modelos para enriquecer su 

mundo de vivencias y sensaciones, que permitieron crear nuevos cauces de 

expresion. Estas experiencias sirvieron también para estrechar los lazos entre 

el museo y la escuela, solventar las deficiencias de infraestructura de una y 

otra instituicion —en este caso, el museo carente de taller— asi como para 

valorar el patrimonio y trabajo museistico, mediante la colaboracién de los 

escolares y profesores en la realizacién de las mismas. 

Por otra parte —y constituy6, sin duda, la actividad de mayor enver- . 
gadura de este periodo—, fue preciso ir disehando el montaje de la exposi- 

ciones permanentes del museo, para que, una vez finalizadas las obras, se 
pudiera proceder a su reapertura total. Es estos afios, el equipo del museo 

sufre algunas variaciones, para adquirir su actual composicion: En 1982, Pilar 

Romero Tejada se hace cargo de la direccidn del centro; en enero de 1986 se 

incorpora Concepcion Mora Postigo como Técnica; en abril del mismo afo, 

Angeles Diaz se hace cargo del Departamento de Africa, sustituyendo a Marta 
Sierra, que pasa a otro Museo; y Ana Verde e Inmaculada Ruiz cosolidan su 

situacién laboral, que hasta aquellos momentos habia sido inestable desde el 
punto de vista administrativo. 

En esta €poca, el equipo técnico del museo pudo contar con la ayuda de 
personal especializado contratado temporalmente por la Administracién, gra- 

Cias a que la importancia de las obras de rehabilitacion del edificio suposo que 
se considerara «museo de nueva Creacidn», lo que significa la puesta en 
marcha de todos los servicios que ofrece dicha institucién, asi como el disefho 
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y montaje de las exposiciones permanentes, lo que conllevaba un volumen de 
trabajo dificil de llevar a cabo con los exiguos recursos humanos de que se 
disponia. Por ello, el personal contratado sirvid de gran ayuda, pero, aun con 

todo, no es pecar de vanidad afirmar que el esfuerzo realizado ha sido 
monumental. 

Se llegé al acuerdo de que la exposici6n permanente habia de ser el 
resumen del museo, algo asi como la imagen social del mismo, por lo que era 
necesario dotar de unidad y coherencia al discurso expositivo que, al tener que 

mostrar diferentes colecciones, y a través de ellas, a su vez, la diversidad 
cultural, constitufa un importante desafio. Por otra parte, el espacio disponible 

para exposicion permanente también era limitado, y con una estructura rigida 

impuesta por el caracter hist6rico-monumental del edificio, que constrefia las 
posibilidades de actuacion. Por ultimo, razones econdmicas han supuesto que 
los recursos técnicos con los que se ha dotado el edificio constituyan el 
minimo equipamiento necesario para su funcionamiento como institucién 
museistica, por lo que aun en la actualidad dista mucho de alcanzar el nivel 

optimo deseable. 
Con tales exigencias y limitaciones en perspectiva, se abord6 el disefho 

del montaje de la exposicién permanente, haciendo un anélisis de la divisién 
del espacio disponible y de la importancia y significacidn de las colecciones 
que integran los fondos del museo. Se establecieron tras grandes bloques 
geograficos, que se correspondian a las tres plantas dedicadas a exposicién 

permanente, y en funcidn de la magnitud de las colecciones se eligieron los 

espacios de exposicién para cada una de ellas. De este modo, en la primera 

planta, que es la que ofrece mayor espacio expositivo, se instaldé Filipinas y 

Extremo Oriente, por ser la colecci6n mas numerosa. En la segunda, asignada 
a la cultura material africana, se han instalado muestras de las colecciones de 

Marruecos y del Sahara Occidental, posponiendo el montaje de las importan- 
tes colecciones del Africa Subsahariana, que se llevara a cabo cuando sea 
posible realizar el profundo estudio previo que ello requiere. Por ultimo, en la 
tercera y ultima planta se exhiben procedentes de Oceania y del continente 
americano. 

Como es facil deducir, cada Departamento se hace cargo de una sala 
de exposicion permanente, a excepcién del Departamento de Antropologia 
Fisica, cuya exposicién esta aun en estudio. El criterio dominante es que la 
exposicién ha de ser didactica por si misma, y cuantos menos elementos 
complementarios requiera mejor se habra logrado el objetivo de hacer com- 

prensible, a través de ella, las culturas de otros pueblos. El hecho de que el 
recorrido completo por las salas permanentes supone el acceso a una 

informacién muy diversa, lo que ya implica un alto grado de complejidad, y 

respectando la liberdad de los responsables de cada Departamento a la hora 

de poner el énfasis en unos elementos culturales u otros en concordancia con 
las caracteristicas de las diferentes colecciones, ha requerido la unificacion de 

criterios expositivos, con el objeto de facilitar a los visitantes la comprension 
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de la informacidn transmitida, cualquiera que fuera su nivel de conocimientos. 
De este modo, cada una de las culturas reflejadas se expone siguiendo un 
esquema comun, que atiende basicamente a la localizacién geografica del 
pueblo o grupo social de que se trata, el medio ambiente en el que vive, los 
recursos técnicos y econémicos de que dispone, la organizacion familiar y 
social, el sistema politico y de creencias. Este esquema de desarrollo inte- 
grando en un mismo discurso secuencial los objetos de las colecciones, 
mapas de localizacion, textos explicativos, fotografias y dibujos. Estos ele- 
mentos se combinan y ordenan de tal modo que se potencian unos a otros, 
para alcanzar en conjunto el objetivo de caracterizar la cultura del grupo 
humano del que se trate y hacerla inteligible en los términos de muestra propia 
cultura. 

Del mismo modo que se eligid este esquema comun de caracterizacién 
cultural (elaboracién del contenido del mesaje y transmisién del mismo), 
también se optd por unificar los elementos expositivos tales como soportes, 
vitrinas, paneles y formato de fotografias. A este acuerdo de lleg6 tras arduas 
discusiones sobre las ventajas de la uniformidad o los problemas de aburrim- 
iento que podrian causar en el espectador. Finalmente, y teniendo en cuenta 
que tales elementos son simplemente el envoltorio inevitable en el que se 
ofrece la exposicion, se eligid el criterio unificador de los mismos, ya que la 
diversidad de informacién que se ofrece a través de ellos es de por si lo 
suficientemente rica como para mantener la atencidon del visitante. 

Otro tema que suscité un importante debate fue la pertinencia de utilizar 
vitrinas en las exposiciones permanentes, o la conveniencia de organizalas 
creando ambientes, y, a pesar de estar todo el equipo de acuerdo en que esta 
Ultima solucién es la ideal para un museo etnoldgico, la infraestructura dis- 
ponible y la condicién de «permanente» de dichas exposiciones aconsejaban 
el montaje en vitrina, que finalmente fue la formula adoptada. 

Sin embardo, con la apertura definitiva de las salas permanentes, el 
museo no ha dado por concluida su funcidn expositiva, sino que, partiendo de 
ese montaje permanente que presenta los fondos principales del museo y que 
tiene unos objetivos generales en sus planteamientos cientificos, asi como 
unos objetivos de comunicacién amplios y abiertos a diferentes intereses e 
interpretaciones, se ha abordado otra serie de exposiciones temporales con 
objetivos y realizaciones concretas, que no han dejado de suponer fuertes 
retos para el personal cientifico del museo. 

En la actualidad, los museos son conscientes de que sus fines no se han 

de centrar solo en la salvaguarda y proteccién del Patrimonio que albergan, 
sino que deben jugar también un importante papel en la difusién cultural y en 
la educacién de la comunidad a la que pertenecen, de forma que se hagan no 
solo accesibles sino también comprensibles a todos los niveles potenciales o 
reales de publico. La toma de conciencia de esta situacion nos lleva, por un 
lado, a realizar exposiciones que tengan un interés social y conecten con la 
realidad de la sociedad en la que estan inmersos y, por otro, a organizar 
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actividades complementarias que ayuden a aumentar su mensaje asi como 
sus funciones de comunicacién y educacién. 

