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en los diez últimos años, veremos que los museos ocupaban una posición estratégica 

en las políticas culturales. Pero, recientemente, todo cambió muy rápido, según John. 

Por causa del estado de crisis económica en que se encuentra el mundo occidental, no 

se mantuvieron los apoyos locales (municipales), sectores que sufrieron los mayores 

recortes con una reducción de cerca del 30%. Sentiremos esos impactos en breve y 

donde los museos cívicos están más presentes, situación que sin duda supone un reto 

cada vez mayor en lo que se refiere a los respectivos mantenimientos.

John también menciona otros dos desafíos y advierte que no se trata simplemente de 

una cuestión financiera. En virtud de los drásticos cambios a nivel global, como la inmi-

gración maciza, el pluralismo se convierte en un tema que hay que tener en cuenta y 

que trae consigo cambios sociales en el país. Según John, la importancia de esa consta-

tación se deriva del hecho de que los museos aún no están reflejando esos cambios en 

las comunidades, y esa observación puede hacer que nos preguntemos si en Brasil los 

museos se preocupan de intentar reflexionar acerca de las situaciones sociales actuales 

y de qué manera lo hacen…

Orna-Ornstein también expone otro desafío que reside en la franja sociocultural y étnica 

de los profesionales de museos. La mayoría, como él mismo observa, es blanca, con 

buena educación y formación universitaria. Esas características tal vez hayan dejado de 

ser suficientes para enfrentar los desafíos sociales que surgen en una sociedad multiét-

nica y global como la del Reino Unido. Él también señala que muchos museos no tienen 

un conocimiento profundo sobre su público (cita como oposición a esta situación el 

hecho de que las grandes cadenas de supermercados sepan casi todo sobre el perfil de 

sus consumidores). Está habiendo una serie de transformaciones culturales y demográ-

ficas y encararlas es parte del trabajo de las instituciones.

Otro desafío que John cita estriba en la cuestión de los trabajos con las colecciones. 

Debido a la fuerte historia imperial (y colonial) del Reino Unido, este posee una vasta 

gama de colecciones que intentan representar muchas partes del mundo (recordemos 

que, en gran parte, son aquellas subyugadas por el dominio colonial inglés). Aquí, el 

desafío está en cómo enfrentar esa necesidad de contar la historia del mundo por medio 

de esas colecciones. En este punto, hago un paréntesis: de hecho, este trabajo es una 

necesidad apremiante y, al mismo tiempo, tenemos que señalar los peligros y la natu-

raleza compleja de este acto, pues ¿quién determina qué se contará y cómo?, ¿sobre 

qué bases históricas y éticas se apoyará ese régimen narrativo acerca de las historias de 

lugares del mundo?
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John informa que las colecciones son enormes y llega a afirmar que “hay más objetos 

que personas en el país”. Son cientos de miles de objetos, situación increíble pero que 

genera altos costos de mantenimiento (cerca de dos tercios de los presupuestos de 

las instituciones); además, los desafíos de conservarlos muchas veces acaban creando 

dificultades con relación a las transformaciones necesarias para tratarlos, lo que acaba 

conduciendo a una especie de conservadurismo. No obstante, cita algunos ejemplos 

de museos que van a contramano de esa situación conservadora e indican la posibili-

dad de las transformaciones que él subrayó anteriormente. En tales casos, las formas 

de exhibición, de inclusión de lo público, de creación de narrativas alternativas pare-

cen articularse de nuevo ante las situaciones actuales3. Pero, aunque sean iniciativas 

impares, nos recuerda que es imposible ser un museo de todo y para todos, y que lo 

que confiere importancia al museo es la caracterización y especificidad de lo que es, su 

colección, programa y a qué público se destina. Y así, John introduce un aspecto muy 

expresivo de su discurso: el museo debe adecuarse a las nuevas formas de plantear su 

colección y establecer canales con el público, y no al contrario.

Por otra parte, John señala que la mayor parte de los museos también está formada por 

empresas, lo que hace que sean entidades comerciales. Este es un hecho imposible de 

revertir, y además hay que aceptarlo en pro de la propia sobrevivencia de las instituciones 

y del sistema. Los problemas que surgen a partir de esa situación tal vez radiquen en el 

desafío que supone encontrar un equilibrio entre la esfera pública y los intereses privados.

Una última característica, particularmente desafiadora para los gobiernos locales (él cita 

específicamente los municipales) está relacionada con dar la debida libertad para que 

las instituciones se porten cómo les parezca mejor a efectos de cumplir sus objetivos, 

sean comerciales o no. Eso quizá implique tanto replantear las formas de exponer, 

contar y hablar de las colecciones exhibidas como de los modos cómo se crean cone-

xiones con la comunidad.

John también comenta la actuación del Arts Council, constituido inmediatamente 

después de la Segunda Guerra Mundial, hace cerca de setenta años. En la posguerra 

se identificó la importancia del trabajo cultural y la institución fue tomando forma a partir 

de ese momento. Por su intermedio se distribuyen cerca de 600 millones de libras a 

diferentes órganos del Reino Unido, recursos, como ya se mencionó antes, oriundos del 

3	  John enumera algunos museos que, en su opinión, ejemplifican iniciativas de transformación únicas 
en cuanto a programa y compromiso con la comunidad, como el Museo Horniman (http://www.horniman.
ac.uk), en el sur de Londres, con una gran colección de etnografía, historia natural y música; el pequeño museo 
del pueblo de Ditchling (http://www.ditchlingmuseumartcraft.org.uk); y un museo que se está construyendo 
en colaboración con la comunidad en la ciudad industrial de Derby (http://www.derbymuseums.org).
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gobierno y de la lotería nacional. El Arts Council es un ente autárquico, pero sin vincu-

lación directa con el gobierno4 [4], y posee cinco objetivos específicos que guían su 

actuación: fomentar un arte grandioso, que sea accesible a todos, sostenible en térmi-

nos ambientales y resiliente económicamente, el apoyo a la fuerza de trabajo y liderazgo 

para las instituciones y la garantía del acceso a la cultura para jóvenes y niños.

Asimismo, John defiende que se mantenga el estatuto de ente autárquico con el fin de 

preservar la autonomía en lo que concierne a poder implementar políticas culturales 

que puedan influir en la sociedad, así como participar en su economía, fortaleciéndolas. 

En ese sentido es primordial el financiamiento de la cultura, una acción cuyo impacto 

es holístico. Lo que resulta cada vez más necesario es defender las instituciones que 

prestan servicios culturales, que fomentan valores que promueven el progreso social e 

igualitario respetando aspectos locales, públicos y especificidades. Encontrar formas de 

reaccionar ante las necesidades locales con precisión es fundamental para los museos, 

coloca John, así como responder a las comunidades que se conectan a ellos.

Para terminar, se refiere al referendo que tendría lugar algunos días después de su charla 

en el que se decidiría la permanencia o no del Reino Unido en el bloque europeo afirman-

do que, en virtud de los desafíos políticos y económicos actuales, los museos también 

tienen ante sí el reto de no cerrar sus bordes e imponer límites, sino ampliar nuestro en-

tendimiento sobre la realidad, sembrar la tolerancia, facilitar la comunicación y la coexis-

tencia. En su opinión, esa debe ser el alma de nuestros museos. Y visto que el referendo 

ya ocurrió en el momento en que relato esa charla (y ya sabemos cuál fue el resultado), 

los desafíos esbozados por John Orna-Ornstein se transforman, de hecho, en realidad.

4	   En Brasil, tendríamos como ejemplo más cercano los Sistemas “S” (Sesi, Sesc y Senai), pero estos 
actúan de forma más institucional y corporativa y sin la misma dimensión de fomento externo del Arts Council 
inglés.
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La arquitectura móvil de las redes

Diego de Kerchove 
 2016

Relato crítico de la ponencia del profesor y periodista 
Cássio Martinho

La ponencia del profesor y periodista Cássio Martinho puso el foco en la exposición 

y explicación de las redes. Ese concepto fue central en el 8º Encuentro Paulista de 

Museos, puesto que se celebraban los 30 años de existencia del Sistema de Museos 

del Estado de São Paulo (Sisem-SP – Sistema Estadual de Museus de São Paulo), que 

es justamente una extensa red creada entre los museos del estado de São Paulo con el 

fin de promover y fortalecer el trabajo de instituciones congéneres en el estado. Con un 

planteamiento bien estructurado, el ponente discurrió sobre los cuatro elementos fun-

damentales que constituyen una red, en particular redes sin escalas, es decir, aquellas 

redes que no cuentan con una arquitectura predeterminada, por ejemplo una red social.

El primer componente que el conferenciante presentó fueron los puntos o nudos, 

elementos esenciales de una red que se relacionan y son las bases estructurales de su 

arquitectura. En el caso del Sisem-SP, los puntos serían los diferentes museos paulistas 

que lo componen.

El segundo elemento presentado son los nexos. Ellos son los que interconectan los 

diferentes puntos y configuran toda la arquitectura de la red. La cantidad de nexos y la 

fuerza de cada uno de ellos definen el lugar de un punto dentro de una red determina-

da. Por ejemplo, si el punto tiene muchos nexos y eslabones fuertes con los demás, ocu-

pará un lugar más central; sin embargo, si sus nexos son frágiles, estará en la periferia de 

dicha red. A su vez, la ubicación del punto dentro de la arquitectura define su papel. Si 

es más central, el punto tendrá un rol de cohesión y por él pasarán flujos que rápidamen-

te se replicarán en otros puntos cercanos, fortaleciendo con ello los eslabones. Por otra 

parte, un punto que tenga conexiones más débiles estará en la periferia. El rol de este 
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nudo periférico será expandir el horizonte de la red, llevar y traer conexiones y flujos de 

información nueva a otras redes1.

El tercer elemento presentado por Martinho es la arquitectura de la red. Fruto de la 

relación entre los puntos, la estructura de una red sin escalas es esencialmente móvil y 

horizontal. Según el ponente, la concepción de jerarquía no pertenece a la red, puesto 

que no existe un centro fijo, un punto central que determine y ejerza influencia en la 

dinámica de una red. En ese sentido, el centro de una red es móvil ya que cada agente 

puede asumir un papel central o periférico dependiendo del flujo de información.

