tarefas estio soterradas a alguns centimetros abaixo do nivel do algués, para poderem receber

0 azeite e o azinagre. Jaime Lopes Dias (1967: 233)'*

considera que existem por norma duas
tarefas, sendo que a primeira ¢ maior do que a segunda. O azeite e o azinagre escorrem até
encher a primeira tarefa, como o azinagre ¢ muito mais denso, que o azeite, desce. Quando a
primeira tarefa esta cheia, o azeite comega a correr para a segunda. Se ainda traz alguma
impureza esta depositar-se-4 no fundo e saira pelo processo ja indicado. Quando por sua vez
estes recipientes estiverem cheios, o azeite completamente puro fica a repousar para o

assentamento de algumas impurezas que ainda existam.

Os autores Jaime Lopes Dias (1967: 233)143 e Jodo Francisco Ribeiro (1956: 74) referem
ainda que para o maior apuramento do azeite nas tarefas, o lagareiro utiliza a agua quente
como auxilio, & medida que a agua russa sai, o lagareiro vai acrescentando agua, de forma a
permitir a subida do azeite, pois a agua é mais densa e pesada do que o azeite, logo desce
enquanto o azeite continuando a passar para a segunda tarefa.'** O autor Jo#io Francisco
Ribeiro (1956: 74) classifica este processo de muito engenhoso, acrescentando que ao

. 5 e . ~
encontrar o alpechim'*® atingiu a zona de separagio.

Manuel da Silva Guimaries (1979: 178) revela a importancia do espicho, acrescentando que
este elemento deixa passar a dgua russa e simultaneamente evita que liquidos estranhos
permanecam nas tarefas. Depois de detectar o ponto de separagfo entre a 4gua ¢ o azeite, abre
o espicho. Jaime Lopes Dias (1967: 233)". As espichas das tarefas sdo manobradas pelo
sangradour0147, que comunica com o exterior do lagar através de um alvanel ou aqueduto'*.
A agua russa cotre por um cano feito em cimento até ao inferno'**(Pierre Gautherot, 1912:

18) ou ladrio'*’saindo depois para a ribeira

As seiras eram colocadas novamente na prensa, para um aproveitamento do azeite, bem como

a agua russa ainda existente na pasta e procedia-se ao caldeamento ou caldeacfio’”’ (Vide

2 yide Volume VI.

> yide Volume VL

' Lopes Dias (1967: 233-234) no volume VI descreve um processo para o lagareiro se certificar da quantidade
existente ainda na tarefa. “ (...) o mesire lagareiro usa uma pequena palha de colmo com a espiga voltada para
baixo onde enfia uma azeitona madura. A azeitona desce até chegar & camada de agua russa, onde pdra, ela
nédo desce para além do azeite. A palha serve para fazer a medi¢do.”

13 Alpechim — Vide Anexo Glossario, p. 2.

16 Vide Volume VI.

147 Sangradouro ou sangradeira — Vide Anexo Glossario, p. 12.

18 Alvanel ou Aqueduto — Vide Anexo Glossério, p. 2.

% Inferno — Vide Anexo Glossario, p. 8.

130 1 adriio — Vide Anexo Glossério, p. 8.

BT Caldeagiio — Vide Anexo Glossério, p. 3.
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Fotografia 89), com a ajuda de um cocho'?

(Vide Fotografia 90). Este azeite ¢ de pior
qualidade e ndo se mistura com a primeira prensagem, de melhor qualidade e de maior

resisténcia, feita por pressdo a frio, designada por azeite virgem.

Ainda a respeito da caldeagfo, Benjamim Pereira (1997: 108), refere-se a essa pratica como
indispensavel dada a imperfei¢io da moenda, a fraca compressdo, e as baixas temperaturas
caracteristicas da safra. Este autor (1997: 104) reconhece, no entanto, que este método é
criticado por alguns especialistas. O autor Amadeu Rebello (1921: 18) refere outro método de
retirar mais azeite sem este sofrer a operagdo do escalddo é ser submetida novamente a
pressdo. O autor (1921: 18) sugere, a diminui¢do do tamanho das seiras e enche-las com
menor quantidade de pasta, podendo assim aumentar o niimero de seiras e repetir a operagio
da compressdo inumeras vezes. Assim consegue-se obter segundo o autor o mesmo resultado
sem que o azeite perca o seu paladar e aroma. Em termos praticos, através de depoimentos, o
autor entende a dificuldade de alterar técnicas de laboragéo, em parte devido 4 teimosia dos

proprietarios.

Todos os residuos provenientes do lagar t€m a sua aplicag@o. Os bagagos, que ainda mantém
uma certa percentagem de 6leo, tal como define J. Possolo Saldanha (2003: 131) estes dleos
sofrem processos quimicos de extrac¢do, essencialmente para 6leos de refinaria. A autora
Maria Luisa Mateus (1990: 27) classifica o bagago como um “ (...) composto de diferentes
caracteristicas fisico-quimicas e mecdnicas, as quais ainda retém azeite ¢ humidade”.
Acrescenta ainda que estas caracteristicas variam consoante os processos de extrac¢do a que
foram submetidos: a prensagem ou a centrifugagdo. O bagago ¢ também utilizado para
alimentagdo de gado ou pode ser também empregue como adubo para os olivais e para

combustivel do lagar. (Vide Fotografia 91).

Também o 6leo de bagaco de azeitona, poderia ser comercializado sob a designagdo de, 6leo
de azeitona, distingue-s¢ pela sua elevada estabilidade em relagdo aos outros Oleos
alimentares, que nfo suportam as mudangas de temperatura.

- Lagar Hidraulico

Tal como ja mecionamos na sequéncia anterior, os lagares de trac¢do hidraulica vieram

substituir os de tracgdio animal essencialmente no processo da moenda, estando por isso

152 Cocho — Vide Anexo Glossario, p- 3.
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interligados, chegando mesmo os dois a trabalhar em fases simultineas da histéria. Estes
métodos desenvolviam-se através de um complicado sistema de caleiras que transportavam a

dgua para onde fosse necessaria.

Orlando Ribeiro (1979: 17) acrescenta que a origem da maquinaria de engenhos mecéanicos
dos lagares hidraulicos é provavelmente na Baixa Idade Media, facilitando a “ (...) passagem

de instrumentos muito rudimentares para as primeiras mdquinas industriais.”

A autora Maria José Dias Martins (1954: 120-121), Oliveira Marques (1987: 50)'% e mais
tarde Benjamim Pereira (1997: 43-45) afirmam que estes lagares, designados por hidraulicos
manuais, nasciam perto de ribeiras, porque era necessaria agua para as lavagens e também
como forca de tracgdo (aproveitamento de recursos naturais desenvolveram as tecnologias
engenhosas) (Vide Fotografia 92). Para a operagdio da moenda a agua € conduzida por uma
alvada ou levada'® que vai mover o alcatruz'> ou roda hidréulica que estd no exterior do
lagar (M. J. D. Martins, 1954: 120), podendo ser em ferro ou madeira com 5 ou 6 m de altura.
A levada ¢ substituida por uma cale™®, cala ou caleja em madeira, quando entra no interior do
lagar, que despeja nos corcovelos ou covelas. Nesta cale existe uma espécie de algapio,
designado por pojadouro’®’ accionado por um arame que é aberto quando pretendem que
movimento o continue ou pare, porque a moenda ndo pode estar em continuo movimento,
dada a necessidade de ir retirando a pasta e acrescentando nova. A roda que esta no exterior
“(...) comunica o movimento a outra interior que lhe é paralela e que tem uns dentes
espetados na perpendicular”, (M.J.D, Martins, 1954: 120) designada por entrosga'*®, rodete
ou roda de inferno dentada, que se vdo encostar a outros que estdo numa outra roda (J. F. A.
P. Ribeiro, 1956: 70) designada por dobadoira'>® ou capela estd ligada ao pio o qual faz mover
as galgas. A dobadoira move-se entre uma trave ¢ a rela'®® onde assenta o aguilho'®! e o seu
movimento regula-se pela ra'posawz. Este movimento € transmitido para as galgas,

accionando-as através de um eixo.

155 O autor Oliveira Marques (1987: 50) considera que o incremento da energia hidraulica constitui um dos
grandes passos da primeira metade do século XIV. Acresce ainda que a cidade de Leiria (c. 1434) poder4 ter sido
uma das primeiras a utilizar este sistema.

13 Levada — Vide Anexo Glossario, p. 9.

13 Alcatruz — Vide Anexo Glossério, p. 1.

13 Cale - Vide Anexo Glossério, p. 3.

157 pojadouro — Vide Anexo Glossério, p. 10.

138 Entrosga — Vide Anexo Glossario, p. 6.

" Dobadoira — Vide Anexo Glossério, p. 6.

'8 Rela — Vide Anexo Glossério, p. 11.

161 Aguilhio — Vide Anexo Glossario, p. 1.

162 Raposa- Vide anexo Glossario, p. 11.
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O autor Benjamim Pereira (1997: 43-45) acrescenta duas formas de accionamento hidraulico:
a roda de agua motriz horizontal ¢ a roda de agua motriz vertical. Nos lagares de roda
horizontal a agua sai do aguda a um nivel superior a roda seguindo por um canal até ao lagar.
Quando entra no lagar esta segue por uma calha de madeira disposta de forma muito inclinada
que termina junto da roda onde existe uma saida reguldvel designada por seteira. A seteira

dirigida contra as penas, gira e roda o seu eixo.

“ Nos lagares de roda vertical de propulsdo superior frontal, a agua sai do agude e é
encaminhada até ao lagar, como no sistema anterior. A calha termina em madeira e
ultrapassa o ponto mais alto da roda levando a dgua a cair sobre os copos mais
elevados empurrando-os para baixo. O movimento das rodas de agua é iniciado ou
interrompido abrindo e fechando as comportas a entrada da gola, no sistema vertical,
uma pega de madeira o poujadouro, manejado a partir do interior do lagar intercepta
a agua da caldeira e desvia-a para fora dos copos, a agua continua a sair pela seteira

evitando que bata nas penas”. (B. Pereira, 1997: 44)

O autor Jodo Ribeiro (1956: 68) acrescenta ainda que a distancia das galgas ao centro do pio

sdo diferentes de modo a permitir que se percorra toda a superficie.

Mais tarde surgem as prensas hidrdulicas mecénicas. A esse respeito, Benjamim Pereira
(1997: 60), refere que foi criada no “ (...) principio da igualdade da pressdo dos liquidos
(...)”, e representou o estado mais avan¢ado neste campo. Kiritsakis (1992: 94) informa que a
prensagem se faz por centrifugacfio em méquinas separadoras verticais. J. A. Ribeiro (1956:
78-79) descreve como funciona este processo. SAo colunas de aco, encimados por uma placa
de ago, designada por cabeca da prensa na qual sdo comprimidos os capachos ou seiras'®
carregados de massa e que sfo colocadas no prato, no qual ¢ transmitida pressdo por um
pistdo. A altura deste elemento varia entre 1,40 e 1,70 metros. Esta pressdo € exercida
aproximadamente durante 20 minutos. A fase seguinte ¢ designada por desencapachamento
ou desenseiramento da pasta feito na maioria dos casos manualmente. De seguida esta pasta
vai ainda para uma maquina designada por destorroador, que serve para esmiugar. Daqui é
levada para um sem fim para outro moinho, de galgas cilindricas. Esta pasta ja4 mais seca
designada por bagago ¢ adicionada agua quente, para segundo o autor facilitar a drenagem. O

processo seguinte € semelhante, a pasta volta ainda a ser submetida a uma nova presséo. Este

azeite é de pior qualidade, e corre para depodsitos de ferro que possuem uma torneira de

163 Capachos — Vide Anexo Glossério, p. 4.
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descarga na base. “4 descarga é feita por uma caldeira comum que conduz o caldo a um
outro deposito, este de cimento onde é elevado por uma bomba centrifuga que separa o azeite
da agua ruga.” (J. A. Ribeiro, 1956: 80). O J. A. Ribeiro (1956: 81) acrescenta também a
existéncia de depositos, designados por depositos de seguranca, onde “ (...} se apura o azeite,

que possa ter sido arrastado com essas aguas.”

O autor Pierre Gautherot (1912: 22) refere-se as prensas modernas (prensas hidraulicas da
for¢a mecénica) como mais perfeitas e construidas de acordo com as exigéncias técnicas do
azeite. Estas prensas podem ser movidas através de alavancas simples ou multiplas e ainda
através de forca hidraulicas. Segundo o mesmo autor e dadas as diferentes aplicacGes de
forgas, consoante os diferentes tipos de prensas, determinados lagareiros e técnicos
especializados defendem que para a primeira e segunda espremedura deve-se utilizar as

alavancas multiplas e para a terceira as prensas hidraulicas.

- Lagar mecanico

A revolugdo industrial e a aplicagfo do vapor ao lagar fizeram com que fossem introduzidas,
em alguns lagares, prensas individuais em ferro fundido, manuais inicialmente e mais tarde a
motor. “Complexos sistemas de lonas e correias comegam a atravessar os diferentes
compartimentos do lagar, movendo a maquinaria necessdria” (J. Possolo Saldanha, 2003:
130) para a producio do azeite (Vide Fotografia 93). O gasoéleo vai substituir os combustiveis
so6lidos, como € o caso do motor (Vide Fotografia 94) ou da caldeira, onde as pegas, outrora
separadas consoante as fases de laboracdo, agora estio encadeadas. (J. Possolo Saldanha,
2003: 130) Este avango tecnoldgico traz outro tipo de consciéncia aos lagareiros e aos
proprietarios, no sentido em que a procura de qualidade do azeite e da azeitona é cada vez
mais exigente. Aparecem agora pecas como a balanga decimal (Fotografia 95) e a maquina

que lava as azeitonas antes da moagem (Fotografia 96).

Muitos destes sistemas comegam a aparecer ¢ a ser substituidos com alguma rapidez. Este
sistema complexo de maquinarias de lagares, estdo constantemente a ser actualizados, com
diferentes termos técnicos dai a nossa dificuldade em definir cada um deles, tarefa essa que
nfo cabe aqui analisar. Vamos tentar explicar apenas os lagares que nos deram a conhecer os
autores cuja bibliografia consultdmos, de modo a entendermos o seu processo de

desenvolvimento. Definiremos apenas alguns destes complexos sistemas.

96




A prensa de parafuso central, segundo Benjamim Pereira (2003: 56) outro método que
revezava a prensa de varas, tal como ja referimos anteriormente, ¢ conhecida desde a
antiguidade. Com a Revolug@o Industrial este método evoluiu e melhorou, ao contrario da
prensa de varas, que manteve o seu funcionamento tradicional. Os materiais eram constituidos
em madeira ¢ a partir do final do século XIX foram substituidos por outros em ferro, mais

resistentes. Ainda em madeira:

“ (...) aparecia em forma de uma arma¢do composia de duas ou quatro fortes
colunas, espigadas em cima e em baixo em espessos pranchﬁeslé4, constituindo uma
estrutura rigida e muito pesada. No pranchdo superior abria-se a porca onde jogava
o parafuso da prensa, de passo mais ou menos largo que actuava numa cabega,
deslocando-a no sentido vertical, entre as colunas. O braco ou alavanca entrava em
furos dispostos em cruz, abertos na extremidade inferior do fuso.” (B. Pereira, 1997:
56)

A forca humana aplicada sobre o brago é desmultiplicada por intermédio de um sarilho'®® que

esta ao seu lado. (Vide Fotografia 97) Segundo o autor José Possolo (2003: 129) o sarilho € o

modelo mais sofisticado dos antigos pesos do lagar de varas. Quanto as prensas em ferro

“(...) podem ter duas ou quatro colunas e o parafuso actua ora sobre um pranchdio
de madeira ora sobre uma sapaz‘a166 redonda de ferro. Ele desloca-se por meio de um

dispositivo mecdnico situado na sua extremidade inferior, provido na periferia de um
67

]

denteado ou aba circular com buracos equidistantes, onde entram umas travincas'

e é accionado por forte brago de ferro, num movimento de vaivém.” (B. Pereira, 2003:
59)

As prensas, 0s moinhos'®, os trituradores e o destrogador substituem os antigos processos de
moagem manual, sendo substituido pela forga do motor (Vide Fotografia 98, 99 e 100). O
autor Pierre Gautherot (1912: 20) refere-se ao moinho Veraci (Vide Desenho 101) que se
compde de duas galgas pedras com 1 m de didmetro e 0, 35 de rasto e a prensa Veraci (Vide
Desenho 102). No moinho a azeitona € depositada no pavimento superior, cai para a vasa, €

logo debaixo das galgas, por um funil que as acompanha no seu movimento rotatério. Uma

18 pranchdes — Vide Anexo Glossério, p. 11.

163 Sarilho — Vide Anexo Glossario, p. 12.

16 Sapata — Vide Anexo Glossario, p. 12.

"7 Travincas — Vide Anexo Glossario, p. 14.

'8 A designagdo moinho é o conjunto formado pelo pio e pelas galgas.
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raspadeira gigante impele para uma abertura lateral a azeitona, sobre a qual as mos passaram
uma s6 vez. O mesmo autor (1912: 20) refere o ftriturador (Vide Desenho 103) e o
desfacelador Salvatella (Vide Desenho 104). O triturador compde-se de uma tremonha em que
se deita o fruto, de um deposito onde cai a pasta, e de dois cilindros de ferro horizontais
canelados, movendo-se em sentidos contrarios, que esmagam a polpa e britam o carogo. Os
trituradores repisando a massa ap6s um primeiro aperto moderado e aumentado

progressivamente a press&o.

Pierre Gautherot (1912: 20) descreve ainda o destrogador'® de Koeber, de ferro compde-se de
dois jogos sobrepostos, o superior recebe o bagago como sai da prensa, e destroga-o por meio
de fortes dentes implantados num cilindro animado de movimento rotatdrio; o interior acaba
de desfazer a massa entre as saliéncias de um nucleo, girando rapidamente dentro de uma
caixa armada internamente de pontas. Existem ainda, segundo o mesmo autor, sistemas

semelhantes o destrocador Laurent Tréres e Collot de Dijon.

J. A. Ribeiro (1956: 76) refere-nos outro tipo de sistemas encadeado, designado de lavador -

transportador. Este sistema € composto por uma tremonha' 7’

onde se deita a azeitona, por um
prato giratorio com ranhuras, instalado na parte inferior, que conduz o fruto. Esta maquina
obriga a azeitona a passar por baixo de um chuveiro, onde estas séo lavadas. Antes porém as
azeitonas s30 pesadas. Este sistema encadeado é constituido por trés galgas conicas com base
para o exterior do pio, que recebe a azeitona no centro, vinda do lavador — transportador.
Nesta fase a azeitona ¢ moida, do centro para a periferia. De seguida cai numa caleira que
circunda o pio e ¢ arrastada para a abertura da batedeira. O autor José Possolo da Saldanha
(2003: 131) refere-se & termobatedeira (Vide Fotografia 105) “ (...) que homogeneiza a pasta
da azeitona intercalando-se entre a moenda e a prensagem para melhoramento do lagar.”
Este processo € de grande importéncia pois ndo deve exceder os 20 minutos nem deve ser
aquecida em excesso. Maria Luisa Andrade Mateus (1990: 8) entende que o objectivo da
termo-batedeira (aumento da temperatura) é facilitar a separacéio do azeite das células que o
originam ¢ a aglutina¢do das goticulas. Mas ndo deve ser aquecida em excesso pois poderiam

perder-se componentes aromaticas e surgir oxidagdes no azeite.

A fase seguinte ¢ designada por enseiramento’’". Este método é feito no prato da prensa (Vide
Fotografia 106 e 107). Nos lagares da era pré-industrial, segundo Maria José Martins
1% Destrogador — Vide Anexo Glossario, p. 6.

10 Tremonha — Vide Anexo Glossério, p. 14.
7! Enseiramento ou Encapachamento— Vide Anexo Glossério, p. 6.
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(1954:121) apds a colocago das seiras nas prensas, a bateria € posta a trabalhar. A pressio da
agua faz subir a prensa permitindo a compresséo das seiras “ (...) contra a parede superior
desta de modo a que saia todo o liquido que a massa contém (...)” este liquido vai escorrendo
pelas seiras “ (...) e cai no carro onde existe um cano ao qual se enrosca uma mangueira de
lona. Por ela o azeite desce até um pequeno recipiente de lata e desde até as sangradeiras
(...) Quando as seiras estdo bem escorridas e a bateria marca uma pressdo de 350 (bar), a
prensa é arreada.” Segue-se o desenseiramento'’” da pasta, normalmente feito manualmente
(Vide Fotografia 108). Depois a pasta ainda vai para o destorroador,'” daqui ¢ levado para
outro moinho mais pequeno onde ¢ remoido, segundo José Possolo de Saldanha (2003: 130),
pode mesmo tratar-se de uma maquina mais antiga, ainda assim a uso do lagar. A pasta era
levada em cinchos para as prensas, produzindo o azeite da segunda pressfo (Vide Fotografia
109 e 110). Apds esta operacio obtemos de um lado o bagago (s6lido) e do outro a agua ruga
¢ o azeite (liquido). Para separar os elementos liquidos utiliza-se dois processos: a decantagio
e a centrifugacfo. (Vide Fotografia 111) (M. L. A. Mateus, 1990: 9). Amadeu Rebello (1921:
22-23) descreve o processo de decantacdo tradicional em mais pormenor, acrescentando que o
azeite € separado por métodos gravimétricos, englobando as operagdes de decantagio,
complementadas pela centrifuga¢éio. Maria L. A. Mateus (1990: 9-10) descreve que nos
lagares faz-se com frequéncia a decantagfo do azeite ¢ a centrifugacio da dgua-ruga. Amadeu
Rebello (1921: 23) descreve-nos que as particulas sélidas se depositam no fundo das tarefas,

dificultando o processo e obrigando a limpezas frequentes das tarefas.