Todo lo anterior encuentra su concretizacién en la exposicién titulada 
Culturas y Drogas, cuya realizacién buscé tratar un tema presente en la 
historia de la humanidad a través de diferentes culturas, asi como enla propia 
de la sociedad occidental. El objetivo concreto de esta exposicion fue mostrar 
la historia cultural de aquellas sustancias naturales que, durante siglos, han 
tenido una funcién simbdlica y ritual por las especiales propiedades y 
caracteristicas de las mismas, razén por la que han sido utilizadas con fines 
magico-religiosos y medicinales en otras culturas, diferenciando y analizando 
Su uso en diferentes contextos culturales especificos, en donde sirven para 
reafirmar los valores sociales. 

Esta exposicion, coordinada por Dolores Garcia y Francisco de Santos, 
y asesorada cientificamente por Domingo Comas Arnau, especialista en el 
tema de la droga, contd con una serie de actividades complementarias, tales 
como conferencias y mesas redondas referentes al tema de la droga. 
Asimismo, conto con un poster, un catalogo en el que aparecian diversos 
trabajos de investigacién y documentacién; un video, que complementaba, 
ampliaba y daba una presentacién mas dinamica a los objetos expuestos, al 
situarlos en su contexto cotidiano y cultural; un material didactico destinado a 
profesores, que tenia por finalidad facilitar el estudio y andlisis de la 
problematica del uso de la droga en nuestra sociedad, permitiendo conectar 
la exposicién con nuestra realidad social. El éxito de esta muestra se ha visto 
reflejado en su peticion de itinerancia por parte de otras instituciones de 
diversos lugares de Espafia, habiendo sido expuesta en Santillana del Mar 
(Cantabria), Zamora (Castilla-Ledn), Cadiz (Andalucia), Burgos (Castilla- 
Leon), Alicante (Pais Valenciano), y Murcia (Comunidad de Murcia). 

La exposici6n Conservacion y Restauracién del Material Etno- 
grafico, coordinada por inmaculada Ruiz Jiménez y M.? Isabel Herréaz, en la 
que se mostraba la importancia y responsabilidad de los museos en la 
conservacion del patrimonio etnografico —y de la que se ha presentado una 
comunicaci6n especifica en este Encuentro—, fue la siguiente realizacion, 
junto con la titulada Simbologia de la Indumentaria Indigena de Guatemala, 
coordinada por Ana Verde y Fidela San Miguel, propietaria de la coleccién que 
se exhibia. Esta exposicién, aunque contaba con un espacio muy reducido, 
permitio presentar al publico una coleccién privada y abordar el tema de la 
indumentaria como cddigo de comunicacién a través de su simbologia. Dicha 
exposicién también se acompafid de una conferencia y un folleto informativo. 

En la actualidad se encuentra en exhibicion la exposicién de Arte Naga, 
procedente del Museo Barbier-Muller de Ginebra, cuya venida a Espafia ha 
sido posible gracias a la gestion realizada por Pilar Romero de Tejada, 
directora del Museo Nacional de Etnologia, que ha sido asimismo la coordina- 
dora de dicha exposicién en el Museo. Esta muestra significa el comienzo de 
una forma de colaboracidn entre este museo e instituciones extranjeras afines 
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en su tematica, que permitira al publico espafiol la contemplacién de col- 
ecciones etnograficas desconocidas hasta el momento en nuestro pais. Como 
complemento a esta exposicién se ha editado la versiédn en castellano del 
catalogo correspondiente; y, especialmente orientado al publico infantil, el 

Departamento de Educacidn ha disefado una hoja didactica y ha creado dos 
juegos, uno de los cuales es un puzzle de grandes dimensiones que produce 
una talla Naga, y el otro es un gran panel imantado con la figura de un guerrero 
en el que los nifios pueden superponer los adornos que simbolizan el status 
de guerrero entre los Naga. 

Llegados a este punto, nos queda por manifestar que la accién cultural 
esta formada por las actividades que el museo proyecta al exterior. Conferen- 
cias, Cursos, proyecciones, realizacid6n de simposios y congresos, visitas 
comentadas, etc., forman parte de la misma y son también realizadas por el 

Museo Nacional de Etnologia. Sin embargo, en esta comunicacién nos hemos 
centrado en el tema de las exposiciones, no de forma arbitraria sino porque 

cada museo prima su accién en unas actividades sobre otras en base a su 

historia, espacio, medios econémicos, criterios de su personal, etc., y nosotros 
consideramos, basandonos en la idiosincrasia especifica que nos define, que 

las exposiciones, que poseen en si mismas un cardcter didactico, y los 
elementos de difusién que las acompafian, son el medio que tenemos mas 
adecuado para llegar al mayor y mas variado numero de publico, en sus 
aspectos ludicos, estéticos y educativos. 

  
  

   





  
  

   
LOS DEPARTAMENTOS DE DIFUSION 

— EDUCACION Y ACCION CULTURAL EN ESPANA — 
1988 

Irene Peypoch Mani 
Jefe del Departamento de Difusién 
Seccién técnica de Museos 
Diputacién de Barcelona 

Quiero ante todo felicitar a los componentes de los Comités Nacionales 
de ICOM de Espafia y Portugal por la oportunidad que nos brindan de llegar 
a conocernos mejor y poder establecer contactos que, todos esperamos, sean 
cada vez mas fructiferos y amplios. Si consideramos muy importante la 
relacién de intercambio entre los diferentes museos del ambito internacional 
0 entre los departamentos afines de los mismos, asi como pueda serlo la 
relacion entre los museos de un mismo pais, para los Departamentos de 
Educacion y Accién Cultural este intercambio deberia ser obligado: los que 
trabajamos en ellos nos relacionamos con el exterior y este exterior, es decir 
el publico al que hay que mantener informado, al que debemos comunicar todo 
lo que el museo puede ofrecer, procede de diferentes areas tanto de cardcter 
social como geografico. Cuanto mas estrecha sea la relacién entre los 
museos, cuanto mas exhaustivo sea el intercambio de documentacién, de 
ideas, de materiales, mejor sera la oferta que los Departamentos de 
Educacion y Accién cultural podran hacer a la sociedad para que se sienta 
integrada y los utilice. 

Del mismo modo, igual que tratamos de dar a conocer nuestra historia, 
nuestra manera de ser, nuestro entorno al publico nativo que visita un museo, 
es decir exponerle todo lo que hace referencia a su pasado en su relacién con 
el presente y con su posible futuro, utilizando objetos y documentos con los 
que pueda sentirse identificado, podemos hacer algo semejante con el publico 
procedente de otro pais. Por ejemplo, un portugués que viaja a Espafia o un 
espanol que lo hace a Portugal, si al visitar un museo se le da una informacién 
ampliada con datos que de un modo u otro le relacionan con lo que esta 
viendo, la visita le resultara mucho mas agradable y provechosa. Es una de 
las muchas maneras de educar deleitando cumpliendo asi una de las fun- 
ciones del museo. 
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Tratara de exponer a grandes rasgos el estado en que se hallan yel 

