Capitulo 1

DIALOGOS ENTRE MUSICA E MUSEU

El musicélogo es un amante acérrimo de la musica...
pero es un amante infiel y promiscuo.
MUSICOLOGIA, MANUAL DE USUARIO - Rubén Lopez Cano

No ambito da musicologia, a palavra museu é associada a ideia
de obra musical como um “objeto de museu”, estando ligada a
ideia de autenticidade, canone e tradi¢do. Entretanto, até inicio
do século XIX, a musica servia a determinadas funcdes, inte-
grando uma paisagem sonora em contextos e ambientes sociais
variados, como jogos, dancas, espaco laboral, encontros, cultos
religiosos etc. Ou seja, “a musica estava subordinada a outras
preocupacdes sociais” (BLANNING, 2011, p. 150) e, nesse sentido,
nao era criada, necessariamente, com intuito de ser repetida
de forma semelhante a “original”. A partir do século XIX, com o
inicio de um movimento de olhar para as musicas do passado
como obras, entraram em pauta questdes que impulsionaram
a formacdo de um canone do repertério e compositores que
seriam transmitidos as geracdes futuras, como se fizessem
parte de um museu imaginario (GOEHR, 1992). Entdo, elas esta-
riam relacionadas diretamente a ideia de autenticidade, isto é,
deveriam ser interpretadas de maneira fiel a concepgao original
do compositor.



Uma maneira de trazer a musica do passado para o
presente, e depois para a esfera da intemporalidade,
era despojd-la de seus significados originais, locais e
extramusicais. Retirando todas essas conexoes, era
possivel pensar nela agora como isenta de funcao. [...]
A canonizagdo de compositores mortos e a formacéao
de um repertério musical de obras-primas transcen-
dentes foi o resultado tanto procurado como alcancado
(GOEHR, 1992, p. 246, traducdo nossa®)".

As questdes relativas a autenticidade se sobressaem especial-
mente nos trabalhos dedicados a performance historicamente
informada?® que, em dado momento, foi questionada em rela-
¢do a possibilidade de recriacdo de uma obra de forma autén-
tica. Por isso, nesse contexto, normalmente a palavra museu
é utilizada de forma pejorativa para remeter a algo antiquado
ou ultrapassado, como explicita Colin Lawson e Robin Stowell

em relacdo a Arnold Dolmetsch*: “o seu grande dom foi de

2 Os textos originais das tradugdes feitas pela autora ao longo do livro podem
ser vistos nas notas de fim, que sdo sinalizadas com nimeros romanos (N. E.).

3 Aperformance historicamente informada, pratica de mdsica antiga ou
performance histérica - bastante questionada na sua abrangéncia e real reper-
cussdo pratica, dado que o contexto sempre condiciona uma ac¢do interpretativa
-, “[...] € o termo usado desde o pds-guerra como referéncia ao movimento
musical que pesquisa um determinado repertdrio caracterizado especialmente
pela n3o continuidade da sua pratica até nossos dias. Nesse sentido, inicial-
mente dedicou-se as musicas dos periodos medieval, renascentista e barroco,
sendo que atualmente pode ser utilizado também para a interpretacdo de musi-
cas dos periodos classico e romantico. No Brasil, o termo é também utilizado
para a pratica do repertério colonial brasileiro e do século XIX. Esse movimento
preza pela utilizagdo de instrumentos de época, mas, especialmente, pelos
principios estéticos especificos para execucdo do repertério a ser abordado”
(BRANDAO; AZEVEDO, 2020, p. 189).

4 “Arnold Dolmetsch (1858-1940) foi um grande entusiasta da musica antiga,

e, além de tocar e ensinar, foi fundamental por sua pesquisa e construgdo de
copias de instrumentos histéricos. Em 1915 escreveu o livro The Interpretation
of the Music of the XVIIth and XVIlIth Centuries, em que abordou diversos temas
relativos a essa nova interpretacdo proposta para a musica antiga - expressdo,
tempos, ritmos, ornamentos e instrumentagdo. Transcreveu também diversas
pecas de manuscritos, realizou concertos, festivais e cursos, todos voltados para
a pratica de musica antiga” (AZEVEDO, 2014, p. 57).
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fato o de ter aimaginacao e a musicalidade para pegar numa
obra que tinha se tornado uma peca de museu e fazé-la falar
as pessoas do seu proprio tempo” (LAWSON; STOWELL, 1999, p.
9, traducdo nossa)".

Essa associacao, na musicologia, de museu como algo antigo
também é utilizada em relagdo as salas de concerto, onde as
obras eleitas como exemplares da cultura do passado eram
exibidas a um publico ja familiarizado com o repertério de

séculos anteriores.

No ultimo quarto do século XIX, a sala de concertos
era principalmente um museu para a exibi¢do de obras
de arte das geragOes anteriores, ao invés de um férum
para o novo. [...] A construcdo das grandes salas de
concertos, muitas vezes com os nomes de compo-
sitores mortos, os semideuses da musica, gravados
nas paredes, coincide com a construcio dos grandes
museus e bibliotecas da Europa e América no final
do século XIX e nas primeiras décadas do século XX;
sua fungdo paralela como santuarios culturais é clara
(BURKHOLDER, 1983, p. 118, traducio nossa)'".

A ideia de museu como algo estatico e preso ao passado
permitiu ainda que outros autores comparassem os musicos,
principalmente aqueles dedicados a pratica de musica antiga,
a curadores de museus, ou seja, responsaveis por manter o
objeto intacto e preservado, embora na pratica isso ndo seja
possivel dada a necessidade de constante performance e
reinterpretacao para que a obra musical possa se realizar de

forma sonora.
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E quando falamos de restauracdo que o problema
comeca, e a “autenticidade” se torna feia. Desde que
temos um conceito de musica “classica” temos impli-
citamente considerado as nossas instituicdes musicais
como museus e 0s nossos artistas como curadores.
Os curadores nao sao donos dos artefatos sob sua
responsabilidade. Eles ndo sdo livres para se desfaze-
rem e os usarem a seu bel-prazer. Eles sdo zeladores,
comprometidos em manté-los intactos (TARUSKIN,
1995, p. 149, traducdo nossa)"".

Enquanto na musicologia o termo museu é, por vezes, rela-
cionado a ideia de obra musical, no campo da museologia a
musica é mais comumente entendida como um fator ligado
a criacdo de uma paisagem sonora ou imersao sensorial em
exposicoes. Tomando como exemplo a edi¢ao do Curator
The Museum Journal (vol. 62, n® 3, jul. 2019) - uma publicagao
totalmente dedicada a questdes sonoras -, em 18 textos (entre
artigos e editoriais), identificamos apenas trés que de alguma
forma se aproximam de uma problematica voltada a exposi-
cao de obras musicais ou do som como obra em um museu.
Os demais trabalhos abordam formas como os sons podem
complementar exposi¢oes ou se debrugam sobre os desafios
na utilizacdo de sons no espaco museoldgico, muitas vezes
voltado essencialmente ao visual, além de questGes como a
inclusao de deficientes auditivos, atividades educacionais em

museus de instrumentos musicais, entre outros.

O texto inicial dessa edicao do Curator The Museum Journal
- oportunamente chamada “Sonic”, e nao “Music”, que pode-
ria remeter a ideia de obra musical - diz que em 62 anos de
publicacGes apenas sete artigos do periddico concentraram-se

diretamente na experiéncia sonora em museus (FRASER, 2019, p.
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273), 0 que demonstra uma grande lacuna nos estudos relativos

as expressc”)es sonoras em museus.

Hoje, esta edicdo dupla especial do Curator procura
chamar a atencéo dos lideres de museus para o valor
de ouvir nossos museus. Os museus podem estar
mais concentrados em ouvir seus visitantes, mas os
documentos nas paginas seguintes sugerem que ainda
temos um longo caminho a percorrer para garantir
que todos os sentidos sejam considerados uma parte
essencial das experiéncias do museu. Ja é hora de
ouvirmos nossos museus, considera-los como ins-
trumentos musicais que podem apoiar a criacao de
significado e fazer a curadoria dessa experiéncia com
a mesma intensidade que a fazemos no campo visual
(FRASER, 2019, p. 275, traducdo nossa)".