J. A. Ribeiro (1956: 81) descreve ainda outra situagdo de lagares mecanizados, o sistema

4

Galardi, maquina Clamigola'™. Este sistema deixa os bagacos “ (...) depois de submetidos a
uma prensagem unica, com um indice de esgotamento bastante maior que o verificado em
outros sistemas.” Constituido por uma tremonha com uma forma cilindrica-cénica que recebe

I

as azeitonas “ (...) cuja entrada é regulada por uma portinhola comandada por uma
alavanca, a qual faz cair as azeitonas num cilindro horizontal. Dentro deste gira uma hélice
que as obriga a entrar para o moinho.” (J. A. Ribeiro, 1956: 82) O moinho ¢ formado por
uma cimara cilindrica de paredes sulcadas onde giram martelos de ago que dilaceram as
azeitonas através de uma (...) precursdo muito rdpida e violenta, até que figuem reduzidas a
[fragmentos muito pequenos que possam atravessar as janelas da grelha” (J. A. Ribeiro, 1956:
83). A pasta ¢ recebida por uma caixa rectangular construida em chapa de ago a qual se apoia

sobre corredigas assentes em duas cantoneiras, através das quais se pode deslocar até &

' Desenseiramento ou Desencapachamento — Vide Anexo Glossario, p. 5.
173 Destorroador — Vide Anexo Glossario, p. 5.
'™ Clamigola — Vide Anexo Glossério, p. 5.
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extractora' . A extractora é formada por uma caixa com trés secgdes entre as quais circula a
dgua quente. Em seguida existe a bandeja de recepgdo’ °, disposta sobre a extractora, na sua
parte inferior existe uma caixa rectangular 4 qual esta adaptado um tubo mével que conduz o

azeite a vasilha de recolha.

Estes novos métodos de extrac¢io de azeite mais evoluidos e aperfeigoados ddo-nos a
possibilidade de escolher determinados equipamentos para os objectivos propostos, de acordo
com as quantidades de azeitonas, as caracteristicas ¢ a espécie em questdo. Certamente nio
referimos todas as possibilidades dado que nfo nos cabe aqui analisar estes conceitos, de
qualquer forma, este texto da-nos um entendimento geral sobre o0 modo de funcionamento de

um lagar e as diversas possibilidades.

As questdes culturais e as tradigdes que existiam enquanto o lagar era totalmente dominado
pelo Homem foram a pouco e pouco desaparecendo. Tal como referimos anteriormente sobre
a apanha da azeitona, os pormenores que tornavam a faina téo especial, no podiamos deixar
de acrescentar os habitos dos lagareiros que foram referidos por quase todos os autores que

constam na bibliografia. Assim Jaime Lopes Dias (1967: 238-240)'"

7

refere-se a expressoes

% ou tibornia, guardar a garca'”, lavar os frades'®, pagar a patente'®! e a

visita de agradecimento‘sz.

. i
como: a Tiborna

2.4. O azeite, a azeitona e as suas aplicacdes

O azeite e a azeitona fazem parte da nossa alimentagdo, embora nfo sejam o produto base,
passaram, segundo José de Almeida (1981: 28-29) a “ (...) categoria adjuvante alimentar
(...)” ainda assim o azeite pode-se considerar Unico na confecgo dos alimentos, entre todas as
outras possibilidades que existem hoje, continua a nfo haver substituto para a preparago de

determinados pratos gastronomicos especiais.

O autor Fernando regalo Corréa (1965: 2-3), acrescenta ainda que este 6leo “ (...) é a gordura
alimentar vegetal de rendimento mdximo, o que justifica os hdbitos milendrios das

populagdes mediterrdanicas.”

175 Extractora — Vide Anexo Glossario, p. 6.

76 Bandeja de recepgo — Vide Anexo Glossério, p. 3.

77 Vide Volume VI.

17 Tiborna — Vide Anexo Glossério, p. 13.

17 Guardar a garca — Vide Anexo Glossario, p. 8.

180 { avar os frades — Vide Anexo Glossario, p. 8.

18! pagar a patente — Vide Anexo Glossério, p. 10.

182 v/isita de agradecimento — Vide Anexo Glossario, p. 15
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Este autor considera ainda que devido “ (...) a sua componente fisico-quimica este produto é
ideal para uma boa e sd alimentacdo, a sua fluidez, facilidade de emulsdo e solubilidade
concorrem todas para uma wmelhor digestdo, assimilagcdo das substancias azotadas

introduzidas com as gorduras na alimentagdo. Hd ainda no azeite a presenga da vitamina E”.

Todos os especialistas garantem as suas qualidades em termos de satide humana. F. Corréa
(1965: 5-6) defende que actualmente o azeite é considerado um bem precioso para a nossa
alimentagéo diaria e devemos considerar a quantidade de alimentos que se confeccionam com

o azeite. Este produto define sabor e paladar aos alimentos.

A caracteristica a que todos se referem, sem excepgo, ¢ sobre a importancia da iluminagfo
através da candeia, por isso ndo podiamos deixar de referir que o azeite se destacou por ser a

principal forma de iluminagdo, segundo Jaime Lopes Dias (1967: 238)183

, eram utilizados
para os lagares (...) candeeiros e candeias, de folha de ferro ou lata, que com as suas torcidas
de linho embebidas em azeite, alumiam o lagar.” Orlando Ribeiro (1979: 13) refere que “ (...)
até ao petrdleo, que precedeu a iluminagdo eléctrica, o azeite teve o papel mais largo na
iluminagdo”. O mesmo autor refere também que dada a importancia da iluminago através do
azeite os romanos “ (...) para a ilumina¢do portdtil inventaram (...) as lucernas de barro
(...)”. Jos¢ Possolo de Saldanha (2003: 98) a respeito deste tema enfatizando a sua
importancia. “No que indiscutivelmente se tornou o azeite precioso na viragem do século
XVIII para o século XIX e até meados deste, foi na iluminagdo publica das ruas da cidade.”
Na segunda metade do século XIX o aparecimento e a banalizacdo da electricidade, que hoje
todos temos em nossas casas, sofreu sem duvida a grande viragem e permitiu a evolu¢io
rapida da maquinaria. (J. L. Possolo Saldanha, 2003: 99) Elias Tenente da Costa (1929: 214)
acresce que “ (...) a electricidade substitui a candeia tradicional, a pressdo substitui a agua
quente, e 0 motor substitui os animais que accionam as galgas e os homens que manobram as

alavancas.”

José Luis Possolo (2003: 98) refere a propodsito do desenvolvimento industrial que se
verificou durante o final do século XIX, em parte devido a Revolugdo Industrial, teve
consequéncias muito particulares essencialmente na melhoria de condi¢des ao nivel da
olivicultura e dos lagares, tal como ja referimos em capitulos anteriores, também se verificou
quer na quantidade e qualidade de azeite e azeitonas. Este fendmeno fez com que a utilizagéo

deste dleo se generalizasse a toda a populacéo.

183 yide Volume VI.
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- Azeite

O azeite quimicamente define-se como sendo um éleo vegetal de composicdo variavel (Vide
Fotografia 112) e muito complexa que varia consoante as espécies de azeitona, assumindo
diversas formas, Amadeu Rebello (1921: 6) descreve ainda o equilibrio ideal entre os
glicéridos saturados'®, monoisaturados'®’ e polinsaturados. O mesmo autor acrescenta que
azeite é constituido na sua esséncia por trés dcidos gordos: a trioleina'®, a trialmitina ¢ a
triestearina’®’ que segundo a proporciio na qual se encontram lhe confere qualidades
diferentes. Para além destes acidos, existem outros que lhes transmitem sabores diversos,

. . .1 . R . . , . A e
1111016100[88, butico 89, olinoleico 90, que tal como os anteriores derivam dos acidos orgénicos.

A conservagdo do azeite virgem tem a vantagem de ser um elemento natural. (M. Mateus,

1990: 11) Assim comporta-se melhor do que a maioria dos outros 6leos refinados. Tanto a
192

ki

. ~ . rye 91 . ~
armazenagem como a embalagem, deve evitar as reaccdes de hidrélise™’ ¢ autoxidagdio

originando um produto degradado e alterado.

Amadeu Rebello (1921: 6) acrescenta que um bom azeite pode ser de fraca acidez, e pode
mesmo chegar a neutralidade. Na practica é muito raro encontrar-se azeite neutro, por isso
um grau de acidez com 0,1 a 0,3 ja é considerado optimo. O grau de acidez chega por vezes a
atingir 13° e mesmo este valor é muito bom”. A. Rebello (1921: 6-7) acrescenta ainda que o
azeite conserva a sua qualidade, que se altera com relativa facilidade, essencialmente devido a
ac¢do da humidade, temperatura, contacto prolongado ao ar e exposicdo directa a luz, é

necessario evitar a influencia destes agentes que prejudicam o azeite.

Segundo Maria Luisa Mateus (1990: 12) o armazém de conservagéio e os depdsitos devem
estar protegidos de humidade em “(...) depdsitos de chapa lisa ou melhor ainda chapa
canelada, para maior resisténcia das paredes, usando-se potes de barro ou folha de flandres,
caixas de madeiras revestidas a folha, tanques de cimento silicatizados ou com qualquer tinta

pldstica, ou revestidos a azulejo ou vidro, em bilhas, biddes ou outras formas.”

¥ Glicéridos saturados — Vide Anexo Glossério, p. 7.
18 Monoisaturados — Vide Anexo Glossério, p. 9

¥ Trioleina - Vide Anexo Glossério, p. 14.

187 Triestearina — Vide Anexo Glossério, p. 14.

%8 | inoleico — Vide Anexo Glossario, p. 9.

18 Butico — Vide Anexo Glossario, p. 3.

% Olinoleico — Vide Anexo Glossério, p. 10.

! Hidrélise — Vide Anexo Glossario, p. 8.

192 Autoxidagdo — Vide Anexo Glossario, p. 2.
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Amadeu Rebello (1921:7-8) sobre este tema acrescenta que os depositos para conservar o
azeite (0 azeite puro é metido em bidons, bilhas, talhas, potes)'”® sdo também em madeira ou
folha-de-flandres ¢ que qualquer deles tem inconvenientes. O depdsito em madeira €
favoravel pois “ (...) evita que as oscilagdes de temperatura se facam sentir no azeite, mas o
seu maior inconveniente € a sua “ (..) porosidade que torna dificil uma boa limpeza,
facilmente resolvido vidrando o seu interior.” Quanto aos depdsitos em folha-de-flandres tem
as vantagens, pois “ (...) evita que as oscilag¢bes de temperatura se fagam sentir (...)” no
entanto tem o inconveniente de ser bom condutor. Maria L. A. Mateus (1990: 12) considera
que as condigdes de armazenamento devem estar isentas de humidade, apds uma filtragio.
Deve ser guardado num armazém em depdsitos de chapa canelada, por ter maior resisténcia
das paredes, utilizando-se potes ou talhas, de barro ou de folha de flandres, (Vide Fotografia
113 e 114) caixas de madeira revestidas a folha, tanques de cimento silicatizados ou pintados
com tinta plastica, revestidos a azulejo ou vidro. A mesma autora (1990: 12) acresce que a

embalagem mais perfeita para a comercializagfo do azeite continua a ser a garrafa de vidro.

Os azeites que sofrem estas alteracdes tomam a designacio de azeifes rangos'®*, sendo
improprios para o consumo. A autora Maria Luisa Mateus (1990: 11) refere como medida
preventiva de resisténcia & autoxidagfo pode ser aplicada um antioxidante, este composto nio
permitido ao azeite virgem, pois tem caracteristicas especiais. O azeite virgem tem uma
estabilidade que ¢ assegurada segundo Maria Luisa Mateus (1990: 14), pelo tocoferol',
assim € necessdria evitar a sua degradag@o durante os processos de extrac¢fo. Estas medidas
consistem no tempo de batedura, da temperatura da 4gua das lavagens, temperatura da

centrifugagdo
- A azeitona

Nesta fase do trabalho vamos descrever muito sumariamente as caracteristicas da azeitona e
do seu processo de desenvolvimento. Este processo depende de uma série de factores: a idade
e o estado da oliveira, os factores ecologicos como a quantidade de luz e os fertilizantes
naturais ou quimicos. Maria Luisa Andrade Mateus (1990: 14) descreve a azeitona como

sendo um fruto oval com peso que pode variar entre 2 a 12 gramas, com comprimento e

193 Segundo Jaime Lopes Dias (1967: 236) no volume VI esclarece que os reservatérios tém o nome de banhos,
talhas ou potes, quando o seu volume & superior a 50 decalitros. E o nome de talhas quando o volume é menor.
194 Azeite rango — Vide Anexo Glossario, p. 2.

%5 Tocoferol — Vide Anexo Glossario, p. 13.




largura aproximados de 15 a 30 mm e 15 a 20 mm, composta pela pele, polpa, carogo e

améndoa.

Segundo Kiritsakis (1992: 32) as variedades de oliveira com frutos grandes, tem menor azeite
¢ mais agucares pelo que se utilizam como azeitonas de mesa. As variedades mais apropriadas

para a produgio de azeite tém frutos de tamanhos médios. Segundo o mesmo autor:

“Las aceitunas sieguen un modelo ciclico de movimento. El desarrollo es rdpido
durante la primera etapa y mds lento durante la segunda, en agosto y setiembre. La
tercera etapa, en olofio se caracteriza outra vez por un desarrollo rdpido y coincide
com los cadmbios de color, de verde a amarillo, rojo y negro (...) el aumento de peso
del fruto en otofio, se debesobre todo al aumento en su contenido acuoso. Si durante
este periodo falta humedaden el suelo, o soplan vientos secos, no se produce este

fenémeno.” (Kiritsakis, 1992: 32-33)

O mesmo autor (Kiritsakis, 1990: 40) acresce que as azeitonas frescas sdo compostas por

agua, 0 componente mais abundante na azeitona e representa 70 % do seu peso, agucares,
6

3

cujos os principais s3o a glucose ou glicose e a frutose, as proteinas, os antocianinos'®
o . . 197 . . .
responsaveis pela cor da azeitona e a Oleuropeina ~'. A azeitona contém também outras

12 99 o 200 ;.
8 oxélico,'”” malénico®™, fumérico®’,

substincias como acido citrico, lactico, mélico'’
tal'téri00202, acético’” e substancias naturais como ferro, calcio, potassio. A autora Maria
Andrade Mateus (1990: 14) a respeito da composi¢io das azeitonas, refere que a 4dgua da
azeitona encontra-se principalmente na polpa e o d6leo estd distribuido principalmente no
mesocarpo’™, cuja percentagem & de 99%. Kiritsakis (1992: 31) menciona que a azeitona de

¥eo endocarpio®®. O pericéarpio é

pode dividir em duas partes principais: o pericérpio’
composto pelo epicarpio (a pele) e o mesocarpio (a polpa). O endocarpio é o caroco da

azeitona (Vide Esquema 115).

19 Antocianinos — Vide Anexo Glossério, p. 2.
7 Oleuropeina — Vide Anexo Glossario, p. 10.
198 Malico — Vide Anexo Glossario, p- 9.

199 Ox4lico — Vide Anexo Glossario, p. 10.

20 Malénico — Vide Anexo Glossério, p. 9.

2! Fumarico — Vide Anexo Glossério, p. 7

202 Partarico — Vide Anexo Glossario, p. 13.
205 Acético — Vide Anexo Glossdrio, p. 1.

% Mesocarpio — Vide Anexo Glossario, p. 9.
295 pericarpio — Vide Anexo Glossario, p. 10.
2% Endocarpio — Vide Anexo Glossario, p. 6.
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A azeitona para conserva ¢ colhida mais cedo e tratada de imediato para o consumo que dura
todo o ano. O autor Lopes Marcelo (1993: 85) acrescenta a importancia cultural deste
fendmeno maioritariamente familiar. A industria da conserva desenvolveu-se durante o final
do século XIX e o inicio do século XX, com o melhoramento e aprimoramento das técnicas e
métodos, embora a base seja a mesma. Hoje as azeitonas sfo canalizadas para as fabricas de
conserva, representando alternativas aos lagares de azeite, economicamente mais vantajosas,

dada a estagnacgfo dos pregos de azeite.

A preparagdo para a azeitona de conserva exige algum cuidado pois, na altura da colheita as
azeitonas sfo muito dcidas e intragaveis, necessitam de ser retalhadas ou curadas, consoante a
fase em que sfo apanhadas Lopes Marcelo (1993: 87) refere outra designacio para este tipo
de tratamento: doces ou salmoura. O mesmo autor (11993: 87) considera ainda que se
escolhem as azeitonas mais amolecidas ¢ maiores inicialmente amolecidas em dgua durante
seis meses em talhas de barro. Esta 4gua é mudada periodicamente, segundo as crengas deve
ser mudada no quarto minguante da lua. Depois faz-se a salmoura, também no quarto
minguante, e as azeitonas ficam na talha de barro em conserva devendo ser retidas sé quando

consumidas.

As azeitonas para retalhar s@io apanhadas ainda verdes (Vide Fotografia 116). H. B. Jorge
(1993: 230) descreve este processo: “ (...) depois de limpa a azeitona leva vdrios golpes
longitudinais e é posta a adogar em dgua limpa, que se muda com frequéncia até atingirem a
acidez desejada”. T. Elias da Costa acresce que a agua deve salgada e com cascas de laranja,
orégdos ¢ canela para dar sabor. O mesmo autor (1929: 276) considera que “ (...) hd a cren¢a
que a agua das chuvas é melhor para adocar as azeitonas que qualquer outra.” Embora ndo
haja nenhum fundamento cientifico nesta teoria, actualmente os olivicultores continuam a
acreditar nesta hipdtese. Lopes Marcelo (1993: 87) acrescenta ainda que estas azeitonas se
consomem com sal grosso. As azeitonas curadas sdo apanhadas mais tarde, quando estas
adquirirem a sua cor escura. Depois de limpas, colocam-se dentro de uma talha. Num outro
reservatorio verte-se agua e junta-se sal. Lopes Marcelo (1993: 88) adverte ainda que a
quantidade de sal e a renovag@o de salmoura devem ser vigiadas para que as azeitonas nfo se

tornem moles e com mau gosto, designando-se por sapateiras.
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2.5. Ainda algumas consideracdes

O olival destaca-se na paisagem Portuguesa criando uma tomada de consciéncia de que a terra
“ (...) encerra valores e qualidades que interessa preservar e valorizar. Deste modo vem
sendo refor¢ada uma tendéncia de salvaguarda das paisagens culturais e do ordenamento do

territorio”(J. L. Possolo Saldanha, 2003: 42), que fazem j4 parte do nosso patriménio.

A tentativa de dar a conhecer este momento da histdria cultural ¢ tecnolégica, tal como muitos
autores conceituados o fizeram, ¢ apenas mais uma chamada de atengdo para a necessidade de

salvaguardar a diversidade ¢ a construgfio de uma identidade.

Conforme falamos, reiteradamente neste capitulo, a nossa intengfo nio foi pormenorizar as
analises sobre as questdes técnicas, mas sim, evidenciar e explorar a importincia destas
caracteristicas na composigio da paisagem cultural portuguesa. E certo que ficaram por
justificar metodologias e conceitos, mas importa fundamentar a vivéncia cultural e a
dependéncia econéomica de que esta produgfo foi alvo. Como vimos, os autores acreditam
numa reestruturagio ¢ em uma melhoria substancial, quer da forma como o azeite é
produzido, quer da dedicacdo a cultura da oliveira. Temos de confessar que essas idéias
também nos influenciaram para prosseguir este trabalho e, acima de tudo, acreditar na

possivel recuperagdo da olivicultura, a partir das perspectivas da musealizag¢do.

O objectivo geral deste capitulo ¢ dar a conhecer todo o percurso da azeitona, tendo em conta
as caracteristicas da oliveira e os processos de extracgdo do azeite enquanto fendmeno
cultural. E tal como Gaetano Ferro (1979: 63-64) alerta, devemos reflectir sobre o
desenvolvimento desenfreado e a alteracfo irreversivel do patriménio cultural, que nas mios
do Homem ¢ diariamente modificada. ”O espago assume formas diversas ao longo do tempo,
devido a aceleracdo das comunicagdes, por efeito dos progressos na técnica dos transportes
e da abertura de novas vias, mas também (...) do proprio interesse (...) das vdrias sociedades

humanas sobre este espago.”
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SEGUNDA PARTE

1. Tracgos gerais sobre a histéria do espaco expositivo

“Exposer, c'est troubler I'harmonie.

Exposer, c'est déranger le visiteur dans son confort intellectuel.

Exposer, c'est susciter des émotions, des coléres, des envies d'en savoir plus.

Exposer, c'est construire un discours spécifigue au musée, fait d'objets, de textes et d'iconographie.
Exposer, c'est mettre les objets au service d'un propos théorique, d'un discours ou d’'une histoire et non
l'inverse.

Exposer, c'est suggérer I'essentiel a travers la distance critique, marquée d'humour, d'ironie et de dérision.
Exposer, c'est lutter contre les idées regues, les stéréotypes et la bétise,

. . ; - . » 207 .
Exposer, c'est vivre intensément une expérience collective. (J. Hainard e M. Gonseth).

A importancia do espago expositivo reflecte-se na sua relagdo com todos os intervenientes,
sejam eles a envolvente cultural, espago fisico, os objectos, a comunidade, o visitante. Esta
abordagem de caracter generalista ¢ de teor mais pratico, visa compreender o desenrolar de
conceitos e de intencdes, nomeadamente a relagdo e o equilibrio entre a envolvente, o
visitante ¢ o objecto. Dada a intmera informag8o sobre este tema vastissimo, optdmos e
selecciondmos apenas determinados espagos/exposicdes, museus e arquitectos, que
consideramos pertinentes, quer pela sua visdo, propositos e contemporaneidade, quer pelo
espago arquitectonico ou pela temdtica. Muitas vezes a prépria exposi¢do ¢ uma mistura de
sintomas que pode ser definida como o reflexo do espaco arquitectonico ou da sua envolvente,

ou simplesmente uma “caixa isolada” que pode ou ndo interagir com o visitante,

De maneira nenhuma estarfio aqui representados todos os momentos da historia, nem sequer

os mais relevantes, apenas perduramos alguns dos trabalhos ¢ as suas reflexées tedricas.

Esta analise tem como principal objectivo o reconhecimento de pressupostos, de forma a
poder definir com mais rigor todo o processo de trabalho expografico, a desenvolver no

capitulo seguinte.

Referenciamos neste texto, o periodo renascentista, por ser considerado o primeiro momento
na utilizagfo da palavra “museu”, ainda que sem o significado absoluto e pleno, mas enquanto

representante de uma época.

207 www.men.ch/expositions.asp/1-0-240-99-5-4-1/.
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Analisamos a passagem do século XIX para o século XX enquanto elemento fundamental no
nascimento do espago expositivo, ainda que agregado a um espago arquitectdnico.
Finalmente desenvolvemos as tend€ncias expositivas, sobre intengdes, captacdo e

apreendimento de novas tipologias no inicio do século XXI.

Segundo J. Sommer Ribeiro (1924 - 2006) (1993: 149) o termo museu com o sentido que tem
hoje surge no século XVI quando se organizam as famosas colecgdes dos Médici.>®
Referimos trés edificios deste periodo: a villa Médici*® em Roma (1540) (Vide Fotografia
117) e a Galeria do palacio Uffizi’'® em Florenca (1560) (Vide Fotografia 118 ¢ Vide Planta
119) e o Palacio Pitti!' (1458) (Vide Fotografia 120). Referimos ainda que todos estes

edificios sofreram alteragdes posteriores para a adaptacio as necessidades do museu.