Asociado a la idea de arquitectura de la red está el concepto de los seis grados de 

separación que afirma que estamos separados de cualquier persona en el planeta por 

un promedio de seis personas (o puntos). Ese concepto es importante para entender la 

potencialidad de cada punto, ya que el mismo punto suele pertenecer a diversas redes 

en las que ocupa diferentes lugares en función de sus relaciones. De esta manera, por 

detrás de cada punto existe una red oculta a la que se puede acceder dependiendo del 

flujo de información.

Para terminar, el último elemento presentado por el ponente fue el flujo o la información 

que circula entre los diferentes puntos de una misma red. En su exposición, Martinho 

recurre al concepto del virus y su modo de propagación. Los puntos más centrales, por 

el hecho de estar más aglomerados y poseer eslabones más fuertes, tienden a ser los 

primeros que se contaminan; a diferencia de ellos, los puntos periféricos no reciben esa 

información o virus tan rápidamente. La correlación con la biología está clara, pero el 

ponente puso otro ejemplo más con el genocidio de Ruanda. En el caso de este país 

africano, durante meses, circularon, sobre todo por la radio, mensajes que clamaban por 

la masacre de los Tutsi por los Hutus. Desgraciadamente, ese odio se transformó en ge-

nocidio, y en tan solo tres meses casi un millón de personas murieron en manos de sus 

propios conterráneos. Ese ejemplo nos permite ver la importancia del flujo (mediático 

en este caso) que tiene el poder de modificar significativamente la red, para bien o para 

mal. Por eso, según Martinho, los flujos poseen esa importante característica: dar vida a 

la red. Ahí es donde se puede actuar para fortalecer y ampliar la red, a pesar del factor de 

imprevisibilidad inherente a los flujos.

1	  Para ilustrar esta explicación, es interesante pensar en la plataforma del propio Fórum Permanente. 
La concepción de la web y de todo el trabajo de la asociación es justamente la de expandir el horizonte de 
diferentes redes y muchas veces ponerlas en contacto. El Fórum Permanente no pertenece únicamente a 
la museología o al arte contemporáneo; él también se acerca al medio académico y al medio artístico. Una 
de las principales preocupaciones es situarse entre esas diferentes redes y ofrecer información y contenido 
que no necesariamente está en el centro de esas redes.
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Al final de su exposición, Cássio Martinho presentó tres ideas a modo de provocación 

y contribución al debate de la red de museos. Las dos primeras ideas invitan a las ins-

tituciones museológicas a pensar más en los flujos; a continuación, Martinho sugiere 

que intenten alcanzar a aquellos que están más allá del horizonte o, por lo menos, de 

la centralidad de la red de museos. Esa idea hace eco en la cuestión de la mediación 

cultural y su preocupación de incluir el museo de una manera más eficaz dentro de su 

propia comunidad. 

Esto es algo que puede realizarse en asociación no solo con otras instituciones, como 

escuelas, sino también con individuos de aquella comunidad, ofreciendo espacios 

tanto físicos como en su programación, para que esa comunidad tenga la posibilidad de 

exhibir y producir su propia expresión artística. No obstante, como mencionamos ante-

riormente, los flujos no pueden controlarse por entero porque dependen de una serie 

de factores externos para alcanzar un poder de viralización que supere el horizonte de 

determinada red.

En su charla, Martinho también presenta los ejemplos de la primavera árabe y de las 

jornadas de junio de 2013 aquí en Brasil. En ambos casos, el flujo de información nació 

en una determinada red y se expandió debido a una serie de factores que hicieron que 

esos eventos adquiriesen proporciones transformadoras. Martinho sugiere que las insti-

tuciones culturales por lo general son importantes hubs, puntos neurálgicos en diferen-

tes redes, por lo que les corresponde transmitir, distribuir y crear nuevos flujos.

La tercera y última idea presentada por el ponente es la necesidad de que la red de 

museos paulistas no se rija únicamente por la tendencia de las grandes asociaciones en 

las que estarían involucradas diversas instituciones, sino que se ocupe también de fo-

mentar asociaciones más pequeñas y más frecuentes entre dos o tres agentes y que vea 

en ello la composición de su red. Las instituciones pertenecientes a la red de museos, 

según Martinho, no deben escayolarse y buscar el control, sino más bien permitir la flui-

dez y la libertad entre sus diferentes componentes. Todo ese proceso lo facilita en gran 

medida el Big Data y otras herramientas informativas que emergen en los días actuales y 

que permiten que asociaciones más pequeñas adquieran importancia dependiendo del 

flujo creativo que generen. A pesar de esa idea ser la última, tal vez sea la más reveladora 

sobre la capacidad de viralización de un flujo o de una idea más allá del horizonte de la 

red de museos. Tal vez una producción constante entre pocos puntos, pero paralela a 

una mayor producción de otros puntos, sea más eficaz para trascender el horizonte de 

la red que una gran producción controlada y pensada entre todos los puntos, pues la 

rapidez, la frecuencia y la creatividad de esas asociaciones más pequeñas están más 

alineadas con la concepción de horizontalidad que define la arquitectura de una red.
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La explanación de los diferentes componentes de una red y las ideas presentadas por 

el profesor Cássio Martinho aportan tanto clareza como cuestionamientos acerca de la 

manera en que los museos pueden aprovechar y expandir sus flujos de información más 

allá de sus horizontes. Por una parte, es importante que esas instituciones se dispongan 

a realizar asociaciones más dinámicas y abiertas, y por otra deben comprender que los 

flujos poseen un dinamismo propio de viralización que muchas veces es imprevisible. 

Tal vez el concepto más importante aportado por esta ponencia sea el de la arquitectura 

móvil de una red, en la que es imposible predecir cuáles serán los puntos centrales o 

periféricos, pues eso es algo que depende del flujo de información. Esa movilidad ga-

rantiza, de cierto modo, la perdurabilidad de una red e impide que se desarticule a largo 

plazo pues se mantiene en constante transformación y renovación.
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9º Encuentro Paulista de Museos: 
seguridad, accesibilidad y 

sostenibilidad financiera

Mariana von Hartenthal 
2021

Relato crítico; síntesis del 9º Encuentro Paulista de 
Museos: “infraestructura y seguridad”

Como respuesta al incendio que azotó el Museo de la Lengua Portuguesa en 2015, en 

un principio, los organizadores de la novena edición del Encuentro Paulista de Museos 

propusieron los temas de infraestructura y seguridad para el evento. Sin embargo, 

conscientes del vínculo inseparable entre la promoción de condiciones adecuadas para 

la seguridad de objetos y personas y la disponibilidad de recursos, los organizadores 

decidieron ampliar la agenda de discusión para incluir cuestiones relacionadas con la 

financiación de las instituciones. Sostenibilidad económica, políticas públicas y gestión 

son tópicos frecuentes en los Encuentros del Sisem-SP, los cuales tampoco han aban-

donado su compromiso con temas sociales más amplios como la diversidad de género, 

preocupación evidente en la invitación hecha al Schwules Museum de Alemania1. 

La indisociabilidad entre seguridad y sostenibilidad financiera, la relación entre accesibi-

lidad y seguridad, la necesidad de diversificar las fuentes de recursos y de planificación 

a largo plazo, además de la institucionalización de la gestión de los museos, fueron 

temas que permearon todos los debates del Encuentro. El evento también fue una opor-

tunidad para reflexionar sobre el Registro de Museos del Estado de São Paulo (CEM-SP), 

instrumento lanzado en el Encuentro anterior. Además de las discusiones y charlas, 

el Encuentro ofreció talleres sobre la supervisión del patrimonio histórico y cultural, el 

1	 “Schwules” es un término burdo para referirse a los hombres homosexuales. En 2008, el Museo 
decidió llamarse Schwules Museum* (con un asterisco) para hacer mención a la diversidad de la comunidad 
LGBTQIA+. Sin embargo, en 2018 la institución eliminó este asterisco porque algunas personas expresaron 
su inconformidad al verse reducidas a una “nota a pie de página”. Actualmente, el museo utiliza el nombre 
original y la abreviatura SMU (https://www.schwulesmuseum.de/presseaktuell/neues-corporate-design/?lan-
g=en; L* Reiter, en comunicación personal por correo electrónico).
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diseño de rutinas de seguridad, la obtención del Informe de Inspección del Cuerpo de 

Bomberos (AVCB, por sus siglas en portugués) y la gestión de infraestructura.

Los temas referentes a la financiación fueron discutidos por Uta Stapf, directora ejecu-

tiva del Schwules Museum, y Kevin Clarke, periodista y curador, miembro del consejo 

de administración de la institución berlinesa dedicada a la diversidad sexual. Fundado 

en 1985, una época marcada por un gran prejuicio debido a la pandemia de SIDA, el 

museo es la institución más antigua dedicada a la historia y la cultura LGBTQIA+ del 

mundo. La institución surgió a raíz de la frustración de un grupo de activistas por la falta 

de atención a la diversidad sexual y de género en las instituciones museológicas. Si bien 

en sus primeros años de funcionamiento el museo dio prioridad a la historia y la cultura 

de los hombres homosexuales, actualmente ha ampliado su alcance y ha organizado 

exposiciones sobre pornografía y erotismo feminista, fotografías históricas de personas 

transgénero y sexualidad en Pakistán. Compuesta por más de 1,5 millones de objetos, 

la colección incluye una de las colecciones de pornografía más grandes del mundo, 

objetos que son fundamentales para comprender la historia de la sexualidad pero que 

pocas veces son recopilados por otras instituciones. 

La falta de apoyo financiero externo durante las primeras décadas de funcionamiento 

llevó al Schwules a buscar recursos de forma independiente. El museo recibe cuotas de 

membresía, gana dinero por la venta de boletos para visitas y eventos, así como obtiene 

beneficios generados por una tienda y un café; la institución también tiene acceso a 

concursos públicos para financiar exposiciones específicas.