funcionamiento de los Departamentos de Educacién y Accion cultural de los 
museos espafioles. Quiza esta no sea la ocasién para discutirlo, pero me 
parece necesario mencionar el hecho de la falta.de acuerdo en la definicién 
de los departamentos, no en cuanto a su cometido, dado que, por lo menos 
para los que formamos parte de ellos, este es muy claro aunque muy pocas 
veces pueda llevarse adelante; pero si en cuanto a su nombre: los llamamos 
Departamentos o Gabinetes de Educacién y Accion Cultural, Pedagédgicos, de 
Difusi6n. Yo me inclino por la primera de las definiciones, la misma que 
emplea ICOM-CECA, no con pleno convencimiento, pero si en el caso que nos 
ocupa dado que es la que se aplica en la mayoria de nuestros museos. En 
realidad, los DEAC deberian ser parte integrante y ejecutores hacia el exterior 
de un departamento mas amplio al que podriamos llamar de Difusion, y que 
estaria formado por conservadores, educadores, restauradores, es decir, por 
una representacion de las diferentes secciones que componen un museo, 
ademas de técnicos en disefo, relaciones ptblicas, asesores de imagen o de 
marketing, etc. Todos sabemos que esto no es asi, en la mayoria de los casos 
los Departamentos de Educacién y Accién Cultural se limitan a recibir y 
acompaniar escolares y todos sabemos que a pesar de ser importantes no son 
las Unicas visitas que se acercan al museo, aunque sean las mas asiduas por 
obligadas. Algunas autonomias tienen Gabinetes Pedagdgicos, pero se ocu- 
pan de programas generales, no unicamente de museos. Hay, claro, museos 
mas abiertos a la busqueada de nuevos publicos, dentro y fuera del museo, 
a la aplicacion de las nuevas tecnologias, pero se trata de excepciones 
achacables mas a los directores que consideran al Departamento de 
Educaci6n y Accién Cultural como parte integrante del museo y actuan en 
consecuencia, que a una politica general preestablecida por los diferentes 
gobiernos capaz de convertir el museo en un verdadero equipamento cultural 
en beneficio del municipio. 

Es dificil saber cuantos museos existen en Espafia, yo tengo censados 
un millar y estoy convencida que hay bastantes mas. Segun mis datos puedo 
decir, como ejemplo, que en Madrid capital hay, entre museos y colecciones 
unas 70 instituciones, a 40 de las cuales se las califica como museos; en 
Barcelona se contabilizan unas 50, 40 mencionadas como museos; en Galicia 
hay informacion sobre 26 museos; en el Pais Vasco y Navarra hay censados 
30, diez de los cuales estan en Alava; en Gerona se contabilizan 52 museos; 
en el Alto Aragon se ha editado un folleto que nos habla de 24 museos; en 
Catalunya se nos indica la cantidad de 250; en un folleto que ha editado 
ultimamente la comunidad de Castilla-La Mancha se cuentan 48 entre museos 
y colecciones; en las Baleares hay censados unos 30, etc. 

Algunos tienen Departamentos de Educacién y Accién Cultural que 
hacen un buen trabajo y aportan documentacién muy interesante, aunque 
mayoritariamente dedicada a los escolares. Se trata Unicamente de algunos 
ejemplos que podrian ampliarse con un largo etc referido a todos los museos 
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    de Espana. La lista que se obtiene no es demasiada fiable. Hay un hecho que 

puede dar una idea de lo que expongo, y me permitiran que explique algo que 

afecta a una Institucién de Barcelona, esta ultima en su papel de apoyo a los 
municipios de su area de influencia y en nuestro caso a los museos munici- 
pales, esta llevando a término una encuesta para saber cuantos museos y 
colecciones existen, de que tipo de equipamento disponen y en que estado se 

hallan. Para llegar a ello se ha escrito a todos los municipios, por pequefos 

que sean, indagando si tienen o no museo 0 colecciones y el resultado ha sido 
de 170, mas de 20 de los que en principio se suponia que habia, de los cuales 
sdlo un 7 u 8% tienen organizado un Departamento de Educacion y Accién 
Cultural. Las visitas son personales pues deseamos que los datos que obtene- 

mos sean lo mas aproximados posible a la realidad. 
En base a esto y extrapolandolo a toda Espafia, el millar de museos de 

los que dispongo de datos puede aumentar. Hay que pensar que en multitud 

de pequefos pueblos existen colecciones a las que algo pomposamente se 

llama museo y que no estan censadas. Algunos solo estan abiertos los fines 

de semana y a menudo hay que ira la caza y captura de la llave para poderlos 

visitar, en este caso el Departamento de Educacién y Accién Cultural esta 
representado por el personaje erudito del lugar gracias a cuya buena voluntad 

y esfuerzo podemos decir, en términos teatrales, que representa todos los 

papeles de la obra. Como es de suponer, no podemos aceptar que a muchas 

de estas colecciones se les dé el titulo de museo ya que no cumplen las 
funciones que se supone deben cumplir ni tienen los equipamentos minimos 

necesarios; pero, nos guste o no, existen y hay que tenerlas en cunta dado 
que albergan y puede decirse que «conservan» una parte de nuestro patrimo- 
nio, y en mayor o menor escala, son visitadas. 

Como es natural y por todo lo expuesto, saber que porcentaje de los 

museos espafioles tiene departamento de educacién adecuado, es por lo 

menos complicado. Con un grupo de compafieros y compafieras de diferentes - 

museos de Espafia, estamos trabajando para tratar de obtener una respuesta 

lo mas aproximada posible a la realidad. De momento hemos elaborado una 
encuesta a través de la cual deseamos obtener datos suficientes para poder 

saber cual es nuestro techo actual y actuar en consecuencia elaborando 

mediante ordenador un informe del que todos podamos sacar provecho. 

Hemos empezado a hacerla circular y ya hemos obtenido algunas respuestas 
y es un poco’ basandome en estas y en los datos que con el tiempo he ido 
recopilando a través de mi trabajo, y en los que hay que tener en cuenta las 
lagunas de los pequefos museos y colecciones desperdigados por toda 

nuestra geografia, que trato de exponer la situacion actual de los departamen- 
tos de educacidén y accidn cultural y de un modo mas marginal, de los 
departamentos de difusion. 

Por desgracia no podemos decir que Ia situacién sea la mas Optima. Y 
es por demas muy desigual, dependiendo la mayoria de las veces del papel 

que la direccidn considera debe jugar el Departamento de Educacion y Accion 
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cultural dentro del contexto del museo. Este es el mayor problema con que 
estos departamentos se enfrentan: excepto contadas excepciones que no 
hacen sido confirmar la regla, no se los considera como parte integrante del 
bloque museistico, como puedan serlo los conservadores 0 los restauradores, 
sino como apéndices y, si, de por si los presupuestos que se dedica a los 
mUSE€OS SON una pequefa parte de los escasos presupuestos que en general 
se dedican a la cultura, los de los departamentos de educacién y accion 
cultural no se llevan la mejor parte. 

Son bastantes los museos que dicen tener Departamentos de 
Educacién y Accidn cultural, casi un 50% de los que atienden al publico, pero 
tan solo entre un 20 0 un 25% de ellos tienen un taller didactico y equipamen- 
tos propios que no ha de compartir con el resto del museo. La realidad es que 
tienen personal dedicado a atender las visitas escolares o de algun otro tipo 
y pueden ofrecer publicaciones pedagégicas; ahora bien, gcuanté personal y 
cuantas publicaciones? {Es éste su Unico cometido? Y, por encima de todo, 
éel personal y los medios de que se dispone son los necesarios para difundir 
adecuadamente el contenido de los museos? Estas preguntas deben cumplir 
una premisa previa, que el patrimonio que deben explicar se halle en condi- 
ciones aceptables. No podemos Ilamar al publico a visitarnos si nuestra oferta 
no esta adecuadamente presentada. Aqui es donde se hace necesario el 
esfuerzo de los diferentes equipos del museo.Hay que decir que este esfuerzo 
existe y que los resultados acostumbran a ser sorprendentes si se tienen en 
cuenta los presupuestos que se barajan, sobre todo si pensamos en los 
museos municipales. Los compafieros y compafieras de difusion que asisten 
a las Jornadas nos pueden explicar los buenos resultados que en general 
obtienen, contando con presupuestos minimos. 