Na época renascentista tal como esclarece J. C. Rico (1996: 20) o aumento das colec¢des
forcou novas necessidades estruturais. Assim os corredores e as galerias dos palacios
permitem a possibilidade de organizar os objectos segundo uma métrica: geométrica,
sequencial e finalmente cronoldgica. A organiza¢do geométrica divide-se em trés fases: na
primeira fase “(...) se situan las piezas, indiferentes a su importancia en los frontales de las
ventanas y en los intervalos de las mismas”. A segunda fase tem como objectivo classificar as

obras em principais e secunddrias. As principais colocam-se em frente das janelas e as

28 pamilia nobre italiana, que entre prosperou entre os séculos XIV e XVI. A sua grande actuagio teve Florenca
como principal sustentidculo de um poder econdémico. Lorenzo de Medici (1449-1492) mecenas e apaixonado
pela antiguidade e a arte renascentista e actualizou o conceito de museu que passou a designar um recinto
reservado & conservagdo de tesouros. Cosme de Médicis (1519-1574) reuniu uma enorme colecglo de
antiguidades Etruscas e Egipcias. Fernando I de Médicis (1549-1609) adquiriu em Roma a Villa Médicis que
albergou a famosa colecgfo de arte. Fernando II de Médicis (1610-1670) manteve-se ligado 4s artes e as
ciéncias. Cf. AAVV. (2004: 8589-8590) Volume 13.

2 Fernando I de Médici encarregou o arquitecto italiano Ammannati (1511-1592) de um projecto ambicioso.
Construido como um museu este projecto alberga uma galeria, antiquério (actual biblioteca) e um jardim, entre
outros. Encastrou também baixos-relevos na fachada. S6 no século XIX tem o papel de palicio das Artes com a
instalacdo da Academia de Franca em Roma. Cf. www. villamedici.it/home.cfm.

210 A galeria dos Uffizi em Florenga esteve destinado a albergar as oficinas administrativas e judiciais do estado
toscano, sem divida que nunca teria adquirido a celebridade de que hoje goza se ndo fosse porque nele se
instalou a pinacoteca “Galeria degli Uffizi”, que devido & sua colecg@io chegou a ser o museu mais importante de
Italia. In J. M. Galvan (1966: 23). A colecgéio da familia Medici € uma das poucas que sobrevive intacta na sua
localizag8o original. Foi instalada durante o ano de 1570 na “Galeria degli uffizi”, desenhada anos antes por
Vasari (1511- 1574). A altera¢do na loggia do paldcio uffizi com o acrescento da Tribuna e uma equipa
especializada em interiores para receber a colecgdo com objectivo de exibi-la. Cf. AAVV (1996b: 355-356).
Algum tempo depois, Cosimo decide unir o Palacio “’Vecchio’” ao Palacio “’Pitti’’, nova residéncia da familia
Médici por um caminho particular e elevado, também executado por Vasari, o chamado “’Corredor de Vasari’’,
que usava a galeria, a Ponte ’Vecchio’’sobre o Ao e uma passarela coberta sobre a rua. Com o fim da era dos
Médici, as obras na “’Gallerie degli Uffize”’, datadas de 1769, para a construgo de uma nova entrada e a
abertura das visitas ao publico geral. Propiciou também uma reorganizagdo das colec¢des entre 1780 e 1782.
Entre 1842 e 1856 colocadas as vinte e oito estatuas dos nichos externos do edificio, homenageando homens
ilustres. Desde entfio poucos acréscimos foram feitos, apenas uma grande reforma, de restauro, em 1988. Cf.
http.//pt.wikipedia.org/wiki/Palazzo degli Uffizi.

211 Palalacio Pitti- Iniciado em 1458 e atribuido a Luca Fancelli (c. 1430 - 1494), foi amplado em 1550 por
Ammannati. Cf. AAVV. (1996b:48).
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secundérias nos intervalos das mesmas. Na terceira fase as pegas principais colocam-se nos
intervalos das janelas e as pegas secundérias em frente das janelas. O modelo de apresentagio
sequencial e cronoldgica cria uma enorme uniformidade e ndo acentua nenhuma pega (Vide
Esquema 121). Este conceito segundo o mesmo autor (1996: 22) ndo tinha ainda

reocupacles expositivas e permanecia o conceito de “armazém.”
p pa¢ p p

O termo galeria ou “loggia”, (Vide Desenho 122) segundo J. Galvan (1996: 24) ¢ aplicado a
um local reservado a exposigéo, dotado de amplos véos onde se colocavam as estituas ou as
pinturas. Consideramos ainda que este termo urge como consequéncia aos projectos descritos

pelo tratadista Serlio®'

(1475 — c. 1554), onde recomendava a utilizagdo das longas e
espagosas vias de comunicagio interiores dos paldcios para se colocarem as pegas de arte. J.
C. Rico (1996: 22) refere no entanto que as obras mais emblematicas permaneciam nos saldes
designados de “studiolo” (Vide Fotografia 123) ou “cabinets de curiosité” (Vide Gravura
124). Tal como considera J. Galvan (1996: 24) as pegas eram essencialmente espécimes e
artefactos, vindos de descobertas e exploragdes. Neste contexto segundo o Dictionnary of arts
(1996a: 355) o museu era um quadro empirico que servia intelectuais e letrados, que
observavam atentamente os objectos desconcertantes, que desafiavam a compreensdo.

“Renaissance museums were often understood by their creators to be microcosms of an

expanding world of distant lands and remote pasts.”

Segundo J. C. Rico (1996: 126) a galeria ¢ um espago ininterrupto que ainda hoje pode ser
aplicado no espago expositivo, sob outros moldes através de uma 4rea continua e de livre
circulagio®’?. No mesmo texto (1996: 131-136) o autor refere ainda dois elementos que
actualmente sdo aplicados em muitos museus: a divisdo por salas tematicas (enquanto espago
expositivo caracteristico dos séculos XVII e XVIII), através da readaptacdo da sua lingunagem
aos novos objectivos; ¢ o espago “rotonda” (desenvolvido durante os séculos XVIII e XIX)

que reforca a unidade entre as obras e 0 espaco, a que nos referimos mais & frente no texto.

No século XIX de acordo com as novas tipologias arquitectonicas surgem novas situagdes
expositivas. J. C. Rico (1996: 24) explica que nascem agora outros conceitos tais como a
dualidade entre a cenografia € a ambientagfo historica ou os espagos limpos acompanhados da
crescente racionalizacdo O conceito de “museu armazém” incorpora novas ideias expositivas,

que ainda hoje persistem tal como a valorizagdo do caracter formativo e didactico em

212 para mais informacdo sobre o tema, consultar: SERLIO, S. HART, V. HICKS, P. (1996) Sebastiano Serlio on
architecture: Books I-V of Tutte 1'Opere d’Architectura et Prospetiva.
1% Damos como exemplo as grandes galerias do Museu do Louvre.
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detrimento do valor cientifico, a inclusdo de profissionais da area em museus e galerias,
alteracOes arquitectonicas, aparecimento das exposigdes temporais institucionalizadas. Os
museus que albergam grandes colecgdes organizam as exposicdes de acordo com a sua obra,

misturando cronologia e estilos.

O final do século XIX foi marcado por uma série de rumos e de acontecimentos,
nomeadamente devido desenvolvimento tecnoldgico e industrial, que tal como refere o livro
de Histéria da Arte (1996d: 21) manifestou um “ (...) sentido do presente e um anseio de
ruptura com os estilos do passado e com o historicismo (...) foi um periodo agitado e
complexo, em que a procura do novo convivia com a permanéncia do passado”. Talvez por
isso J. C. Rico (1996: 27) classifique o museu Victoria & Albert?'* como um ambiente que
varia entre o tradicional, (através do espago arquitectonico) e o industrial (com a utiliza¢io de
materiais e procedimentos), revelando a sua época (Vide Desenho 125). No site do museu,

Alan Borg®"®

(director do museu) descreve que este museu foi inspirado pelo modelo das
exposigdes internacionais, tal como tantos outros museus (Museu de Viena®'® (Vide Planta
126, Fotografia 127, 128 e 129)), especialmente pela exposi¢do de 1851, que teve lugar no
Palacio de Cristal (1850-51) de John Paxton (1803 -1865) (Vide Fotografia 130 e 131 ¢ Vide

Gravura 132).

Henry Cole (1808-882) foi um dos organizadores desta exposi¢do, e considerado o
responsavel pelo sucesso da mesma. Os lucros desta exposi¢fo foram aplicados nas artes e nas
ciéncias, mais propriamente no desenvolvimento do Victoria & Albert Museum. Considerado
um museu aberto para vérias dreas e orientado sobretudo para o entendimento ¢ interpretagdo
dos principios do design e a sua aplicagdo no trabalho manual, destaca-se também pelo seu
papel educativo, devido & forma como sfo apresentadas as exposi¢des, tornando-o agradavel

para o maior nimero de visitantes.

2% Este museu nasce em 1852 com a designagéio de Museu das Manufacturas. Em 1857este Museu tem o nome
de South Kensinton. S6 em 1899 ¢é dado o nome de Victoria and Albet Museum. Cf.
hitp://www.vam.ac.uk/vastatic/microsites/1159_grand design/intro.php

25 Cf. Idem Ibidem.

216 Construidos em 1872, os museus “Kunsthistorisches” e Naturhistorisches” em Viena desenhados por Semper
e Hasenauer segundo as influéncias renascentistas onde destacamos “ (...) each with a central projecting element
Jeaturing a dome on a tall drum and corner turrets with cupolas. Segundo o Dictionnary of Arts (1996a: 401)
volume 28, Semper desenhou quatro stands para a exposicdo de 1851 tendo mais tarde aplicado essas influéncias
na concepgdo e estudos para as plantas do museu. Acrescemos ainda que segundo J.C. Rico (1994:167) este
estudo evolui a partir da tipologia do Museu de Dresden (Simetria. Acrecemos que o museu de Dresden é
composto planimétricamente por um edificio quadrado, com um grande pétio no seu interior. Cada uma das
laterais é uma loggia e em cada canto formam-se pequenas salas iluminadas através de ciipulas.
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A importancia do palacio de cristal, segundo J. Pereira (1992: 124) n#o se deve a solugfo de
problemas estaticos, nem devido a novidade dos processos de pré-fabricado, mas a relacéo
que se estabelece entre os meios técnicos ¢ as finalidades representativas e expressivas no
edificio. Segundo J. Glancey (2001: 140-141) a sua relagio entre a natureza (estrutura das
folhas dos nenufares) e as novas tecnologias (vidro e ferro) estava completamente enraizada.
Mas ndo s6 a “arquitectura das exposi¢des” internacionais influenciou os museus e as
exposi¢oes, segundo o Dictionnary of Arts (1996a: 363) a propria natureza das exposi¢des
apresentavam varios elementos (arte e tecnologia) que se interligavam, quer em proximidade
espacial, quer através de cronologia, ou hierarquica. Tomando o exemplo que este dicionério
refere “The Bayerisches Nationalmuseum” em Munique (1897-1899) expde objectos de varias
naturezas ¢ largamente diferentes em valores monetdrios. Introduziu salas separadas por
periodos ou estilos, instalando simultaneamente produtos artesanais e objectos do quotidiano
do mesmo periodo (cronologia) de forma a oferecer uma sequéncia mais clara ao visitante. A
separacdo das salas através dos produtos naturais ou “naturalis” (Vide fotografia 133),
“Artificialis” (Vide fotografia 134) onde estdo definidos os objectos criados pela mio do
Homem e a sala “Exdtica” (Vide fotografia 135) com objectos raros. J. C. Rico (1996: 28)
refere-se a estes tipos de exposi¢do, como a apresentacdo global. (é possivel mostrar e

misturar objectos, obras plasticas, moéveis, de acordo com o estilo).

J. C. Rico (1996: 28-29) refere-se ainda a outros dois tipos de planos expositivos: a concepgido
unitaria, refere o autor ou equipa que desenha toda a concepcio, desde a arquitectura até a

colocagdo das pecas tal como Henry Van Velde (1863-1957)217

na reabilitagio do Museu
Folwang em BEssen, Alemanha (1900-1902) que se identifica segundo o conceito do
movimento Arte Nova?'® (1890 — 1914). E. Baker (1999: 30) acresce que o Museu Folwang
contém uma extraordindria colecc¢do expressionista que € combinada com mobiliario medieval
e artes primitivas. Tal como numa exposi¢do modernista, evocam o caos ecléctico e o apelo
aos sentidos, do expressionismo. Tal como considera J. Pereira (1992: 155) foi considerado
um dos primeiros exemplos de dignificar estes materiais ¢ de “ (...) wuma renascida

capacidade do homem para criar formas.”

217 Henri Van Velde — ¢ considerado um dos artistas teéricos mais frequentes, e o fundador da moderna arte
construtiva e da decoragdo de interiores. Os seus projectos caracterizam-se pela funcionalidade, dinamismo
linear e moderada ornamentagfo. Entre as obras de Van de Velde, contam-se a decoracdo interior do Museu
Folkwang em Hagen (Alemanha, 1900-1902), a casa Hohenhof na mesma cidade (1909), o teatro para a
Exposi¢do da Werkbund de Coldnia, hoje desaparecido (1914) e o Museu Krsller-Miiller em Otterloo, Holanda
(1921). Cf. http Iwww. ne saber com. br/blograf as/ver_biografia. ohp‘?c~1 145.




J. C. Rico (1996: 28-29) refere ainda o trabalho entre virias equipas, tal como o caso De Stijl
(1917-c. 1928-1931), construtivistas (1914-c. 1940) ou a Bauhaus (1919-1933). Todos estes

pareceres expositivos estavam representados na Exposigéo Internacional de 193 7

, em Paris.
E. Baker (1999: 27) considera que durante muito tempo o contexto da exposi¢io nio recebia a
atencdo desejada, o que explica a falta de coordenacio entre a informagdo escrita e a
apresentada, especialmente no inicio do século XX. Segundo 1. Finlay (1977: 57) a grande
revolug@o nos métodos expositivos ocorre a partir da primeira Guerra Mundial (1914-1918).
A partir desta época ocorre uma série de factores que influenciaram sem duvida o crescente
desenvolvimento do espago expositivo. Passaremos a descrever alguns desses factores: a
Exposic¢éo Internacional de Artes Decorativas e Industriais em 1925; as exposi¢des baseadas
na tematica do imperialismo colonial; a obra de Marcel Duchampm (1887 - 1968); o conceito
criado em 1926 por Lissitzky (1890 - 1941); o congresso publicado pelo “Office International
des musées” em Madrid em 1934; o trabalho do designer Otto Neurath (1882 -1945), mais
tarde a cria¢do do ICOM e o trabalho desenvolvido por George Henri Riviére.

21
5

1) A Exposi¢do Internacional de Artes Decorativas e Industriais em 192 em Paris

2
222 revelou um

torna-se num factor em que segundo o Dictionnary of Arts (1996a: 684)
contraste entre 0 ornamento Art Deco (1920-c. 1939) e os mais radicalistas do modernismo.
Segundo J. Pereira (1992: 174) no contexto dos anos 20 do século passado na Europa esta
exposicdo marcou o apogeu da Art Déco, no entanto eram visiveis sinais de quebra do
movimento. J. Pereira (1992: 177) considera também duas tendéncias relacionadas com o
passado ¢ com o futuro. B. O’Doherty (1999: 15) entende que a histéria do modernismo esta
mtimamente ligada & espacialidade arquitectdnica e a introdugdo do objecto nesse mesmo
espago (Vide imagem 136 ¢ 137). A autora designa ainda esse espago de “galeria”, mas ndo

sob os mesmos moldes do que ja analisdmos anteriormente. Este espaco esta sujeito a novas

regras, onde o mundo exterior nfo tem qualquer valor. Neste contexto qualquer objecto

2% Tradicionalmente as exposigdes do século XIX, estavam organizadas de forma a apresentar os objectos
agrupados por classes. Segundo R. Oliveira (1996: 42)o modo de expor os objectos aos olhos dos visitantes era a
garantia da sua real existéncia e da sua eficaz divulgagiio sendo simultaneamente uma representacio simbélica e
medidtica da sociedade, através da sua producfio material. “ (...) os objectos, real¢ados por arquitecturas de
metal, ocupavam vastos espagos a que se dava o maximo de luz como forma de fazer sobressair um esplendor
feérico.”

220 Marcel Duchamp - E um dos precursores da arte conceitual e introduziu a idéia de ready- made como objeto
de arte.

21 A Exposigdo Internacional de Artes Decorativas ¢ Industriais Modernas de 1925 —*(...) mostra de artigos de
luxo e compéndio, ao mesmo tempo que apoleose, do estilo Art Déco (...) tudo isso alegremente misturado com
grandes doses de nacionalismo e optimismo do pés-guerra (...) Com uma concep¢do muito distinta, de facto
oposta, le corbusier e Pierre Jeanneret tornam patente a sua desconformidade. O seu pavilhdo do espirito
novo... prima pela auséncia de artigos de luxo (...)" (fazendo sentir a heranga da Bauhaus) In José Fernandes
Pereira (1992: 176-177).

22 yide Volume 10.
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funcional do museu e inclusive o proprio visitante parece um intruso. Este modelo foi

largamente aplicado em muitos museus e nas suas exposic¢des.

2) As exposicdes baseadas em aspectos culturais do Imperialismo Colonial (1924-25 e
1931). O niicleo da colecgio da india, recua até a exposi¢io de 1851. As exposi¢des do
British Empire em Londres (1924-1925), a Exposi¢éo Internacional Colonial em Paris (1931)
assim como as admiraveis exposi¢des de pintura em miniatura persa em Burlington House em
Wembley (1935) onde Sir Leigh Ashton® (1897-1983) teve um papel importante, na

defini¢io e contextualizacgfo tal como refere o Dictionnary of Arts (1996a: 684).

3) A obra de Duchamp analisada por J. C. Rico (1996: 38-39) e refere que o seu
trabalho pessoal e a sua influéncia na obra plastica, no desenho ¢ na montagem de exposic¢des,
revolucionou e mudou as atitudes. O espago como nova forma de entender a exposicdo que
ndo faz sentido sem o publico. O sentido da sua mensagem acentua-se, a sua interpretagio ¢ a

subjectividade (Vide Fotografia 138). Existe uma interac¢éo entre o autor, obra e espectador.

4) A pratica criada a partir de desenhos experimentais onde incluia elementos
arquitectonicos como paredes, tecto e pavimento que tem plasticidade comportam motivos
geométricos simples em duas e trés dimensdes (Vide Fotografia 139). O visitante devera
aceder ao nicleo da obra onde tomara consciéncia do espago (envolvente ¢ obra) e fara a sua
propria analise. Segundo o autor P. Gerbeaux e A. Argod (1993: 104) foi inaugurada em 1926
por Lissitzky’** com a criagio do “Proun”*. Numerosas tentativas foram definidas para
procurar eliminar o mediatismo do edificio em prol da relagdo do visitante com a obra. Os
artistas tém-se de alguma forma dedicado a este tema (relagio entre o espago e a arquitectura,
tornando o espaco perceptivel para o visitante). O desenho de exposi¢des desenvolveu-se na
Europa ¢ nos Estados Unidos desde 1920 até 1960, com o seu auge na década de 50. A autora
M. Staniszewski (2001: 13) indica nomes que consideram o desenho de exposi¢des um
importante aspecto, em alguns dos casos representa o aspecto mais importante (Bayer,

Frederick Kiesler, Lilly Reich, Lissitzky, Giuseppe Terragni). As inovagdes tecnoldgicas, as

22 Sir Leigh Ashton - Director do Victoria & Albert Museum em 1945. Mas dada a falta de fundos e meios s6 a
partir de 1948 o museu abriu ao piblico. Cf.
http://www.vam.ac.uk/collections/periods_styles/history/war/index.html.

P*Lazer Lissitzky — Pintor de origem russa que pertencia ao movimento abstraccionista. Cf.
www.artcyclopedia.com/artists/lissitzky el.html.

3 proun — (Projectos para o estebelecimentos —afirmagio — de uma arte nova) Estilo ou movimento de pintura,
que introduziu ilusBes tridimensionais, através da aplicacio de formas com um determinado efeito
arquitecténico. Lissitzky designa este movimento a uma relagio de intercdmbio entre a pintura e a arquitectura.

Cf. http://es.wikipedia.org/wiki/El Lissitzky.
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media, e a interactividade tem particular interesse para a criag@o de exposi¢des. Os autores do
texto L'art en scéne, P. Gerbaux e A. Argod (1993: 106) defendem que o conceito
museografico passara a partir desta época por solugdes que permitam a relagéo directa do
visitante ¢ da obra, através de uma constru¢fio neutra e transparente.

5) O congresso publicado pelo Office International des Musées em Madrid em 19342
(1934: 313) aborda questSes sobre os museus de arte ¢ as formas de apresentagdo
museografica. A exposi¢do devera responder a determinadas questdes: o conceito estético dos
objectos; a facilidade do publico ver e estudar os objectos; a protecgfo e seguranga dos
objectos contra o desgaste natural e o desgaste ocasionado pelo publico Os museus dos anos

trinta foram de alguma forma influenciados por todos estes factores de referéncias practicas.

6) Segundo L. Carvalhosa (1996: 105), ¢ Otto Neurath®?’ (1882-1945) que destaca a
importancia do design nas exposigdes, enquanto meio de contacto com o piblico no acto de
comunicar e todas as dificuldades compreendidas neste processo. O seu objectivo consistia
em ajudar o visitante menos informado na compreensio das mudancgas sociais e na
humanizac3o do conhecimento, pela qualidade e estrutura da comunicagdo. Onde o factor
humanista ¢ o mais importante. A abordagem de Otto Neurath, compreendia ja a analise da
mensagem e a consideragdo dos methores meios para realizar a progressio dos conhecimentos
pela avaliagdo e critica dos resultados. Apesar de tudo estes elementos foram menos
conhecidos que as exposi¢des ¢ métodos de Walter Gropius (1883-1963) onde a exposicio,
integrada no contexto actual do museu como comunicador, combina ambas as metodologias,
partindo do espac¢o de apresentacio para definigdo de constrangimentos decorrentes das suas
caracteristicas fisicas, e da mensagem para a determinagfo dos parAmetros de acessibilidade

do publico a exposigio.