A prevaléncia da visdo nos museus é um ponto constantemente
apontado nos trabalhos que buscam alternativas de insercao
do som nestes espagos, como se essa preferéncia pelo objeto
tivesse, em determinado momento, afastado outras possi-
bilidades sensoriais das instituicGes museoldgicas. Assim,
considera-se muitas vezes que os museus sao exclusivamente
orientados para o visual, sendo que, desde a concepc¢ao ini-
cial de uma ideia de museu, a cultura sonora estava presente,
como nas colecdes do Renascimento e lluminismo, através da
performance musical ou de objetos ligados ao fazer musical,
como instrumentos musicais (WIENS; DE VISSCHER, 2019, p. 277).
Porém, a cultura do século XIx vai gradualmente privilegiando

o visual em detrimento de outros sentidos.

O modelo de museu do século XIX endossou gra-
dualmente uma relacdo altamente devocional e
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quase religiosa com seus artefatos, privilegiando o
sentido da visdo e, assim, instalando a necessidade
de tranquilidade. Os visitantes eram obrigados a falar
baixinho, e as criancas deveriam ficar quietas para
evitar perturbar a exclusividade do prazer visualmente
focado da obra de arte. Até o “Cubo Branco” do século
XX, que surgiu como modelo normativo para muitos
museus de arte modernos e contemporaneos, parece
ser voltado exclusivamente para o visual, enquanto
seus espacos geralmente reverberantes negligenciam
o bem-estar ou a experiéncia acustica dos visitantes
(WIENS; DE VISSCHER, 2019, p. 278, traducdo nossa)"".

Embora o foco no visual tenha se estabelecido nos séculos XIx
e XX, parece que ainda hoje artistas, curadores e designers de
sons encontram dificuldades em incluir a dimensao sonora
nos museus devido as especificidades da matéria sonora, ao
ambiente museoldgico ou a uma combinagdo dessas duas rea-
lidades. Se, por um lado, os museus ndo sdo construidos pen-
sando em possibilidades sonoras, por outro, o material sonoro
também ndo se molda facilmente aos espacos, pois pode
ultrapassar galerias e interferir em outros ambientes, gerando

confusao em espacos com propostas sonoras distintas.

Nesse contexto, identificamos que, para a museologia, as ques-
tdes sonoras sdo bem mais amplas do que pensar a mdsica
apenas como obra estética (objeto de museu); o sonoro é
abordado em perspectivas diversas como “uma ferramenta
deinterpretacao, um dispositivo de envolvimento do visitante,
revelagdo arquitetdnica, oportunidade criativa para artistas e
como um modelo conceitual que descreve nossa relacao com
o mundo” (WIENS; DE VISSCHER, 2019, p. 277, traducdo nossa)"".
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Embora as Oticas referidas anteriormente demonstrem que
musicologia e museologia tém diferentes perspectivas em rela-
¢do aos termos museu e musica, a problematica do tratamento
e utilizacao de instrumentos musicais em instituicoes museais
apresenta-se como ponto comum as duas areas. No campo
da musicologia, foram identificados trabalhos que abordam
a organizacao, classificacdo e restauracao de instrumentos
musicais em museus e, principalmente, sobre o uso (ou nao)
dos instrumentos histdricos, ou seja, se devem ser utilizados
paraa performance musical ou apenas expostos. As questdes
relativas a preservacao e funcado dos instrumentos musicais,
pertencentes a cole¢des de museus, também sdo abordadas

de forma abrangente nos estudos da museologia.

As expectativas em torno dos usos dos instrumentos musicais
nos museus mudaram ao longo do tempo, sendo possivel,
a partir de textos museoldgicos desde o final do século XIXx,
mapear essas modificacdes (ROGNONI, 2019). Nas referéncias do
final do século XIX, por exemplo, existem poucas evidéncias do
desejo de tocar instrumentos musicais de cole¢cées museologi-
cas. Até entdo, a preocupacao se relacionava mais com a cons-
trucdo de uma histéria da musica baseada no recolhimento de
exemplares de instrumentos “primitivos” de outras culturas e
reliquias, do que com o repertdrio desses instrumentos e sua
sonoridade (ROGNONI, 2019, p. 405).

Ao longo de todo o século, as aspiragdes museologicas
parecem permanecer coerentes com o programa do
final do século XVIII de recolha de “instrumentos
antigos ou estrangeiros e [...] aqueles para nosso uso
que, pela sua perfeicdo, podem servir de modelo” (cit.
em Chouquet 1875, vi). Estes tiveram como principal

31 MUSICA DE MUSEU



objetivo construir e apresentar uma histdria abran-
gente da musica baseada na evidéncia combinada
oferecida pelas sociedades “primitivas” e pelos pri-
meiros instrumentos, celebrando depois o sucesso dos
criadores contemporaneos, que representaram o dpice
de um longo e bem sucedido percurso evolutivo. Os
instrumentos musicais antigos e extra europeus co-
mecaram a ser recolhidos e apresentados antes de seu
repertorio ser explorado, e uma preocupacdo limitada
sobre a sua relagdo com a performance permaneceu
confinada a um pequeno nicho de estudiosos, colecio-
nadores e amadores apaixonados (ROGNONI, 2019, p.
405, traducio nossa)"™,

Nesse sentido, as restauracdes de instrumentos parecem ter
priorizado questoes decorativas e, normalmente, mesmo
quando sua funcionalidade era restabelecida, ndo eram utili-
zados para execugoes musicais (ROGNONI, 2019, p. 405). Sobre
a restauracgao dos instrumentos da Cole¢ao Crosby Brown
(Metropolitan Museum of Art), o musicélogo Curt Sachs afir-
mou, em 1939: “Embora ndo fosse exigido pelas autoridades
do museu, era necessario preparar os instrumentos restau-
rados para a execucgao, pois esse €, naturalmente, o critério
da verdadeira reconstruc¢do” (SACHS apud POLLENS, 1989,
p. 590, traducdo nossa)'*. Como para manter a funcionali-
dade dos instrumentos muitas vezes era necessario realizar
grandes intervencoes, calorosas discussdes entre musicos,
musicologos e curadores de museus foram geradas acerca

dessa problematica.

Por outro viés, o Museu Victoria e Albert (Londres), em dialogo
com luthiers, musicos e musicélogos, planejou realizar concer-
tos usando os préprios instrumentos de sua cole¢do. Segundo

Peter Thornton, idealizador da iniciativa, o principal objetivo
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era “fornecer algo que normalmente ndao poderia ser obtido
em outras salas de concerto - nomeadamente, misica de um
determinado periodo tocada em instrumentos adequados que
promovessem o papel deste Museu no campo musicolégico”
(BAILEY; BROACKES; DE VISSCHER, 2019, p. 328, traduc&o nossa)*.

Pela perspectiva da museologia, desde 1967, as diretrizes
relacionadas aos instrumentos musicais em cole¢oes museais
vém se modificando, como é possivel acompanhar pelas
publicagcdes do Comité de Instrumentos Musicais do Conselho
Internacional de Museus (ICOM-CIMCIM). Em 1967, a ideia era que
os instrumentos deveriam soar e que a funcionalidade era parte
integrante deles, mas posteriormente, em 1985, passou-se a
destacar que os instrumentos deveriam servir principalmente
como modelo para a construcdo de réplicas, de modo que os
originais fossem utilizados eventualmente em concertos. Por
fim, em 1993, afirmava-se que restaurar os instrumentos, a fim
de restituir sua funcionalidade em concertos, seria como des-
viar os museus das suas duas principais funcoes: preservagao
e pesquisa (ROGNONI, 2019, p. 406).

Essa oposicdo entre a atividade performatica e curatorial
dos instrumentos musicais de cole¢cGes museolodgicas fica
evidente em dois pontos abordados no Boletim n® 50 (2002),
do ICOM-CIMCIM.

II1. O papel do musico na atuacdo é o de extrair as
capacidades mais adequadas e expressivas de um
instrumento e mostrar os seus préprios talentos. E
senso comum assumir que os musicos irdo tocar até
aos limites do instrumento com toda a forga e estardo
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mais preocupados com a apresentacdo musical do que
com o bem-estar do instrumento. Sdo musicos cuja
tarefa é consumir instrumentos. A tarefa do curador
¢é a de preservar.