Tan sdlo un 10% aproximado de los museos espafoles tienen insti- 
tucionalizado el que podriamos llamar Departamento de Educaciény Accién 
Cultural, es decir tienen personal, equipamentos, espacio para taller 
pedagégico, posibilidad de edicién de materiales. Se trata de Departamentos 
en cierta medida privilegiados que, sin embargo no se tienen por tales, porque, 
como es natural, es mucho lo que se puede hacer en el campo de la 
Educacién y la Accién Cultural si tenemos en cuenta la importancia y, porque 
no decirlo, la grandeza del Patrimonio de nuestro pais y aqui creo poder ahadir 
de nuestros paises. Sin embargo, no quiero ofrecer una idea equivocada 
cayendo en la tentacién de la queja y el lloriqueo, es mucho lo que se hace 
y el trabajo que se lleva a término para abrir cada dia mas nuestros museos 
al exterior. Una muestra lo son las publicaciones y, los que hemos establecido 
relaciones de intercambio con otros museos, vemos que cada dia son mas y 
mas elaborado su contenido resultado de la investigacién no solo de los 
contenidos del museo sino de estudios de publico, de entorno, de resultados, 
de analisis comparativos, de estadisticas de incidencia, de aplicacién de 
nuevas tecnologias. Cada dia va en aumento la elaboracién de las maletas 
didacticas, elemento cuya importancia como apoyo a la difusién externa del 
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museo es enorme. Nos relacionamos cada vez mas con el exterior y ejer- 

cemos nuestro derecho en las organizaciones internacionales y ocupamos en 

ellas el lugar que nos corresponde. 
He mencionado antes que un 10% de nuestros museos tenian insti- 

tucionalizados los Departamentos de Educacion y Accién Cultural, entre 20 o 
un 25% no sélo no tiene Departamento sino que ni tan sélo tienen atenci6n al 
publico y, cuando la tienen, es la efectuada por el erudito del lugar que he 
mencionado antes. El resto de museos tienen personal fijo o eventual, una o 

a lo sumo dos personas dedicadas a la atencién al publico, mayoritariamente 
dirigido a la atencion a los estudiantes, tanto de EGB, BUP,COU,Formacién 
Profesional y en algunos casos a los universitarios. Los museos van incorpo- 
rando a sus Circuitos al publico llamado de la tercera edad, un hecho que 
cualquier educador o difusor consideraria normal dentro de la atencidn al 
publico, empieza a ser aceptado dentro de los programas debido al numero 

cada vez mayor de excursiones organizadas para pensionistas y jubilados que 

tienen el museo o los museos de la localidad como visita obligada. Se esta 

creando un nuevo tipo de informacién para los grupos procedentes de asocia- 

ciones culturales y de ocio y, dentro de las posibilidades de cada museo, se 

les ofrecen visitas comentadas, y se les plantean nuevos circuitos posibles 
con la participacion de los museos, yacimientos arqueoldgicos, conjuntos 

monumentales de la zona. Se esta trabajando cada vez mas con grupos 
especiales, minusvalidos, invidentes, etc. tratando de que el museo ofrezca a 

todos las mismas posibilidades y no solo en casos puntuales como puede ser 

una exposicién, sino dentro de la programacién normal del Museo. 

En todo momento nos movemos con cifras aproximadas y asi sera hasta 

que no exista el censo de todos los museos y colecciones de Espafa, por 

ahora nuestros datos proceden en su mayoria, de museos estatales, de 

museos que dependen de las autonomias, de diputaciones, de ayuntamientos 

solventes y asi podemos decir que un 20% aunque no tengan DEAC tienen 

un responsable que tiene a su cargo la difusi6n y que el 80% restante © 

dependen directamente de la direccién. En muchos casos falla la infraestruc- 

tura de apoyo casi siempre por cuestiones de presupuesto ya que la mayor 

parte se la llevan la conservacién y restauracién de los objetos, cosa por 
demas comprensible, pero sin olvidar que la finalidad ultima del museo es 
difundir el patrimonio, no guardarlo perfectamente conservado en un almacén 
sin darle a nadie 0 solo a unos pocos privilegiados la oportunidad de gozar de 
él. 

Todos estos museos tienen publicaciones que como ya he mencionado 

son cada vez mejores, se publican guias, catalogos, juegos, recortables hay 
publicaciones didacticas para todos los niveles de la educacién. Son los 
museos afortunados el resto se mueve por otras pautas, pero se mueve. Todo 

esto hay que hacérselo conocer el gran publico y aqui entronca otra de las 
finalidades de los Departamentos de Educacidn y Accién Cultural en su labor 
de dar a conocer el Museo, es decir de entrar en la Difusién: es la relacién 
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con los medio de comunicaci6n, a medida que la Acciédn Cultural de los 
museos van en aumento, estos se interesan mas por los actos que efectuan 
y les dan un mayor publicidad. Poco a poco, las emisoras de radio y las 

prensas locales se hacen mas eco de las actividades de los museos. Con la 
televisibn es diferente, ésta sdlo se interesa por los grandes museos y 
unicamente en casos muy excepcionales dedica sus espacios a los demas. 

Como dicho, las condiciones no son las mejores, pero se trabaja y se 

avanza, el publico aumenta no sélo en cantidad sino también en calidad y nos 
obliga a ampliar nuestro campo de accion, a salir del museo, a investigar y a 

dar respuestas que le Ileven a plantearse nuevas perguntas y asi hasta el 
infinito. El material de que disponemos nos permite esto y mucho mas, es 

cuesti6n de unir nuestros esfuerzos para llegar a un fin que nos es comun: la 
salvaguarda y posterior difusién del patrimonio. 

   



  
  

   
MUSEUS E MEMORIA COLECTIVA 

(Experiéncias comunitarias do Museu de Setubal) 

Fernando Antonio Baptista Pereira 
Conservador do Museu de Setibal 

Convento de Jesus 

E indesmentivel que ha uma febre de formagao ou constituicao de 
Museus, nacionais, regionais ou locais. Nao sé em Portugal, onde a moda é, 
porventura, mais recente, mas por toda a Europa e por todo 0 Mundo. Perante 
uma tao alargada proliferagao, verdadeira obsess4o colectiva, cumpre inter- 
rogar: porqué e para qué? 

Quem fala em Museus esta a referir-se a instituigdes que recolhem, 
conservam e apresentam vestigios do pasado, instituigées que participam 
da reconstituigéo da memoria colectiva dos homens, a escala da 
comunidade em que se encontram inseridas. No entanto, os Museus surgem, 
por outro lado, como as casas das ruinas ou dos vestigios, uma vez que 
© que neles se conserva é, fundamentalmente, o que escapou da destruicado 
do tempo e dos homens, quer por vontade dos seus contempordneos 
(preservagaéo da meméria), quer por recuperagao intencional dos vestigios 
que durante longo tempo estiveram esquecidos.O facto de se recuperar 
intencionalmente a memoria através dos objectos de Museu nao elimina o 
perigo de eles continuarem a ser ruinas e transformarem, assim as casas 
onde sao recolhidos naquela espécie de armazém para onde é levada, no final 
da historia, a arca dos «Salteadores da Arca Perdida». 

Os Museus, se se querem repositdérios privilegiados da nossa memoria 
colectiva (varias memérias: artistica, histdrica, cientifica, tecnoldgica, literaria, 
social, religiosa, etc.), nado podem apenas apresentar ruinas, vestigios, por 
mais belos, interessantes e unicos que sejam. Tém de se esforcar, pelo 
contrario, por evocar a vida perdida dos objectos que recolhem, conservam e 
apresentam aos visitantes: tera de haver lugar para uma apresentacao imagi- 
nativa dos dialogos que se travaram com esses objectos ou a seu propésito, 
bem como para a evocagdo da sua vida perdida (aquela que perderam 
quando foram recuperados para a nossa vida cultural de visitantes de 
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museus), de modo que a sua presente forma de morte (para a vida do tempo 

em que foram produzidos e uteis socialmente falando) se transforme em 
solicitacdo activa da memoria. 