El museo funcionaba exclusivamente con estos recursos hasta que, en 2010, la 

ciudad de Berlín comenzó a subsidiar parcialmente la institución con montos que 

cubrían el alquiler y los salarios de los empleados, pero no permitían que la institu-

ción abandonara otras formas de recaudación. Sin embargo, el poder público ofreció 

apoyo en momentos críticos como, por ejemplo, durante el traslado del museo al edi-

ficio que ocupa actualmente, en 2013. Otra solución adoptada por el Schwules para 

hacer frente a la escasez de recursos es recurrir al voluntariado para realizar servicios 

que van desde el diseño arquitectónico para la sede actual, proyectos curatoriales y 

conferencias, hasta la conducción del programa educativo. Solo doce de los cincuen-

ta empleados de la institución recibían algún tipo de salario, e incluso estos trabajaban 

a tiempo parcial. Aunque complacidos con las contribuciones de los voluntarios, los 

presentadores reconocieron que la falta de retorno financiero excluye la participación 

de personas que no pueden trabajar gratis.
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En contraste con la historia de éxito del Schwules Museum, los casos discutidos en la 

mesa de debate “Medidas preventivas = energía bien invertida” fueron ejemplos dra-

máticos. La mesa contó con la presencia de la profesora de la FAU-USP, Rosária Ono; la 

directora de programas de desarrollo Icom y Blue Shield, France Desmarais; la asesora 

de los Museos de la Rectoría de la USP, Renata Motta; y la mediación de la arquitecta de 

la UPPM/SEC-SP, Roberta Silva.

Las ponentes argumentaron que las medidas de conservación de las colecciones 

deben incluir planes de seguridad que vislumbren situaciones extremas como desastres 

naturales y conflictos. Los recursos confiables son fundamentales para el mantenimien-

to de edificios y la realización de inventarios, acciones prioritarias para evitar o al menos 

reducir los daños ocasionados por incendios, inundaciones, terremotos, conflictos y 

saqueos. Además, la implicación de los gestores en la consolidación de los planes de 

seguridad es imprescindible. La conferencia de Desmarais se centró en el impacto de 

conflictos y guerras en los museos y sus colecciones, eventos que, además de amena-

zar la integridad de las estructuras de los edificios y la seguridad de las personas que 

usan los museos, a menudo conducen a saqueos, sucesos que pueden afectar doble-

mente a los museos, con la pérdida de objetos y la adquisición involuntaria de objetos 

robados. La especialista canadiense destacó que los museos siempre deben adoptar 

una postura ética a la hora de adquirir objetos, porque el patrimonio más importante de 

una institución no es su colección, sino su reputación como organización confiable.

La seguridad y la institucionalización también fueron temas tratados en la mesa “Acce-

sibilidad al patrimonio museológico”, que contó con la participación de la profesora de 

la FAU-USP Maria Elisabete Lopes, la arquitecta y magíster en accesibilidad a los bienes 

inmuebles culturales Elisa Prado de Assis, la vicepresidenta del Corem 4R Amanda 

Tojal y la mediación de Roberta Silva, arquitecta de la UPPM/SEC-SP. Las participantes 

coincidieron en que es mejor evitar soluciones erróneas que puedan servir de (mal) 

ejemplo y ser copiadas. También enfatizaron la importancia de la accesibilidad universal 

para romper las barreras físicas, actitudinales y de comunicación y garantizar no solo el 

acceso físico, sino también el acceso a la información y a las colecciones de los museos. 

Las arquitectas Lopes y Assis subrayaron que la accesibilidad no está subordinada a 

la preservación del patrimonio inmueble porque el valor del bien cultural depende de 

su relación con la sociedad, que incluye a personas con discapacidad. Como señaló 

Lopes, si un edificio no puede ser visitado por todos, no se debe abrir, recordando que 

ninguna ley anula los derechos de las personas con discapacidad. La arquitecta aportó 

una importante reflexión: si es posible adaptar el edificio en nombre de la seguridad “de 

todos”, ¿por qué habría resistencia a las adaptaciones orientadas a la accesibilidad? La 
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mesa también consideró la relevancia de la postura institucional para promover museos 

más accesibles, argumentando que muchas veces la propia administración del museo 

impone barreras injustificadas.

Con el tema “Formas de financiación de los museos”, la última mesa de debate profundi-

zó la discusión sobre gestión de recursos que impregnó el resto de conversaciones del 

Encuentro. La mesa estuvo formada por el gestor Ricardo Blay Levisky, la coordinadora 

de la unidad técnica del Programa Ibermuseos Mônica Barcelos, el coordinador de la 

Unidad de Fomento y Economía Creativa de la SEC-SP Aldo Valentim y la coordinadora 

de la UPPM/SEC-SP Regina Ponte, quien medió la charla. A pesar de las diferencias en 

sus prácticas profesionales, los ponentes coincidieron en varios puntos. En primer lugar, 

constataron que el movimiento positivo hacia la ampliación de los públicos y la expan-

sión de la atención a diferentes modos culturales también ocasionó un aumento de la 

demanda de recursos públicos cada vez más escasos desde 2014. La mesa destacó 

la necesidad de diversificar las fuentes de recursos financieros, tópico mencionado en 

el acto inaugural por el secretario de Cultura de la ciudad de São Paulo, André Sturm, 

quien caracterizó la dependencia de la administración directa para el mantenimiento de 

los bienes públicos como algo cada vez más inviable.

Otro aspecto considerado fundamental por los ponentes fue la necesidad de una 

planificación a largo plazo en las instituciones culturales brasileñas y la superación del 

carácter personalista, no institucionalizado, de la gestión cultural en Brasil. Las leyes de 

incentivo se percibieron como instrumentos que, al abordar problemas de corto plazo, 

dirigen la atención a eventos específicos y dejan los espacios culturales en desuso 

cuando terminan. Otro tema discutido fue el modelo de gestión por las organizaciones 

sociales (OS) adoptado por diversas instituciones culturales del estado de São Paulo, 

tópico mencionado por Sturm en la apertura. Si la visión del secretario sobre las OS fue 

mayoritariamente positiva, los integrantes de la mesa destacaron que el modelo no 

es capaz de resolver las dificultades financieras de manera sostenible porque, como 

señaló Ponte, estas organizaciones también dependen del traspaso de fondos públicos. 

Además, Valentim señaló que las OS no pueden rescatar a los museos de la burocracia y 

del exceso de leyes y jerarquías que sofocan la gestión cultural en Brasil.

Representado por Barcelos, Ibermuseos es una organización que procura apoyar a las 

instituciones museológicas de Latinoamérica y de la Península Ibérica de una manera 

menos burocrática, utilizando recursos que recibe de los países miembros para promo-

ver mecanismos de cooperación técnica y apoyo financiero. Sin embargo, el objetivo de 

la organización no es auxiliar a los museos durante períodos prolongados, sino ofrecer 

asistencia puntual. Una posible solución a largo plazo son los endowments, un modelo 
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financiero presentado por Levisky. Aún poco conocidos en Brasil, los endowments son 

fondos patrimoniales permanentes en los que se protege el valor principal de la inver-

sión y solo se pueden utilizar las ganancias obtenidas como resultado de la inversión.

Los debates del Encuentro demostraron que cualquier decisión relacionada con la 

seguridad, la accesibilidad, la institucionalización de la gestión o la planificación debe 

tener en cuenta la sostenibilidad financiera de las acciones propuestas. Especialmente 

considerando el contexto actual en el que el gobierno vincula su apoyo a la adhesión 

ideológica, es cada vez más necesario diversificar las fuentes de recursos para asegurar 

la sostenibilidad. Esta diversificación no se limita a la captación de fondos públicos o 

privados, sino que también incluye iniciativas como la participación de voluntarios y co-

laboraciones con organizaciones comunitarias. Sin embargo, los casos mostraron que el 

apoyo del gobierno sigue siendo esencial para que las instituciones culturales puedan 

garantizar la seguridad de las personas y las colecciones y la accesibilidad a largo plazo.
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Del Schwules Museum* al Museo de 
la Diversidad Sexual: marcas de la 

representación y reconocimiento de 
la comunidad LGBT

Diego de Kerchove 
 2017

Relato crítico de la conferencia internacional de apertura

El 9º Encuentro de Museos de São Paulo se inauguró con la conferencia internacional de 

Uta Stapf y Kevin Clarke, del Schwules Museum* (Museo Gay* de Berlín), mediada por 

Franco Reinaudo, del Museo de la Diversidad Sexual de São Paulo (Museu da Diversidade 

Sexual de São Paulo). En un primer momento, los conferenciantes alemanes presentaron 

el Schwules Museum* y sus particularidades, para luego exponer los principales desafíos 

del museo como institución, así como del propio tema, aún muy sensible, de la diversidad 

sexual y de género. Finalmente, el debate estuvo abierto a las preguntas del público.

Fundado en 1985, el Schwules Museum* es el primer museo del mundo que representa 

y reivindica un espacio en las artes para la comunidad gay. El museo de Berlín surgió en 

1984, a partir de una exposición titulada Eldorado, que buscaba representar la cultura 

gay y lesbiana entre 1850 y 1950 y que fue muy controvertida en la época. La esperan-

za de los curadores y organizadores de la exposición era que este fuera un punto de 

partida para concientizar al mundo artístico sobre la importancia de abordar el tema. Sin 

embargo, esto no sucedió y por eso decidieron crear un museo para la comunidad gay. 

Y, a modo de provocación, lo denominaron con la palabra Schwules, que designa des-

pectivamente a los hombres homosexuales. Durante muchos años, el museo se dedicó 

casi exclusivamente a representar solo a la comunidad gay masculina. Sin embargo, 

recientemente incorporaron el asterisco en el nombre del museo para indicar su apertu-

ra y pertenencia a la comunidad LGBT en su conjunto. No obstante, reconocen que esta 

adenda no es suficiente y están estudiando, en los próximos años, cambiar el nombre 

del museo cada año, con otras sexualidades e identificaciones de género, para honrar y 

representar a toda la comunidad.
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Es interesante notar que este movimiento que ocurrió y ocurre en el Schwules Museum* 

acompaña la creciente aceptación del universo LGBT en Occidente. El museo nació en 

un momento difícil, en el que, además de la palpitante homofobia de la sociedad, la epi-

demia de sida estaba en su apogeo en la comunidad gay masculina. En ese momento, 

la elección de un nombre provocativo ya demostraba fuerza y determinación en la lucha 

por el reconocimiento. Sin embargo, con la expansión de la aceptación y de las vertien-

tes de la comunidad, donde cada una busca su representación, el nombre Schwules 

Museum* se vuelve, hasta cierto punto, anacrónico.