IV. Sera que fazer um instrumento soar é tdo im-
portante que devemos por em risco ou eliminar as
oportunidades de estudo futuro por parte das geracoes
futuras? Sera mais importante satisfazer o nosso de-
sejo egoista de prazer a curto prazo? (CIMCIM, 2002,
p. 3, traducio nossa)*.

Essas questdes demonstram a preocupacao daqueles que sao
responsaveis por garantir a estabilidade das colecdes ao longo
do tempo, de forma que se mantenham integras para o futuro,
o que justifica o cuidado com possiveis danos materiais e a
falta de compreensdo com a atuacdo do mdsico em relagcdo a
esses instrumentos. Por outro lado, no ambito da musicologia,
as criticas a atuacdo dos conservadores de museus ndo sao
menos severas: “os museus de instrumentos sdo mausoléus,
lugares para a exibicdo dos mortos musicais, com organélogos
agindo como agentes funerarios, preparando corpos de instru-
mentos mortos para preservagao e exibi¢cao” (BATES, 2012, p.

365, traducdo nossa)!",

Esse impasse entre mlsicos/musicologos e curadores de
museus, expresso tanto no campo museoldgico quanto no
musicoldgico, foram, em parte, provenientes das atividades
relacionadas ao movimento de interpretacao historicamente
informada (Historically Informed Performance - HIP), em que
as colegoes de instrumentos em museus tornam-se essenciais
para estudo e analise sobre a musica e praticas musicais do
passado. Uma das questdes abordadas pelo movimento foi

exatamente a utilizacao de instrumentos de cole¢des museais
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para construcdo de réplicas, permitindo que os instrumentos
originais continuassem preservados e isentos dos riscos que
sua utilizagcao na performance poderia promover. Dessa forma,
“as réplicas tém a maioria das vantagens do restauro sem por
em perigo o instrumento original e, gracas a investigacao
organologica, podem representar o estado original mesmo
quando o instrumento original tiver sido modificado” (LAWSON;
STOWELL, 1999, p. 19, traducdo nossa)*"".

Outro tépico abordado, em menor grau, sdo os tipos e fun-
¢Ges dos museus de musica. A musicéloga Inger Jakobsson-
Warn, curadora do Museu Sibelius (Finlandia), destaca como
funcdes da instituicao coletar e preservar instrumentos
musicais e outros materiais ligados ao fazer musical, além
de servir a pesquisa académica e realizar exposi¢Ges e con-
certos (JAKOBSSON-WARN, 2017). Nesse sentido, além das
exposicées permanentes e temporarias, o museu realiza
uma série de concertos desde 1968, nos quais sdo apresen-
tados repertérios de cdmara, jazz e musica folclérica (“Sibbe
Live! - Sibeliusmuseum?, [s.d.]). Além das apresentacGes do
seu préprio acervo, o museu esta aberto a apresentacdes de
outros repertorios, funcionando como um espaco de perfor-

mance musical.

Em outro contexto, ao analisar especificamente a realidade dos
museus na Alemanha, a editora do Boletim do CIMCIM?, Heike
Fricke, distingue diferentes tipos de institui¢cdes vinculadas ao
patrimdnio musical e suas principais atua¢oes. Em um primeiro

momento, a autora destaca os museus da musica ou casas de

5 Comité International des Musées et Collections d‘Instruments de Musique
(International Committee of Musical Instrument Museums and Collections).
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compositores, que costumam documentar a vida e a obra de
determinado compositor e, por vezes, se estabelecem no local
de sua residéncia ou trabalho. Ali sdo reunidos instrumentos
musicais, correspondéncia, moveis, obras de arte e demais
itens originais que se relacionam com o artista. Em alguns
casos, além de exposi¢cBes permanentes e especiais, esses
locais também promovem a pesquisa e publicacdo de edicdes
a partir de manuscritos de seu acervo e realizam produgdes
cientificas (FRICKE, 2018, p. 6).

Outro tipo de instituicdo vinculada a mdsica sdo os museus de
instrumentos musicais que, ao contrario dos museus da musica
e casas de compositores (normalmente espacos independen-
tes), costumam ser classificados como departamentos dentro
de instituicOes maiores, como museus municipais, estaduais
ou nacionais. Alguns visam ilustrar a musica de determinado
periodo ou regido, e outros concentram-se em determinados

tipos de instrumentos (sopros, cordas, teclas etc.).

Em relagdo as pesquisas empreendidas a partir das colecdes
ou museus de instrumentos musicais, destacam-se tanto
aquelas sobre os proprios instrumentos (questdes historicas
e construtivas) quanto sobre a pratica de repertorio historico,
que podem ser usados em eventuais performances ou como
modelo para réplicas. Existem ainda os museus com foco
na historia da musica regional, colecBes etnoldgicas (volta-
dos para instrumentos musicais de outras culturas) e, mais
recentemente, museus de musica pop e educag¢ado musical
(FRICKE, 2018).
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Outros assuntos mapeados em menor escala nas publicacdes
do campo musicoldgico, que nao foram identificados em tra-
balhos da museologia, foram: 1) discussao sobre a formacgao
de um acervo de partituras em museus e a importancia dos
museus, arquivos e bibliotecas naidentificacao e documenta-
¢do damusica local (SCOBIE, 2016); 2) constituicdo de colecGes
formadas por outros tipos de documentos, como programas de
concerto, discos, fotografias e documentacdes de cunho pes-
soal (JAKOBSSON-WARN, 2017). Em contraponto, encontramos na
museologia trabalhos que abordam a utilizacdo da musicaem
programas pedagogicos nos museus (ALEXANDER; ALEXANDER,
2008) e programas educacionais desenvolvidos em museus
de instrumentos musicais (BOTTS; PALMER, 2019), temas nao
identificados na musicologia.

Para além das publica¢Ges especificas nas areas de museologia
e musicologia, identificamos o campo da museologia da musica,
que se estabelece no século XX e, mais consistentemente, a par-
tir da década de 1960. Trata-se de uma subdisciplina da museo-
logia e ciéncia auxiliar da musicologia que lida principalmente
com os museus da musica, mas também com bibliotecas,
arquivos de musica e institui¢des voltadas para a preservacao
musical (ZAPLETAL, 2020; ZAPLETAL; HANICAKOVA, 2019).

Nesse contexto foi possivel ter acesso a textos que tratam espe-
cificamente de uma museologia musical na Europa Central,
principalmente na Republica Tcheca e Eslovaquia, onde o
musicologo tcheco Vladimir Helfert (1886-1945) foi um dos
precursores dessa linha. A partir de sua atuagao no Arquivo
Musical do Museu da Moravia, concebeu a ideia de um museu

de musica - que ele denominava “arquivo musical” - como
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uma instituicdo basica que promove um trabalho de historio-
grafia musical, realizando a compilacao, catalogacao e prote-
cao de artefatos musicais (especialmente bidimensionais) e,
essencialmente, permitindo seu acesso a uma comunidade
de especialistas (ZAPLETAL, 2019).

No posicionamento de Helfert, a existéncia de arquivos
musicais era pressuposto basico para o desenvolvimento da
musicologia, reforcando que as fontes musicais s6 estariam
vivas quando pudessem falar. Nesse caso, isso significava
tornarem-se objetos de uma colecao e terem asseguradas as
condi¢Oes basicas de preservacao e organizacdo para que fos-
sem acessiveis para pesquisas. A perspectiva de exposicao dos
objetos ao publico em geral, considerada pelo autor como um
segundo plano, seria realizada apos o trabalho basico de sele-
cdo, catalogacdo e apresentacdo desse material a comunidade
académica (ZAPLETAL, 2019), ou seja, remetendo a pesquisa

como funcao primordial.

No pensamento de Helfert, as apresentacées em mu-
seus no sentido mais restrito da palavra - como um
servigo para o publico leigo - ainda permaneceram
marginais tanto em sua teoria de arquivo musical
como na pratica do Arquivo Musical [do Museu da
Moravia]. Em 1930, porém, Helfert escreveu, em
conexdo com uma exposicdo realizada pelo Arquivo
Musical, que a instituicao “esta planejando uma suces-
sdo de exposicoes similares do restante de seus artefa-
tos, a fim de chamar a atengé@o do nosso publico para
este importante e ainda muito negligenciado campo da
coleta”. Assim, ele tinha planos para apresentacoes no
sentido mais restrito da palavra, mas adiou para depois
da conclusdo do trabalho basico, necessario nas dreas
de selec¢édo, acumulo e apresentacdo a comunidade
académica (ZAPLETAL, 2019, p. 20, traducio nossa)*"".
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Chegando aqui a uma ligacdo mais explicita entre museu e
musica - museologia da musica -, encerramos esse conjunto
tedrico que levanta discussGes sobre as perspectivas da museo-
logia e musicologia sobre musica e museu - seja mdsica em
museu, museu em mdsica ou museu da mdsica. Mas, para pro-
mover a reflexdo conjunta que é objeto deste trabalho, propo-
mos uma investigacao desses conceitos a partir da etimologia

e genealogia do museu e suas relagdes com a musica.