11 

A menos de doze anos do século XXI, impde-se aos museus ganhar a 
batalha da formagao de um novo publico para a cultura, diversificando as 
acgées, intervindo com originalidade no tecido cultural da comunidade e nao 
recuando perante novos desafios, quer no que respeita ao estudo e 
dinamizagao da heranga cultural comunitaria, quer no tocante a conservagao 
integrada dos bens culturais e as propostas de desenvolvimento integrado da 
comunidade em que se inserem. 

O Museu de Setuibal/Convento de Jesus (') tem vindo a pér. de pé um 
novo quadro de interveng¢ado museoldgica na comunidade em que a 

constituigao de meméria colectiva local e o respeito pela identidade cultural 
das populagées fundamentam uma actuacdo valorizadora do ludico e da 

imaginagao criadora, em fungao de diferentes niveis etarios e tendo em vista 

publicos diversificados. 

(') O Museu de Setubal abriu as portas ao publico no Convento de Jesus a5 de 
Fevereiro de 1961, por iniciativa do entao Provedor da Santa Casa da Misericérdia, 

Eng.2 Joao Botelho Moniz Borba, que veio a ser 0 seu primeiro director até Dezembro 
de 1977, data do seu falecimento. Até essa data funcionara em salas adaptadas 
provisoriamente, nos Pagos do Concelho, em 1940. Instalado no Convento de Jesus, 

fundagao monastica proto-manuelina (1940), o Museu reuniu o importante espdlio 
conventual, constituido fundamentalmente por pintura antiga (excelente nucleo de 
primitivos portugueses e flamengos) e escultura sacra, as colecgdes da Misericérdia 

(especialmente o nucleo de ourivesaria e o arquivo histérico) e da Camara Municipal 
de SetUbal (arqueologia local e pintura contemporanea). Nunca tendo beneficiado de 
um programa museoldgico que rentabilizasse ao maximo quer as potencialidades das 
suas excelentes colecgées, quer o valor histérico-artistico do monumento, o Museu de 
Settbal viu, pelo contrario, agravarem-se, com os anos, as condigdes de conservagao 

oferecidas pelo imdével que impde uma intervengao imediata e urgente de recuperagao 

do edificio, reformulando totalmente o seu programa. Desde 1983 que temos vindo a 
exigir publicamente dos responsaveis autarquicos e centrais (0 Museu é uma criagao 

administrativa da Misericérdia, gerido desde 1978 pela Camara Municipal e instalado 
num imével que é propriedade do Estado, cedido ao IPPC) essa intervengao, que 
passa por uma classificacdo definitiva da tutela administrativa da instituigao, tornando- 
a dependente do IPPC. Correm neste momento, os tramites legais dessa transferéncia. 

Por outro lado, o IPPC nomeou recentemente o Arqt.2 Pedro Vieira de Almeida 

responsavel pela recuperagao do Convento e da sua envolvente urbana e paisagistica 
estando a ser elaborado, por nés, um novo programa museoldgico que nao se limitara 
a propor a remusealizagao do espago do Convento mas também a construgao de um 
ou mais edificios anexos que permitam a expansao e aprofundamento das actividades 

culturais do Museu na sua relagao com a comunidade. 
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    Apesar de lutar com numerosos condicionalismos, que vao desde as 
precarias condig6es de conservagdo do edificio (2) até as costumeiras 
caréncias orgamentais, a equipa que nela trabalha soube transforma-lo num 
espago polivalente de animagao cultural e num agente dinamizador da vida 
educativa e cultural, local e regional (°). Por comodidade de exposicao, vamos 
apresentar os varios aspectos da nossa acgdo comunitaria segundo diversos 
vectores: 

1.° Diversificar publicos 

Além de uma intervengao qualificada no meio artistico e cultural local, 
promovendo anualmente cerca de duas dezenas de exposicées de artes 
visuais (*), quer na divulgagdo de novos valores (Sergio Eloy, Matos Cardoso, 
Luciano Antonio, Tomas Maia, Hélder Cerqueira), quer na organizacao de 
exposigdes retrospectivas de grandes mestres (Lima de Freitas, Alvaro 
Perdigao, Jorge Vieira, Eurico Gongalves), ou ainda, na realizagao de grandes 
colectivas de ambito local (Artistas de Setubal, Fotografia Jovem, etc.), o 
Museu de Setubal tem-se preocupado em abarcar, com essas iniciativas, 
publicos (e mesmo gostos) diversificados, abrangendo geracées afastadas 

entre si que insiste em pdr a dialogar no espaco do Museu. 

Indo mais longe, os Servigos de Extensao Cultural do Museu (dirigidos, 
desde 1984, por Ana Duarte) tém-se dirigido igualmente a outros estratos 
socio culturais, como a 3.3 idade ou os alfabetizandos, ainda as criangas 
deficientes mentais. Num trabalho-projecto realizado em 1985 em 
colaboragao com as esiruturas locais de alfabetizagao lancou-se entre os 

(?) F. A. Baptista Pereira, «Um Futuro para o Museu do Convento de Jesus», in 

Patrimonio, n.2 1 Novembro de 83, pp.28 a 30 e Id. «Obras de Arte em Perigo no 
Museu de Jesus», in Patriménio, n.2 2, Julho/Dezembro de 84, pp. 28 a 30; bem como 
o dossier Convento de Jesus: estudo e proposta de intervengao (concl. 1985), 
depositado no IPPC e elaborado por F. A. Baptista Pereira, Sergio Dias e Noélia 
Fernandes, em que é feito minucioso levantamento do estado de conservacado do 
edificio e se avangam algumas propostas de recuperagao e de renovagao 
museoldgica. 

(*) Ana Duarte «O Museu como Espago Polivalente de Animag&o Cultural» in 

Movimento Cultural n.2 3, Dezembro de 1986, pp. 87 a 91; e [F. A. Baptista Pereira], 
«O Castelo de Sao Filipe depois da reconquista» in Historia ao Vivo, ed. APOM, 1986. 

(*) Pensamos que, pelo que dissemos antes e especialmente na nota 1, ficou 
Claro que a vocagao do Museu do Convento de Jesus (esta a designagao que ficara 
consagrada apés a transferéncia para o IPPC) 6 a de um Museu de Arte e Historia, 

nao apenas virado para a apresentacgao de vestigios de um passado monumental 
brilhante, mas igualmente interessado em intervir, com agressividade, na producao 
cultural e artistica contemporaneas. O numero aparentemente elevado (cerca de duas 
dezenas) de exposig6es inclui as realizadas, sob a nossa direccdo, na Casa de 
Bocage, Galeria Municipal de Artes Visuais 
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Lares de 3.8 Idade e os Asilos ou os grupos de alfabetizandos o mote 
«Faga 0 brinquedo da sua infancia e fale/escreva sobre ele». Os brinquedos 
surgidos — que ficaram pertenga da Ludoteca do Museu — eram verdadeiras 
lig6es de engenhosidade popular e testemunhos etnogrdaficos e culturais do 
maior valor e interesse para o prosseguimento da actividade educativa do 
Museu junto das criangas e dos jovens. 

Com os centros de apoio aos deficientes mentais, foi também desen- 
volvido um projecto que mobilizou a rica experiéncia em animagao educativa 

e dramatica que os servigos do Museu ja haviam desenvoivido (8). Gragas a 
manipulacao de fantoches em diversos pontos do percurso de visita ao 
Convento e aos didlogos travados logrou-se, por exemplo, fazer com que as 
criancas autistas pegassem, pela primeira vez na vida, em pincéis e pintas- 

sem*ho atelier e nos claustros do Museu. Pedagogos e psicdlogos ficaram 
verdadeiramente maravilhados com o poder dinamizador dessas trés ou 
quatro sessdes com fantoches no universo mental adormecido dessas 

criangas e jovens. 
Gragas a estes projectos educativos (ludicos) — e a muitos outros — 0 

Museu e a equipa que nele trabalha (°) tornaram-se profundamente conheci- 

dos na Cidade, pelo que «chovem» os pedidos de colaboracao e participagao 

em festas (de aniversario) de colectividades de cultura e recreio de Setubal. 
Satisfazendo esses pedidos, sao novos publicos para a cultura que se gan- 

ham, novos publicos para a fruigao cultural dos espacgos museolégicos, novos 

publicos para novas exigéncias culturais. 