Hasta 2010, el museo dependía exclusivamente de donaciones, voluntariado y de las 

entradas cobradas para mantenerse. A partir de ese año empezaron a recibir subven-

ciones del gobierno alemán, lo que permitió, en 2013, trasladar el museo a un espacio 

más amplio, algo imprescindible para albergar la creciente colección de la institución. 

En 2015 realizaron, en colaboración con el museo de historia alemán (DHM), la exposi-

ción Homosexuality_ies, y desde 1984 fue la primera vez que un importante museo de 

Berlín dedicaba su espacio a una exposición que trataba no solo de la cultura gay, sino 

de diversidad de géneros y sexualidades. La colaboración puso al Schwules Museum* 

en el centro de atención de la prensa nacional e internacional. A pesar del éxito de la 

exposición, los temas tratados todavía encuentran una resistencia velada dentro de las 

instituciones artísticas alemanas más tradicionales. Algunas ven el tema como algo que 

debería tratarse como una nueva “obligación”, mientras que otras se excusan justifican-

do que la existencia de un pequeño museo es suficiente.

Aunque la homofobia no es un problema tan latente en Berlín como lo es en Brasil e 

incluso en otras partes de Alemania, el Schwules Museum* todavía tiene dificultades 

para construir una imagen que no esté directamente asociada con la sexualidad, el ero-

tismo e incluso la pornografía. Kevin Clarke ejemplifica esta cuestión cuando se trata de 

programas educativos desarrollados por el museo. A pesar de la buena relación con las 

escuelas que llevan a sus alumnos para excursiones, existe una resistencia de los padres 

a inscribir a sus hijos en los talleres de la institución por temor a que se vean expuestos 

a materiales indecentes. Una vez más, el nombre del museo es un obstáculo, ya que 

corrobora esta imagen preconcebida de la institución. Este ejemplo marca claramente 

cuál es quizás el mayor desafío para un museo sobre diversidad sexual, y en particular el 

Schwules Museum*.

Como se mencionó, el nombre combativo y provocador del museo alemán se explica 

por su espíritu pionero. Es el primero de los tan solo tres museos que se ocupan de la 

diversidad sexual en el mundo. Los otros dos son la GLBT Historical Society, en San 

Francisco, Estados Unidos, y el Museo de la Diversidad Sexual, en São Paulo. Ambos son 

más recientes, de 2003 y 2012 respectivamente.
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El museo brasileño está ubicado en la estación de metro República, en el centro de la 

ciudad de São Paulo. Su ubicación fue elegida por dos razones. Primero, por el intenso 

movimiento de personas de la estación, y segundo en memoria de Edson Nerris, víctima 

de la homofobia, asesinado en la plaza República en el año 2000. El museo en sí, aún en 

la actualidad, es blanco de ataques homofóbicos. Al igual que el Schwules Museum*, 

el espacio nace de una creciente necesidad de representación y afirmación de la co-

munidad LGBT. Sin embargo, insertado en un contexto completamente diferente y ya 

con el apoyo del gobierno, el Museo de la Diversidad Sexual tiene en su ubicación una 

propuesta educativa y representativa más clara.

Al estar en una estación de metro, el museo se hace notar y suele ser visitado por 

transeúntes que, en un principio, no pensaban visitar el lugar, abriéndose a personas 

que posiblemente no estarían en contacto con el tema y sus cuestionamientos en 

un primer momento. La ubicación del museo es en sí misma un acto de exigencia de 

reconocimiento y representación, ya que, para muchos de los que utilizan la estación 

en su día a día, el museo y sus exposiciones se convierten, en cierto modo, en algo in-

eludible. Así, el museo está presente y busca llegar a personas que no necesariamente 

forman parte de la comunidad.

Esto también se refleja en el nombre del museo. No hay términos que se refieran a una 

comunidad específica. De los tres museos que existen, su nombre es sin duda el más 

inclusivo. Este no hace referencia a una sexualidad o comunidad específica y, por ende, 

se extiende a todos, centrándose en promover el respeto por la diversidad sexual en su 

conjunto. Por tanto, el Museo de la Diversidad Sexual no se posiciona tanto como un 

espacio de resistencia y lucha, sin dejar de serlo totalmente, sino que también se convierte 

en un lugar de educación, inclusión y aceptación de las diferencias humanas, simplemen-

te desde su nombre y su ubicación. Sin embargo, es importante destacar que el momento 

de la fundación de este museo es completamente diferente al Schwules Museum*, 

naciendo en una sociedad que aún tiene serios problemas de homofobia, pero donde el 

debate y las discusiones sobre el tema ya alcanzan la esfera pública y gubernamental.

En conclusión, los nombres de estos dos museos marcan retratos de diferentes épocas 

e historias de una misma comunidad y tema. El pionerismo berlinés y el nombre elegido 

para bautizar al museo definen el espíritu de resistencia y provocación, en un momento 

en que la comunidad gay todavía estaba completamente marginada por la sociedad. A 

su vez, el museo brasileño busca, a través de su nombre y ubicación, expandirse a todos, 

incluso a aquellos que se sienten incómodos y reacios al tema de la diversidad sexual.
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Tiempos de crisis: un debate sobre 
la financiación de los museos en 

medio de la crisis social y económica 
brasileña

 Bruno Giordano 
 2017

Relato crítico de la mesa: “Forma de financiación 
de los museos”

El año 2017 ha estado rodeado de expectativas en todos los sectores de la sociedad. 

Ya sea en el ámbito político, social, económico o cultural, se percibe el anhelo por res-

puestas y soluciones a la crisis que vive Brasil en los últimos años. Al parecer, la elección 

del tema del 9º Encuentro Paulista de Museos, “infraestructura y seguridad”, también 

se pensó como una forma de reflexionar sobre alternativas a los modelos actuales de 

gestión y sostenibilidad dentro del campo museológico, ya que, una vez iniciada la crisis 

en Brasil, la reducción del gasto en cultura fue un paso inmediato. Se cerró, aunque tem-

poralmente, el Ministerio de Cultura1, medida anulada por el actual presidente Michel 

Temer tras la gran y negativa repercusión que provocó este acto, tanto dentro como 

fuera del sector cultural. La extinción del Ministerio fue una clara señal de que la cultura 

no está entre las prioridades del actual gobierno.

Así, la mesa de debate sobre “Forma de financiación de los museos” es de gran rele-

vancia para la ocasión. Dado que en los últimos años ha habido un notable aumento de 

público en los espacios culturales2, el mantenimiento de estos espacios –así como los 

gastos relacionados con las exposiciones y equipos– también se ha incrementado. Y fue 

a partir de este breve panorama que Regina Ponte, la mediadora de la mesa, inició su 

charla. Ella abordó aspectos relacionados con las formas de financiación de proyectos 

1	  “TEMER decide recriar Ministério da Cultura; ministro assume na terça”. G1, 21 de mayo de 2016. 
Disponible en: http://g1.globo.com/politica/noticia/2016/05/temer-decide-recriar-ministerio-da-cultura-anun-
cio-deve-ser-na-terca.html.

2	   http://gente.ig.com.br/cultura/2017-01-24/exposicoes-de-arte.html
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culturales, destacando el escenario actual de disminución de transferencia de recursos 

del Estado a las instituciones –porque, incluso con la recreación del Ministerio de Cul-

tura, el sector cultural ha ido perdiendo gradualmente inversiones desde 2014. Como 

contrapunto, observamos un aumento en la captación de fondos para la cultura en el 

sector privado. Ponte advirtió sobre la finitud de estos recursos y la consiguiente depen-

dencia que pueden generar (muchas veces a partir de leyes de incentivos), destacando 

el peligro de la precarización de los espacios culturales y colecciones cuando dichos 

recursos se acaban. Es necesario buscar nuevas formas de obtener recursos y seguri-

dad financiera para la ejecución de los proyectos, afirmó.

Ricardo Levisky, pensando en una alternativa, trajo al debate el concepto de endow-

ments, cuya traducción sería algo cercano a “fondos patrimoniales permanentes” y 

que apuntarían a una cierta sostenibilidad a los apoyos financieros. Los endowments 

son fondos de inversión fija en los que solo se utilizan las ganancias y los réditos como 

mecanismos de financiación. En este sentido, Levisky señala las principales diferencias 

entre los fondos patrimoniales (que no pueden ser utilizados en su valor bruto, ni siquie-

ra en casos de emergencia) y los fondos de reserva (que se utilizan en casos de crisis 

financiera, por ejemplo). Sin embargo, Levisky centra su discurso en las características 

culturales brasileñas, centrándose en dos puntos principales que hacen que el modelo 

de endowment no sea ampliamente adoptado en Brasil, a diferencia de lo que sucede 

en las instituciones anglosajonas:

• 	 Cultura de corto plazo: Brasil no planea cuestiones financieras a largo plazo. En 

contraposición a esto, el endowment se centra en el largo plazo. Aquí, el ponente señala 

que este hecho es una de las mayores barreras para la adopción del modelo en las 

instituciones locales.

•	 Gestiones personalistas: ya sea en el ámbito gubernamental o en la administra-

ción privada de instalaciones culturales, las gestiones no se comunican. Este hecho 

socava gravemente el desempeño de las instituciones que, en cada cambio de gestión, 

se ven sometidas a nuevos comienzos. Levisky señala aquí que el endowment aportaría 

la autonomía, al menos económica, de quienes siempre invierten en el espacio cultural. 

Sin embargo, se observa que existe una tendencia a que las instituciones se vuelvan 

dependientes del capital inyectado y, cuando se interrumpe la inversión, la institución 

se encuentra sin otra alternativa que reducir su trabajo o incluso cerrar actividades. 