1.1 TETRALOGIA: MUSAS, MUSICA,
MEMORIA E MUSEU

As Musas, nove filhas da Memoria e Zeus, sdo deusas da mitolo-
gia grega para as quais nao encontramos correspondéncias em
outras culturas (BRANDAO, 2017). Tendo sido geradas por unido
amorosa e nado por cissiparidade, herdam caracteristicas tanto
da Memoéria quanto de Zeus, dado que a descendéncia explicita
o ser proprio dos pais (TORRANO, 2012, p. 31). Da Meméria trazem
o dom de recordar, trazer a presenca fatos passados e futuros;
as Musas tudo sabem® e cabe a elas inspirar os aedos para que
cantem as memérias do seu povo. De Zeus, deus que organiza
e dirige, distribui honras e func¢des, elas incorporam o poder
de uma meméria organizada e dirigida (BRANDAO, 2015, p. 86).
Talvez, mais que recordar, elas tragam como dom o esqueci-
mento ou interrupg¢do dos sofrimentos: “Na Piéria gerou-as, da
unido do Pai Cronida, / Memoria rainha nas colinas de Eleutera,
/ Para oblivio de males e pausa de aflicGes” (HESIODO apud
TORRANO, 2012, p. 105).

6 “[...] moradoras do Olimpo, divinas, todo-presentes, todo-sapientes [..]”
(lliada - Homero, v. 484).
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Tendo como forma de manifestacdo a musica - e esta refere-se
ndo somente ao que entendemos hoje por musica, mas tam-
bém a poesia e demais artes (BRANDAO, 2017; JARDIM, 2005) -,
inspiravam os aedos a cantar as memorias de seu povo para
que ndo se perdessem. No contexto de uma sociedade agrafa,
esse canto era essencial porque funcionava, de certa forma,
COmMo uma escrita, ou seja, 0S versos, as rimas e a entonagao
formavam um dispositivo de memoria, facilitando a rememo-
racdo de acontecimentos (AZEVEDO, 2014, p. 18). Através dos
poetas, as Musas eram responsaveis por presentificar acon-
tecimentos por meio da nomeacao: o que era dito ou cantado
tornava-se presente perante os ouvintes (TORRANO, 2012, p.
19). Dai a importancia dos aedos e das Musas em uma cultura
agrafa, na qual a nomeacao era a presenca da propria coisa
nomeada: “Este poder da forca da palavra se instaura poruma
relacdo quase magica entre o nome e a coisa nomeada, pela
qual o nome traz consigo, uma vez pronunciado, a presenc¢a da
propria coisa” (TORRANO, 2012, p. 17).

Podemos dizer que as Musas sao um elo na busca pela relagao
entre musica e museu. Elas manifestam-se através da musica,
palavra que significa “arte das Musas” em grego (JARDIM, 2005,
p. 144) e que compreende toda a expressao desses seres.
Embora cada Musa tenha recebido um atributo e dominio de
uma determinada arte ou oficio’ por volta do século IVd.C.,
originalmente elas se manifestavam de forma coletiva e tudo o
que faziam era musica (BRANDAO, 2017). Nesse caso, poderiamos
considerar que ndo ha uma Musa especifica para a musica (LAS

7 De acordo Junito Brand3o, “Caliope, preside a poesia épica; Clio, a histdria;
Erato, a lirica coral; (ou poesia amorosa) Euterpe, & musica; (poesia lirica)
Melpdmene, a tragédia; Polimnia, a retdrica; (hinos sagrados) Talia, a comédia;
Terpsicore, a danca; Urania, a astronomia” (BRANDAO, 1991, p. 151).
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CASAS, 2017), ja que todas elas, independentemente das parti-
cularidades das artes que presidem, s6 podem se manifestar

através da musica (arte das Musas).

Apesar de ser uma leitura posterior e, consequentemente, uma
interpretacdo da antiguidade, as iconografias a partir do século
XV ilustram esse vinculo entre as Musas e a musica, ressal-
tando a ideia de movimento e dancga (Figura 1) ou usando a
representacao das Musas juntamente com instrumentos musi-

cais (Figura 2).

;
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Figura 1: Apollo and the Muses (1514-1523),
Baldassare Peruzzi (1481-1536).

Fonte: Web Gallery of Art®.

8 Oleo sobre madeira, 35 x 78 cm. Galeria Palatina, Palécio Pitti, Florenca.
Disponivel em: https://www.wga.hu/framex-e.html?file=html|/p/peruzzi/muses.
html&find=Apollo+and+the+Muses. Acesso em: 14 set. 2021.
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Figura 2: Minerva and the Nine Muses,
Hendrick van Balen (1575-1632).

Fonte: Web Gallery of Art’.

No Practica Musica (Figura 3), cuja iconografia remonta a lite-
ratura classica grega, a harmonia das esferas é relacionada
as Musas (WIGRAM; PEDERSEN; BONDE, 2002, p. 26), que por sua
vez sdo associadas a teoria da musica através da relacdo com
os modus musicais. No alto da imagem, ao centro, podemos
identificar Apolo e as trés Gracas onde se |é “o poder do espirito
apolineo move todas as Musas” (WIGRAM; PEDERSEN; BONDE,
2002, p. 26, traducdo nossa)*". Abaixo, do lado esquerdo, sdo

9 Oleo sobre tela, 78 x 108 cm. Coleco privada. Disponivel em:
https://www.wga.hu/cgi-bin/highlight.cgi?file=html/b/balen/apollo.html&find
=Minerva+and+the+Nine+Muses. Acesso em: 10 jan. 2018.
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representadas oito Musas - Urania, Polimnia, Euterpe, Erato,
Melpomene, Terpsicore, Caliope e Clio -, e a direita daimagem
sao representados os planetas (incluindo o Sol e a Lua) e no
centro hd o nome dos modus e os intervalos (tom ou semitom).
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Figura 3: Practica Musica (1496),
Franchinus Gaffurius (1451-1522).

Fonte: IMSLP - Petrucci Music Library*’.

10 Capa da primeira edi¢do do Practica Musica (1496). Disponivel em:
https://imslp.org/wiki/Practica_musicae_(Gaffurius,_Franchinus). Acesso em:
27 out. 2018.

43 MUSICA DE MUSEU



O museu pode ser entendido como um espago, nao necessaria-
mente fisico, que se concretiza por e com as Musas (AZEVEDO,
2014, p. 37) e também estaria vinculado, assim como a musica,
aelas. Segundo Jaa Torrano, o verso 75 da Teogonia de Hesiodo
- “isto as Musas cantavam, tendo o palacio olimpio” - sugere
que o préprio canto das Musas tornava presente o lugar da
sua manifestacao, pois o verbo grego ter (ékho) possibilita a
interpretacao como habitar e manter: “as Musas tém por habi-
tacdo o palacio olimpio e elas 0 mantém pela forca do canto.
E porque elas o cantam que ele se d& entre os homens como
sublime Presenga” (TORRANO, 2012, p. 34). Inferimos entdo que,
na mitologia, musica e museu existem como forma e lugar de
manifestacao das Musas, como forma e lugar de presentifica-

cao de uma memodria.