2.2 Dialogar com as escolas 

Quando chegamos ao Museu em finais de 1982 (’) encontramos uma 
instituigdo moribunda, com cerca de 8.000 visitantes anuais, principalmente 

turistas estrangeiros, totalmente desconhecida da populagao e principalmente 
das Escolas. Decidimos inverter a situagdo e fomos as Escolas «levando» o 

Museu em maletas pedagdgicas cujo conteudo propunha uma abordagem 
pluridisciplinar das colecgé6es do Museu, tendo em conta os programas 

(8) Como se vera adiante, no ponto 2.2 Ver também Ana Duarte «O Museu como 

Espaco Polivalente de animagao cultural», ed. citada. 
(°) Principalmente o Grupo de Fantoches que, em 1986, 1987 e 1988, participou 

nos Festivais Nacionais de Teatro de Fantoches em Santarém, Viana do Castelo e 
Lisboa. 

(7) Depois de cerca de cinco anos em que o Museu nao teve qualquer 

responsavel superior e viu 0 seu espago «invadido» e maltratado por actividades 
culturais extremamente agressivas para o seu ja precario estado de conservagao, 0 
signatario teve de arcar, praticamente sozinho e com fracos apoios, com responsabili- 

dade de pér termo a essa situagao e defender a integridade do monumento e das 

coleccdes nele guardadas. 
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    escolares, e propondo uma ligagao entre os varios dominios da expressao: 
verbal/escrita/plastica/ludica. O éxito foi tal que nao tardamos a receber o 
efeito de «feed-back»: a visita das escolas para continuarem e aprofundarem 
0 trabalho iniciado. 

Foi entao desenvolvida a abordagem ludica das coleccées artisticas e 
historicas do Museu, propondo o didlogo entre a observacdo, das obras de 
arte, a expressdo dramatica de sentimentos e impressdes colhidos e a 
Criatividade plastica. Cada visita dura toda uma manha ou uma tarde para 
cada turma e é um acto cultural e educativo total, por vezes apenas a partir 
de um quadro ou de uma sala do Museu. 

Com 0 objectivo de abranger diversos escalées etarios (trabalhamos 
num primeiro momento, nestes projectos ludicos, com criancas do pré-escolar 
e do ensino primario) temos desenvolvido diversos projectos. Um deles 
contribuiu decisivamente para a conquista do publico escolar do Ciclo 
Preparatorio, ao mesmo tempo que proporcionou o desenvolvimento da 
componente ludico-dramatica dos nossos servigos. Foi o projecto que 
movimentou as turmas de Portugués no estudo da riquissima literatura in- 
fanto-juvenil que actualmente se produz. O Museu organizou sessées de 
leitura animada de contos ou historias infantis na presenga das criancas que 
haviam previamente estudado essas obras na aula, e proporcionou-Ihes o 
dialogo com os autores. Matilde Rosa Aratijo, José Ruy, Madalena Gomes, 
Maria Rosa Colago ou José Jorge Letria foram alguns dos escritores que 
passaram manhas ou tardes conversando com os seus jovens leitores e 
assistindo a representagado dos seus textos pelas monitoras do Museu ou 
pelos proprios alunos. Deste projecto se passou a um muito mais ambicioso: 
a organizagao de um Grupo de Fantoches que tem recriado alguns textos 
fundamentais da literatura infantil portuguesa, como o Romance da Raposa 
de Aquilino Ribeiro ou O Pagem n&o se cala de Antonio Torrado. Nao 
esquecendo jamais a dimensao formativa, os Servigos do Museu organ- 

izaram, em simultaneo, seminarios e ateliers para professores (e também para 
outros funcionarios do Museu) dedicados a express4o dramatica, a expressdo 
musical, a expressdao plastica, ou a elaboragdo de brinquedos a partir de 
materiais de desperdicio ou a manipulagdo de fantoches. 

Ao largo de 87 e 88 os Servicos de Extensao Cultural organizaram 
exposig6es experimentais dedicadas aos temas predilectos da exploracao 

pedagégica e didactica, de que damos dois exemplos: O Natal, recolhendo 
diversas imagens do Menino Jesus, do séc. XV ao XX, existentes na Cidade, 
e€ reconstituindo uma gruta (presépio) e uma Sala de Jantar de consoada, em 

que uma das monitoras narrava contos de natal; A Floresta, recolhendo 

diversas representacdes da natureza e da Paisagem na Pintura existentes no 

Museu e reconstituindo uma floresta no fim da qual, na «casinha de choco- 
late», as criancas ouviam a histdria tradicional. A componente literaria, a 
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    dimensdo ludica e a criatividade plastica estavam, uma vez mais, interligadas 
na participacao activa dos jovens visitantes do Museu (°). 

No dialogo com as escolas de todos os niveis ha que pensar nos 
niveis unificado, complementar e superior. Para o primeiro foram espe- 

cialmente elaboradas fichas-guia de abordagem tematica das coleccées do 
Museu e de reconhecimento patrimonial em percursos pelo Centro Histdérico 
da Cidade. Para 0 segundo, além das visitas guiadas especificas sobre 
tematicas como «o manuelino» ou «arte e cultura no Portugal quinhentista» ou 
ainda «estética e filosofia nos objectos de Museu» e «a cultura barroca», 
pensamos diversas versdes do Concurso de Historia Local, aberto as areas 

de humanisticas e de arte e design, com resultados surpreendentes. Quanto 
ao superior, refira-se que uma parte do estagio do Curso de Educadores de 
Infancia da Escola Superior de Educagao é feita no Museu. 

3.2 Levantamento sistematico da memoria colectiva local 

Inserido no centro da cidade de Setubal, o Museu do Convento de Jesus 
nao pode ignorar a importancia que o edificio em que se encontra instalado 
desempenhou no desenrolar da vida da urbe nos ultimos quinhentos anos. 
Por outro lado, nao pode manter-se alheio a toda a realidade historica local 
nem descurar 0 papel que Ihe cabe na constituicao da memoria colectiva da 
comunidade em que se reconhece. Para responder as caréncias neste 
dominio foi criado no Museu um sector dedicado a Investigagao do 
patrimonio local. Realizou-se um exaustivo levantamento bibliografico na 
Biblioteca Municipal, nas bibliotecas do Museu (°) e em bibliotecas e arquivos 
de Lisboa, tendo-se igualmente elaborado um roteiro de fontes para a historia 

de Setubal. Puseram-se, assim, a disposigcado de qualquer investigador os 
meios para 0 rapido recenseamento da documentacao. 

Pela nossa parte, encetamos a realizagao de diversos ficheiros 

(cronolégicos, tematicos) tendentes a seriar a informacao disponivel sobre a 
histéria e o patrimdnio locais (principalmente sobre o Centro Histdrico de 
Setubal e sobre os edificios notaveis do concelho, estejam ou nao classifica- 
dos). Para obviar a formagao dos agentes internos e externos (professores, 

por ex.) implicados neste sector temos organizado diversos Cursos de 

(°) Sobre o papel do jogo na formacao da crianga e do jovem, ver a interessante 
reflexao de Ana Duarte «Do brinquedo e do jogo na era dos Computadores» in No 

labirinto da Comunicagao/Memorias da Informatica, Catalogo da Exposigao do 

Museu do Trabalho no Museu de Setubal, 1988. 