7) A criago do ICOM (1946), que, tal como refere Daniella R. Silva (1999a: 42)
juntamente com o despertar de novas correntes filosdficas e ideologicas ddo um impulso a
museologia, uma vez que se passa a reconhecer o museu como institui¢do cultural. E a acgio
de George Henri Riviere e ao seu trabalho no Museu Nacional das Artes e Tradigdes

Populares. A representagdo museogréfica que segundo M. Tricornot (1989: 286) correspondia

226 AAVV. (1934). Musdographie: Architecture et aménagement des musées d’art. Madrid : Office International
des Musées. Volume ! e I

277 Otto Neurath — Soci6logo e economista Austriaco. Apds o seu envolvimento no projecto “Social and
Economic Museum”, com o objectivo de transmitir factos sociais e econdmicos a uma grande percentagem de
Vienenses. Isto leva-o a desenvolver um trabalho nas artes visuais e graficas, onde desenha simbolos através das

imagens. (Pictogramas). Cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Otto_Neurath.
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as tendéncias da época era definida por dois principios; a primazia do discurso sobre os
efeitos decorativos e a concentragdo sobre os objectos (Vide Fotografia 140). A museografia
praticada por G. H. Riviere trata-se de uma museografia funcional. Segundo o depoimento de

G. H. Riviére (1989: 285-286).

“Il faut accompagner [’object ethnographique d’une documentation qui le restitue a
son milieu d’origine. A cefléau conviendront des photos ou des gravures figurant
["utilisation, un schéma de la constrution, une carte de répartition, etc [...] on pourra
[aussi] dans certains cas rendre aux objects une de leurs positions réelles [...] Aussi
se sert-on [...[de fils d suspendre ou amarrer les objects, de “formes” servant de
corps aux vétements (...) supports discrets, dissimulés, transparents [...[coleurs

discreétes. ”

Analisando mais em pormenor a accio de G. H. Riviere (1989: 268), a sua concepgdo é bem
mais complexa, “(..) le musée ne se contentera pds d’accueillir le public, il ira au public, il

se mélera a lui”.

O texto de G. Henri Riviére (1989: 132) refere um museu na cidade de Beaune, num projecto
criado em 1942, que considerdmos indispensdvel desenvolver. Todos os trabalhos de
adaptagdo ao novo espaco reabilitado terminam em 1946 e o programa museografico ¢
estabelecido (essencialmente tematico, com a introdugdo de duas salas que introduzem
elementos geograficos e histéricos) (Vide Fotografia 141 e 142). Assim este museu de
Bourgogne deve o seu nome em grande parte & qualidade museografica, que se define pela
pesquisa de critérios cientificos tendo em conta toda a regio e o edificio onde estd instalado o
museu. A destacar o discurso e a linguagem adequada. De salientar que este museu
testemunha um momento fundamental da museologia: o nascimento da consciéncia do papel

dos museus locais.

A primeira metade do século XX, tal como j4 analisamos, é marcada por constantes
mudangas, quer ao nivel ideoldégico, como ao nivel tecnologico. J. Sommer Ribeiro (1993:
150) selecciona trés arquitectos, enquanto representantes do seu tempo: H. Berlage228 (1856-
1934), parte do museu Kroller-Muller, A. J. Van der Steur (1893 -1953) Museu Boymans
(1936), Roterddo e Henry Van Velde (1863-1957) no Museu Kréller-Muller (1938), Holanda.

228 Berlage trabathou no projecto do museu Kroller-Muller até 1920, e a primeira fase foi concluida em 1938. O
museu s6 abriu as suas portas com o projecto ja completo, em 1977.
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Estes arquitectos passaram a valorizar o controlo da luz natural, simplicidade das linhas,
importincia da temperatura ambiente e arranjos museograficos, pois aperceberam-se, segundo
Daniella R. Silva (1999b:65) da ineficacia e deficiéncia da linguagem expositiva. Muitos
museus desta época foram buscar ao campo das artes € comunicagio visual novas formas de

«

apresentagdo, que (...) sobretudo ousasse ser questionadora, problematizante e
provocativa.” J. C. Rico (1996: 31) acresce que aos trabalhos até agora preocupados com o
projecto museoldgico e o museografico “ (...) se afiade una tercera e importante via, el
proyecto expositivo, que intenta relacionar el arte con el espacio (...)” designando a “ (...)
intervencion activa del proprio objecto artistico en la configuracion del espacio”. Neste
periodo, tal como afirma S. Monteiro (2005: 83) desenvolve-se um movimento de

13

reorganizagio museologica que tem “ (...) origem num novo sentido formal e numa nova
concepgdo de museu, que como factor essencial da educagdo popular, o museu deve ser
pedagogico.” O dispositivo € evolutivo, e corresponde a ideia essencial de que a museografia
¢ um dispositivo que ndo se pode narrar somente com um discurso, num sé determinado

momento, assumindo varias frentes e uma pandplia de opcdes.

A exposi¢do de 1937, em Paris a que ja nos referimos acima, merece uma descri¢io mais
pormenorizada dada a sua importéncia. R. Oliveira (1996: 44) considera que a exposigdo ¢é a
reunido de obras originais de artistas e industriais & uma mostra de realiza¢les artisticas que
podem e devem ser acima de tudo uteis, onde a arte e a técnica devem estar ligadaszzg. A
mesma autora (1996: 7) entende que a exposi¢cdo “ (...) foi a encenacdo final da habitual
celebracdo de paz e progresso antes do diluvio.” A autora refere-se as tensdes ja existentes
entre a Alemanha, Inglaterra ¢ Franca devido a intermiténcia da Il Guerra Mundial, revelando
que a exposigdo “ (...) constitui um meio de recuperacdo ndo negligencidvel, uma verdadeira

arma contra a crise (...)".

A exposicio de 1937 separava-se conceptualmente das anteriores, segundo R. Oliveira (1996:
43) pois o registo da industria deixaria de ser homogéneo, admitindo a ambiguidade entre a
arte e a técnica. A intencdo pedagdgica da exposigfio, foi outro elemento inovador com
painéis, graficos, estatisticas, demonstragdes constantes de como se fabrica, como se
investiga, como se faz chegar um bem de consumo até ao utente. Outro dos elementos a que ja
nos referimos é a propria arquitectura simples e racional dos pavilhdes, a que a autora designa

de “(...) coleccdo de objectos arquitectonicos.”. De notar que na exposi¢do de 1929 em

2 O nome oficial da Exposicdo segundo R. Oliveira (1996: 44) — “Exposicéo Internacional das Artes e Técnicas
na Vida Moderna.”

116




Barcelona, o pavilhio da Alemanha (Mies van der Rohe™

) se destacava pela sua
modernidade, (Vide Fotografia 143 e 144) onde a luz natural era recebida através da vidragas.
(R. Oliveira, 1996; 78). Segundo C. Almeida (1995: 16) a exposigdo de Barcelona ao
contrario do que seria de esperar, ndo favoreceu as correntes modernistas e baseou-se num “

(...) conservadorismo repescado.”

Quanto aos interiores, o estilo adoptado trabalha com materiais de estuque, gesso e estafes,
em “ (...) espiral debruadas, decalcadas das capas de revistas femininas” (R. Oliveira, 1996:

53).

Na opinido da autora R. Oliveira (2006: 7) as exposi¢des universais acabariam por se tornar
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numa espécie de “ (...) montra luxuosa de dois grandes principios: a celebracdo apotedtica
do progresso e a exaltagdo nacional.” As exposicbes™' enquanto elemento auténomo

ganharam importancia e atingiram o inimaginavel.

J. C. Rico (1996: 29) descreve o conceito de flexibilidade que a partir da Segunda Guerra
Mundial (1939-1945) actuara de forma sistematica®™?, tal como jé4 acontecera no século XIX
com os arquitectos: Leon von Klenze (1784-1864) na Gliptoteca de Munique (1816), galerias
abobadadas em torno de um patio quadrado (Vide Planta 145 e Vide Fotografia 146); Karl F.
Schinkel (1781 - 1841), no Museu Altes em Berlim*? (1823) (Vide Desenho 147 e Fotografia
148), Francisco Jarefio (1818 -1891) na Biblioteca Nacional e no Museu de Arqueologia em

Madrid®** (1865) (Vide Fotografia 149) oferecem, segundo o Dictionnary of Arts (1996a:

5% O pavilhiio alemio é ainda hoje considerado como um dos mais importantes exemplos paradigméticos do
modernismo na arquitectura. Segundo o autor F. Vasquéz, (1999: s.p.) “O edifico de mdrmore e vidro representa
a materializagdo consumada das propostas arquitectonicas de Mies van der Rohe. A arquitectura enquanto
representa¢do espacial do espirito da época.”

51 A primeira exposigo universal ocorren em Londres em 1851, designada grande Exposicio dos Trabalhos da
Industria de Todas as Nagdes. Segundo o autor N. Leitfo (1994: 9) este acontecimento ficaria a dever-se 4
vontade de um principe alemao, Alberto Saxe-Coburgo-gota, casa do com a rainha Vitéria de Inglaterra, em
realizar em Inglaterra uma Exposi¢fo de grande envergadura. A segunda viria a ocorrer em paris no ano de 1855.
E. Baker (1999: 106) refere que “The ideology of modernity, manifested through displays of design and
manufacture, went hand in hand with imperialist ambitious and racist assumptions; the paris universal
exhibition of 1889 (...) was notable not only for the building of the Eiffel Tower but also for its dsplays of
African and other primitive dwellings complete with living residents.”

22 A considerar também o projecto original da galeria de inspiragio neoclassica de Stuttgart, ¢ a sua ampliaggo,
de James Stirling e o projecto do Gugegnheim de Frank Loyd Write.

3 Segundo o Dictionnary of Arts (1996a: 363), referindo-se ao Altes Museu em Berlim, descreve a
espacialidade onde estdo incluidas a roronda, a clipula e a colunata. Este arquitecto acrescenta ainda uma
escalinata, que a partir de entfio serd aplicada na maioria dos museus. Os mesmos autores consideram que “(...)
The prismatic volume of its exterior concealed two light courts placed to either side of a rotunda in which
sculpture was exhibited. On the first floor, colonnaded halls surrounding the courts housed statues, gems and
coins, painting were placed in side-lit rooms on the second level, where spaces for displays was augmented by
an ingenious system of panels set perpendicular to the outer walls.”

54 Cf. www.arquitecturaviva.com/Antiguos/AVMonografias7 1 .html
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363) originais interpretagdes da planta desenvolvida pelo francés J. Durand™’ (1760-1834)
em 1802. Este esbogo € considerado como o primeiro projecto tedrico de museu, e ¢ formado
por galerias abobadadas em torno de patios, uma rofonda central com cipula e colunatas na
fachada (Vide Planta 150). Devido as grandes dimensdes do modelo, os arquitectos apenas

desenvolvem parte dele e combinam os diferentes elementos.

J. Sommer Ribeiro (1993: 150) considera na segunda metade do século XX, os arquitectos:
Franco Minissi (1919-1996) no Museu Nacional de Vila Giulia em Roma, (1953) e a
remodela¢fo na Galeria dos Ufizzi (1956), com os arquitectos Giovanni Michelucci (1891-
1991), Scarpa e Guido Morozzi. De notar que estas serdo as primeiras intervengdes

conscientes em edificios que albergam colecgGes.

A grande modificagfo e ruptura no espago expositivo deve-se ao conceito do novo Museu de
Arte Moderna em Nova lorque (1929, ainda sem edificio préprio e construido mais tarde em
1939). (Vide Fotografia 151 e 152) E. Baker (1999: 26) considera este edificio em termos de
apresentacfo expositiva um espago “whife cube”. Este conceito elevou-se e estandardizou-se

internacionalmente e ainda hoje perdura.

E. Baker (1999: 38) considera como exemplo as exposi¢des Pop Art nos anos 60, enquanto
manifestacdes das primeiras exposi¢des modernistas e um desafio para a area expositiva, que
se utilizam do espago fisico. Como exemplo a autora refere-se as exposi¢des: “Parallel of life

and Art” realizada em 1953%°

exposta em Londres (Instituto de Arte Contemporanea) (Vide
Fotografia 153); a exposig¢éo “The Street” apresentada na Judson Gallery em Nova lorque
(Vide Fotografia 154). Esta exposi¢do teve a capacidade, segundo E. Baker (1999: 38) de

transformar a galeria num espago urbano “(...) dirty chaotic, fragmented, concerned with the

5, Durand — Escreve e publica “Pregis des Legons d’Architecture” onde analisa todo o trabalho realizado nos
projectos anteriores propondo uma solugéo sintetizada, na qual muitos dos arquitectos contemporaneos aonda se
inspiram. Segundo J. C. (1994:118) a tipologia destes elementos distinguem-se através de determinados
elementos. “De planta quadrada, com quatro brazos que surgen de una rolonda central. A diferencia de los
ejemplos anteriores, Durand specifica totalmente detallado, el funcionamento interior; separa las artes,
diferencia entre exposicion permanente y temporal, estudia la luz utilizando la fuente cenital y la lateral com
mucha sabiduria. Paralelamente él propone una galeria ideal para la exosicidn de pintura y escultura, dividida
en tres naves. Combina bévedas de medio cafidn, cupulas con dculos e iluminacién lateral alta, con ventanas
termales, profusamente decoradas. En ambos casos propone los gabinetes a médio camino entre talleres para
artistas y laboratérios de conservacion de las piezas.”

B8 paolozzi e o fotografo Nigel Henderson e os arquitectos Allison e Peter Smithson e o engenheiro Ronald
Jenkins, projectaram a exposi¢do baseada num conjunto de fotografias tiradas de revistas. Tilman Osterwold.
(1999: 67-69) considera sob o ponto de vista técnico este projecto inovador, uma vez que nem os objectos nem
os quadros eram originais, mas uma amplia¢io. Para além disso ndo estavam pendurados nas paredes, pendiam
do tecto. A exposig¢do tinha como objectivo criar uma encenagfio cuja confusa organizago obrigava o espectador
a fazer o seu proprio caminho, a elaborar as suas préprias posi¢des, a sua propria compreensio. Os exemplos
apresentados ndo estavam expostos por qualquer categoria, excepto no catalogo.
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excitement and depth of everyday life rather than with abstract notions of beauty or lofiy

ideals.”

Tilman Osterwold (1999: 194) considera que estas instalagdes devem ser encaradas como um
novo processamento de linguagem expositiva. Segundo Daniella Silva (1999b: 65) nestas
instalagbes o artista concebe a obra para fins essencialmente individuais e pode ou nio
emocionar o publico. Considerando que este tipo de apresentagdo se afasta do conceito de
museu definido pelo ICOM®’, estas instalagdes apesar de estarem incorporadas dentro do
museu, devem ser analisadas separadamente, uma vez que ndo tem a ver com o conceito de
museologia. No mesmo texto, a autora (1999b: 67-70) acresce que € a percepgdo estética
(experiéneias, vivéncias e memoria) e a compreensdo do contetido do visitante que o torna
habilitado ou n#o, para entender o significado pleno das formas. O primeiro contacto nio
passa observagdo do seu aspecto formal e estrutural; a segunda fase implica o reconhecimento
da tematica; finalmente a terceira fase remete-nos para a interpretacdo dos contetidos. A
autora (1999b: 71) alerta ainda para alguns tipos de apresentacdo, que muitas vezes nio
ultrapassam a primeira fase, nfio conseguindo desenvolver nada mais que o aspecto formal.
Compreendemos nas palavras da autora as limitagdes de algumas exposigdes, tendo em conta
que esta linguagem ¢é vastissima ¢ pode desenvolver-se a partir de qualquer matéria. No
mesmo texto a autora (1999b: 75-76) reflecte sobre este tipo de linguagem e considera que,
por vezes o excesso de informag@o confunde o visitante, mas a falta de informagio pode ser

insuficiente para a compreensdo da mensagem.

E. Baker (1999; 28) considera o museu “white cube” como um espaco aparentemente criado
exclusivamente para as apresentacdes onde muitas vezes ndo ¢ permitida a intrusdo do
visitante. No mesmo texto E. Baker (1999: 31) considera a total desagregacdo com o mundo
exterior para além das formas puras, reforgando a descontextualizagdo do museu. O sucesso
deste método de supressdo e simultdnea negag¢do do seu contexto original valoriza

simultancamente a qualidade da pega.

Para além deste conceito de “open space” que o espago expositivo passa a designar,
consideramos também outros que se desenvolvem sob outras perspectivas e definigdes. S.
Monteiro (2005: 83) reconhece na segunda metade do século XX a existéncia de diferentes
escolas, cujo cardcter se manifesta na apresentacdo dos objectos no interior do museu. A

exposicdo sofre alteragdes a partir de novas influéncias de novas propostas conceptuais. “O

57 Definigdo de museu. Vide introdugéo do presente trabalho, p. 10 - nota 5.
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uso de novas formulas de apresentagdo, encenagdo, o gosto do publico e os instrumentos
tecnolégicos que tendem cada vez mais a incorporar-se como parte relevante na disposi¢do e

na contextualizag¢do da exposigdo.”

No final da década de 50, na Dinamarca analisamos o Museu de Louisiana (Vide Fotografia
155), cuja primeira fase é datada entre 1958-1966 ¢ cujo projecto se deve a Jorgen Bo (1919)
e Vilhelm Wohlert (1920). Este projecto valoriza essencialmente as obras a expor ¢ a escala
humana. Esta opinifio podera ser uma consequéncia da altura do tecto relativamente mais
baixa do que no resto dos museus (Vide fotografia 156). Segundo K. W. Jensen (1989: 257-

258) a respeito da descrig@o conceptual considera que:

“(...) las salas son de diversos tamafios y no estdn ordenadas de uma en una larga
enfilate que podria desalentar a los perezosos. Sin enbargo, estimulamos la
curiosidad del publico para que éste se pergunte qué puede haber tras la proxima
curva. Tales son los principios que han primado a medida que el edificio ha ido
creciendo (...) hemos procurado no caer en la rigidez del ambiente y en la solemnidad

arquitectonica que con tanta frecuencia se asocia a la idea de museo.”

As novas galerias t€m ja os tectos mais altos segundo o site do museu™*, devido ao caracter

das exposicdes e das pegas a expor.

A referir uma exposi¢do “POUL KJA R HO LM~ Mobilidgrio de arquitectos ” (2006) no
mesmo museu, numa area mais recente (Vide Fotografia 157 e 158) na nossa opinido os
pressupostos serfio os mesmos do conceito “white cube”, uma vez que usufrui da envolvente,
mas sem qualquer afinidade com esse espaco, podendo ser apresentado noutro local e com o

mesmo conjunto de objectivos.

Segundo E. Baker (1999: 13) a condi¢do de expor ¢ fundamental para a construco da
categoria de arte do mundo moderno, dadas as condi¢des propicias para o aumento dedicado

aos efeitos visuais produzidos na apresentagéo das obras.

E. Baker (1999: 48) nesta analise demonstra que o museu ¢ tudo menos um espago neutro, por

um lado o “withe cube” é um elemento histérico construtivo de um ambiente que estd

28 Segundo o site 0 Museu, este foi construido em oito fases: 1958, 1966, 1971, 1976, 1982, 1991, 1994 ¢ 1998.
Cf. hitp://www.louisiana.dk.
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associado a canoniza¢do de um determinado tipo de objecto, por outro lado os museus s3o
espago controlados que tém responsabilidades para com o visitante. Ainda assim o modelo de
espago limpo enquanto método de apresentacio demonstrou longevidade que continua a ser
reinventado e transformado adaptando-se ao desenvolvimento da arte e do pensamento do
museu contemporaneo. Mais uma vez salientamos o Museu de Arte Moderna em Nova lorque
29 que segundo a autora representa essa adaptacio ¢ a manifestacdo da tipologia expositiva,
podendo ser descrita como uma luta entre revolugdio e preservagio, participagio e proteccio,

experimentacio ¢ isolamento.

J. Sommer Ribeiro (1993: 150) considera que nos anos 50 nomes como Le corbusier’*® (1887-
1965) Museu de Arte Ocidental em Tokio (1926, remodelado em 1975), Frank Loyd Writgh
(1867-1959) com o Guggenheim (1959) ¢ Mies van der Rohe (1886-1969) no Museum of
Fine Arts de Houston (1954), iniciariam esta nova era sumptuosa e austera e carregada de
preocupagdes pedagdgicas, que ird persistir até ao inicio dos anos 60, e que actualmente
também fazem parte das consideragdes museoldgicas. J. C. Rico (1996: 30) neste contexto
considera a importancia da intervengdo do espectador e a sua relagio com o objecto. As novas
opgOes espaciais das tipologias expositivas adaptam também esta preocupagdo. M.
Yamaguchi (1985: 329) considera que o museu Nacional de Tokio se distingue também na
década de 80, devido ao esforgo e desenvolvimento de actividades interactivas e acima de
tudo orientadas para as escolas. Apresentamos também exposi¢des realizadas no Bellevue Art
Museum em 2001, relativas aos conceitos arquitectonicos do arquitecto americano Steven
Holl (1947) (Vide Fotografia 159 e 160) e a exposi¢do sobre o terramoto de 1906 na baia da
Califérnia, no Oakland Museum em 2006 (Vide Fotografia 161 e 162).

No mesmo texto o autor (1996: 30) refere-se a Le corbusier que no seu esquema linear, cria
um espago para a reflexfio independente da circulagdo principal da exposi¢do. “(...) que
intenta superar la rigidez de las propuestas historicas y lo dota de innumerables “atajos’.

O Guggenheim (Vide Fotografia 163 e 164), segundo a tipologia de L. Carvalhosa (1996:
101) gerou polémicas devido aos critérios aplicados, cujo “ (...) carcater marcante reduz a
flexibilidade desejavel para um museu desta escala.” De acordo com a mesma autora, o

espago arquitectdnico:

% O museu sofreu varias ampliagBes ao longo dos anos, a maior foi feita em 1984 por César Pelli (1926), que
facilitou o acesso aos visitantes. Cf. http:/pt.wikipedia.org/wiki/Museu _de Arte Moderna_(Nova lorque).

M0 . Almeida (1995: 15) entende que uma escola de realce no modernismo € a de Le Corbusier, com um
trabalho inspirado no cubismo.
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“ (...) assume-se directamenie como coniexto de uma colec¢do e ndo como uma
envolvente de contextos. A arquitectura deste arquitecto ilustra o critério
museogrdfico seguido e o tipo de exposi¢do: A coleccdo de arte, distribuida ao longo
de uma espiral ascendente, toma uma conotagdo simbdlica, percurso para uma
descoberta fisica e mental. Deste modo a leitura que nos da a colecg¢do e a forma
como nos é dada a conhecer ndo reflecte apenas a tipologia arquifectonica ou
estilistica e a sua localizag¢do no tempo, mas ainda os mecanismos compreendidos na
cultura urbana capazes de criar o espago fisico e a dimensdo simbélica na qual a vida

colectiva se desenvolve.”