Además, el endowment serviría para crear un ciclo sostenible de ingresos, ya que existe 

una garantía de rendimiento sobre el capital invertido.
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Y, en la búsqueda de inversiones para los endowments, Levisky apuesta por la filan-

tropía, trayendo datos recientes del Instituto Gallup que informan que más de la mitad 

de los brasileños hicieron algún tipo de donación en 2016 (totalizando alrededor de 

13.7 mil millones de reales, alrededor del 0,23% del PIB)3 [3]. Además de la filantropía, 

también sería posible recaudar fondos para componer el fondo patrimonial mediante 

la privatización de empresas públicas, dinero recuperado de la corrupción y multas por 

despido de empresas. Un modelo similar a los endowments es el elaborado por la Caixa 

Econômica Federal que en 2016 transfirió aproximadamente 359 millones de reales al 

Fondo Nacional de Cultura, cuyos principales objetivos son la preservación y el desarro-

llo cultural de Brasil4.

La ponencia de Ricardo Levisky trajo al debate una mirada totalmente mercadológica 

sobre la cultura. Las instituciones culturales ciertamente necesitan recursos financieros 

para mantenerse, pero Levisky coloca el dinero en el centro de las operaciones cultura-

les y museológicas. Él defiende la autonomía del espacio cultural, tanto de la iniciativa 

privada como de la pública, pero la conquista de esta independencia se logra por medio 

del capital. Aquí, el tema se plantea entre medir lo que se puede entender como oferta 

cultural y lo que se convierte en producto en el ámbito de los museos, para tener una 

mejor perspectiva de cuáles serían los mecanismos de autoabastecimiento económico 

de este sector.

A continuación, Mónica Barcellos presentó Ibermuseos5 [5], su campo de actuación y 

estructura. En este programa se destaca el enfoque en la cooperación financiera y la 

articulación de políticas públicas, donde la captación de los fondos para viabilizar las 

actividades se logra por medio de la recaudación financiera entre los países miembros. 

El fondo de emergencia para el patrimonio museológico en riesgo es un recurso solici-

tado cuando el patrimonio necesita asistencia urgente debido a daños por catástrofe o 

causas naturales. Mônica citó como ejemplo el caso de Haití, porque si bien no formaba 

parte del programa iberoamericano, se entendía que existía la necesidad de realizar una 

operación de riesgo en el país. También se destacaron las acciones educativas que pro-

mueven actividades relacionadas con la transformación social, así como la integración 

de colecciones de los países miembros.

3	  http://idis.org.br/idis-divulga-resultados-da-pesquisa-doacao-brasil/

4	  Cf. CAIXA ECONÔMICA FEDERAL. “Repasses sociais e relatórios anuais”. Disponible en: http://
loterias.caixa.gov.br/wps/portal/loterias/landing/repasses-sociais/.

5	  http://www.ibermuseus.org/instit/conheca-o-programa-ibermuseus/
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Si bien la captación de fondos es el método encontrado para llevar a cabo un proyecto 

de la dimensión del Ibermuseos, se notó que los incentivos o incluso los fondos de 

emergencia son iniciativas que no dan cobertura total a las necesidades de un patri-

monio en riesgo6. También en este caso, la estructura del programa sigue siendo de-

pendiente de las iniciativas público privadas, manteniéndose en una vía de captación 

financiera más tradicional.

El último participante de la mesa, Aldo Valentim, presentó un panorama de la participa-

ción del Estado en el fomento a la cultura. Coordinador del ProAC (Programa de Acción 

Cultural)7, él presentó su ponencia partiendo de la Constitución de 1988, en la que se 

estableció que el Estado brasileño recibiría un mayor número de funciones y obligacio-

nes. Sin embargo, lo que se constata desde 1988 hasta ahora es que el gobierno no ha 

conseguido cumplir con estas obligaciones conforme a lo establecido constitucional-

mente. Por tanto, surge la necesidad de crear políticas específicas para el ámbito cultural 

capaces de atender a las demandas de las actividades culturales. Al igual que Regina 

Ponte, resaltó la finitud de los recursos del Estado y defendió las múltiples formas de 

recaudación, conociendo la demanda de proyectos que no siempre son atendidos por 

las formas de financiación más habituales.

Hacia el final del debate, Regina Ponte abrió un espacio para preguntas, donde Valen-

tim, en tono provocador, habló sobre la lógica del capital que influye en la decisión de 

elegir grandes exposiciones y termina por hacerlas dependientes del universo de las 

finanzas, además del riesgo que se corre de espectacularizar el espacio museológico. 

También comentó la propuesta de endowments de Levisky y cuestionó si este modelo 

de recaudación financiera sería eficaz para museos pequeños y medianos.

Levisky argumentó que el razonamiento de Valentim se acerca a cuestiones filosóficas 

relacionadas con el arte, afirmando que es posible ofrecerlo (al arte) vinculado al entreteni-

miento, incluso cuando esas se guíen por razones de mercado. Los endowments, según 

sus colocaciones, servirían para cualquier tipo de organización y de cualquier tamaño.

Consultada por Ponte sobre el método de recaudación de Ibermuseos, Mónica Barce-

llos confirmó que la recaudación para los proyectos se realiza entre los países miembros 

del proyecto. Y cuando se le preguntó sobre qué entidades del estado de São Paulo se 

6	   “Los valores destinados a cada una de las solicitudes serán determinados por el Comité Intergu-
bernamental del Programa Ibermuseos”. Regulación del Fondo de Emergencia para el Patrimonio Museo-
lógico en Situación de Riesgo, disponible en: http://convocatorias.ibermuseus.org/media/fondo-de-emer-
gencia/2017/Reglamento_FondoEmergencia_Por.pdf. Último acceso el 7 de julio de 2017.

7	  http://www.transparenciacultura.sp.gov.br/wp-content/uploads/2016/03/2017.02.17-Boletim-UM-
n.-3-ProAC-Editais.pdf
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beneficiaron con el proyecto, no especificó cuáles y solo destacó que el programa ya ha 

funcionado en São Paulo en varias ocasiones.

Finalmente, Regina Ponte habló sobre el Museo de la Lengua Portuguesa (Museu da 

Língua Portuguesa). Todos los gastos para la restauración estuvieron a cargo de la com-

pañía de seguros y no se utilizaron recursos públicos en su reconstrucción.

La composición de la mesa nos pareció estar bien articulada, ya que reunía diferentes 

perspectivas sobre un mismo sector. Valentine y Levisky, desde sus posiciones técnica-

mente opuestas, se destacaron tanto en la forma de pensar la recaudación como en sus 

ideologías: uno centrado esencialmente en el Estado y el otro basado en la autonomía 

financiera de la institución a través del capital privado, mientras que Barcellos adopta un 

camino mixto, pero basado en la colaboración e integración de los estados miembros 

de su organización.

Las discusiones en esta mesa evocaron, aunque sea de manera indirecta, uno de los 

grandes debates en el campo cultural actual: la cuestión de si el arte y la cultura deben 

traer siempre algún tipo de retorno económico. Sin embargo, en los casos en que hay 

inversión privada, el retorno financiero casi siempre es una cláusula, y esto obliga al 

crecimiento exponencial del público que paga por el ingreso a la institución. El factor 

“calidad x cantidad” se coloca en la agenda, ya que muchas veces el espacio no admite 

el público que es necesario para cubrir la inversión realizada, y esto puede comprometer 

tanto la infraestructura del lugar, como la seguridad de la colección, poniéndola en una  

situación de vulnerabilidad y generando otras situaciones que atentan contra el valor 

simbólico y cultural de las obras y actividades relacionadas. En cualquier caso, es inne-

gable que fue en medio de la crisis cuando surgieron alternativas para el mantenimiento 

de las instalaciones culturales a través de la iniciativa privada, aunque esta se rija por la 

lógica del mercado.

No hay un camino único a seguir, pero las instituciones culturales no pueden renunciar 

a sus objetivos y valores en función del capital, al mismo tiempo que no pueden renun-

ciar al capital para el mantenimiento de sus espacios. Es necesario considerar que, si 

bien el sector cultural es parte de la sociedad, también sigue su propio ritmo y discurso, 

que no deben suceder a todas las intervenciones financieras. También deben ser con-

siderados los recursos de las empresas que ofrecen inversiones para la ejecución de 

proyectos culturales, pero evitando que el arte y el entretenimiento cultural se convier-

tan en un producto o bien de consumo más. 
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Una “fotografía” del 10º Encuentro 
Paulista de Museos

Cayo Honorato 
2021

Relato crítico; síntesis del 10º Encuentro Paulista de Museos: 
“Gestión y gobernanza”

Este no es un relato crítico. Los presupuestos de la crítica fueron estremecidos hasta tal 

punto que asumirlos sin cualquier otra reflexión puede considerarse una simple postura 

o transferencia de responsabilidad. Aunque esa reflexión deba realizarse, mis intencio-

nes aquí son mucho más modestas. 

En esta “síntesis” de relato intento captar qué “fotografía” habría sacado el 10º Encuentro 

Paulista de Museos a mediados de 2018 del debate realizado sobre o por esas institu-

ciones. A pesar de poderse identificar la recurrencia o continuidad de algunos temas, en 

medio a las cuestiones más recientes ante las que se encontraban los museos por aquel 

entonces, tres años después es inevitable tener la impresión de que esa instantánea 

amarilleo antes de tiempo.

Al fin y al cabo, ¿qué planificación o “desarrollo” estratégico podría haber previsto la con-

junción entre el gobierno Bolsonaro y la pandemia de coronavirus? Vivimos una situa-

ción que no solo afecta directamente al propio funcionamiento y mantenimiento de los 

museos, como también merecería de cualquier institución dedicada al “interés público” 

una revisión completa de su propio rol social, sin que eso presuponga la existencia de 

condiciones favorables para desarrollar esa tarea. Lo cierto es que cada vez hay más 

desafíos y menos condiciones.

El Encuentro se celebró en el auditorio Simón Bolívar del Memorial de América Latina, 

del 18 al 20 de julio de 2018. El auditorio había vuelto a abrir sus puertas seis meses 

antes, después de estar más de cuatro años cerrado desde su destrucción por un incen-

dio en 2013. Ese mes de julio, entre la prisión de Lula el 7 de abril y la impugnación de su 

candidatura por el Tribunal Superior Electoral el 31 de agosto, el resultado de las elec-

ciones de 2018 aún estaba bastante indefinido. Tampoco se podía prever el incendio 

del Museo Nacional seis semanas después. Los museos parecían vivir el rescoldo de los 
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ataques conservadores o incluso de odio, en septiembre de 2017, a las exposiciones y 

trabajos de arte –lo que demostró ser parte de una estrategia victoriosa si consideramos 

el saldo político de las guerras culturales. 