Na mitologia, museu também se manifesta como personagem.
Nesse contexto, ha diversas versdes para a origem e atuagdo
de Museu, mas a maioria converge para sua habilidade como
mUsico - capaz até mesmo de curar os enfermos com sua arte -,
poeta e adivinho renomado. Filho de Antifemo (ou Eumolpo) e
Selene, Museu é o que se refere as Musas e por elas é inspirado,
sendo comumente tido como amigo, discipulo, mestre ou filho
de Orfeu e teria sido discipulo de Lino, o inventor do ritmo e da
melodia (BRANDAO, 1991, p. 151). Em outra versdo, Caliope - Musa
dedicada a poesia épica - une-se a Apolo e gera Orfeu que, por
sua vez, unindo-se a Selene (Lua), gera Museu, “personagem
semimitoldgico, herdeiro de divindades, comprometido com
a instituicdo dos mistérios orficos, autor de poemas sacros e
oraculos” (CHAGAS, 2009, p. 57).
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Essa tradigdo mitoldgica sugere a ideia de que o
museu é um canto onde a poesia sobrevive. A sua
arvore genealdgica ndo deixa duvidas: a poesia épica
de Caliope unida a lira de Apolo gera Orfeu, o maior
poeta cantor, aquele que, com o seu cantar, encantava,
atraia e curava pedras, plantas, animais e homens. O
iluminado Orfeu deu origem ao poeta Museu (CHAGAS,

2009, p. 57).

N&o sdo comuns representac¢des iconograficas de Museu como
personagem, mas podemos apontar pelo menos duas: a pri-
meira é uma pintura em ceramica (440-435 a. C) na qual ele é
retratado como um jovem, em pé, a esquerda daimagem, com
Lino a direita, sentado (Figura 4); a outra representa Museu
e Lino sentados com instrumentos musicais e data de 1470-
1475 (Figura 5). Essa segunda é especialmente significativa,
porque nos permite questionar se, no século XV, a tradicdo de
Museu como personagem ainda era presente ou estaria sendo

retomada juntamente com o estudo da arte grega classica.
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Figura 4: Medalhdo pintado em ceramica
(440-435 a. C.).

Fonte: Fondation pour le Lexicon Iconographicum
Mythologiae Classicae (LIMC)'".

11 Pintura em ceramica (440-435 a. C.): Museu com algumas tabuas de escrever
e seu professor Lino com um rolo de papiro. Louvre. Disponivel em: https://
www.iconiclimc.ch/limc/imageview.php?image=19056&total=38&term=mou-
saios. Acesso em: 08 ago. 2020.
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Figura 5: Representacdo de Lino e Museu (1470-
1475), Florentine (séc. XV).

Fonte: The Iconographic Database
- The Warburg Institute'?.

12 Disponivel em: https://iconographic.warburg.sas.ac.uk/vpc/vPC_search/
record.php?record=42737. Acesso em: 08 ago. 2020.
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A representacdo de Museu como musico e poeta talvez seja a
gue mais nos permite especular sobre a proximidade entre os
conceitos de musica e museu e, de certa forma, também sobre
0 MuUSeu COMOo UM espaco que se concretiza pelas Musas e com
as Musas. Esse espaco instaurado na relagao com as Musas
pode ser pensado como o canto do poeta, ou até mesmo como
o proprio poeta inspirado por elas. Em ambas perspectivas,
podemos encontrar a misica como manifestacdo das Musas
e de Museu. Além da mitologia, mas talvez como uma interes-
sante referéncia a ela, encontramos no século vV ou Vi um poeta
grego chamado Museu (um pseudonimo inspirado pelo ser

mitoldgico?), autor do poema Hero e Leandro' (Figura 6).

13 Hero e Leandro conta a histéria do amor entre dois jovens habitantes de
cidades vizinhas, separadas por um estreito que fica entre a Asia e a Europa.
Leandro atravessava o estreito a nado todas as noites para encontrar Hero,
guiado por uma tocha que ela acendia na torre onde morava, e depois retornava
para casa guiado pelas estrelas. Em uma noite de tempestade Leandro morre na
travessia e seu corpo é levado pelas ondas até a margem europeia onde é visto
por Hero na manha seguinte. Hero joga-se da torre ao mar e perece (BULFINCH,
2006, p. 111).
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Figura 6: Edicao de Hero e Leandro (c. 1494) por
Aldus Manutius (1449/1450-1505).

Fonte: Biblioteca Digital Mundial**.

Nas perspectivas abordadas até aqui, as possiveis conexdes
entre musica e museu sdo mais facilmente elencadas, porém,

ha outras manifestacdes do termo museu para as quais o

14 Disponivel em: https://www.wdl.org/pt/item/18187/. Acesso em:
08 ago. 2020.
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exercicio especulativo em torno dessas relagcdes necessita, ao
mesmo tempo, maior liberdade interpretativa e mais cuidado
para ndo forcar correlagdes. Uma dessas possibilidades da-se
na Antiguidade, periodo no qual a palavra museu relacionava-
-se aos santuarios consagrados as Musas, locais dedicados ao
ensino, a pesquisa cientifica e as academias filoséficas (BAZIN,
1967, p. 16), lugar mais equivalente ao que hoje seriam as uni-
versidades do que a instituicdes museoldgicas atuais.

Contudo, é necessario cautela ao pensar em ensino e pesquisa
nesse contexto, pois seria algo significativamente diverso do
que é hoje. Basta lembrar do Museu de Alexandria, um dos
espacos dedicados as Musas, conhecido como o mais famoso
museu da Antiguidade (POMIAN, 1984, p. 56). Fundado por
Ptolomeu Soter no século 111 a.C., destacava-se como uma aca-
demia filosdfica, uma espécie de instituto mantido pelo Estado.
O local possuia, além de sua famosa biblioteca, estatuas de
pensadores, instrumentos astronémicos e cirdrgicos, partes
e peles de animais, parque zooldgico e botanico (ALEXANDER;
ALEXANDER, 2008, p. 3). Com acesso restrito a aristocracia, o
Museu de Alexandria tinha como principal funcao ser amorada
das Musas, ou seja, era um lugar de realizacdo de atividades
de carater cientifico, artistico e literario onde fomentava-se a
celebracdo de festas em honra as Musas e a Apolo, e se organi-
zavam concursos literarios (HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p. 23).
Do ponto de vista de sua organizacao, o Museu de Alexandria
congregava o que atualmente denominamos museu, arquivo
e biblioteca, sem fragmentacao entre tais fungoes (GUARNIERI,
2010b, p. 247).
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Nesse ambito, é interessante notar que a relacdo do Museu de
Alexandria com as Musas também se da pela utilizagdo destas
como forma de organizag¢ao do conhecimento: em um esforco
de sistematizagao da literatura grega, as Musas foram usadas
para nomear as prateleiras onde eram guardados os papiros
de cada género literario. Além disso, algumas obras foram divi-
didas e organizadas em capitulos, cada um com o nome de
uma das Musas, como o livro Historias, de Herédoto (MARSHALL,
2017). Vale ressaltar que, sendo filhas de Zeus, as Musas her-
daram o poder de uma memoria organizada e sistematizada
(BARBOSA, 2017) e, portanto, seu uso como indexadores de
conhecimento em Alexandria, de alguma forma, corrobora

suas caracteristicas mitoldgicas.

Englobando esse sentido ligado a ideia de organizar e clas-
sificar e ampliando-o a outras esferas, entre os séculos XVI
e XVIl - ap6s um periodo de aparente desuso do termo' -
encontramos a palavra museu associada tanto a categorias
intelectuais e filosoficas (biblioteca, thesaurus, pandechion),
a determinadas construgdes visuais (cornucopia e gazophyla-
cium), quanto a construcdes espaciais (studio, gabinet, galleria,
theatro) (HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p. 24), 0 que apontava

15 De acordo com André Desvallées, embora ndo utilizassem a palavra
museu, os compiladores da Idade Média tentaram simplificar a denominacéo
das coisas e realizaram classificagdes que anunciam as futuras enciclopédias
(DESVALLEES, 2007, p. 50). J& de acordo com Waldisa Russio, “desde o desastre
de Alexandria (século | a.C.) até a abertura do Louvre (século Xxvill), o termo
‘museu’ fica oficialmente congelado; fala-se, entdo, em tesouros, penetralia,
gabinetes de raridades e de curiosidades, em galerias..., mas em museus,
jamais!” (GUARNIERI, 2010b, p. 245). De acordo com a bibliografia consultada
para este trabalho, parece ter havido um momento de desuso da palavra museu,
no entanto, o termo voltou a ser utilizado antes de denominar a moderna
instituicdo museu. Nesse sentido, € possivel que Waldisa Russio, ao sugerir que
a utilizacdo da palavra museu tenha ficado “congelada” entre o fim do Museu
de Alexandria e a abertura do Louvre, tenha se referido apenas ao museu como
espaco, sem considerar outras acepcdes da palavra.
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para caracteristicas de uma forma de pensar, conhecer e
organizar o mundo que se direciona, a0 mesmo tempo, para
o passado e para o presente. Nessa perspectiva de conhecer
e organizar o mundo, ainda podemos mencionar que o termo
museu foi também aplicado a compila¢des exaustivas sobre
determinado assunto (CHAGAS, 2002, p. 6) ou a cole¢Oes de
forma geral. Esse uso deu origem a diversas publicacdes de
catalogos, livros, enciclopédias, revistas etc. (FINDLEN, 1989),
por exemplo, Musei Poetriarum (Lorenzo Legati, 1688), Museum
Hermeticum (1674), Museum Italicum (Mabillon y Germain, 1687-
1689) e, ja no século XIX, revistas como Deustsches Museum,
Musée des familles, Musée des deux modes, Musée de peinture
et de sculpture (HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p. 19).