Em experiéncias mais tardias os autores de L’art en scéne (1993:106) descrevem o trabalho
do arquitecto Mie van der Rohe na Nova Galeria Nacional de Berlim (1968) como um “white
cube” (Vide Fotografia 165 e 166). A sua arquitectura € caracterizada por um grande
paralelepipedo rectdngulo envidragado em volta, coberta por um telhado plano. O interior é
um espacgo amplo, vazio ¢ livre de pilares. A estrutura metélica no tecto tem um aspecto muito
sébrio (pintada de negro). O pavimento em pedra ¢ igualmente escuro. N&o existe nenhum
elemento de ornamentagdo. Ndo existem aqui efeitos de arquitectura e é simplesmente o
aspecto expositivo que faz parar o olhar do visitante. Os autores do Dictionnary of arts (1996:
366) caracterizam esta mesma obra classificando-a de linear (com apenas oito colunas que
suportam o tecto em armacao de ago). As paredes s@o em vidro e as pinturas estdo suspensas a
partir do tecto ou fixas a painéis moveis. A transparéncia da matéria cumpre uma determinada
funcdo no contexto da expressividade da representagdo. N#o serd mais do que uma

representagiio de um espaco transparente ou neutra na relagdo objecto/publico.

E. Baker (1999: 26) reconhece a imagem institucionalizada dos museus do século XX, como
um “white cube”, que se define por ser: um espago simples; pouco decorado; paredes brancas;
pavimento em madeira polido ou com uma carpete de tons neutros; os quadros ou os objectos
sdo expostos lado a lado numa simples linha, por vezes sé com uma peca para cada parede; as
esculturas estdo posicionadas nos centros dos museus com espaco amplo em volta; a
iluminagdo ¢ feita através de spots pendurados no tecto ou através de um ambiente com luzes

de néon (Vide fotografia 167).

O branco tornou-se o fundo preferido para a apresentacéo das pegas, no século XX. Este tipo
de exposigdo esteve e estard sempre sujeito a criticas, se nos basearmos nos conceitos

museologicos.
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E. Baker (1999: 103) refere que a exposi¢do deve ser entendida como um fendémeno
temporario que nos revela novas facetas e novas interpretagdes. “(...) exibhitions not only
serve to bring recent work by living artists to critical attention but also help to shape the
actual forms of current artistic practice”. A mesma autora (1999: 104) constata que as
exposi¢des podem ser analisadas enquanto uma forma popular que serve para democratizar a
arte no museu. Esta fun¢fo é exemplificada pelo fendmeno das massas. No mesmo texto
(1999: 105) considera as exposi¢des como parte de um sistema internacional através do qual
os sistemas sdo valorizados e mudados. Cada periodo estd associado a um método ou conceito
que se define como prioritdrio e que nos vai chamando a atengfo para outros pontos de vista.

Nos anos 60 ocorre uma grande mudanca no pensamento museolégico-museografico,
especialmente em Italia, uma vez que todos estes trabalhos reflectem a preocupacfo de
reabilitagdo ¢ uma rela¢io assumida entre o antigo e o novo. Realgamos o trabalho de Franco
Albini (1905-1977) nos projectos do tesouro de San Lourenco em Génova (1956) Palacio
Rosso em Génova (1961) e Carlo Scarpa (1906-1978) com a Galeria Nacional de Sicilia em
Palermo”*! (1953-54) (Vide Fotografia 168) ¢ o Museu Municipal de Castelveccio®® em
Verona (1952-1961). G. Ranalli (1999: 40) a respeito da obra de Scarpa esclarece que este
arquitecto ¢ Louis Kahn (1901-1974) distanciaram-se do movimento funcionalista e
tecnolégico, criando um discurso com a histdria e reflectindo sobre o tipo de intervencgio,
recuperando por vezes a ideia do artesanato e modos de fazer de outras épocas. Se no inicio
estes arquitectos se relacionavam em termos conceptuais com Mies van der Rohe, a pouco ¢
pouco desenvolveram uma sensibilidade e uma forma diferente de encarar o espago e o
edificio. Até mesmo as suas abordagens eram diferentes. Segundo o Dictionnary of Arts
(1996a: 367) L. Kahn tal como C. Scarpa mant€ém um conceito modernista com a introdug¢éo

de elementos estruturais e espaciais retirados dos museus tradicionais. L. Kahn no Kimbell

#1 palazzo Abatelis foi construido por Matteo Carnelivari no final do século XV. Segundo a opinido do autor
Sérgio Polano (1999: 218) O palécio est4 organizado em torno de um pétio rectangular. A fachada principal é
simétrica com uma porta central. Entre 1943 e 1953 o palédcio foi reabilitado. Scarpa transformou o palacio ao
alterar a sua distribuicfio e propor¢Bes. Através de aberturas e com a aplicacdo de cor, dividiu os espagos
subtilmente.

2 Na opiniso de George Ranali (1999: 68) O museu Municipal de Castelveccio tera sido Castelo fortificado do
século XIV e foi transformado em quartel militar durante a ocupagfo napolednica, mais tarde entre 1924 ¢ 1926
foi convertido em museu. Seguindo os principios estilisticos de restauro que prevaleciam na época, Antonio
Avena (1882-1961) e o arquitecto Ferdinando Forlati (1882-1975) esperavam dar uma estrutura funcional. Em
1956 Licisco Magagnato (1921-1987), director do museu em parceria com Scarpa reabilitam o espago para
receber as colecgdes e exposi¢Bes. Segundo G. Ranalli (1999: 68) este projecto pode ser dividido em trés fases.
A primeira em 1958, com a renovago da residéncia na ala Este do palacio e a reabertura da “Porta del Morbio”.
A segunda transformagfo ocorreu em 1959 quando Scarpa reinstalou a galeria de escultura situada no piso térreo
perto da entrada do museu e moveu-a para o canto Noroeste do patio. Entre 1963 e 1964, este arquitecto
reconstruiu o pavimento da galeria de pintura e desenhou novos acessos verticais, remodelou o patio e alterou a
ala Este, para areas administrativas. A terceira fase em 1964, Scarpa desenhou a biblioteca. A {iltima intervencgfio
deste arquitecto em 1973, foi a construgéio da sala Avena situada por cima da livraria.
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Art Museum (1972) reintroduz as galerias abobadadas (Vide fotografia 169) que tiveram o
seu auge em museus mais cléssicos, assim como a ja referida Gliptoteca de Munique. A viséo
contemporanea do arquitecto deu a este espago uma nova flexibilidade e inovagio, feita
essencialmente através da iluminagdo natural e a implicita articulagdo do espago (Vide

fotografia 170 e 171) e os materiais aumentando a experiéncia da arte.

G. Ranalli (1999: 40) referindo-se ao projecto de Scarpa:

“Scarpa’s projects seem casually organized and based on a experimental method.
Spacial cohesion results from a procession of discrete ideas held together by an
uncanny ability to judge the essence of each part and orchestrate its relation to a
whole. This approach evolved from Scarpa’s long association with tradicional
artisanship and depended on his readiness to push the boundaries of the maker’s craft
(...) he reinvented tradicional technology by returning to a dialogue with crafismen,

who worked with him in close and constant communication on every project.”

Em ambos os projectos, quer no museu Castelvecchio, que no paldcio Abatellis, Scarpa
considera a estratégia da demoligdo, mudanca e altera¢fo, conseguindo segundo G. Ranalli
(1999: 70) um didlogo entre o velho e o novo. No museu Castelvecchio cada compartimento
esta caracterizado pela qualidade de luz, superficie, cor e textura (Vide Fotografia 172). O
tratamento dos vdos em ferro e madeira exploram a relagéo entre a aparente simetria do gético
¢ a assimetria das pegas a expor (Vide Fotografia 173). O desenho da janela expressa um
relacionamento entre a abertura original ¢ a nova. Na galeria das esculturas é notério a
sequéncia “en filate” obrigando o observador a ver da entrada a estatna de Cangrande®” (Vide
Fotografia 174). Apesar desta unidade os pavimentos de cada compartimento sfo individuais
e partem de uma série de plataformas, que nivelam as areas, absorvendo as irregularidades das
antigas. Os objectos a expor devem ser colocados no pavimento com exactiddo, para evitar

interferéncia com a 4rea dos espagos (foram colocados de acordo com o pdr-do-sol).

No projecto do palazzo Abatellis, nas palavras de S. Polano (1999: 222) Scarpa relacionou o
espaco interior nas diferentes dreas, permitindo o visitante circular no museu. A capacidade de
envolver e inovar esta aqui expressa através de novos acessos verticais. As escadas com

degraus de forma hexagonal, suportadas por ago polido, ligando o piso térreo com as escadas

23 A estatua equestre de “Cangrande I della Scala.”
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antigas ao segundo piso. O seu controlo da luz e as relagdes da cor sdo aqui evidenciados na

exposicio.

“Scarpa’s mastery of exhibition design draws not only upon na acute visual sensitivity
but also upon a keen awareness of the intrinsic values of the works to be exhibited.

Thus he manages to isolate artistic moments in a slow, narrative sequence (...) "

O arquitecto procura mostrar a exposi¢do como uma relagio entre os objectos e o paldcio. Nas
suas instalagdes apresenta criagdes por vezes exuberantes tornando-se inerentes aos objectos a
expor, sfo interpretagdes precisas de estratégias expositivas. Segundo o autor Sérgio Polano
(1999: 222) o que distingue este arquitecto e estes museus que descrevemos, prende-se com 0
didlogo intimo entre o objecto a expor e o projecto arquitecténico, que pode tomar formas
pouco ortodoxas. Scarpa acaba por marcar este periodo e representa “ (...) the best in post-

war Italian museum design.”

S. Monteiro (2005: 84) refere que no final da primeira metade do século XX a teatralidade e
encenagdo das montagens museograficas alteraram-se gracas as diversas correntes de cultura,

ndo sé da arte e do pensamento, mas como das ciéncias.

“A maior e a mais sofisticada profissionalizagdo das exposicdes nos nossos dias veio
impulsionada, entre outros, pelos campos da moderna iluminagdo e técnicas de
desenho, preservagdo ambiental, e preocupacdo relacionada com a salvaguarda dos

’

objectos.’

Este desenvolvimento motivou o publico e simultaneamente a possibilidade de manipular os
modelos animados, o protagonismo do consumo socio-cultural, nova imagem e sinalética e as

instalagdes (influenciados pelos trabalhos da Bauhaus).

Ap0s a segunda guerra, o conceito da arquitectura de museus foi a aplicagdo do vidro, iniciada
ja por Paxton no Palacio de Cristal e desenvolvida por Mies Van der Rohe. Segundo o
Dictionnary of Arts (1996a: 365) o espago envidragado define o conceito de flexibilidade e
pode o seu interior pode ser alterado de forma a permitir mudangas, consoante as
necessidades, oferecendo vantagens, num periodo onde a exposi¢do temporaria era
considerado o evento de maior importancia. Salientamos de acordo com este conceito, ja na

década de 70 o Centro George Pompidou (1971-1977) (Vide Fotografia 175) ¢ o seu interior
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definido por estruturas flexiveis (Vide Fotografia 176) a quem o autor J. Pile (2005:412)

designa de exposi¢do “Hi-Tech.”

Nos anos 60-70 do século XX permitem o desenvolvimento de determinados efeitos

expositivos.

Uma das experiéncias perceptivas mais bem sucedidas, segundo os autores de L 'art en scéne
(1993: 105) ¢ a obra do artista plastico James Turrel (1943) (o visitante acede ao interior de
um modulo obscuro onde se encontra uma superficie luminosa, que suscita uma sensacio de
profundidade, enfatizando a viséio e a percepcéio) (Vide Fotografia 177) O olhar acede apenas
a obra, enquanto espaco virtual, cativante anulando toda a percepgdo do espago fisico. “La
practique des oeuvre “in-situ’ est autre moyen de crée un espace- oeuvre, sois au sein du

musée sois hors de I’espace museal.”

Num espago museoldgico as obras criadas “in-situ” ajustam-se ao espago existente, Os
autores referem que quando esta instalagio ¢ feita num espago natural, permite uma
simplificagdo entre a relagdo da obra e do visitante, estabelecendo-se um circuito entre o
objecto cultural e um espago natural. Nao existe interferéncia entre estas duas produgGes (obra
¢ espago) mas uma relagio de complementaridade de natureza e cultura. De acordo com esta
perspectiva, podemos referir o artista plastico Richard Long (1945), que se destaca pelas suas
instalagGes criadas em plena natureza, a partir de elementos naturais de formas geométricas

simples encontradas no local (Vide Fotografia 178).

Os artistas modernos e contempordneos estdo empolgados em encontrar a solug¢do para a
relagiio espago/obra, e analisar seja qual for a qualidade dos resultados obtidos. Na nossa
opinido estas soluc¢des s6 valem individualmente e nfo procuram uma solugéo global para o

problema museografico da apresentagio da obra.

No final da década de 70 surgem novos museus. Segundo J. Sommer Ribeiro (1993: 152)
destacam-se os museus alemées entre os quais desenvolvemos a nova Pinacoteca de Munique
(1974-81) de Von Branca; os arquitectos da Bauhaus em Berlim (Walter Gropius®*'); a

amplia¢io do Museu de Arquitectura Alema de Frankfurt (1979: 84) do arquitecto O. Mathias

24 A metodologia apresentada por Gropius, tal como entede a autora L. Carvalhosa (1996:105) consiste no
processo que visa o preenchimento do espago com a mensagem a comunicar.
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Ungers (1926); o Museu de Monchengladbach (1972-82), de Hans Hollein® (1934); o
Museu de Stuttgart, (1977/82), de James Stirling (1926-1992) e Michael Wilford (1938).
Estes dois ultimos museus, segundo J. Sommer Ribeiro (1993: 152) pecam pela arquitectura

. . . 246
demasiado marcante, pelas cores e os materiais**® que perturbam as pecas.

O arquitecto J. Stirling (1980:362) salienta a renovagfio e ampliagio do museu, mantendo
algumas caracteristicas do edificio original, mas assumindo rupturas com o passado.
Especialmente num periodo em que se questionava a veracidade dos museus do século XIX.
O arquitecto considera que o edificio original (1837) planimétricamente era constituido por
uma planta em U e um patio, sendo que estas caracteristicas de uma forma menos destacada

foram mantidas (Vide Fotografias 179, 180 e 181).

A salientar ainda desta fase, o trabalho de Gae Aulenti na reconversio da Gare d’Orsay247 em

Paris (1984-1986).

Segundo um artigo de Gae Aulenti, (1988: 94) num depoimento da equipa de arquitectos que
trabalhou no projecto, refere que ndo havia alternativa de reabilitar a velha estagdo sem
assumir determinados conceitos arquitectonicos, ja que a sua reconstrucfo inevitavel. Uma
vez que o edificio havia sido declarado monumento histdrico e por isso protegido, no entanto
ndo havia razo para esconder o que existia, equilibrando a expressfo arquitectonica do novo

projecto (Vide Fotografia 182).

“The process of bringing an historic piece of architecture into the present can give

rise to a reinterpretation, a new geometry based on the lines of the pre-existing

3 Este arquitecto aparece também reconhecido pelo seu trabalho no Museu de Arte Moderna, em Frankfurt
(1991). Hollein criou um projecto em que quase todas as salas apresentam uma area diferente, quer em drea quer
em altura. Apesar das caracteristicas este edificio encontramos espagos simples seguindo a premissa do “withe
cube.” Segundo E. Baker (1999:46) as grandes areas de parede fornecem um fundo sélido para as pegas, dentro
de uma estrutura arquitecténica complexa. No tratamento expografico ndo existem percursos definidos. A
colecgdo deve ser explorada, assim sendo o visitante arrisca-se a passar pelo mesmo espago duas vezes ou até
perder-se. A sequencia cronoldgica ou até mesmo estilistica é impossivel de manter, pelo que se torna
insignificante. Em vez disso, a experiéncia tornou-se num elemento critico para a visita, reforgando o sentido de
especialidade da arte e a sua separagfo com a envolvente. A prioridade ¢ dada & confrontagfo entre as poderosas
obras de arte, instalagdes ou obras de artistas sozinhos, que ocupam a galeria.

246 Segundo J. Stirling (1980:364) os materiais “(...) en el interior, el pavimento de goma verde, como
alternativa a la piedra pulida, tan usual en Alemania, nos recuerda que los museos son hoy lugares de ocio
popular. También contribuyen a esta informal monumentalidad el ascensor de brilllantes colores, la iluminacidn
en forma de estrella y los mostradores curvados.”

M7 A estagdo data do final do século XIX. Foi inaugurada para a exposi¢io universal de 1900. Construido
inicialmente pelo arquitecto Victor Laloux (1850-1937) escondeu o ago ¢ o vidro por detrds da elaborada
fachada em pedra, onde se demonstram elementos da arquitectura cléssica do passado. A autora E. Baker (1999:
51) o seu interior era abundantemente decorado aos estilo das “Beaux-Arts”. Classificado monumento histérico
em 1973, como edificio arquitecténico caracteristico do século XIX.
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structure. This establishes a dialectic between the old and new architectures in which
each aspect is clearly recognizable, creating a relationship that in itself constitules a

new esthetic.”

Tal como descreve a autora do projecto (1988: 95) o espago do museu estd organizado em
torno de um eixo longitudinal, que orienta o visitante e permite escolha do percurso. O
programa museografico compreende ritmos e sequéncias, desenvolvidos na arquitectura do
museu reestruturado ¢ do museu tradicional, que obtém um novo significado ao projecto
original. Cada fase e cada forma, estavam em constante alteragfo, de forma a relacionar toda a
envolvente. No mesmo texto (1988: 95) a autora considera que as principais referéncias a
ideologias orientadas para as praticas de reconversdo, restringem o trabalho a uma anélise de
trés factores: a arquitectura original; o programa museografico, relativamente a época; e o
projecto arquitectonico. “What the museum gave to the station by permiting it to be preserved,

then, the station returned to the museum in the form of extraordinary pieces.”

O projecto estd organizado a partir de uma sequéncia de espagos claramente definidos: salas,
galerias, passagens, entradas. (Esta leitura manteve-se de forma a preservar o edificio pré-
existente). Um dos problemas prendia-se com a complexidade da arquitectura de interiores,
uma vez que cada espago estava desenhado de acordo com um duplo esquema de relagdes, a
relagdo com a conservagdo do museu ¢ a facilidade expositiva e a relagdo com a arquitectura
com um edificio classificado. Esta relaggo ¢é estabelecida através dos objectos e da escolha do

material.

E. Baker (1999: 56) considera apesar de tudo que este projecto representa uma quebra com o

ornamento da arquitectura de Laloux (Vide Fotografia 183 e 184).

Para E. Baker (1999: 23) o Museu d’ Orsay ¢ classificado como um “white cube”, que
influenciou enormemente os museus de arte até hoje. Representa a complexidade de um
museu pensado que emergiu nos anos 70, da “escola Europeia”. O seu desenvolvimento parte
em direcgdo ao interesse pelo revivalismo das arquitecturas do século XIX, onde se
instalavam os museus. E. Baker (1999: 50) entende que a década de 70 demonstra

consolidagdo de novos conceitos conservadores até agora desprezadas sobre a arquitectura do

século XIX
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E. Baker (1999: 23) refere-se a outros exemplo mais recentes, que testemunham o
internacionalismo dos museus contemporaneos, assim como o restauro da National Gallery
em Londres (1824) por Venturi (1925) e D. Scott Brown, (1931) da “escola Americana”. A
estrutura dos museus variam de pais para pais, mas a autora reconhece a distingdo entre os
museus dos Estados Unidos (onde predominam as institui¢des privadas) e os da Europa (onde
predominam as instituigdes municipais). Numa descri¢io de E. Baker (1999: 86), a propésito
da National Gallery o programa de reedecoracdo iniciou-se a partir de 1980 e acabou por
revelar a beleza do edificio que esteve escondida, durante décadas. Falsos tectos foram
retirados e o tecto original restaurado, nas paredes foram colocados damascos ¢ as carpetes
foram retiradas, deixando ver a madeira do pavimento. Salas escuras foram substituidas por
espacos bem iluminados, galerias tomaram o seu caricter da arquitectura tradicional (Vide
Fotografia 185). Hoje este edificio procura redescobrir o seu passado em vez simplesmente
expor as pecas. Na nossa opinido esta forma de reflexfo faz com que os visitantes se sintam
agradados. Isto nfo quer dizer que as obras deixem de ter prioridade, mas a galeria é
desenvolvida de acordo com a sua prépria consciéncia, sobre a sua historia, como se tivesse

vida.

Os anos 80 sdo marcados por factores decisivos na exposi¢do museoldgica. Um deles € a
construg¢do desmesurada de museus de etnologia, cinema, arquitectura, histéria, arte moderna,
histdria classica, entre outros, arrastando ¢ desgastando o conceito expositivo. O outro factor
acaba por ser uma consequéncia directa da falta de reflexfio ou a primazia de interesses
financeiros em detrimento da esséncia cultural. Tal como nos alerta G. Henri Riviére (1989:
66) a demasiada exposi¢io dos museus em termos de massificagdo nfo é de todo uma mais
valia. Pelo contrario, desmaterializa todo o espirito da museologia e do préprio museu.
Refere-se a Gare d’Orsay ou ao Museu do Louvre (1793) entre outros. O texto de P. Kotler e
S. J. Levy (1969: 333-334) considera a importancia da aplicagdo do marketing ¢ das teorias
econdmicas “empresariais” para o mundo da cultura e dos museus. Estes autores acrescentam

ainda o Metropolitan Museum of Art, como exemplo de subsisténcia.

Ainda na década de 80 referimos o Museu do Holcausto em Washington (1980) (Vide
Fotografia 186 e 187) construido por James Ingo Freed (1930-2005). Segundo Isabel Gournay

(1993: 5) descreve a proposito deste museu e do seu conceito:

?(...) n'est pas un mémorial voué a la contemplation et au recueillement, mais un lieu

de mémoire vivant et didactique, comprenant espaces d’exposition, salles de
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séminaires et de conférences, ainsi qu'un centre de recherche et d’archives de grande
envergure. Sa mision principal est de porter témoignage sur les atrocités nazies, afin
de réfuter les arguments de ceux qui en sousestiment |'ampleur ou, pis encore, les

>

remeltent en question.’

A mesma autora refere ainda (1993: 5) que o espago interior define algumas caracteristicas
que implicitamente se relacionam com a tematica, nomeadamente na pouca entrada de luz

(zenital e vinda do atrium), criando sensag¢fio de aprisionamento (Vide Fotografia 188).