(°) Ha diversos nucleos bibliograficos de grande valor no Museu, além do arquivo 

ja mencionado, resultantes de doagdes (Dr. Domingos Garcia Pérez, Olga Morais 

Sarmento e Correia da Costa). 
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Historia Local, bem como Ciclos de Visitas guiadas tematicas, convidando 

especialistas exteriores ao Museu (como José Meco ou o Dr. Peres Claro, por 
ex.). 

Todo este esforco de levantamento das memédrias colectivas locais 

organiza-se em projectos especificos ou surge para satisfazer solicitagées da 

Comunidade. Criaram-se, a titulo de exemplo, linhas de investigagao sobre 

Setubal do Século XX, envolvendo o levantamento e tratamento sistematico 

da riquissima tradigao da imprensa local, ou sobre Setubal na época dos 

Descobrimentos, incluindo a reconstituigao do tragado urbano da Cidade no 

ultimo quartel do sécul XVI, a partir das mais antigas representacdes 

cartograficas, ou, ainda, sobre a historia de Setubal através da origem das 

suas freguesias. Tratando-se de um Museu, 0 objectivo destas linhas de 

investigagao nao 6 apenas a acumulacdo do saber e/ou a edicao de 

monografias mas, através da sua linguagem especifica, a da exposicdo, 

promover apresentacoes periddicas dos resultados dessa investigagao nao sé 

nos espacos do Museu mas também no exterior. Num espago de grande 

impacto — a Feira de Santiago, certame que se realiza anualmente, em 

Setubal, desde 1582 — montamos, por exemplo, a exposicao Setubal: Anos 

Vinte ou a evocacao dos 500 Anos do Aqueduto dos Arcos e do Abasteci- 

mento de Agua a Cidade, exposicdo que podera vir a proporcionar a criagao 

de um nucleo museoldgico sobre a histdria do abastecimento de agua a 

Cidade numa antiga estagao elevatoria, para além de ter chamado a atengao 

do publico para a necessidade de recuperagao do remanescente Aqueduto. 

Respondendo a uma solicitagao das Escolas Secundarias do Concelho, 

organizamos em 1987/88 uma exposicao itinerante sobre Setubal na época 

dos descobrimento que sucedeu a uma outra que havia circulado pelos 

mesmos locais no ano anterior, subordinada ao tema Setubal Ontem e Hoje. 

Duas freguesias da Cidade solicitaram-nos a colaboragao no levantamento 

histérico-cultural na sua area, o que veio a estar na génese de duas 

exposig6es, montadas com o apoio do Museu, sobre as respectivas origens 

histéricas e evolugao subsequente. 

Grande parte da memoria colectiva local cristalizou-se a volta de certos 

valores culturais e artisticos que foram fundamentais para a caracterizacao da 

imagem da Cidade. Nao os esquecendo ou retirando-os ao olvido, o Museu 

tem apresentado exposigdes monograficas e saraus evocativos, home- 

nageando justamente os que estado ainda entre os vivos. Deste modo se 

processaram os ciclos de homenagem a Familia Cabecinha, fotdgrafos e 
musicos, ou aos Albinos, pioneiros do turismo cultural da regiao, ou ainda 

Sebastiao da Gama, grande poeta lirico da Arrabida. Também nestas 
ocasides, o Museu ultrapassa os limites das suas paredes estendendo a sua 
accgao a colectividades, casas do povo ou Juntas de Freguesia. 
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4.° Dinamizar a educacéo patrimonial vivenciando a Historia 

Fazer convergir todos os anteriores vectores de accao num projecto 
Unico de grande alcance cultural e educativo foi, desde sempre, o grande 
objectivo do Museu de Setubal, finalmente alcangado gracas a oportunidade 
oferecida pelos Projectos chamados de «Historia ao Vivo». 

Aplicando técnicas experimentais (vivenciais) ao ensino da Historia e a 
educagao patrimonial, os projectos Histéria ao Vivo foram criados em 
Inglaterra e introduzidos em Portugal pela mao da APOM (Associacao Portu- 
guesa de Museologia) ('°). 

O Projecto realizado no Castelo de Sao Filipe, em Setubal, durante o 
més de Maio de 1988, recriou o dia 16 de Dezembro de 1640, subsequente 
a ocupac¢ao dessa fortaleza pelas tropas afectas ao novo Rei D. Jodo IV, num 
quadro dé necessaria reorganizacao da sua vida interna. Para essas tarefas 
quotidianas foram chamados a intervir populares da entao vila de Setubal — 
papel que foi confiado as criangas participantes. Um grupo de actores do 

Teatro de Animagaéo de Setubal assumia os papeis das personagens 
historicas que «naquele dia» visitavam o Castelo e ai resolviam problemas 
que diziam respeito ao futuro do entao reino de Portugal: um mercador inglés, 
sentindo-se ludibriado na alfandega de Setubal, solicitava a intervencao do 
novo governador que se via obrigado a dirimir a questdo, 0 que implicava a 
condenagao de um juiz corrupto ligado aos interesses castelhanos. Um grupo 
de jovens bailarinas da Academia de Danga Contemporanea preparou uma 
coreografia de «danga de ciganas» com que, quotidianamente, abrilhantava 
a recepgao ao novo governador. O cendgrafo Celestino da Costa reconstituiu 
os cenarios de actuagao no Castelo com fidelidade surpreendente e desenhou 
os fatos que foram confeccionados pelos pais das criancas intervenientes. A 
comida necessaria a «vivéncia» do dia foi integralmente executada, cada dia, 
pelas criangas devidamente enquadradas, de acordo com receitas da época. 
Um mercado e diversas oficinas artesanais (madeiras, téxteis, cestaria, la- 
toaria, barro e escrita) comtemplavam o quadro das tarefas que ocupavam 
cerca de 100 criangas diariamente, num total de cerca de 3000 ao longo do 
més. Cuidadosamente preparadas, todas as criancas visitantes sé nao 
sabiam como se {a processar 0 «dia» que jam reviver. No final de cada dia, 
as espectativas nunca foram desiludidas, mesmo quando o tempo nao ajudou. 
O grau de compreensdo «vivida» da histéria e o novo olhar sobre 0 patriménio 
local que resultaram deste projecto deixaram marcas definitivas na memoria 
desses jovens e na sua atitude para com os vestigios do passado que 
dificilmente passara, além de lhes terem proporcionado um novo sentido para 
a sua vida cultural ("'). 

('°) A técnica de Historia ao Vivo esta extensamente apresentada e adaptada 
a Portugal no Catalogo Histéria ao Vivo editado por ocasiao do Coléquio APOM/87, 
«A Escola Vai ao Museu», realizado em Lisboa. 

("!) Segundo uma definigao recente, cultura, mais do que saber codificado e 
armazenado, é a forma como se vive um problema. 
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    Beneficiando de uma preparacao intensiva de dois anos e de um rig- 

oroso levantamento de dados histdricos, 0 Projecto Histéria ao Vivo de 

Setubal pés em dialogo constante o Museu, a Escola e a Comunidade e foi, 
na opiniao unanime de todos os que 0 visitaram ou viram os seus registos em 
video, o melhor até a data realizado em Portugal, pela exemplaridade da sua 
organizacgao, pelo rigor das suas propostas de reconstituigao e pela vasta 
abrangéncia dos sectores envolvidos (professores, alunos de varios graus, 
pais, pessoal do Museu, artesdos e outros elementos da comunidade) ('2). 