Relacionando esse percurso terminologico a musica, podemos
inferir que, a medida que nos afastamos dos mitos e da atua-
¢do do aedo, as conexdes entre musica e museu vao ficando
mais ambiguas. Se na relacdo com as Musas esses conceitos
sdo intimamente ligados, a ligagcdo ja ndo é tdo explicita em
Alexandria e, ainda menos, quando a palavra museu passa a
designar determinadas construgdes espaciais e publicacdes
relacionadas a colec¢des.

1.2 CONCEITUALIZANDO MUSEU

Apos o exercicio em torno do conceito museu a partir de mitos,
aedos, templos dedicados as Musas e outras manifestacdes
anteriores relacionadas ao termo, propomos analisar algu-

mas definicdes atuais de museu, cujas formas e fungdes tém
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variado, bem como tém se transformado seu conteuldo e sis-

tema de funcionamento.

O termo “museu” tanto pode designar a instituicdo
quanto o estabelecimento, ou o lugar geralmente
concebido para realizar a sele¢do, o estudo e a apre-
sentacao de testemunhos materiais e imateriais do
Homem e do seu meio. A forma e as funcées do museu
variaram sensivelmente ao longo dos séculos. Seu
conteudo diversificou-se, tanto quanto a sua missao,
seu modo de funcionamento ou sua administracdo
(MUSEE ..., 2011, p. 271).

Devido a mobilidade do fen6meno museu, as defini¢des do
termo sao variadas e normalmente se baseiam em uma estru-
tura com um elemento unificador - que se refere auma grande
categoria, usualmente instituicdo ou instituicao permanente
- e um elemento diferenciador, que distingue o fendomeno de
outros semelhantes e pode ser subdivido em conteldo e propé-
sito. Nesse contexto, o contelido também pode ser dividido em
dois elementos: um conjunto de atividades e 0 assunto dessas
atividades (MENSCH, 1992).

Nessa perspectiva, inicialmente analisamos a definicao de

museu do ICOM (International Council of Museums).

O museu é uma instituicdo permanente sem fins lucra-
tivos, ao servico da sociedade e seu desenvolvimento,
aberta ao publico, que adquire, conserva, pesquisa,
comunica e exibe o patrim6nio material e imaterial
da humanidade e do meio ambiente para fins de edu-
cacio, estudo e lazer (ICOM, 2007, traducdo nossa)*"'.
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Identificamos como elemento unificador nessa definicao a
instituicdo (ou instituicdo permanente sem fins lucrativos); o
conteldo, referindo-se a aquisicdo, conservagdo, pesquisa,
comunicacao e exibi¢ao (conjunto de atividades); o assunto,
o patriménio material e imaterial da humanidade e do meio
ambiente; e o proposito, para fins de educagdo, estudo e lazer.
A definicdo de museu do ICOM é valida para iniciar nossas refle-
x0es acerca do que seria 0 museu, pois, embora a maioria dos
paises tenha definido museu de formas variadas em seus textos
legislativos ou organizacGes nacionais, essa ainda é a definicao
mais conhecida e aceita em termos profissionais (MUSEE.. ., 2011,
p. 271). No Brasil, a Lei n211.904, de 14 de janeiro de 2009, diz
que se consideram museus

[...] as instituicGes sem fins lucrativos que conservam,
investigam, comunicam, interpretam e expdem, para
fins de preservagao, estudo, pesquisa, educacao, con-
templagdo e turismo, conjuntos e cole¢oes de valor
historico, artistico, cientifico, técnico ou de qualquer
outra natureza cultural, abertas ao publico, a servigo
da sociedade e de seu desenvolvimento (BRASIL, 2009).

As duas definicdes anteriores - do ICOM e da legislacao bra-
sileira - tém um carater oficial e assemelham-se por consi-
derarem museu como institui¢cao, o que remete a um lugar,
provavelmente fisico, onde as atividades museais devem ser
realizadas. Dado que o Nucleo de Acervos da Escola de MUsica
nao pode ser considerado um museu (pelo menos ndo nesse
sentido de instituicdo museoldgica), buscaremos expor outras
definicdes que possam aproximar esses espacos.
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Para muitos museologos, o museu é um meio através do qual se
da uma relacdo especificado homem com a realidade (MUSEE...,
2011, p. 271), a partir da coleta e conservagcao de materiais
variados que registram o desenvolvimento da natureza e da
sociedade (GREGOROVA, 1990, p. 48).

[...] consiste na proposicao de coleta sistemdtica e na
conservacio de selecionados inanimados, materiais,
objetos moveis (especialmente os tri-dimensionais) in-
cluindo seus usos variados, como o cientifico, cultural
e educacional; documentando o desenvolvimento da
natureza e da sociedade, incluindo seus variados lados
de uso cientifico, cultural e educacional (GREGOROVA,

1990, p. 48).

Nesse mesmo sentido, podemos falar também em fato museo-
l6gico, ou seja “a relacdo profunda entre o homem - o sujeito
conhecedor - e 0 objeto, parte da realidade sobre a qual o
homem igualmente atua e pode agir” (GUARNIERI, 2010a, p.
123). Se essa relacao (ou fato museologico) esta centrada no
homem e no objeto, ndao necessariamente depende de um
espaco institucionalizado para que aconteca e, por essa 6tica,
podemos propor um paralelo entre o Nicleo de Acervos e as
instituicdes designadas museus. Para considerar essa possibi-

lidade, exploraremos de forma mais detalhada a definicdo de
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museu proposta por Bernard Deloche (DELOCHE, 2007)'¢, que

norteara a aproximacao conceitual sugerida.

O objetivo de Bernard Deloche ndo é encontrar uma definicdo
de museu que seja imutavel e definitiva, mas sim uma aliada
a realidade histérica do museu, proviséria e mutavel, dada
a propria natureza viva da instituicdo (DELOCHE, 2007, p. 93).
Portanto, inicialmente, o autor argumenta que toda definicao
é uma convencao e, sendo assim, uma definicdo de museu deve

apresentar seis requisitos basicos:

1. levar em conta quem a formula: o autor da defini-
¢do estabelece um ponto de vista, ou seja, pessoas
diferentes com interesses distintos definiriam de
formas diferentes;

2. levar em conta o carater histérico: ndo é possivel
uma descri¢do como um fato objetivo e atemporal;

3. ndo incluir aspectos secunddrios: deve ser geral
o suficiente para ser adequado a todos os museus
(incluindo os substitutos do museu);

4. levar em conta que nada € inscrito na esséncia do
museu: ele continua sendo um produto humano
modificavel, portanto, é necessaria uma reflexao
critica sobre possiveis dogmas;

16 Este texto integra uma publicacdo organizada por Francois Mairesse e André
Desvallées (MAIRESSE; DESVALLEES, 2007) com objetivo de discutir e comentara
definicdo de museu proposta na Declaracdo de Calgary (2005). Esta declaragcdo
propds a seguinte definicdo de museu ao ICOM: “O museu é uma instituicdo que
atende a sociedade, cuja missdo é explorar e compreender o mundo através

da pesquisa, preservacdo e comunicagao, inclusive através da interpretagdo e
exibicdo de testemunhas materiais e imateriais que constituem a heranca da
humanidade. E uma instituicio sem fins lucrativos.” No original: “Le musée

est une institution au service de la société, qui a pour mission d’explorer et de
comprendre le monde par la recherche, la préservation et la communication,
notamment par 'interprétation et par ’exposition, des témoins matériels et
immatériels qui constituent le patrimoine de ’humanité. C’est une institution
sans but lucratif” (MAIRESSE; DESVALLEES, 2007, p. 14).
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5. ser pragmatica e concreta: deve ter um impacto na
pratica real dos museus;

6. evitar armadilhas estabelecidas pelas ideologias
atuais: ndo usar os termos heranca, patrimonio,
permanente e identidade, pois essas palavras perten-
cem a uma antiga ideologia ocidental, que considera
como dogmas a sacralidade e a gratuidade da cultura
(DELOCHE, 2007, p. 93).