Consideramos ainda neste periodo o Museu Nacional de Arte Romana em Mérida, (1980-85)
construido por Rafael Moneo (1937) (Vide Fotografia 189 ¢ 190). O edificio assenta sobre um
atrio central, ¢ segundo J. Glancey (2000: 213) como se fosse “(...) uma interpretag¢do das
naves centrais e laterais das basilicas romdnicas.” A arquitectura consistia em combinar a

“evocagdo da antiga Roma com elementos francamente modernos”.

Os anos 90 definem ja alguma consciéncia e aplicacdes no verdadeiro conceito de museu.
Assim apresentamos o projecto de Henri Ciriani (1936), no Museu de Arqueologia em Altes
em Franga (1992-1993) que segundo as palavras de de L. Beaudouin (1992: 82) este projecto
significa unidade ¢ descoberta, reservando uma dualidade entre a simplicidade externa ¢ a
dindmica espacial interna, onde a compreensdo ndo devera ser uma etapa posterior. O mesmo
autor considera que este projecto € uma marca profunda da capacidade actual de Henri Ciriani
de responder as questdes da cidade, nfo como grande infra-estrutura, mas como uma jung¢ao
arquitectural complexa e ndo contraditéria. “Le Project (...) n'est pds un prototype. 1l est au
contraire, intimement inscrit dans son paysage, dans un dialogue de reciprocité entre le

naturel et ’artefact.”

No mesmo texto o autor (1992: 94) descreve o espago interior e refere que a luz é a geradora
do espaco. Este elemento é fundamental pois acentua volumes ¢ dilata o espago. Assim a
exposi¢do é-nos oferecida pelo nucleo central que a organiza e a divide em quatro direcgdes
(Vide Esquema 191). A sala central € interior e tem como objectivo criar emog¢des, com as
gravuras de Otto Dix>*® (1891 - 1969) (Vide Fotografia 192) enquanto que as salas periféricas

sfo dedicadas ao pensamento ¢ a reflexo.

28 Otto Dix — Pintor expressionista alem#o. Cf. www.artcvclopedia.com/artist/dix_otto.htm!.
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J. P. Robert (1992: 100) contextualiza a adaptagdo do programa museografico ao edificio,
tendo em conta que a tematica € a primeira grande guerra. O trabalho para esta equipa tem
como principal objectivo a valoriza¢8io e a cria¢do de sentimentos, harmonia e a reflexio
sobre as caracteristicas deste conflito (passaram por salientar as incompatibilidades e
variagOes, discdrdias e ndo sobre um discurso da guerra). Os projectistas observaram os seus

avos e tudo o que diz respeito a este passado, para projectarem a exposigéo.

Nas palavras do autor J. P. Robert (1992: 100) devemos ter em conta que os objectos sio
representativos da guerra e denunciam a agressividade mas que apelam simultaneamente a um
equilibrio entre o caracter de hierarquia territorial e uma outra de cardcter doméstico.
Transpondo este conceito para o edificio ¢ para a exposi¢io adapta-se determinadas
caracteristicas arquitectonicas, tais como a parede cega ¢ desenham-se as vitrinas. Os
projectistas organizaram a vitrina em trés etapas: a mais alta corresponde & perspectiva
Alema3, a intermédia a Franga e a Gltima a Inglaterra e aos seus aliados. Desta forma a leitura e
clareza para o visitante € notoria, as diferencas ¢ as semelhangas sdo evidenciadas (Vide

Fotografia 193).

O mesmo autor (1993: 100) considera que “ (...) I ’historial n’est ni um musée de la guerre, ni
un musée militaire, ¢’est un musée d’histoire culturel, que de ce fait a quelque parenté avec
un musée ethnographique (...)” Na exposi¢do colocamos uma série de marcos que passam
videos, sobre a vida na guerra (Vide Fotografia 194). Estes marcos assumem ainda a ligagio
entre as trincheiras (pavimento mais baixo de forma a representar com mais realismo a vida
dos soldados) e as vitrinas (Vide Fotografia 195 e 196). E importante referir que o seu
contendo baseia-se numa relagfio entre a coleccdo e o edificio. A concep¢do museografica
privilegia a sobriedade e nfio a “mise en scene” espectacular, para dar que pensar e nfo
simplesmente ver, para propor uma reflexdo comum ao autor do projecto de arquitectura, a
museografia e as colec¢des onde o visitante é sensibilizado para a inteligéncia e a sua

eq eqe 24
sensibilidade.?*’

O século XXI caracteriza-se pelas novas propostas artisticas e tecnologicas. O uso de novas
formulas de apresentacfio e¢ encenag¢fo, onde destacamos os instrumentos tecnoldgicos, que
tendem cada vez mais a incorporar-se na disposigfo e suporte dos objectos na exposi¢do. Este

novo modelo expositivo pode, se ndo houver cuidado por parte dos criadores, incorpora-se

2 ¢f, www. historial.org/fr/home _b.htm.
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dentro de uma arquitectura fria, fechada e isolada do mundo e que segundo a autora Susana

Monteiro (2005: 86) pode designar um espago sem histdria e sem tempo.

Alguns dos exemplos destacados neste texto exemplificam a pandplia de solugdes,
independentemente do seu conceito. Tal como refere P. Rasse (1997: 52) a museografia

contemporanea oferece a possibilidade de inimeros pontos de vista.

A percepgdo que temos hoje do espago expositivo permite uma abordagem diferente ¢
alargada sobre os conceitos que movem determinadas solugdes. Quando falamos em
exposi¢do referimo-nos & sua totalidade, embora nfo tenha sido o conceito, em muitos
exemplos referidos neste texto. A verdade é que ndo nos conseguimos afastar da envolvente ¢
isso independentemente do local resultara sempre em diferentes sensag¢des ou entendimentos
sobre as coisas. A consciéncia plena da envolvente cultural ¢ o (re)conhecimento dos
sentimentos e memarias, assumem factores que passam pela procura de emogdes ¢ seriedade.
Apesar de tudo L. Carvalhosa. (1996: 106) entende que nfo ha “receitas” para as exposi¢des,
contudo é necessario o conhecimento, sensibilidade para poder equacionar os vérios
“Ingredientes” mais pragmaticos, tais como: a temadtica, tipo de percurso, materiais de suporte
e técnicas de comunicagio, adaptados ao critério e conceito escolhidos de maneira a formular
o discurso expositivo. A mesma autora (1996: 107) considera que a criagdo do espago
expositivo deve ser adequado a organiza¢do ideologica da mensagem, sendo que o modo de
agir em relagdo aos objectos expostos € variavel segundo os atributos ou a valorizagdo que the
¢ conferida. Esta perspectiva ou o critério pelo qual se vé o objecto museoldgico, é
responsavel pelo sentido que este toma quando integrado no museu como objecto passivel de
ser apreendido ou percepcionado por um visitante. Esta percepgdo estd condicionada pelo tipo

de apresentagio e integragdo num determinado contexto.

1.1. Espacos expositivos andlogos

Partindo do conceito de discurso e da linguagem expografica dos museus, e utilizando os seus
critérios, parece-nos pertinente tentar entender alguns espagos do mesmo tipo (lagares de
azeite), de modo a entender semelhancas e diferengas. Esta experiéncia de analise baseada em
tais critérios valida as seguintes vertentes: comunicar e transmitir conhecimento com o

objectivo de ser entendido pela comunidade local e pelos visitantes; e gerar emogdes.
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Parece-nos assim fundamental conhecer outros espagos anidlogos antes de emitir um parecer

ou criar uma proposta.

Para cada espago musealizado que visitamos, foi elaborada uma ficha de caracter técnico e de
andlise visual. Estas fichas permitiram “aproximar” (fazer uma interpretagdo baseada nos
mesmos critérios) entre os espacos, bem como definir com maior clareza as caracteristicas
especificas de cada um, permitindo analisar com uma maior objectividade diferengas e
semelhangas entre eles.

Apesar dos diferentes pontos de vista e opinides sobre a melhor forma de “compreender o
lagar™, foi possivel reflectir quanto as questdes que se levantam ao conceber a musealizagio e

expografia de um espago.

Tal permitiu ter uma visdo mais abrangente sobre o espago expositivo de um lagar de azeite ¢
todo o processo de transformagfo do lagar em museu, ¢ assim chegarmos de modo mais

criterioso & nossa proposta expositiva.

Visitdmos vdrios lagares da Beira em Idanha-a-velha, Belmonte, Meimoa e Sertd ¢ no
Alentejo o lagar de Moura e o de Campo Maior. A primeira andlise distingue trés grupos ou
tipologias de lagar: o lagar de varas (Idanha-a-velha e Moura); o lagar hidraulico (Sertd) ¢ o

lagar mecanico (Belmonte, Meimoa e Campo Maior).

Podemos referir que em todos os casos foram mantidos os espagos fisicos “in-sifu” e toda a
magquinaria envolvente, revelando a notéria consciéncia da reabilitacio em cada peca e em
cada centimetro dos lagares. FEstes espag¢os sofreram inevitavelmente alteragdes e

readaptagdes para responder a sua nova fungéo.

Estes espacos t€m a particularidade de poderem ser sentidos enquanto lagar. Parte desta
caracteristica prense-se com o facto das reabilitagdes e revitalizagdes serem cuidadas e
manterem aquelas que sfio as caracteristicas de um lagar enquanto local de laboragfio. A
circulacdo ¢ livre em todos eles. Tratando-se de espagos relativamente pequenos, pensamos
que ndo faria sentido se fosse de outra forma. Este percurso pode ser facilitado para o visitante
quando € sequencial. Caso contrario, sem apoio adicional de painéis, pode ser prejudicial e

conturbar a visita.
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Numa abordagem mais ampla consideramos que o espago museologico em Idanha-a-Velha
(Vide Ficha 1) a partir das fotografias do lagar antes da interven¢fo, encontrava-se em
muito mau estado de conservagio, o que obrigou a grandes obras de recuperagdo, com a
utilizagdo de novas tecnologias e novos materiais. O projecto de reabilitagio deste espago
mantém as principais caracteristicas e equaciona o passado com o presente, permitindo um
entendimento claro ao visitante. Relativamente ao Museu em Belmonte (Vide Ficha 2)*', um
projecto também com altera¢des relativamente ao original, quer ao nivel do pavimento que foi
trabalhado para o visitante, através da marcacéo de canais subterrneos com as tubagens que
ligam umas pegas as outras com a aplicacdo de vidro; quer ao nivel das escadas,

completamente estruturadas de acordo com as dimensdes actuais de conforto; ¢ ainda na

criagdo de um pequeno espago educativo numa das tulhas.

No Museu de Meimoa (Vide Ficha 3)252 as grandes intervengdes sfo: as escadas, em madeira
¢ ferro de acordo com as normas de conforto, aplicadas por cima das originais, deixando ver e
sentir o percurso original. Tal como em Belmonte foram destacadas as tubagens subterrineas
que atravessam todo o lagar, mas quer em Meimoa como em Campo Maior optou-se por outro
tipo de solucdo: uma grelha metdlica de uma cor diferente do pavimento, que marca o
percurso. Em Meimoa optaram pela cor vermelha e em Campo Maior a cor prateada.

Quanto ao lagar em Campo Maior (Vide Ficha 4)>3

o tratamento do pavimento assim como o
espaco arquitecténico definem um espago aparentemente novo, quase sem indicios do
passado, a ndo ser as pegas e as maquinas. O tratamento do pavimento nada tem a ver com a
sua concepgdo original: blocos que imitam a calgada portuguesa em conjunto com lajetas de
pedra de cor negra. O conjunto destes dois materiais serve essencialmente para destacar as

pegas, com uma fun¢éo puramente estética.

O Museu de Moura (Vide Ficha 6)254 destaca-se pala sua horizontalidade e espagialidade,
sendo que € o lagar que tem maior 4rea. A proposta de reabilitagéo ¢ muito idéntica a original.

255

Quanto ao Lagar hidrdulico na Sertd (Vide Ficha 5)”° tem um conceito completamente

diferente dos anteriores. Para além da sua localizagdo e da sua pequena area, este lagar

»0vide Anexo Fichas Técnicas de Museus Anglogos, pp. 102-105.
3! yide Anexo Fichas Técnicas de Museus Analogos, pp. 106-109.
%2 vide Anexo Fichas Técnicas de Museus Analogos, pp. 110-114.
>3 yide Anexo Fichas Técnicas de Museus Analogos, pp. 115-119.
»4Vide Anexo Fichas Técnicas de Musens Analogos, pp. 123-126.
35 Vide Anexo Fichas Técnicas de Museus Analogos, pp. 120-122.
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funciona como um grande exposttor “vivo”. Apesar de caracteristicas diferentes,
consideramos relevante colocar no nosso trabalho, por ser para além de espago publico de
acesso a todos, mantendo o lugar fisico que sempre ocupou na vila, talvez para chamar a
atencdio para a passagem do tempo e reflectir sobre a memoria do espaco. E um espaco que

néo tem painéis informativos, nem ninguém para dar apoio.

A linguagem utilizada em cada um dos casos ¢ diferente, quer seja através de uma abordagem
exclusivamente oral, (como é o caso de Idanha a Velha e Meimoa); unicamente através de
painéis informativos escritos (como é o caso de Belmonte); ou mistos (Campo Maior e
Moura). A referir que no lagar da Serta nfo ha qualquer tipo de linguagem (a nfio ser durante
os fins de semana em passeio com as familias, os mais velhos contam aquilo que sabem sobre

o lagar).

A informagfo, quer no nucleo de Idanha-a —Velha, no lagar-museu de Meimoa é feita
exclusivamente por uma voz, que nos elucida, com entusiasmo toda a histéria do lagar ¢ da
comunidade. Em Meimoa é um habitante da terra, que muitissimo sobre o tema, falou-nos de
imensos pormenores que ndo estavam escritos. Acabou por nos revelar que ja trabalhara num
outro lagar de azeite ali perto, mas que tinha fechado, contou histérias que nos prenderam a
atencgdo salientando acima de tudo as emocdes e ndo tanto a parte técnica. Em Idanha-a-velha
a situacdo € muito semelhante, embora o guia seja um elemento da equipa de reabilitacdo do
Centro Cultural Raiano (Idanha a Nova) e conta-nos outro tipo de histérias ou situagdes, que
envolvem a situacfo da reabilitacdo e a reestruturagdo do lagar. O fervilhar de emog¢des €

semelhante em ambos os lagares mas em Meimoa é mais genuino.

Em Belmonte a situac@o € claramente diferente das anteriores. Neste espago a linguagem &
feita exchusivamente de painéis informativos e explicativos das pe¢as ¢ maquinaria. Em cada
peca existe um painel que define sumariamente a peca, para que o visitante a entenda. Esta

situacéo é claramente uma boa medida, que valoriza o conhecimento.

Os Museus de Moura e Campo Maior adaptam uma técnica que varia entre a descrigfo oral e
o complemento através de painéis. Podemos referir que ambos sdo muito semelhantes em
termos de sensac¢des.

Em Campo Maior existem uma série de painéis com uma informa¢do generalista sobre a
cultura do azeite no pais que na nossa opinido estd muito bem documentada, mas a

informagao sobre o lagar e as pegas ¢ muito pouca. O guia elucida-nos sobre a tematica e
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sobre o funcionamento das pecas e tudo o que quisermos saber sobre o tema, mas de uma
forma pragmatica e directa. Em Campo Maior esta reabilitacio é claramente dirigida para os

mais pequenos com videos explicativos do funcionamento do lagar.

Em Moura, para alem do percurso nfo ser sequencial, as pe¢as ¢ objectos do quotidiano do
lagar estdo espalhadas por todas as areas, infelizmente muitas delas sem informagdo,
confundindo a visdo geral do espaco. O tratamento deste espago é menos cuidado do que as
propostas descritas anteriormente, apesar de tudo existe também um guia que nos conta
historia do lagar e dos lagareiros, explicando todos os pormenores, sobre o lagar, mas também

de uma forma muito pratica.

Em todas as situagdes que visitamos, apesar de determinadas lacunas, constatamos que era um
bem querido para as diversas comunidades. Todos sabem onde ¢, todos perguntam se
gostamos, todos se interessam. E sfo essas as memdrias que no final da visita levdmos
conosco. Apesar destas visitas terem a mesma temética e muitas vezes com pegas
semelhantes, consideramos que todos eles sdo diferentes, pois, 0 contexto e as pessoas sfo
diferentes ¢ acima de tudo a forma de se expressarem ¢ diferente. Um espaco onde uma
pessoa da comunidade nos explica o processo, tal como encontramos em Meimoa é muito
mais informal, do que um espago como o de Belmonte onde existem os painéis informativos e
um video explicativo do processo. S30 casos extremos, mas que acabam por revelar o espago

de inGmeras formas.

A sensibilidade que conquistamos com estas visitas é inexplicavel. Para além de ganharmos a
nog¢do dos modos diferentes de expor sobre esta matéria, preparou-nos para enfrentar, sob

diferentes pontos de vista, o lagar em Tinalhas.

Podemos concluir que cada espago é entendido sob modelos e moldes diferentes, sendo que
raramente se aplica o mesmo conceito. Neste tipo de exposi¢les que visitdmos, consideramos
que é o espago fisico, (que acaba por definir os percursos) e os objectos quem mais se

pronuncia.

As exposigdes, sdo todos os casos a que nos referimos, de cardcter permanente, em parte
devido a grandiosidade ¢ ao peso das pecas e por ser uma exposi¢do “in-situ”. A salientar
apenas em Campo Maior uma pequena area destinada as exposigdes temporarias, onde se

apresentam os desenhos dos mais pequenos.
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1.2. As exposicdes Temporarias. As exposicoes Permanentes

“Haverd uma atitude correcta face ao processo criativo em design?” (L. Carvalhosa, 1996:

16 1)

Esta questdo define assumidamente as vérias frentes expositivas e a panoplia de opg¢des.
Mesmo ao nivel da metodologia expositiva a aplicar. A mesma autora (1996: 102) conclui que
os problemas de design ¢ as solugdes estdo dependentes um do outro, sendo que a dualidade
entre o conceito ideologico e o resultado aparente, (e simultaneamente a proposta em si), e a
razdo de ser da “ (...) existéncia formal da exposigdo”. Assim é fundamental a abordagem aos
critérios praticos de um modo mais abrangente que simples directivas, integrando-as na
intengéo e contexto em que se baseia a musealizacdo e que tenha em ultima fase analise, a sua

concretizag#o visivel e material, descodificada na exposigéo.

As exposi¢cdes permanentes destacam-se conceptualmente e fisicamente das exposi¢des
temporérias, acima de tudo porque a exposi¢io temporaria procura novas situacdes,
permitindo muito mais criatividade. S. Monteiro (2005: 90) declara ainda que as exposi¢des
temporarias t€ém mais recentemente utilizado a cenografia, ou outros registos para se

exprimirem.

De forma pragmatica podemos referir que as exposi¢des deste tipo indicam um periodo breve
de tempo. M. Belcher (1997: 63) considera que existem ainda exposi¢des de curto prazo (um

dia a um mes), médio prazo (de trés a seis meses) ¢ longo prazo.

M. Belcher (1997: 59) considera que actualmente estas designagdes (exposi¢do permanente e
temporéria) utilizam-se essencialmente para distinguir as exposicdes pensadas a longo prazo

das pensadas a curto prazo, cujos objectivos ¢ finalidades estfio dependentes uma da outra.

G. H. Riviere (1989: 266) considera que as exposi¢des permanentes sdo o produto de uma
reflexdo profunda sobre as necessidades do publico ¢ a partir de bases educativas. A
apresentacio deve ser “(...) soignée et réfléchie, sans pour autant ne privilégier que les chefs-
d’eeuvre ou les ceuvres de premier choix, mais en s’attachant a s’intégrer également des

@uvres representatives de [’environnement culturel.




As exposicdes tempordrias trazem vantagens, tanto para o museu como para o publico. A
montagem de curta durag@o assegura que se maximize a utilizago dos recursos sendo que
uma das vantagens mais importantes deste tipo de exposigdes é oferecer a oportunidade ideal
para a inovag#o e atrevimento. Desta forma podem ser incluidos objectos, ou materiais que
ndo fariam sentido no espaco da exposicdo permanente, quer devido as preocupagdes
museograficas da conservago, quer através da sua apresentagdo. Aqui hé lugar para que os
visitantes vejam as coisas de maneira diferente, mais ousada. G. H. Riviere (1989: 266)
reconhece a importancia de organizar exposigdes temporarias, pois suscitam interesses e

vontades de conhecer outras realidades.

Segundo L. Carvalhosa (1996: 11) as exposi¢des permanentes sdo constituidas pela colecgéo
fixa e base do acervo do museu, os constrangimentos e a necessidade de restrigio estilistica,
como prevengdo de longevidade estética, reduzem frequentemente o seu impacto visual, do
mesmo modo que alguns elementos de design, de inspiragfo iconografica, tendem a ser menos
pronunciados. Estes parametros determinam, um tipo de solugéo de estética mais previsivel e
encontra no processo criativo um maior numero de constrangimentos, pois estdo

condicionados a uma solugdo de caracter irreversivel por um longo periodo de tempo.

Embora as exposi¢cdes produzidas em novos museus ou em novas adaptagdes arquitectonicas
de edificios antigos, constituam vulgarmente ambientes de maior impacto estético, as
exposi¢des permanentes raramente tem o objectivo de chocar, adoptando um cardcter mais

suave (ainda que se insinuem de uma forma ou de outra.)

Actualmente, existe uma certa tendéncia para ir mais além da mera influéncia estilistica do
edificio, envolvendo outras partes. A ideia de manter o edificio de época no seu estado
original é valida quando o objectivo ¢ o de mostrar a aparéncia do edificio e a sua origem ou a
férmula de como se apresentavam as colec¢des em determinada altura, mesmo assim o
conceito de retirar implicitamente ou assumidamente “pedagos de vidas™ torna mais rica a

€xposigao.