Con el tema “gestión y gobernanza”, el Encuentro ofreció una programación dinámica 

de conferencias, paneles, mesas, sesiones, encuentros, reuniones, seminarios y talle-

res en los que se dieron cita profesionales e interesados de las diferentes regiones del 

estado de São Paulo y de otras partes del país e invitados internacionales. La cobertura 

del Fórum Permanente produjo catorce registros en video del evento y siete relatos 

críticos, todos disponibles en su sitio web1.

Las circunstancias en que acepté la invitación para escribir este relato –en el fatídico 

mes de marzo de 2021, cuando volvieron a cerrarse museos y otros espacios– me hicie-

ron adoptar inmediatamente la idea de considerar únicamente los relatos críticos como 

referencia. Es importante que el lector sea consciente de estas limitaciones, incluso del 

hecho de que yo no estuve presente en el evento. En cualquier caso, el carácter alta-

mente mediado de las referencias adoptadas, con relación a lo que habrá ocurrido en el 

Encuentro, no me exime de intentar ser lo más objetivo posible.

Un primer elemento que para mí resalta como parte de aquella “fotografía”, se refiere a la 

actuación de las instituciones museológicas en una sociedad cada vez más culturalmen-

te plural y políticamente fragmentada, además de marcada por desigualdades sociales. 

El desafío que se configuraba en julio de 2018, tal como se puede deducir de uno de los 

relatos, se refiere a la necesidad de que los museos, aparte de dedicarse a reevaluar los 

objetos y narrativas de sus colecciones y exposiciones para acoger cuestiones y pers-

pectivas de grupos marginalizados, respondan a la resistencia de otros sectores de la 

sociedad que no aceptan la presencia de esas cuestiones en el ámbito público.

En 2018, aquel proceso de reevaluación se encontraba en vías de consolidación, por 

lo menos en el sentido de tender a un consenso en el terreno museológico. Pero este 

desafío tiene como poco dos frentes. El primero parece haber sido tematizado en más 

de una sesión del Encuentro, llamando la atención hacia la responsabilidad del museo 

tanto de ser de algún modo tanto “universalista” –en el sentido de no dirigir sus revisio-

nes exclusivamente a los grupos representados– como de no clasificar experiencias 

particulares en grupos cerrados que no se comuniquen con otras narrativas. En algunos 

1	  Fórum Permanente. Videos 10 EPM. Disponible en: http://www.forumpermanente.org/
event_pres/encontros/encontros-paulista-de-museus/x-encontro-paulista-de-museus/videos.Fórum 
Permanente. Relatos críticos.Disponible en:http://www.forumpermanente.org/event_pres/encontros/
encontros-paulista-de-museus/x-encontro-paulista-de-museus/relatos-criticos. 
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casos, ciertamente, la oportunidad de dirigir una exposición a los propios representados, 

como sujetos también en formación, añade otra capa al desafío en cuestión.

El segundo frente, que tal vez no haya sido directamente tematizado, se refiere a la 

recepción por parte de los museos justamente de los sectores que resisten a aquellas 

reevaluaciones, considerando el horizonte de la formación de públicos dispuestos a ma-

nejar las alteridades y contradicciones sociales. Cabe observar que, en aquel momento, 

la noción de fragmentación en sentido conflictivo aparecía como contrapunto a la de 

pluralidad en el sentido de la convivencia. A partir de las elecciones de 2018, la propia 

experiencia de las rupturas intrafamiliares, de una convivencia cada vez más cercana 

al extrañamiento de aquellos que antes reconocíamos como nuestros, es lo que va a 

agravar el problema por enfrentar.

Un segundo elemento se configura en el modo cómo el problema de la memoria, los 

monumentos y los memoriales –tal como recibido por los museos– articulan relaciones 

entre pasado, presente y futuro. En un principio, el problema se explicita en términos de 

un debate entre el deber de recordar y el derecho de olvidar, mediado por la posibilidad 

de una memoria justa, dándose por entendido que la memoria no puede sobreponerse 

a la justicia. En ese contexto, se reivindica que el museo sea un árbitro de las diferentes 

temporalidades en que vivimos y proponga nuevas configuraciones de lo posible, pero 

también que se invite a la comunidad a participar en el tratamiento de la memoria trau-

mática, de tal manera que la experiencia del sufrimiento se traiga a lo cotidiano en vez 

de sacralizarse o alzarse al pedestal de lo heroico.

En los diferentes relatos se indica que la memoria y los esfuerzos de preservación tanto 

pueden higienizar como monumentalizar el pasado. En un relato se plantea la cuestión 

sobre lo que la preservación puede desechar o, incluso, si algunas “descaracterizacio-

nes” no deberían considerarse antes parte del patrimonio arquitectónico en cuestión. En 

otro relato se reivindica una “instancia de roce” para que la memoria musealizada no se 

presente de forma supuestamente autojustificable, distorsionada por una función sim-

bólica que adjetiva los objetos para sí, a veces en perjuicio de esos mismos objetos.

Lo que, retrospectivamente, ese debate parece no tener en cuenta es que el problema 

de la representación de la memoria ya no puede resolverse por una simple cuestión de 

acceso –aunque cualificado– a los documentos, investigaciones y exposiciones puesto 

que la propagación de los revisionismos por los canales de noticias falsas ocurre a tal 

velocidad que no permite desmentirlos. Asimismo, la perspectiva del trauma como algo 

procesado en el presente –lo cual, en el caso de la conjunción del gobierno Bolsonaro 

con la pandemia viene asociándose cada vez más a un “crimen contra la humanidad”– 

no estaba en ningún radar en 2018.
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Para terminar, un tercer elemento pretende conciliar los intereses públicos y privados, 

las cuestiones de reparación histórica y justicia social con la proactividad del mercado. 

El problema se trató en clave de buenas prácticas y en clave de tendencias en el área de 

museos. En este sentido, factores de legitimación social se mezclan con otros de soste-

nibilidad financiera. Ciertamente, intereses económicos y sociales no son necesariamen-

te excluyentes, aunque la sostenibilidad de la institución no conduzca necesariamente 

a un compromiso con la justicia social. Del mismo modo, la inclusión de los marginaliza-

dos puede ser una forma de promover cambios, aunque su capitalización en “múltiples 

perspectivas” no tenga por qué redundar en una reducción de la desigualdad social.

Otro sesgo de ese elemento se refiere a una alternancia entre las directrices de la de-

mocratización y de la democracia cultural que, en cualquier caso, señalan perspectivas 

diferentes entre sí: grosso modo, la primera orientada a una afirmación de lo que el 

museo tiene a ofrecer; la segunda orientada al reconocimiento por parte del museo de 

lo que otros actores producen, aun cuando no hagan referencia al museo. Oscilando 

entre tales posiciones, la institución afirma o negocia su propia identidad, relativiza o no 

su propia reproducción, promueve o contiene procesos de transformación. He aquí su 

ambigüedad: a veces es un ente, a veces está entre.

En ese proceso, la cultura digital ya desempeñaba un importante papel, pero solo ahora 

la demanda por digitalización se ha convertido en un imperativo. Es curioso observar que 

en 2018 la utilización de tecnologías de comunicación e información por parte de los 

museos era tímida. Con toda seguridad, la digitalización responde a un aspecto limitado 

de los cambios que están siendo procesados en este momento, si consideramos los 

desafíos que suponen para los museos. De hecho, la propia internet es lo que amenaza 

desconfigurarlos. Muchas instituciones pueden verlo como una oportunidad de alcanzar 

a un público más amplio, cuando eso quizás signifique adentrarse en un espacio alta-

mente competitivo en el que buena parte de ellas carece de experiencia comprobada. 
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La memoria en los museos: de 
instrumento de conocimiento a 

criterio ético y acción política

Erica Ferrari 
2018

Relato crítico de la conferencia: “El deber de recordar, el 
derecho a olvidar y el deber de la historia en el ámbito de 

los museos”

El siguiente relato ofrece un panorama de la amplia explanación realizada por el profe-

sor Ulpiano Bezerra de Menezes en la conferencia inaugural del 10º Encuentro Paulista 

de Museos. Tras ser galardonado con la Medalla del Mérito Museológico Waldisa Rússio 

Camargo Guarnieri en reconocimiento a su trayectoria profesional y su inestimable 

contribución a la museología paulista y brasileña en la solemnidad de apertura del 

encuentro, el profesor Ulpiano agradece, honrado, el homenaje y reconoce su pasión 

por los museos, reflejada en el trabajo de 65 años dedicados a ello, acompañado de la 

reestructuración de las instituciones para asumir nuevos roles sociales actuales. En su 

conferencia, aquí relatada, elige el tema de la memoria traumática en los museos, dialo-

gando con el enfoco del encuentro alrededor de la idea de gestión y gobernanza.

Parece que nunca se haya hablado tanto de memoria como ahora. La proliferación de 

artículos, noticias y textos que se refieren a la memoria y, particularmente a los museos 

que se dedican a ella, dejan trasparecer diferentes niveles de calidad que varían de la 

generalidad a la aportación de hechos e ideas realmente nuevos. Hay una creciente 

necesidad de apertura de las instituciones a una gestión que cuente con la participación 

de la comunidad, lo que alimenta la práctica del trato de la memoria traumática en el 

espacio del museo. La propia memoria tiene pasado y presente, tiene una historia cuyos 

extractos coinciden con su funcionamiento en la sociedad. Los primeros estudios mo-

dernos acerca de la memoria, a finales del siglo XIX principios del XX, se desarrollaron en 

el campo de la psicología y la sociología. En ellos se trataba de entender al ser humano 

en su facultad de rememorar como individuo. En el siglo XX, esta cuestión se trasladó 

a las dimensiones sociales, y la antropología, la sociología y la historia asumieron el 

mando en el estudio de las ideologías que la memoria lleva consigo. Posteriormente, E
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a partir de las últimas décadas, dominó el planteamiento del carácter pragmático de la 

memoria. De instrumento de conocimiento a criterio ético y poderosa arma de acción 

política, la memoria ahora se somete a una criba multivariada de materias. Este es el 

contexto en el que se enmarca la memoria traumática que aquí nos interesa.