ApOs estipular critérios do que seria, para ele, uma definicao
valida, Deloche busca determinar o que é especifico do museu,
o que confere uma diferenciacao perante outras instituicoes.
Embasado pela proposta de Zbynek Z. Stransky, o autor
defende que o trago distintivo do museu é mostrar o objeto
de forma intuitiva, fazer com que o publico tenha experiéncias
sensoriais através de uma documentacado, que podem se dar
de forma visual, auditiva, tatil e, as vezes, pelo gosto ou olfato
(DELOCHE, 2007, p. 96). A partir disso, ele determina o conceito
de museu:

O museu é uma fungéo especifica, que pode ou nédo
assumir a forma de uma instituigéo, cujo objetivo é
garantir, através da experiéncia sensivel, o acimulo
e transmissao da cultura entendida como o conjunto
de aquisi¢Oes que fazem de um ser geneticamente
humano, um homem (DELOCHE, 2007, p. 99, traducao
nossa)*"™.,

Essa definicao trazcomo elemento inovador - e especialmente
interessante na busca pela aproximagao ao nosso objeto de
estudo - a possibilidade de pensar o museu como uma fungao
especifica que pode ou ndo assumir a forma de uma instituicdo.

Por essa perspectiva, é viavel a argumentacdo de que existem
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outras formas e lugares que tém a viabilidade de desempenhar
a funcdao museal, independentemente da instituicdo, o que
prepara o caminho para o reconhecimento do status de museu
para toda uma série de substitutos (DELOCHE, 2007, p. 100)"".
Assim, é factivel encontrar um estado de museu quando se
mostra uma coisa intuitivamente, por meio dos sentidos, ou
seja, “ndo é uma questao de saber, pois se pode descrever uma
coisa, até mesmo dar a formula matematica, se ndo a vejo, ouco
ou sinto, nao tenho mais que uma ideia abstrata” (DELOCHE,

2007, p. 100, traducdo nossa)*¥"".

A partir do escopo terminoldgico proposto, questionamos se
0s acervos musicais também poderiam ser uma das formas
de concretizacdo dessa relagdo especifica do homem com a
realidade, sendo compreendidos como espacos onde seria
exequivel alcancar o estado de museu. Instigados pela definicao
de Deloche e atentos para o fato de que o elemento diferencia-
dor em grande parte das tentativas de definicdo do museu se
relaciona a fungGes especificas - coletar, preservar, exibir etc.
-, buscaremos compreender quais sao as atribui¢des carac-
teristicas de um museu e, posteriormente, identificar como

elas poderiam contribuir para a atuacao dos acervos musicais.

17 Deloche usa como exemplo o Museu Imagindrio de André Malraux (MALRAUX,
1965), que apesar de ser apenas um livro de imagens é, para o autor, um
verdadeiro museu, embora a funcdo esteja fora de uma instituicdo (DELOCHE,
2007, p. 100).
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1.3 OLHARES SOBRE FUNGOES MUSEAIS

Entendidas como “orientacao e centro de atividades do museu”
(GREGOROVA, 1990, p. 48), as funcdes museais tornam-se um
norte para identificar e compreender quais atividades estao
no cerne da instituicdo. A partir da analise das abordagens de
alguns pensadores sobre o assunto, é possivel identificar que,
apesar de variagdes terminoldgicas, de forma geral os autores
demonstram ideias semelhantes em relagdo as atribuicdes
das instituicoes museoldgicas. Ao abordar e selecionar olha-
res sobre as fun¢des museoldgicas, buscamos indicar quais
serdo determinantes para o diagndstico referente ao Nucleo
de Acervos.

Considerando que a génese do museu como instituicao se deu
a partir de colegdes, a coleta (o ato de colecionar) destaca-se,
e pode ser associada as a¢des de identificacdo e classificacado
dos objetos coletados para formar a primeira funcao do museu
(DESVALLEES, 2007, p. 53). Edward e Mary Alexander problema-
tizam o fato de a maioria dos museus coletarem objetos pela
crenca de que seriam importantes como vestigios materiais
da civilizagao humana, com potencial para contar sobre o uni-
verso, a natureza, a civilizagao e a cultura humana de forma
geral (ALEXANDER; ALEXANDER, 2008, p. 188). Porém, o que cole-
cionar e como fazé-lo sao um desafio quando consideramos
que grande parte das cole¢oes dos museus sao provenientes de
doagdes e legados, sobretudo no caso de instituicdes nas quais
ndo ha recursos suficientes para a compra de objetos de fon-
tes privadas, revendedores ou leildes (ALEXANDER; ALEXANDER,
2008, p. 190), influenciando profundamente o controle sobre

o que colecionar.
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Nesse panorama, para assegurar um planejamento de cole-
coes e identificar quais tipos de objetos serao adquiridos ou
aceitos, sdo essenciais ética de aquisicdo, preocupagdo com
a proveniéncia do material e politica de descarte do que ndo
esta dentro do escopo da instituicdo e ndo pode ser cuidado
adequadamente (ALEXANDER; ALEXANDER, 2008, p. 192-208).
Essa perspectiva é complementada por Peter van Mensch,
que pontua que a politica de aquisicao e descarte de objetos
é fundamental, principalmente, pelo valor histérico e cultural
que poderao ter para as gerac¢des futuras, além do valor de uso
que podem ter na atualidade (MENSCH, 1992).

No ambito dessa primeira funcao - que inclui a coleta, iden-
tificacdo e classificacdo dos objetos -, o registro é essencial.
Nele, devem-se manter trés tipos de dados sobre o que foi
coletado: informacdes de gerenciamento, que incluem dados
sobre a aquisicdo do objeto; descricao fisica; e contextualizagdo
(artistica, historica, cientifica etc.). Além disso, 0 museu deve
manter documentos que possam se relacionar ao objeto, como
correspondéncias, documentos legais e jornais, entre outros
materiais que vao formar um arquivo de registros permanentes
(ALEXANDER; ALEXANDER, 2008, p. 201).

Efetuada a coleta, a manutencao do objeto ao longo do tempo
- que tem como intencado guardar para as geracoes futuras -
condiciona a conservagao como um termo relacionado direta-
mente ao cuidado fisico dos materiais coletados (MENSCH, 1992).
No contexto museoldgico, Peter van Mensch assinala quatro
possibilidades em relacdo a conservacgao: 1) aceitar a decadén-
cia do objeto; 2) atuar na diminuigao de sua deterioragao (con-
servacao); 3) reconstruir o seu estado original (restauracao);
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4) adaptar o objeto a novos usos. A entrada do objeto em um
museu, normalmente, significa que a primeira e Gltima opgao

serdo refutadas em favor das outras duas (MENSCH, 1992)'8,

Para André Desvallées, embora a aquisi¢do e interpretacao
de determinado objeto nao implique necessariamente em
sua conservacgao, é essencial que os museus estejam atentos
a processos de diminui¢ao de danos e restauracao (quando
necessario) para que as cole¢ées possam ser transmitidas as
geracdes futuras (DESVALLEES, 2007, p. 55). Esta consciéncia
de que é necessario garantir o acesso futuro a esses registros
colecionados e guardados nos museus cria a necessidade de
protecao dos objetos, de modo a evitar sua deterioracao e,
quando aplicavel, realizar restauragGes (ALEXANDER; ALEXANDER,
2008, p. 217). Ainda que nem todas as instituicoes museologicas
tenham um especialista da drea de conservacao, as atividades
relacionadas acabam sendo desenvolvidas por outros profis-
sionais disponiveis (ALEXANDER; ALEXANDER, 2008, p. 219).