5.°Um Museu que nasce de Outro Museu: o futuro Museu do Trabalho de 
Setubal 

Um quinto e ultimo vector de acgao comunitaria do Museu do Convento 
de Jesus prende-se com a génese do Museu do Trabalho de Setubal, cujas 
coleccées tiveram origem na recolha efectuada nos anos de 1974/75 por 

ocasiao do chamado «Servico Civico» ('%). Doado 4 Camara Municipal de 
Setubal, esse espdlio de alfaias agricolas e outros instrumentos de trabalho, 
actualmente em reserva no Museu de Setubal, devera constituir o nucleo 
central de um museu polinucleado dedicado ao desenvolvimento do Homem, 

centrado na evolugao dos meios e processos de trabalho, na sua relagao com 
as estruturas sociais e culturais. Um museu desta natureza participara acti- 

vamente no reencontro de uma populagao desenraizada com a sua memoria 
colectiva, relangando igualmente a discussao sobre os parametros de 
integragao da forga e dos meios de trabalho na sociedade do futuro. Esta 
perspectiva, ao mesmo tempo que combina a recuperagao de uma meméoria 
de objectos e de fazeres com a discussao da projecgao de necessidades, 

espectativas e ilusdes, tem o indiscutivel mérito de abrir um campo de estudo 
multi-disciplinar em que os diversos ramos do saber sao chamados a con- 

tribuir na longa e interminavel questionagao sobre o devir da existéncia 
humana. Reconhecendo-se, hoje, nao existir em Portugal nenhum museu 
etnografico, antropoldgico ou histdrico assim vocacionado, nem a escala 

nacional nem local, sendo a sua presenca em Setubal nao um factor de 

    

('?) Ver uma descrigao minuciosa do Projecto em [F. A. Baptista Pereira] «O 

Castelo de Sao Filipe depois da reconquista», ja citado, e num artigo escrito por Ana 
Duarte para uma nova revista sobre educagao a editar, muito brevemente, pela 

_ Associagaéo de Municipios do Distrito de Settbal. Em 1989, o Museu de Setdbal 

colaborara com a Camara Municipal de Palmela na realizagao de um Projecto de 
Histéria ao Vivo que tera lugar, em Maio, no Castelo daquela Vila, subordinado ao 

Tema «A Profissao de Um Cavaleiro na Ordem de Santiago». 
(') Ver para a histéria das colecgdes e para a definigao da vocagao do Museu 

0 Catalogo da Exposicao O Trabalho Faz o Homem, editado pelo Museu de Setubal 

e pela Camara Municipal de Setubal em 1987. 
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redundancia ou sobreposigdo, mas, pelo contrario, o indispensavel comple- 
mento de vocagao universal das abordagens regionais e locais, que, de resto 
brilhantemente,tém vindo a ser desenvolidas pelos Museus da Cidade e da 
Regiao. 

Apesar de ainda nao possuir sede prépia, o Museu do Trabalho de 
Setubal tém-se preocupado com a conservagao e enriquecimento das suas 
colecgdes e, sobretudo, com o desenvolvimento da sua intervencao 
comunitaria, preparando ja a sua futura implantagao no tecido urbano. Organ- 
izou, em 1988, no espacgo do Museu de Setubal, uma exposicao intitulada No 
Labirinto da Comunicac&o/Memorias da Informatica, em que propunha 
uma reflexao sobre as varias geragées da inteligéncia artificial e seus reflexos 
na sociedade contemporanes, e levou até uma escola secundaria um Ciclo de 
Conferéncias sobre 0 tema «A Filosofia e 0 trabalho». Seguindo as normas da 
sua «Casa adoptiva», langou o projecto de estudo sobre a Industria Con- 
Serveira em Setubal ('4) que desembocara numa exposicao, em 1989, e na 
edigao de um caderno de-estudos. Finalmente co-organizou as Jornadas 
Internacionais sobre os Descarregadores de peixe de Setubal das quais 
Sairam valiosos contributos para a salvaguarda de uma parte do Porto de 
Setubal em laboragao artesanal e para o melhor conhecimento do ultimo porto 
da Europa em que o peixe é descarregado a cabega ('°). 

Chegados aqui, resta-nos referir que todo este trabalho de revitalizagao 
de um Museu ('*) — realizado no tempo recorde de trés/quatro anos — sé foi 
possivel gragas ao empenho — eu diria paixféo — de toda uma equipa nao 
superior a vintena de elementos e ao apoio financeiro da autarquia local, que 
soube compreender e estimular uma accdo sécio-cultural verdadeiramente 
renovadora no panorama nacional. 

Combatendo ferozmente a morte cultural da instituigao, que parecia 
querer acompanhar a morte fisica do edificio (s6 agora comeca a ser sustida!), 
fizemos nosso lema a bela frase de Sebastiao da Gama «Pelo Sonho é que 
Vamos», sem esquecer essa outra de Manuel da Fonseca «Estamos no 
Vento»! 

('*) Neste quadro importa sublinhar a necessidade de recuperagao e eventual 
musealizagao de uma das muitas unidades industriais conserveiras de Setubal que se 
encontram abandonadas. Nao se encontraria af uma boa sede para o Museu do 
Trabalho, ou pelo menos, para um dos seus nucleos? 

('*) Ver os materiais editados na ocasiao pelo Museu do Trabalho de Setubal, 
bem como o caderno Retratos, depoimentos de operarios e fotografias de Mauricio 
Abreu, Setubal, 1988. 

(*) Hoje a média de visitantes 6 de 40.000/ano, ou seja quintuplicou no espaco 
de cinco anos! Contudo, deve dizer-se que nao sao meramente problemas quantita- 
tivos que nos interessam, mas a qualidade das novas relagdes estabelecidas entre o 
Museu e a Comunidade. 
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tigacion. y- Museo de Altamitaic 0 ee a 

—Critérios de Conservacién y restauracién. Inmaculada Ruiz 
Jiménes, Jefe del Departamento de Restauracién del Museo 
Nacional:de Etnolodia sure ek co 

IV Tema — Acgao Cultural (Exposigé6es — Educacao) 

—Accion Cultural de los Museos. Eloisa Garcia de Wattenberg, Di- 
rectora do Museo Nacional de Escultura de Valladolid. ............... 

—Reviver 0 século XVIII. Uma Exposigao no Palacio Nacional de 
Queluz — Simoneta Luz Afonso, Directora do Palacio Nacional de 
QUCIUZ oe een ies ce een obi cle eect 

—Apontamento — Madalena Cabral, Responsavel pelo Servico 
Educativo do Museu Nacional de Arte Antiga, (Lisboa) ............... 

—Propuesta para un programa didactico de Escultura — Daniel 
Castillejo, Museo de Bellas Artes de Alava, (Vitdria) .................. 

— Avaliagao da eficacia do discurso museologico — Raz6es para um 
projecto. Margarida Lima de Faria, Museo de Etnologia (Lisboa) 

Maria do Céu Baptista, Centro de Arte Moderna (Lisboa) ........... 

— Grupos de Amigos de Museus, suas vantagens — Maria de Lour- 

des de Castro Guimaraes, Museu dos C. T. T. (Lisboa) .............. 

— Programas didacticos y Museos — Ignacio Diaz Balerdi, Museo de 

PAV AG (NINOTIO) acter lt eeepc ese cbretc sos an cscs sete s 

— Arte Grafico, Programa didactico dirigido a Museos que dispongan 

de uma coleccion de obra grafica — Mari Fran Martin Ortueste, 

Muse deAlava; (WiCtOna) iin iiiic cn chs icecc eos. sicdee ces: 
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—Un Museo no tiene que ser aburrido — Pedro J. Lavado, Dep. 
Educacion del Museo Arqueolégico Nacional, (Madrid) 

—La accién cultural en la exposiciones del Museo Nacional de 
Etnologia de Madrid. Informe de actividades — Ana M.? Verde 
Casanova, Chefe del Departamento de Educacién y Accién Cul- 
tural y M.* Angeles Diaz Ojeda, Conservadora-Jefe del Depar- 
tamento de Africa. 

—Los Departamentos de Difusién, Educacién y accion cultural en 
Espafia , 1988 — Irene Peypoch Mari, Jefe del Departamento de 
Difusién, Diputacién de Barcelona 

— Museus e memoria colectiva. Experiéncias comunitarias do Museu 
de Setubal — Fernando Anténio Baptista Pereira, Director do 
Museu do Convento de Jesus (Settibal) 

  

   



  

   



 



 
 

 