M. Belcher (1997: 62) adoptando uma posi¢do de nivel técnico, refere que uma exposigéo
devera ser desenhada a esse nivel de forma a garantir a sua sustentabilidade, isto ¢ a escolha
dos materiais, a iluminagdo as técnicas de preservagdo devem estar asseguradas durante esse
periodo de tempo. O autor vai mais longe e¢ define quatro metodologias, para que uma

exposi¢do permanente atinja qualidade. 1 — Desenhar segundo o estilo em voga e
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incorporando por exemplo, cores, modelos, iluminagdo. (Inevitavelmente sera vista ¢ tida em
conta como uma exposi¢io produzida num determinado tempo e num estilo especifico). 2-
Exposicfo segundo uma linguagem mais moderna, mas que evite modas e extremismos.
Utiliza-se desenhos simples e classicos. Seleccionam-se cores que n3o cansam a vista (tons
claros e mais suaves) e seleccionam-se elementos decorativos e utilizam materiais, tais como:
a pedra, madeira que tem uma qualidade intemporal. 3 — Tentar oferecer uma solucio
verdadeiramente original, com caracteristicas muito atractivas, mas muito dificil, j4 que
estaria inteiramente vocacionado para a inovag#o (inevitavelmente fluido pelo tempo). Para
alem disso estaria obrigado a utilizar aqueles mais recentes e assim que aparecessem novas
formas. 4 — Realizar um desenho num estilo mais aceitdvel do passado, mas incorporando

certas caracteristicas actuais, tais como a iluminagfo.

M. Belcher (1997: 61) apesar de tudo, entende que ndo se deve considerar uma metodologia a
aplicar para cada tipo de exposicdo e a sua abordagem deve ser coerente, analisando mais
pormenorizadamente considera que a tematica da exposi¢éio ndo ¢ o mais importante, mas o
seu objectivo ¢ a sua finalidade, o enfoque, o estilo e os recursos no museu (sdo os que

determinam o tempo de dura¢fio de uma exposi¢o).

2. Construcio do fenémeno — Proposta museolégica e museogrifica.

“Este museo lo presenta todo en funcion del hombre, su entorno, sus creencias, sus
actividades, desde la mds elemental a la mds compleja. El punto focal del museo ya no
es el artefacto, sino el Hombre en toda su plenitud. Siguiendo esta perspectiva, las
nociones de pasado y de futuro desaparecen; todo sucede en el presente, en una
comunicacion entre el Individuo y el Hombre cuyo intermediario es el Objeto.” (H.

Varine, 1969: 279-280)

A criagdo de um nucleo museoldgico dedicado ao azeite satisfaz uma necessidade, quer no
dominio de uma cultura tradicional e milenar, quer de uma fixa¢do das memorias de uma
comunidade que domina técnicas, modos de estar ¢ de sentir. Este nicleo pautara a sua
actividade de acordo com perspectivas educativas, formativas e pedagdgicas, no sentido de

promover e projectar uma determinada cultura.
2.1. Importancia da revitalizacio de um espaco — constatacio de uma necessidade.

“Quando tudo é transitorio é a vida que se torna duradoura.” Vitor Papanek (1998: 15)

139




Um espago museoldgico em Tinalhas, porque nfo? Parece-nos coerente afirmar que este
lugar, tendo em conta a importéncia histoérica e cultural quer ao nivel da olivicultura e
extracgdo do azeite quer ao nivel de herangas arqueologicas, da era romana é precioso. No
entanto, ja se esperou demasiado tempo. Se hoje trabalhamos com os filhos ou os netos dos
trabalhadores deste lagar, os seus testemunhos sdo muito diferentes e o seu envolvimento
também. E isso reflecte-se sem divida na abordagem e conceito expografico, que transmite
uma mensagem nfo na primeira pessoa, mas de segunda e terceira gera¢do assumindo

inconscientemente uma posi¢do mais pragmatica ¢ formal.

Para além deste factor e tal como considera Mério Chagas (2003: 28) a comunidade nio esta
limitada a um territério ou a uma cultura, na qual cada individuo é um ser activo e pode sentir
necessidade de estar ou pertencer a mais do que uma categoria de patrimonio. Estas diferentes
categorias alteram sobretudo o tipo de testemunho e consequentemente a relago entre o

publico que serd mais diversificada e mais rica.

A intensidade e frequéncia com que utilizamos a palavra patrimonio, segundo Jodo Gameiro
(1997: 7) é um sistema de defesa “ (...) contra imagens de ruptura e desordem, alimentadas
pelas rdpidas e didrias mutagdes sociais que conferem, as nogoes de patrimonio, atributos de
locais seguros ou refigios compensatorios.” A nova concepgdo de patrimoénio determina
sobretudo, um “abrir de olhos” perante tudo o que nos rodeia ampliando o campo de estudo
da museologia. O patrimonio cultural musealizado tal como considera Liliana Pévoas e César
Lopes (1998: G-2) podera ser entendido enquanto “ (...) Lugares de memoéria, lugares de
poder ou até lugares de esquecimento. Mas poderdo ser lugares de contemplagio e
constituem assim, espagos de reencontro connosco proprios, espacos de resisténcia a

voragem da vida actual.”

Jodo Gameiro (1997: 8) reconhece a importincia da preservaco, na transmissfo de valores e
nas responsabilidades que tudo isso acarreta. Estas questSes sfo actuais € muito complexas,
uma vez que o patrimoénio n3o tem limites de investigagdo conceptual, mas tem como
objectivos a compreensiio e o assimilar das herangas, o que muitas vezes estd associado ao
caracter efémero do presente. As concepgdes actuais do patrimonio estdo necessariamente
relacionadas com a era da modernidade, pois s6 uma “ (...) concep¢do moderna do tempo
introduz a nocdo de irreversibilidade (..)” (Alexandre Costa, 1998: 111). A distancia

temporal, a no¢fo de passado e a velocidade das mudangas, segundo Alexandre Costa (1998:
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112) “ (..) criaram nostalgia e a necessidade da autenticidade, do enraizamento, de uma
paragem para identificagdo — das culturas, dos povos, dos individuos (..) Trata-se de
recuperar aquilo que precisamente é irrecuperavel: o passado.” Assim o patriménio ¢ a sua
actualidade esta associado a resisténcia da mudanga, assim como refere Alexandre Costa
(1998; 112)* (..) tornando-se muitas vezes num alibi para a incompreensdo da cidade
moderna nas suas caracteristicas formais, culturais e vivénciais, pelos meios culturais e

politicos.”

O conhecimento actual das sociedades que apenas se maravilham com o obviamente imediato,
sem terem a no¢ao das morosas tarefas de outrora que envolviam tanto e tantos, € inaceitavel.
As sociedades urbanas e todo o mundo tecnologico esquecem por vezes tudo isso, quando
fazem correr os fios de azeite pelos cozinhados. Esta dualidade por vezes ndo é equilibrada
quando em muitos casos € a propria comunidade rural que trabalha para que se progrida,

estando por detras do desenvolvimento.

O mundo actual € marcado pelas mudancas e transformagdes rdpidas. Neste sentido o estudo
da dimensdo espacial ¢ memorial ¢ aliciante mas muito complexo. Maria Almeida (2000: 10)
entende que se devem encontrar novos referenciais e refazer o espago vivido, segundo outros
contornos. O relatério editado pela Faculdade de Arquitectura de Coimbra (1994: 11) entende
que o patrimonio transformado “ (...) perde valor e fica sem espessura”. No mesmo texto os
autores defendem que a nocdo do patriménio enquanto instrumento de defesa deve ser
abandonada, justificando que o “ (_..) contacto e o contraste entre o novo e o velho é aquilo
que torna vivo o que é velho, é o que nos possibilita ver o antigo. No entanto, hd que ter
subtileza na introdugdo de novas formas e fungdes (...)" Este ponto de vista acentua a ideia de
continuidade e possibilita a combinacdo com a actualidade, aproximando as questdes da

identidade cultural e do patrimonio.

Estas novas condi¢des de desenvolvimento criaram um novo conceito de conservagio,

256 « (

passando a incluir, tal como refere a Carta de Veneza (1964) ...) a arquitectura isolada,

os sitios urbanos e rurais representativos de uma civilizagdo particular de um movimento
significativo ou de um acontecimento historico.” Através do relatério da Faculdade de
Arquitectura de Coimbra (1994: 8) a respeito da mesma carta, acrescenta-se que, um dos

«

métodos de reabilitagdo sera “ (...) manter-se higiénica e claramente diferente da antiga,

6 Maria Jodio Meireles (2001: 29) refee que a carta de Veneza surge no 4mbito do Il congresso Internacional de
Arquitectura e Técnica de Monumentos histéricos, realizado em Veneza de 25 a 31 de Maio de 1964 e publicado
pelo ICOMOS em 1966. Para mais informag8o consultar www.iphan.gov.br/cartas.htm.
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9257 . , .
Este conceito também referido

deve ajudar a esclarece-la, deve mostrar-se e mostra-la.
por Maria Jodo Meireles (2001: 26) deve ser aplicado quer as grandes construgdes, quer as
constru¢des mais modestas, defendendo ainda a diferencia¢fo entre as diferentes épocas ou
estilos “ (..) recomendando o uso de técnicas tradicionais, aconselha prudéncia na

utilizacdo das novas tecnologias.”

O reconhecimento do valor patrimonial ocorreu em simultdneo com o aparecimento da
arqueologia industrial, verificada na década de 70 do século XX ** ¢ “ (...) deixou de estar
limitado aos edificios individuais, ele compreende daqui em diante, os conjuntos edificados e
o tecido urbano: quarteirdes e bairros urbanos, aldeias, cidades inteiras e mesmo conjuntos
de cidades (...)" (F. Choay, 1999: 18). Pode-se dizer que foi na Gri-bretanha que surge o
nome e o interesse pela arquitectura industrial, como consequéncia da destruicdo provocada
pela I Guerra Mundial (1939-1945). Nesta década assistimos também a novos métodos de
aceder as “ (...) memorias e fragmentagdo das identidades que acentuam a descontinuidade
em relagdo ao passado que caracteriza o conceito de patrimonio (...)” A Carta de Veneza
ampliou o territério do conceito de monumento e que serda ainda mais ampliado e
complementado pela Carta de Florenca, do ICOMOS em 1981. Esta ampliagio e aplicagéo a
outras areas geograficas “ (...) quantas vezes mais relevanies e transcendentes, e muito
distintas da area-mde, na sua fextura e na sua expressividade.” (Carlos A. Ferreira, 1983:
16). Na década de 80>, os paises da Asia e América ¢ do sul da Europa, rendem-se ao

espirito deste patriménio.

27 Nos anos 30, na sequéncia da Conferéncia de Atenas e da publicagdo da Carta Italiana de Restauro, Francisco

M. P. L. Peixoto (1999: 36) entende que se verificou uma“ (...) tendéncia generalizada para o abandono dos
restauros integrais em favor de uma manutengdo periodica e regular. Sdo defendidos os conceitos de anastilose
(...)” (a clara demarcagéo dos elementos antigos dos novos). Maria Jo8o Lopes Dias Meireles (2001: 20) vai mais
longe e entende que a “Carta Italiana de Restauro”“ (...) defende também a manutengdo das dreas envolventes e
considera-as detentoras de tanta importincia quanto a atribuida ao monumento.”

% No ambito internacional, a “Carta de Atenas” de 1931 ¢ 1933 & o primeiro documento de consenso que supde
o inicio de uma consciéncia internacional a respeito do patriménio.

Segundo a informa¢do das autoras Rosa Serra Rotés e Magda Fernandez Cervantes (2005: 424) o primeiro
documento que trabalha de forma especifica, o patriménio arqueolégico € o documento da UNESCO publicado
em 1956 designado por “ Principios Internacionais que devem ser aplicados nas Escavagdes Arqueoldgicas”. A
maioria destes pontos foi reconhecida na Conferencia Europeia para a Protec¢do do Patriménio Arqueoldgico”,
firmado em Londres no ano de 1969. Em 1972 ¢ aprovada na UNESCO em Paris a “ Convengdo para a
Protecgio do Patriménio Mundial e Cultural e Natural”, que estabelece as medidas administrativas, juridicas e
financeiras, para a preservagdo do patriménio. Em 1975 o Comité dos Monumentos e Sitios do Conselho da
Europa em Amesterddo define a “Carta Europeia do Patrimdénio Arquitectonico”. M. J. Meireles (2001: 28-31)
refere que em 1976 foi aprovada a “Carta de Turismo Cultural “. No mesmo ano na 19* reunido da UNESCO em
Nairobi é aprovada a “Recomendagéo relativa & Salvaguarda dos Conjuntos Histéricos e Tradicionais e a sua
funcfio na vida contemporanea.” As autoras Rosa Serra Rotés e Magda Fernandez Cervantes (2005: 424)
acrescem que em 1978 seria incluido o patriménio subaquético e em 1979 seria incluido o patrimdnio
arquitectdnico industrial.

29 Maria Jodo Meireles (2001:31) entende que “(...) a conservagdo integrada, impde a necessidade de planear e
agir em simultdneo sobre as estruturas fisicas e humanas, criando formas de subsisténcia e emprego em
articulacdo com as actividades diversificadas de cada decisdo, de forma a intituir um desenvolvimento
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A preservacdo do patrimoénio e tudo o que lhe esta agregado, figura hoje como uma resposta a
modernidade e evolugéo rapida em todos os campos, que na maior parte das situa¢des perdem
o carisma ¢ a tradi¢do. Por um lado, o maravilhoso mundo dos “chips” que nos possibilita um
mundo aberto a todos (massificacfio, globalizago), por outro lado, a frieza do que isso

representa faz com que as coisas simples sejam as mais valiosas e dignas da nossa memoria.

Para tentar solucionar estes problemas actuais e complexos, vivemos momentos de tomada de
consciéncia e existem tentativas cada vez mais sérias ¢ elaboradas de recuperar ¢ reabilitar
sistemas e técnicas tradicionais. Assim da-se a conhecer nfo s6 hoje, mas também as geragdes
futuras (provavelmente de outra forma nfio teriam oportunidade) os momentos da histéria do
passado. Mas ndo serd a preservagio uma forma de cristalizar a realidade? Por outro lado, sem

preservar os elementos do passado como podemos construir o presente e o futuro?

O processo da interpretacdo nunca esta completo, é um percurso complexo activo e muito
rico, na medida em que as nossas escolhas e o nosso olhar sobre o objecto patrimonial muda
de dia para dia. Tal como entende M. Chagas (2003: 26) o patrimonio “ (...) é usado ndo
apenas para simbolizar, representar ou comunicar: é bom para agir (...) Ndo existe apenas
para representar ideias e valores abstractos e para ser contemplado. O patrimonio, de certo
modo, constréi, forma as pessoas.” Maria Almeida (2000: 10) entende que “(...) O homem
Jfaz o seu espago, territorializando-o, definindo-o como um lugar especifico (...) uma vez que
é o reflexo da vivéncia do proprio homem.” E entende a importdncia do estatuto, da
envolvente ¢ dos modos de agrupamento das populagdes e consequentemente das suas
actividades principais. Assim a mesma autora (2000: 8) entende que podemos considerar que

0 espago patrimonial como um:

“(...) acto cultural, sendo simultaneamente uma cria¢do do homem como resposta ao
meio em que vive e que o rodeia. O territdrio é apreendido pelo homem e faz parte da
sua propria identificagdo. Este espago é apropriado pelo homem e é fortemente

mercado pelas transformagdes que ocorrem a sua volta (...)”

homogéneo de zonas rurais no seu plano econdmico, social e cultural, defendendo o combate & uniformizagdo, a
despersonalizardo e a execugdo de intervengdo de muzealizacdo do espago urbano.” Assinada em Granada no
ano de 1985 a “Convengdo para a Salvaguarda do Patrimdnio Arquitectonico da Furopa”, em 1987 a “Carta
Internacional para a Salvaguarda das Cidades Histéricas”. No ano seguinte a “Campanha Europeia para o
Mundo Rural”.

143




Tal como em todos os acontecimentos Humanos, especialmente os da memoria, ndo existe
apenas uma verdade, nem uma histéria, e tal como refere R. Bodei (1996: 299) “(...) es un
auténtico campo de batalla, en el que se dirime, se asienta y se legitima la identidad de un
pueblo o de una cultura.” Cada individuo, como néo poderia deixar de ser, explica cada uma
das situagdes a sua maneira “ (...) exaltan algunos de sus aspectos en detrimentos de otros,
componiendo a menudo el claroscuro que se considera mds adecuado a las exigencias mds
difusas del momento.” Embora esta comunidade ainda hoje trabalhe na mesma senda, (nfo
sobre 0s mesmos moldes, mas utilizando métodos ¢ equipamento mais actualizado), nio
depende so disso, a agricultura e a pastoricia estio muito vincadas na comunidade. Hoje,
existem ainda outros tipos de servi¢os, que numa escala diferente, se igualam aos das grandes

cidades.

Todo o processo de defini¢do do programa museoldgico ¢ expografico acolhe momentos de
davidas e escolhas que em nada sdo imparciais. Este processo humanista de selec¢io é
determinado pela historia, estados de espirito e vivéncias culturais de cada um de nds, ¢ o que

a comunidade considera importante.

Cada vez mais se reflecte sobre a importancia dos nossos bens, de uma maneira tdo singular,
que faz irromper a disciplina da etnologia como manifesta¢gdes Unicas dos nossos valores.
Palavras como memoéria, heranga, lembranga e identidade estdo associadas a patriménio, mas
¢ também da nossa incumbéncia, preservar as marcas do tempo, as quais somos sensiveis,

tocando intimamente no interior e nas historias de vida de cada um.

Jean Davallon (1995a: 156-157) entende que o patriménio tomou um percurso etnologico e
muitas razdes explicam a posi¢do do valor patrimonial, de uma disciplina que até entdo era
discreta. Sendo um conceito em constante enriquecimento torna-se importante verificar os
contornos do seu nucleo conceptual de forma a encontrar o elemento comum das teorias
patrimoniais que se encontram presentes na diacronia temporal da historia das representagdes

que a sociedade realiza.

O programa museologico estd relacionado impreterivelmente com essa mensagem. Esta
mensagem converter-se-4 num acontecimento linguistico € comunicativo que procura a
reflexdo e a provocacio, consagrando um acontecimento ndo s6 do passado mas também do
presente. Tal como considera Cristina Bruno (1999: 41) o museu deve “ (...) ser pensado e
realizado como canal de comunicagdo, capaz de transformar o objecto testemunho em

objecto didlogo, permitindo a comunicacdo do que é preservado.”
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Temos perfeita consciéncia da informacéo e das emocdes que ja se perderam, mas isso nio
quer dizer que o lugar nfio deixe de ter espirito, esséncia e memoria. No programa
museologico e expositivo, esta instabilidade e este receio, assim como algumas davidas,
devem ficar registados, de forma a promover a actualidade do espago, a abertura, a reflexfo e
a interpretacfo e a liberdade do visitante, confirmando a reflexdo de R. Bodei (1996: 299)

quando este refere que:

“El museo represenia un festimonio de estas guerras, asi como de las treguas
provisionales, pero, al mismo tiempo, supone cierta garantia de que la obra que ha
logrado ingresar en él no serd arrastrada inmediatamente por el torbellino de

’

polémicas ocasionales, ni caerd demasiado pronto en el polvo del ovido.’

A problematica constante de uma revitalizagdo de um lugar ou sitio, sem que ele perca a
identidade e especificidade, ¢ um sintoma a desenvolver com sensibilidade e pericia, mas
nunca como um dado adquirido e sempre sujeito a mudangas e aberto a outras sugestdes.
Antonio Piva (1987: 65) entende que a compreensio de determinadas tendéncias oferece as
alternativas e esse conhecimento serd o caminho a seguir para o projecto. Devemos saber qual
a tendéncia para se definir um caminho. “Las decicisiones no deben ser circunstanciales, sino
razonadas, debe saberse donde se estd, y adonde quiere llegarse. Hay algunos puntos fijos: el

edificio existente y la finalidad a que se destina (...)"

Consideramos quatro elementos principais a ter em conta que s@o todos eles da maior
importancia para o entendimento global da nossa proposta expositiva. A primeira prende-se
com a importancia da memdria e da historia oral que jé tivemos ocasido de referir; o segundo
reflecte o patrimonio arqueoldgico industrial confiando as pegas e equipamentos o
entendimento sobre o funcionamento do lagar; a terceira € o interesse pelo edificio
arquitecténico e a envolvente que ndo pode ser afastado deste contexto, uma vez que assume
uma nova fungfo para a qual muitas vezes nfo esta preparado; e a quarta o desenvolvimento
da comunidade ao nivel do turismo e das suas consequéncias, quer as negativas, quer as
positivas. Embora ndo se consigam separar umas das outras ¢ fundamental compreender a sua

verdadeira esséncia, para fundamentar com mais rigor a nossa proposta expositiva.

As manifestagbes sobre o patriménio da memoria ¢ da histéria oral, o arqueoldgico e o

arquitectonico estio muito presentes, tal como j& nos referimos, na comunidade, seja através
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das palavras, da carroga que geme, do reencontro dos homens e das mulheres; dos gritos, das
cantigas na descarga da azeitona; dos sonhos, dos sofrimentos e desgragas dos Homens, dos
gemidos da maquinaria, da penumbra do espago, dos fortes cheiros acidos e quentes, das
recordagdes do esmagar da azeitona, da alegria dos primeiros fios de azeite, da exploséo de
cores, das festas e iguarias...Todos estes sentimentos e caracteristicas se encontram, n3o s no
seio da comunidade mas como em cada parede do lagar, tornando-se também num espago de
reflexdo onde o passado e o presente se encontram...e o que tudo isto representa é
incomparavel. Reside no facto de ter sido feito pelas pessoas envolvidas no processo e a

riqueza que provém desses momentos.

A problemética constante de uma reabilitagdo de um espaco (que para além de pertencer ao
acervo ¢ associado a memdria) que arquitectdnicamente nfo estd preparado para ser espago
museologico e todas as necessidades e infra-estruturas que isso acarreta sem perder a
identidade e especificidade, ¢ um sintoma a desenvolver com sensibilidade. F. Choay (1999;
191) entende que ao atribuir um novo destino ao espaco, esta no se deve fundamentar numa
semelhanga com o destino original. Esta nova fungfio deve ter em conta o estado de
conservagdo do edificio que merece ser apreciado em func¢io do fluxo dos seus utilizadores.

Estes edificios possuem um valor afectivo de meméria.

O conceito de patrimonio industrial e arqueoldgico € muito recente. H. Varine (1987: 119-
120) alerta-nos para as origens humanas do patriménio industrial, feitas a partir do suor,
sangue, entusiasmo, habilidade, inteligéncia, e for¢a de um grupo de Homens. A arquitectura,
as maquinas, os produtos, as condi¢des de trabalho, adquirem um significado ¢ uma
mensagem, (especialmente para os homens que estiveram directamente envolvidos no

processo), que ndo € possivel dissociar.