Se puede hablar de memoria a partir del olvido, caras de un mismo proceso. La memoria 

es un procedimiento de olvido selectivo, controlado, y la amnesia social todavía es un 

territorio por explorar, especialmente en el campo de los museos. Se parte del sentido 

común de que recordar y conmemorar son virtudes y olvidar es un fallo. No obstante, el 

tema es complejo. Al verbo olvidar se le atribuyen varios procesos: el borrado represivo, 

cuando el poder sofoca la memoria, como en las dictaduras; el olvido prescriptivo, por 

presión de la sociedad; el olvido constitutivo de la formación de una nueva identidad, 

como ocurre con los inmigrantes; la amnesia estructural, sometida a las jerarquías de 

la sociedad; el olvido como anulación por saturación; el olvido como obsolescencia 

programada típica del sistema capitalista de consumo; el olvido como silencio humillado 

proveniente de acontecimientos vergonzosos o embarazosos. Es un menú variado que 

de ser ignorado lleva a simplificaciones deformantes.

En un segundo momento, es posible tratar de otro concepto clave muy conocido: el de 

memoria colectiva. Formulado con éxito por el sociólogo francés Maurice Halbwachs 

a principios del siglo XX, ha sido refutado con cierta frecuencia actualmente. El famoso 

historiador alemán Reinhart Koselleck, por ejemplo, solo acepta la capacidad individual 

neurofisiológica como pertinente a la memoria propiamente dicha; de resto, no existen 

más que metáforas que encubren los intereses políticos y la instrumentalización ideoló-

gica. La memoria social colectiva sería un mito político, una narrativa sobre el pasado de 

una comunidad compuesta de eventos altamente electivos, históricamente apurados 

y que disponen de la capacidad de movilizar emociones, generar y modificar actitudes 

entre los miembros de tal comunidad. No obstante, de hecho, la motivación político 

ideológica implícita o explícita no transforma en un acto ilegítimo el compartir narrativas 

cuando cuentan con elementos que resisten a la crítica histórica y sociológica. La me-

moria colectiva puede aceptarse como realidad social, pero siempre debemos someter-

la a procedimientos críticos. Las prácticas de la memoria colectiva hacen que su análisis 

sea más complejo cuando se observan los procesos de la privatización de la memoria, 

que se manifiestan de forma aparentemente contradictoria en los monumentos y me-

moriales, por ejemplo. 

El monumento memorial es el precursor del museo memorial. Un claro ejemplo de ello 

es el “Monumento a los Veteranos de Vietnam”, en Washington. El objetivo inicial se 

centraba en la legitimación de las aventuras militares estadounidenses en Asia y en el 
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cierre de las heridas de la guerra por medio de la instalación de una imagen escultórica 

heroica figurativa. No obstante, la solución final distó mucho de homologar la intención 

inicial, configurándose como un memorial formado por dos paredones de mármol negro 

inscritos con el nombre de cada uno de los sesenta mil soldados muertos en combate. 

La superficie espejada pensada por la arquitecta Maya Lin hace que el espectador pase 

a integrar la obra. El espacio se revela como punto de atracción de manifestaciones 

subjetivas, de luto, y exhibe una nación no de héroes sino de víctimas.

La subjetivación del monumento y la privación de la memoria llegan a asumir una 

dimensión performática, como ocurre en la obra de Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz, 

“Monumento contra el fascismo”, de 1986. Monumento destinado a entonar un mea 

culpa público del pueblo alemán, se configuraba como un obelisco de doce metros 

de altura cubierto de plomo. En su base había un orificio subterráneo de igual exten-

sión. En la superficie del obelisco, los habitantes podían inscribir mensajes utilizando 

un cincel. A medida que la superficie del monumento iba cubriéndose de grafismos, 

iba hundiéndose, hasta que en 1993 quedó totalmente enterrado. Su verdadera fun-

ción era subjetivar los sentimientos que pudiese evocar, y su eliminación física fue el 

ápice de su proceso constitutivo, haciéndose invisible así como la carga subjetiva que 

se le agregó. Aquí la memoria se trata por su ambigüedad crucial: al mismo tiempo 

que la participación del sujeto en la construcción de la memoria es un factor de demo-

cratización, ella funciona a nivel individual.

La memoria traumática es la herencia de los conflictos y de la violencia que asolaron el 

siglo pasado y no desaparecieron en este. El trauma cultural es una situación cargada 

de afecto negativo, considerada indeleble y amenazadora para los valores de una co-

munidad. Con la memoria traumática surgieron nuevos agentes en el escenario memo-

rial y se reformularon conceptos, como el de memoria transgeneracional, cuyo hecho 

adquiere significado según avanza por generaciones; el de posmemoria, o la memoria 

de segunda mano, no vivida pero absorbida como propia en el ámbito familiar; el de 

memoria ausente, existente pero impedida de circular por las convenciones sociales; el 

de memoria silente, existente en el cuerpo del testigo, incapaz de proferir palabra, pero 

que expresa en su inmovilización la escala de lo ocurrido; el de paisaje mnemónico, 

incluyendo los espacios como sitios de consciencia, etc.

En ese marco se desarrollará un duro debate entre el deber de recordar y el derecho 

de olvidar. La cuestión fundamental incide en la posibilidad de una memoria justa. Qué, 

cómo y cuándo es más legítimo reabrir heridas o simplemente seguir adelante. Ambos 

lados profieren argumentos respetables; por lo menos, existe un consenso en lo siguien-

te: los crímenes contra la humanidad no prescriben, no pueden ser olvidados, pues el E
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olvido sin justicia afecta no solo al presente sino al futuro; el derecho a la memoria no 

puede sufrir ninguna restricción, incluido el acceso a la documentación y a las investi-

gaciones; el trabajo sobre la memoria debe ofrecer un espacio confesional y de conoci-

miento; se debe ceder espacio al derecho a la compasión; existe el derecho a la historia 

y al conocimiento de las raíces de los traumas y de sus efectos.

Precedido por los museos de guerra, en la década de 1980 se observa la proliferación 

de los museos memoriales. El Holocausto proporcionó paradigmas que pueden obser-

varse en los museos más importantes de ese tipo en Berlín, Jerusalén y Washington. 

Brasil no registró una explosión similar a otros países, aunque tenga muchos proyectos. 

Un buen ejemplo de ello es el Memorial de la Resistencia, en São Paulo, el primero de 

su género, inaugurado en 2009. El desafío de representar el Holocausto en los museos 

implicaba atender a agendas políticas específicas y demandas locales, ya fuera en la 

celebración de la democracia o en la labor de redención, al mismo tiempo que debería 

responder a los anhelos universales de justicia y paz. 

La museografía desarrollada accionó al extremo el potencial emotivo presente en los 

museos, y la propia arquitectura se convirtió en pieza introductoria de cada uno de ellos, 

dando margen a infiltraciones ideológicas. En Washington, por ejemplo, una impresio-

nante pila de zapatos usados pertenecientes a las víctimas permite que lo abstracto se 

transforme en concreto. Esas instituciones emplean una de las principales cualidades 

posibles en los museos que reside en la articulación de lo cognitivo a lo afectivo, lo que 

amplifica la eficacia de su actuación ante el público. Afecto y emoción se encuentran 

en el mismo campo semántico asociado al movimiento. Aguzando la imaginación, la 

experiencia y la empatía, la experiencia mueve a los individuos, los sensibiliza. Con esa 

estrategia, los museos del Holocausto encontraron palabras expositivas para expresar lo 

inexpresable y ofrecer combustible para actitudes y acciones transformadoras.

En función de lo anterior, cabe enumerar cinco cuestiones cruciales relativas al trata-

miento de la memoria traumática en el museo que se verán a continuación. En primer 

lugar, existe la idea de la función del museo como una especie de tribunal. Con la ascen-

sión del historiador al espacio público, ese profesional comienza a ser solicitado a partir 

de finales de la década de 1980 como perito e incluso como testigo en juicios de críme-

nes contra la humanidad y comisiones de investigación. Eso acaba dando a entender 

que entre las funciones del museo está la de proporcionar veredictos en la construcción 

de esa historia pública. No obstante, de hecho, el museo debe invertir en el potencial 

de proyectar una luz que facilite el entendimiento y la ampliación del compromiso de 

edificación de la memoria como espacio de reflexión crítica y formación de conciencia 

histórica. No solo debe ahondar en la información acerca del pasado para rediseñar 
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nuestras herencias presentes, como también necesita adquirir la capacidad de desnatu-

ralizar el pasado y, consecuentemente, el presente. Los procesos históricos no son fatali-

dades, son producciones coherentes con las circunstancias de los intereses en boga 

que se legitiman como si fuesen naturales. Buen ejemplo de ello es la dominación de la 

mujer por el hombre o de los negros por los blancos. La conciencia histórica es el enten-

dimiento de nuestra responsabilidad como sujetos de la historia. La memoria histórica 

en el museo tiene que ser múltiple, contemplativa de las diferentes visiones, presen-

tando un espacio de confrontación sin dominación, un contrapunto, un lugar más de 

preguntas que de certezas. En segundo lugar, el museo debe problematizar la historia, 

de modo crítico, como diferenciador de los elementos que componen la historia, en un 

reflejo de las comunidades como procesos en desarrollo que no implica visiones ma-

niqueas. Las víctimas no pueden ser infantilizadas, pues eso es negarles la fuerza de la 

resistencia, de sujeto de la historia. Todas las figuras en escena deben ser tratadas como 

individuos, expuestos a los estereotipos, lo que brinda la posibilidad de identificar los 

diferentes agentes actuantes en el plano de los procesos traumáticos. En tercer lugar, 

la responsabilidad del museo no debe limitarse a las comunidades de memoria, pues el 

derecho a la memoria es moralmente indiscutible, y el historiador y el museólogo deben 

ser universalistas. Muchas veces, el trauma de la primera generación es personal, el 

dolor es un proceso privado. Después de la segunda generación, la revelación de los crí-

menes reúne estatus ético y humanitario. En cuarto lugar, el aspecto cotidiano siempre 

tiene que estar presente en el campo de la memoria, ya que los lugares de sufrimiento 

pueden transformarse en puntos de peregrinación y sacralización, lo que produce una 

alteridad del dolor. El lugar de lo sagrado es del otro. El espacio del dolor debe mante-

nerse en lo cotidiano. El heroísmo tiene que ser tratado con cautela, valorizado no como 

cualidad extrahumana, sino como fruto de valores que pueden disiparse en el día a día. 