Na perspectiva de André Desvallées, uma outra funcao surge
da primordialidade de conhecer o objeto coletado, seus mate-
riais, contexto e melhor forma de classificacdo: a pesquisa, que

18 O autor chama atencdo para a ténue linha que separa a conservacgao da
restauracao, utilizando como exemplo a limpeza, que inicialmente faz parte

da conservacao, mas deve ser pensada cuidadosamente, pois pode interferir
diretamente nas informagdes sobre o objeto. “A limpeza envolve a remocao de
sujidade acumulada, ferrugem, etc. Faz parte do processo de conservagao, uma
vez que ajuda a evitar uma maior deterioracdo. Mas onde € que a limpeza tem
de parar? A sujidade faz parte da verdadeira identidade do objeto e, como tal,
tem valor documental, referindo-se a biografia do objeto. Ao mesmo tempo, a
limpeza pode resultar na revelacdo da identidade factual e é, como tal, parte do
processo de restaura¢do. Mas onde estd a fronteira entre a identidade factual e a
identidade real? Por vezes, o que foi considerada como informac&o secundaria
provou ser informacgdo primdria e sua remogdo é uma perda irrecuperavel”
(MENSCH, 1992).
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pode ser realizada tanto em um momento anterior a coleta (no
intuito de formacdo de uma colecdo) quanto apos a colegao
estar constituida (DESVALLEES, 2007, p. 54). O autor se refere
ao que Petervan Mensch e Edward e Mary Alexander destacam
como parte do processo de identificacao e registro dos objetos,

ligado mais diretamente a coleta.

Em outra dtica, Peter van Mensch aborda a pesquisa como
uma interpretacao cientifica do valor informacional do patri-
monio cultural e natural, e aponta que muitos museologos a
compreendem como funcdo central do museu, pois, além de
contribuir para a melhoria da qualidade cientifica das colec¢des,
constitui uma ponte com o publico (MENSCH, 1992). Nesse sen-
tido, Hiroshi Daifuku destaca que pesquisas em museus podem
ser muito semelhantes as académicas, embora, na maior parte
dasvezes, os resultados em museus sejam divulgados através

de exposicoes.

Tal como nas universidades e colégios, o trabalho rea-
lizado pelos museus tem sido em pesquisa académica
e ndo em pesquisa aplicada. A série de monografias
cientificas e académicas que foram publicadas por
varios museus sdo semelhantes as publicadas por
universidades no mesmo tipo de trabalho. A principal
diferenca entre os dois tipos de institui¢oes é que o
museu também divulga os resultados de sua pesquisa
através de exposictes e exibicOes publicas (DAIFUKU,
1960, p. 68, traducgdo nossa)*X.

Embora a concepc¢do sobre pesquisa como fungao museal
desperte diferentes posicionamentos, os tipos de pesquisa
em museus refletem, de alguma forma, a natureza de suas
colecdes, podendo ser desde a busca por referéncias para
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descricao e classificagao dos objetos, o estudo dos materiais
e melhor forma de preserva-los, a exploragdo do seu contexto
até tentativas de interpretacdo dos objetos (MENSCH, 1992).

A funcdo da comunicagdo, dependendo do seu proposito e
publico-alvo, pode se dar de diferentes formas: catalogos,
inventarios, sinalizacdo e, sua principal atividade, a exposicdo
museoldgica (DESVALLEES, 2007, p. 55). Uma exposicdo pode ser
elaborada a partir de dois caminhos: partindo de um determi-
nado tema para depois relacionar os objetos a serem expostos
de formaailustrar o enredo criado ou partindo da colecao dis-
ponivel para definir temas e subtemas a serem apresentados
(ALEXANDER; ALEXANDER, 2008, p. 241). De qualquer maneira, a
exibicao pode ser entendida como meio de comunicagao do
museu com o publico através dos objetos coletados e conserva-
dos (ALEXANDER; ALEXANDER, 2008, p. 236), ou vista como mani-
festacao de um conceito, resultante da selecao e manipulagao

das informacdes contidas nos objetos (MENSCH, 1992).

Em um olhar mais abrangente, Peter van Mensch indica que a
comunicag¢do nos museus é formada por um amplo espectro
de atividades, entre elas, exposi¢Ges - nicleo da comunicacao
museoldgica -, publicacGes, programas educacionais e eventos
(MENSCH, 1992). Segundo o autor, apesar de terem uma informa-
¢ao a priori, os itens de uma exposi¢cao podem ser, consciente
ou inconscientemente, codificados com novas mensagens ou
usados com diferentes significacoes, dependendo do conceito
a que servem naquele momento (MENSCH, 1992). Dessa forma,
as exposicoes poderiam ser criadas a partir da classificacao
dos objetos (pela semelhanca e relagao entre as pecas), ou
baseadas em um tema ou histdria a ser narrada a que os itens
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serdao subordinados (MENSCH, 1992), reforcando os caminhos
apresentados por Edward e Mary Alexander.

As funcgoes até aqui referidas sdo recorrentes em varios autores,
contudo, existem outras que se encontram identificadas sepa-
radamente ou associadas ao que foi anteriormente apontado.
Nesse conjunto, destacamos o caso do ensino, atribuido como
funcdo museal auténoma por André Desvallées. Segundo o
autor, o ensino pode se dar em diferentes niveis, por exemplo,
avisita do publico guiada pela sinalizagdo e a participagdo em
debates organizados pela instituicdo em suas dependéncias
(DESVALLEES, 2007, p. 56). Em uma outra perspectiva, Peter van
Mensch atribui essa funcdo educativa como parte do conjunto

de atividades relacionadas a comunicagdo (MENSCH, 1992).

Ainda outras funcdes sao identificadas, como interpretar e
servir que, juntamente com exibir, seriam as funcgdes interpre-
tativas do museu. De alguma forma, os atos de colecionar e
conservar também sdo interpretativos, pois hd uma demanda
por escolher o que colecionar e conservar e como fazé-lo, mas
essa interpretacdo é um meio pelo qual os museus emitem
mensagens - intencionais ou inadvertidas - ao seu publico.
Assim, a funcdo interpretar extrapola a exibicdo, pois nela
entram outras formas de comunicacado entre museu e espec-
tadores: palestras, oficinas, apresentac¢des de filmes e publi-
cacBes diversas, como boletins informativos, relatérios anuais,
publicacdo de livros e catalogos de exposicdes (ALEXANDER;
ALEXANDER, 2008, p. 258-272).

Afuncao servir, por outro lado, relaciona-se especialmente com
a crescente abertura dos museus ao publico e a multiplicacdo
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dessas instituicdes por todo o mundo e, ainda mais, com a cres-
cente conscientizagao de que sao espacos destinados a receber
e assistir as pessoas. Esse entendimento do museu como local
de servico ao publico retira o foco das cole¢des e objetos e o
transfere para os espectadores, de maneira que ele passe a
funcionar, muitas vezes, como centro de cultura, com teatros,
apresentacoes musicais, comemoracoes populares, entre
outras atividades (ALEXANDER; ALEXANDER, 2008, p. 281-300).

De forma geral, as cinco principais areas de atuacdo do museu
descritas por J. V. Noble em 1970 - colecionar, conservar, estu-
dar, interpretar e exibir - ainda sao aceitas como as principais
funcbes do museu, entretanto, opiniées se dividem em relacdo a
forma de agrupa-las (MENSCH, 1992). A literatura da area aponta
dois modelos diferentes de abordagem para esse agrupamento:
1) o modelo PRC (Preservation, Research, Communication) que,
além da administracdo institucional, sinaliza trés areas de atua-
¢ao: preservacao, pesquisa e comunicagao; e 2) o modelo CC
(Collections management, Communication), que se divide em
duas areas principais: gestao de cole¢des e comunicagado (mais
administracdo) (MENSCH, 1992).

Para a reflexao proposta neste trabalho, optamos por pensar
nosso objeto a partir das fungdes descritas por Mensch no
modelo PRC, ou seja, a partir da preservagao, pesquisa e comu-
nicagdo. Essa escolha se deu devido a principal caracteristica
do modelo ser a separagao da pesquisa - uma das principais
areas de atuacdo do Nucleo de Acervos da Escola de Musica da
UEMG - em relacgdo as outras funcbes (MENSCH, 1992).
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