Graga Filipe no artigo “Antigas fabricas em meios urbanos — como transformar os espagos de
trabalho em locais de cultura” (1997: 127) considera o patrimoénio industrial “(..) tanto as
paisagens, os sitios, estruturas, edificios fabris, equipamentos, produtos, artefactos, como os
arquivos, documentos, memorias, testemunhos orais, cujo estudo e documentacdo —
desejavelmente interdisciplinar — fara emergir os necessdrios programas de conservacdo,
salvaguarda e reutilizagdo.”” Podemos citar mais alguns exemplos de aplicagdes e
intervengdes de reabilitagdo, os autores do artigo “Museu da Ciéncia e Industria do Porto:
programa museoldgico”, (J. Cordeiro, C. Fernandes, J. Rapagfo, M. Sampaio, 1997: 51-52)

referem que a reutilizagdio de um edificio antigo deverd “ (...) pautar-se pelo respeito das
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estruturas arquilectonicas que o caracterizam. A museografia a utilizar deverd (..)
apresentar e valorizar o equilibrio das formas e os materiais desta construg¢do fabril.” Para o
publico poder usufruir de uma leitura genuina, onde as técnicas expograficas ndo desvirtuem a
especificidade arquitectonica do espago. A esse respeito Graca Filipe (1997: 130) considera
que para transformar um qualquer edificio de trabalho em espago museoldgico, pde-se em
causa o0 “ (...) principio da conservagdo, da nog¢do de colecg¢do de objecto tradicional do

museu para o edificio, ele proprio considerado ao mesmo tempo contentor e conteudo.”

Victor Papanek (1998: 83) entende também que “ (...) a arquitectura espelha cada aspecto
das vidas — social, econémico e espiritual”. No mesmo texto o autor (1998: 115) entende a
arquitectura como uma experiéncia “ (...) multi-sensorial e multidimensional.” Considerando
ainda que a organizacgfio do espago deve estar “ (...) relacionada de modo directo com o local,
o contexto e a vegetagdo (...)” de forma a construir um “ (...) vocabuldrio rico em forma
orgdnica e materiais naturais, associado a percepg¢do das nossas expectativas miticas e
sentido de harmonia inato, ressoard e falard connosco se quisermos realmente sentir a
habitagdo, a construgdo ou o agregado populacional como parte do meio ambiente natural e

construido.”

Gaetano Miarelli — Mariani (1987: 15) entende a reabilitacdo como uma transferéncia do
mundo figurativo, para o mundo contemporaneo. As ac¢des de abordar a intervengdo como
continuidade com o passado legitima operacdes conceptuais que procuram afirmar os mesmos
ideais e simultaneamente satisfazer as novas exigéncias, € que conservar vivos os valores e 0
tempo decorrido. Jean Michel Wilmotte (1948) 20 (1996: 36) considera que “ (...) a
intervengdo em edificios historicos ou classificados é, para mim, uma verdadeira paixdo,
torna-se necessdrio reencontrar a origem da sua construgdo sob os acrescentos sucessivos e
devolver-lhe alma, fazendo-o entdo renascer através de um ‘“enxerto” contempordneo que

respeite a historia.”

Maria Almeida (2000: 30) considera a importancia das caracteristicas arquitectonicas com as
condicionantes do lugar. Podemos considerar que foram os factores que condicionaram a
estrutura dos povoados que também determinaram algumas das caracteristicas das
edificagdes. Por norma, sendo a agricultura a actividade dominante e mobilizadora, para além
dos edificios habitacionais, hd ainda um elevado nimero de edificios cuja func¢do estd

relacionada com a agricultura, como € o caso dos palheiros, casas da eira, lagares de vinho e

260 Autor da renovagio do Museu do Chiado em 1994. Cf. hitp://www.museudochiado-ipmuseus.pt.
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de azeite, adegas. Estas reflexdes exercem uma influéncia nos comportamentos e
determinantes nas construgdes. “ (...) sdo por um lado os materiais utilizados e por outro as
técnicas que tornam mais perceptivel as caracteristicas da arquitectura regional das Beiras.”
Entendemos o granito como o material mais abundante e caracteristico que segundo Maria
Almeida (2000: 30) € extraido das pedreiras e depois trabalhado por homens experientes que
as aparelham e assentam. A falta de outras matérias-primas como os calcérios tornou comuns
as alvenarias sem argamassas. Assim o uso do granito vulgarizou-se nestas regides e nfo se
limita as paredes das habita¢des: o seu uso é comum nas escadas interiores ¢ exteriores, na
pavimentagdo das ruas, nos patios, dependéncias e muros. A estrutura arquitectonica do lagar
apresenta caracteristicas tipicamente contextualizadas e identificadas, tal como refere Luis
Figueira (1998: 5) quando se refere a situagdes semelhantes admitindo que esta “ (...)
construcdo se encontra no enlace entre o acto conceptual e o da edificagdo, usando materiais
que sdo escolhidos, preparados segundo regras tipificadas, tornando-se o edificio construido
como portador de mensagens concretas. A arquitectura...é uma forma de resposta a

solicitagdes circunstanciais muito especificas, de homens, tempos e lugares.”

Maria Almeida (2000: 45) entende a proposta conceptual de qualquer projecto, quer seja ele
de raiz ou quando se trate de uma reabilitacdo, considerando-a “ (...) como uma construcdo
elaborada pelos diversos sistemas humanos de forma a constituirem um mundo significativo,
que se manifesta através de uma realidade tridimensional (o espago fisico, o espago social e
o espago mental).” Para F. Choay (1999: 196) o processo de reabilitagio passa por uma fase
de entendimento do edificio ¢ da sua identidade ¢ depende também do bom senso e da

sensibilidade inscrita nas tradigdes urbanas e comportamentos patrimoniais.

O programa museoldgico e expografico terd de ser sensivel & comunidade e simultaneamente
mostrar através dos sentidos e dos objectos um espago vivo e vivido, mantendo se necessario

ambientes perturbadores e em alguns casos chocantes.

P. Vergo (1996: 322) contribui com um testemunho particularmente claro e surpreendente
sobre a revitalizacdo de um espago expositivo em Dachau onde embora o autor possa observar
todos os espagos que foram reconstruidos fidedignamente, o autor nfo experimenta os

sentimentos que esperava.

“(...) el unico medio de imaginar las condiciones de vida, y de muerte, de tanta gente
es visitando un barracon completamente nuevo, reconstruido mediante fotografias y

planos y que, al no conservar ni un centimetro del original, no huele a miedo, ni a
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suor, ni a excrementos, sino a madera recién cepillada, como si uno estuviese en una
ebanisteria. Una vez dentro, esa extrafia impresion de visitar un lugar real, pero sin la
vivencia de esa realidad (...) No menos arrogante es el modo en que se ha tratado la
mayor construccion superviviente: un edificio largo y bajo, Wirtschafisgebdude, que
albergé las cocinas, los almacenes y las ducha, y que cuebre tres lados del patio de
desfiles. De todos los edificios de Dachau, uno cree que es el unico que podia
transmitir una impresion vivida de la disposicion y aspecto del campo tal como fue
entonces. Pudo haberlos trasmitido, a no ser por dos razones. La monumental
escultura conmemorativa de N. Glid, colocada justo delante del edificio, impidiendo
ver la fachada principal desde cualquier dangulo y, por lanto, imaginar su aspecto
original, y el caos de antenas de radio y television y otros artefactos modernos que
desfiguran la linea del tejado, y cuya total trivialidad contribuye, mds que ningin otro
factos, a exorcizar los fantasmas del pasado. (...) La amplia exposicion, que ocupa
bastantes salas del “museo”, apenas posee objetos originales: mds de noventa por
ciento son fotografias y paneles con textos. No lo hay la menor intencion de ocultar su
finalidad informativa, objetiva, pedagdgica. Sin embargo, la idea de la historia que
aqui se transmite es extremamente plana, sin apenas vacilaciones, dudas o
desviaciones. Para mayor ironia, lo unico genuino, digno de permanecer intacto,
resulta casi irreconocible: me refiero al interior del edificio. El Wirtschafisgebdude
desemperio en su momento un papel decisivo, a veces escalofriante, en la vida diaria
de los prisioneros (...) Ahora, al presentarse aireado y amplio, escrupulosamenie
higiénico, con sus modernas vitrinas expositivas y la ilunimacion propria de un

museo (...)

L. Carvalhosa (1996: 96) entende que a reutilizagfo de espacos pode desenvolver-se de vérias
formas: por extensdo ou acréscimo a uma estrutura pré-existente, (Guggenheim em Nova
Torque) por alteragdo ou modificagio de instalagSes ja existentes, nfo comprometendo a
utilizacdo dada ao edificio, antes da nova intervencdo (Museu Nacional de Arte Antiga e o
Museu do Chiado). A manutencdo ou restauro de uma estrutura (Museu Vieira da Silva) e a
conversdo de instalagdes existentes envolvendo a mudanga do uso, onde a tipologia
arquitectonica determina a temdtica do proprio museu. (Museus de Arqueologia Industrial,

Museu da Agua, Museu do Vidro, Central Tejo e o Museu da Electricidade.)

O lugar em analise teve em conta a flexibilidade do edificio principal e pelo sen envolvente,

no entanto, nunca pusemos em causa uma criagdo de raiz. Esta ¢ uma tarefa muito complexa
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em parte pelo respeito a ter pela estrutura orgénica do edificio original, (que por vezes é
contraditoria no que respeita as necessidades do museu) e pelo apreco que a comunidade tem
por aquele espago, ndo conseguindo imagind-lo de outra forma. Dado este factor todas as
alteragdes exteriores e interiores foram minimizadas. Luis Figueira (1998: 2) entende que para
ser possivel construir um discurso coerente e expressivo ¢ para se poderem tomar decisGes
fundamentadas sobre o tipo de reabilitagdo ao edificio devem ser utilizadas metodologias que
se situam no campo das ciéncias sociais e no dominio das ciéncias exactas. Sob este contexto,
tal como entende Aurora Ledn (1990: 207) devemos ter também nog¢éo dos critérios estéticos
e funcionais que se apresentam na envolvente e que podem funcionar como uma imagem do
espago museoldgico. Segundo Victor Papanek (1998: 84) a nossa reacglio ao espago
arquitectonico ¢ muito semelhante ao rosto humano. Se o rosto possui animagfo e regista
mudan¢as de humor, e sentimentos através das expressdes. Segundo o mesmo autor “ (...)

sentimos o mundo através dos nossos olhos.”

Alexandre Alves Costa no seu artigo “Patrimonio e Futuro” (1998: 113) considera que na
reabilita¢do ¢ fundamental o reconhecimento de uma época e caracteristicas especificas de
forma a “ (...) encontrar coeréncia no desenho.” O mesmo autor entende ainda que “ (..) a
unica posi¢do relativa é reler nele [o autor refere-se ao edificio em estudo] o fluir da historia
e, aceitando sobreposig¢des ou aposicdes estilisticas ou de linguagem, usar todos os meios
para o explicitar. Esta é a marca mais importante da sua contemporaneidade.” O
reconhecimento da investiga¢do histérica, dando a entender as fases de desenvolvimento,
resultando em interven¢des menos ostensivas, que “ (...) nunca servem objectivos puramente
pessoais de afirmagdo ou composicdo de curricula dos seus autores. Trabalhando e

moldando a pré-existencia, usando-a como matéria de projecto (...)”

O relatorio da universidade de arquitectura em Coimbra refere (1994: 5) que os programas
arquitectonicos desenvolvidos mantiveram-se dentro de pardmetros “ (...) que permitiram
harmoniosamente a reconversdo, a ampliag¢do e o restauro sem que se tivesse a no¢do que se
estava a destruir algo.” A alteragio de determinadas conceitos permite a transformagio de

¢

determinadas tipologias e formas “ (...) veja-se os casos dos conventos transformados em
pousadas com destrui¢do da sua métrica estrutural e a impossibilidade de manter funcdes e

contexlos, conduzem de facto, a anulagdo do valor evocativo.”

Estruturalmente o edificio apresenta determinadas caracteristicas que de forma alguma

poderemos ignorar. No interior realgamos a amplitude do espago, a estrutura de madeira, nas
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asnas, a especificidade de arquitectura pré-industrial, com os cabos ¢ tubagens a vista, a
desarrumagdo do espago em parte provocada pela vivéncia e agitacio do trabalho.
Observando o conjunto e a relagfio entre o interior ¢ o exterior podemos destacar a grande
area envolvente, sem duvida uma mais valia para o nicleo de azeite e para a “viagem” do
visitante. O objectivo de criar um percurso expositivo organizado sequencialmente, desde que
a azeitona chega ao lagar ¢ todo o processo que sofre até ser transformado em azeite, técnicas

de reserva e durabilidade do azeite permite uma maior clareza para o visitante.

— Memodria Tinalhas

A memdria transmite-nos as histérias do passado. A memdria esta presente no tempo, nas
histérias ja quase esquecidas e nas expressdes, nas emogdes de todos nds. E é através delas
que aprendemos, tiramos impressdes e interpretamos. A sua aplicacdo no presente ¢ a sua

exequibilidade em termos praticos é posta em causa na proposta museoldgica e expografica.

O lagar de Tinalhas data da primeira metade do século XX, ndo havendo assim testemunhos
na primeira pessoa, nem sequer registos fotograficos. Tal como nos dizia o Sr. Anténio **' “4
geracdo dos lagareiros e daqueles que apanhavam as azeitonas para o lagar de Tinalhas, jd
morreram todos! Até na casa dos viscondes ... ja ndo vive ld ninguém! Esta tudo

abandonado...”

O vazio que se instalou na comunidade tem j& muitos anos, ainda assim néo esta esquecido. A
maioria dos Tinalhenses ndo esqueceu da importancia do azeite naquela zona e gostaria de ver
renascer o lugar dos seus pais ou avds. Quanto mais ndo seja para terem um espago com parte
da sua historia e das suas memorias. O testemunho do Sr. Anténio foi fundamental. Dizia-nos

que (referindo-se ao lagar):

“ Lembro-me de isto estar a funcionar, aqui hd muitos anos...eu ainda era miido e
vinha para aqui espreitar os mais velhos a trabalhar... gostava muito, achava piada!
Andavam de um lado para o outro, atarefados com o trabalho...recebiam as azeitonas,
registavam, lavavam, moiam, prensavam, e ja estava...o fio de azeite saia...! O meu

pai trazia azeite para casa se as colheitas eram boas!

261 0 Sr. Anténio Costa, habitante de Tinalhas, 60 anos e filho de um dos lagareiros (Manuel Costa) que laborava
no lagar em questfio. O sr. Anténio dedica-se exclusivamente a agricultura e nas épocas propicias, apanha a
azeitona “como nos velhos tempos” (referindo-se ao varejamento e & apanha manual da azeitona).
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Sabe menina, esta é uma tarefa, dura! A apanha da azeitona é feita ao frio, ainda me
lembro que o meu pai dizia que até as orelhas gelavam ... cantavam para ver se
conseguiam aquecer... Jd depois no lagar era muito calor e uma barulheira que nem

se podia! Depois de tudo estar feito, era a hora das limpezas e manutengdo das pegas.

Hoje ndo é nada disto! Tenho poucas oliveiras e as azeitonas que tenho vou entregar
ao novo lagar de Tinalhas, 1d para os lados do cemitério! Agora todos os lagares sdo

iguais... praticamente as mdquinas ja fazem tudo sozinhas!

Isto esta aqui parado e fechado, é uma pena, gostava de ouvir este som, afinal de
contas cresci com estas barulheiras e cheiros! Tenho saudades disto! Gostava de ver
isto a funcionar outra vez...!

Ninguém quer saber...isto qualguer dia desaparece, é o que tém feito por todo o lado,
desmantelam e vendem as pecas e ganham um bom dinheiro! O rapaz’® que toma

conta disto diz que ndo, os donos querem manter isto... ndo sei!
Acho que Tinalhas tinha mais valor, se o lagar estivesse a funcionar...!

Aqui em Tinalhas todos sabem lidar com o azeile e com as oliveiras...é isso que

importal “

Depardmo-nos com memorias associadas essencialmente a sentimentos e emocdes. A
capacidade de associar palavras ou acgdes a estados de espirito, nfo sendo a forma mais
cdmoda de preservar a memoria, ¢ sem duvida aquela que mais impressiona ¢ que nos faz
sentir o lugar. Mais do que qualquer papel escrito ou bloco de notas que tivéssemos
encontrado no interior do lagar, nfio substituiria o apoio e testemunho da comunidade. E certo
que n3o obtivemos informacdes pormenorizadas e que ndo sdo contadas na primeira pessoa,
por isso assumem um papel diferente, mas néo séo historias vazias, pelo contrario, para além
de dizerem muito a respeito de quem a conta, oferecem um ponto de vista diferente e uma
relagfo diferente com os objectos. Mario Chagas263 define que “ (...) memoria é a construgdo

que se situa na inter- relagdo entre os seres e entre os seres e as coisas.” James Fentress e

2 Jodio Pedro Matos, 35 anos de idade, pastor. Tem a seu cargo as chaves do lagar e tem a fungo de arejar e
abrir as janelas do lagar para fazer circular o ar. Fol contratado pela familia e tem esta fungio ha cerca de seis ou
sete anos.

%63 Mério Chagas, seminario de Museologia e Meméria, Texto policopiado, 08/05/2004.
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Chris Wickham (1992: 17-23) entendem que por isso que 2 memoria individual é mais rica e

mais complexa uma vez que passa para o plano pessoal.

Os momentos de contacto entre o objecto museoldgico e 0 Homem revelam interpretagdes
Unicas, que ndo podem ser separadas da realidade cultural de cada individuo. Essa relagio
entre o patriménio ¢ o observador ¢ mais do que um processo cognitivo, exprime a ac¢io

entre o0 agente activo e participa na construg¢do do significado.

Consideramos como caracteristicas essenciais e enriquecedoras desafiar a comunidade a
colaborar na propria construgdo de ideias executdveis para o museu, humanizando o espago ¢
relacionando-o com a sua envolvente social, dando um contacto e uma reciprocidade entre a
comunidade ¢ o museu. O artigo “Museu, turismo e patrimonio industrial, um projecto para
Portimdo”, escrito por J. Gameiro (1997: 126) salienta o envolvimento da populagdo local
(...) como construtora e destinatdria de um projecto museologico interpretativo da sua
identidade e territorio, de forma a que haja alguma correspondéncia e relagdo entre o
Edificio fisico/museu e o Edificio humano/ comunidade.” A relago entre trabalhador e o
exercicio do trabalho, a partir de determinados instrumentos, como refere Leonardo Mello e

Silva, no artigo “Patriménio industrial: Passado e Presente”*®*

permite estabelecer um “ (...)
elo entre as formas de produzir — o que envolve homens/mulheres e mdquinas — cultura. (...) o
que é de todo interessante ressaltar é o papel activo do operador humano.” O papel dos
profissionais de museus no critério de selec¢do € muito complexo e dita muito de si proprio.

Citando um excerto do programa®®’

(1998: 117-15) das minas de Lousas, no Alentejo, que
considerdmos pertinente, referia que, “ (...) os melhores musedclogos sdo sempre os antigos
mineiros, ja pelo conhecimento que tém da realidade, jd pelo “amor” que tém a mina e d
mineragdo, e, ainda pela disponibilidade que manifestam na transmissdo dos seus saberes e
saberes-fazer.” Como definir e escolher uma frase ou um objecto, sem a ajuda daqueles que
mais sabem? Tal como considera Vitor Papaneck (1998: 12) A fun¢io de uma comunidade €
(...) servir como objectivo e ndo como ponto de passagem, um fim e ndo um meio, uma

paragem e ndo um fluir, um local aonde chegar sem ter de o atravessar.” A escolha tem de

ser feita, com fundamento e conhecimento do que tudo isto envolve.

O lagar, ainda que ndo funcione, passou a ser entendido como um bem da comunidade, um
elemento do qual os seus habitantes nfo sfo capazes de se separar, pelas ligagles e raizes,

quanto mais ndo seja pela estrutura fisica que ocupa uma grande édrea na aldeia.

% Cf. hitp://www.revista.iphan.gov.br/materia.php?id=164.
265 Cf. http://apai.cp.pt/projectos.htm.




A grande pergunta que nos propusemos a responder seria: Como fazer entender esta pequena
comunidade da importancia do lagar dos Viscondes de Tinalhas enquanto elemento cultural e
especifico daquela aldeia? Sendo que a maioria das pessoas ja se habituou ao facto de ser

apenas um “ (...) lagar velho, que foi substituido por outros mais modernos e mais rdpidos.”
266

Esta comunidade esta profundamente enraizada nesta faina e continua a trabalhar ano apds
ano. Encontrdmos pessoas profundamente conhecedoras desta forma de vida, pessoas
desgastadas e cansadas mas que ndo pensam em desistir, afinal “ (...) toda a vida trabalhei
nesta faina, que mais posso fazer? Ndo sei fazer mais nada, nem quero fazer mais nada
(...) »267 Para os seus habitantes, o lagar velho ndo deixara de ser nunca ... o lagar de

Tinalhas!

Os indicadores da memoria fornecem histérias e acima de tudo sentimentos e nostalgia de um
tempo ja passado. Ainda assim & possivel separar e entender que a comunidade ndo desistiu
nem deixou de produzir azeite, adaptando-se as condi¢des actuais. Esta dualidade ¢ este
equilibrio entre duas frentes, uma que se orienta para o passado € outra que vive o presente,
no entender de Victor Papanek refere que esta linha diviséria muito ténue da comunidade
rural. Este autor entende (1998: 153) que algumas culturas reagem excessivamente. Por vezes
abandonam completamente a sua heranga e simultaneamente (...) abracam métodos perigosos
de alta tecnologia (...), por vezes agarram demasiado a sua cultura e ndo permitem quaisquer
mudangas. O mesmo autor (1998: 153-154) considera que o equilibrio entre os métodos
tradicionais e a criagdo de novos rumos e matérias. Num mundo que cada vez mais se torna
global, onde cada vez mais se caminha para a perda de identidade ao nivel local, as questdes
da cultura do lugar e do seu patrimoénio tornam-se cada vez mais prementes ¢ permitem a

formacéo continua do ser Humano.

A musealizagdo de um lugar pressupde um fio condutor validando-se de testemunhos
materiais ¢ imateriais, valores simbolicos e espirituais de diferentes niveis, que liga o presente
ao passado. O conhecimento, a historia, a realidade social o registo e 2 memoria, estabelecem
pressupostos na relagfo entre o patrimonio e a comunidade. Para Leonardo Mello e Silva®® o

espaco museologico s6 passa a ter relevancia quando a populagio encarar estes espagos “(..)

266 Testemunho do Sr. Manuel Gongalves, habitante de Tinalhas, 65 anos e agricultor.
267 Testemunho do Sr. Manuel Gongalves.
268 Cf. http://www.revista.iphan.gov.br/materia.php?id=164
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