Y en quinto y último lugar, la memoria no debe prevalecer sobre la justicia. 

En cuanto a los crímenes contra la humanidad existen tres etapas: la justicia, la repara-

ción y la memoria. Revelar la verdad es un proceso de justicia. ¿El antónimo de olvido no 

sería justicia en vez de memoria? Negamos la justicia a quien no goza de nuestro afecto; 

Brasil fue forjado a partir de una violencia endémica. Además de denunciar la violencia 

en los hechos del pasado, los museos comprometidos con los derechos humanos 

tienen que asumirse como farolas que iluminan también la violencia actual, la violencia 

cotidiana en cualquier modalidad y escala. Eso no implica que el museo se transforme 

en panfleto escenificado, en enciclopedia de pequeñas entradas, ni en un mercado de 

cachivaches. Esa postura se genera a partir de una actitud de contextualización de cada 

caso en su marco más amplio, conectando el pasado al presente. El museo no basta 

para eliminar la violencia, pero tiene el poder y la capacidad de hacer presente la violen-

cia como cosa sensible, concreta, aprendida por nuestro cuerpo y nuestra mente, que 

llama la atención hacia lo que puede pasarnos desapercibido.
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Territorio en disputa: el museo como 
mediador de la diferencia.

Amanda Moreira Arantes 
 2018

Relato crítico del panel: “Desafíos éticos contemporáneos 
para museos”

La mesa “Desafíos Éticos Contemporáneos para Museos” trajo un debate necesario 

acerca de las disputas de poder que están en juego en el campo de la cultura y el arte. La 

charla entre el doctor Sérgio Gardenghi Suiama y el profesor Christian Dunker, mediada 

por Regina Ponte, expone la situación actual de las instituciones museológicas en una 

sociedad cada vez más plural, fragmentada y marcada por contradicciones sociales. 

En el discurso de apertura del debate, Regina Ponte expone en líneas generales el 

problema del que se tratará: el museo, en cuanto “espejo y laboratorio” de su contexto 

social, tiene que volver a valorar sus colecciones y las narrativas que presenta al público 

para poder responder a las transformaciones de la sociedad en el siglo XXI. En ese pro-

ceso surgen tensiones resultantes, sobre todo, de los debates que el museo ha propues-

to públicamente acerca de temas como sexualidad, clase, género y conflictos sociales.

Es interesante notar que, excepto Regina Ponte, con una carrera sólida y reconocida 

en el área de la museología y que hoy en día actúa como coordinadora de la Unidad 

de Preservación del Patrimonio Museológico (UPPM – Unidade de Preservação do 

Patrimônio Museológico), los demás invitados no son profesionales vinculados directa-

mente a museos. El doctor Sérgio Gardenghi Suiama es fiscal de la República y coordinó 

el grupo de trabajo Justicia de Transición y Derechos Sexuales y Reproductivos, del 

Ministerio Público Federal. Christian Dunker es psicoanalista y profesor de la Universidad 

de São Paulo (USP – Universidade de São Paulo). En ese ambiente, el debate pudo ir 

más allá de las cuestiones del área de la museología y contó con aportaciones diversas 

sobre el tema, planteado desde la perspectiva del derecho, la sociología y la psicología. 

En este breve relato pretendo poner de relieve las principales contribuciones de los 

invitados a un debate tan urgente hoy en día.



262

El doctor Sérgio Gardenghi Suiama fue uno de los autores de una nota técnica publicada 

por la Fiscalía Federal de los Derechos del Ciudadano como respuesta a las polémicas 

del caso Queermuseu, exposición realizada en el espacio Santander Cultural en Porto 

Alegre, y del caso de la performance La Bête, presentada en el Museo de Arte Moderno 

de São Paulo (MAM/SP – Museu de Arte Moderna de São Paulo), ambas en 2017. En esas 

ocasiones, sectores conservadores de la sociedad acusaron a las instituciones de promo-

ver la pedofilia y ofender creencias religiosas. En su discurso, Suiama intenta exponer las 

condiciones que permitieron que hubiera esa polémica. Él trajo referencias del campo de 

la sociología del arte para describir las dinámicas de producción, validación y circulación 

de obras de arte, reconociendo tres actores principales en ese escenario: las instituciones 

artísticas, el público erudito y el gran público. Suiama habla de la creciente autonomía del 

campo del arte y su sistema de creación de normas propias de validación y reconoce la 

existencia de desencuentros entre ese campo erudito y el gran público.

La cuestión principal que Suiama pretende articular a partir del caso Queermuseu es: 

¿cómo una institución consagrada en el campo erudito, como Santander Cultural, que 

presentó a artistas igualmente consagrados, no pudo asegurar la continuidad de la 

muestra y retrocedió ante la reacción de sectores conservadores? Para él, el motivo 

reside en el no reconocimiento del tema de la sexualidad (uno de los muchos temas pre-

sentados en la exposición) como un tema legítimo para presentarse en un museo. Esa 

situación establece un escenario problemático para las instituciones culturales, cada 

vez más solicitadas para acoger cuestiones como sexualidad y género en sus narrativas 

y que, por otro lado, encuentran resistencia en sectores de la sociedad que no aceptan 

que tales temas tengan espacio en dichas instituciones.

Uno de los desafíos enfrentados por las instituciones es la postura reactiva y combativa 

de los movimientos como el MBL (Movimiento Brasil Libre), que promueven la deprecia-

ción de museos, artistas y obras de arte en medio de la opinión pública. Las estrategias 

adoptadas por esos grupos incluyen sacar las obras de sus contextos, resignificarlas 

asociándolas a discursos acusatorios. En tiempos de posverdad, esas estrategias fragili-

zan cada vez más las instituciones culturales y apuntan sobre todo al debilitamiento del 

diálogo, cuestión que veremos a continuación en la charla del profesor Christian Dunker.

El museo como mediador de conflictos

Suiama cita en su presentación un trecho del artículo de Daniela Name “No hay arte 

posible para gente de bien”, publicado en el diario O Globo con ocasión de la polémica 

del Queermuseu. Él destacó el trecho en el que la autora afirma que “el arte y el museo 
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contemporáneo serán siempre más potentes cuando sean menos apaciguadores”. 

Pero, ¿qué potencia es esa que el museo y el arte pueden tener?

Pasando a la presentación del profesor Christian Dunker, resalto un concepto que él 

plantea al introducir su discurso: el museo como metainstitución. Además de ser en 

sí mismo una institución, el museo es responsable de representar otras instituciones, 

crea normas al construir sus narrativas sobre nuestra historia y nuestra identidad. Por 

eso debe cumplir el rol de mediador, de representar y establecer un diálogo entre las 

contradicciones del mundo contemporáneo y, en definitiva, contribuir al debate sobre 

la construcción de la sociedad. Esa sería la potencia del museo y del arte: proponer 

nuevas configuraciones de lo posible.

El título de la presentación de Dunker es un poco diferente del título de la mesa. Él 

habla sobre “Desafíos éticos para museos contemporáneos”, una leve modificación 

que apunta hacia un tema bastante explorado en su charla: la contemporaneidad. Él 

defiende que lo contemporáneo no está definido de forma homogénea, más bien se 

compone de diferentes temporalidades. Dunker afirma que, además de ser un media-

dor de conflictos y dar voz a la diversidad de ideas presentes en la sociedad, el museo 

debe cumplir la función de arbitrio de esos diversos tiempos en que vivimos; tiene que 

negociar esa diferencia aunque sea a costa de renunciar al poder de decir “aquí está lo 

contemporáneo”.

Según Dunker, el museo debe dejar de ser tan solo un dispositivo para recordar el 

pasado, también debe proponer indagaciones sobre el futuro, pasando por la proble-

mática del tiempo presente. Como mediador de conflictos y árbitro de la temporalidad, 

el museo se encuentra ante el desafío de conciliar forma estética y contradicción social. 

Dunker desarrolla esa idea presentando como ejemplo exitoso el Museo del Apartheid 

(Apartheid Museum), en Johanesburgo. En ese museo, el visitante es aleatoriamente 

clasificado como blanco o no blanco al comprar su entrada, y el recorrido de su visita 

dependerá de tal clasificación. Al simular la experiencia del apartheid, el Museo con-

sigue hacer una exposición del pasado mostrando qué tipo de futuro no queremos. 

Ese es uno de los retos de una institución que históricamente tuvo el rol de conservar y 

preservar el pasado y que hoy se siente en el deber de indagar sobre el mañana.

En un mundo de contradicciones sociales, la museología ha propuesto narrativas más 

empáticas, y en ese contexto la curaduría tiene un importante papel de mediación, por 

lo que necesita reinventarse. Vemos surgir exposiciones que proponen volver a valorar 

narrativas oficiales del arte, incluir a autores que antaño fueron invisibilizados, abrir espa-

cio a temas como sexualidad y género, guerra y conflicto. Dunker reafirma esa función 



264

ética y política del museo. Para tener una actuación transformadora, necesita dar visibili-

dad y voz a grupos marginalizados, además de exponer formas de sufrimiento tanto del 

presente como del pasado. En ese contexto, trae una cuestión muy pertinente: ¿por qué 

no existe en Brasil un museo de la esclavitud?

Dunker propone que el museo reinvente su lenguaje y se plantee “dar cobijo a lo univer-

sal”, eso que no sabemos bien lo que es. Defiende la importancia de criticar los “falsos 

universales”, y en ese proceso no cabe duda de que los museos tienen que revisar sus 

colecciones. En ese contexto, corresponde al mueso revalorar las directrices de cara a la 

adquisición de obras, repensar las políticas elegidas que orientan la construcción de las 

narrativas. Es una gran responsabilidad teniendo en cuenta la dificultad que enfrenta-

mos –tanto nosotros individuos como las instituciones– en la relación con el otro y en la 

relación con el tiempo. ¿Cómo manejar un pasado que no está definitivamente abolido 

y un futuro que aún desconocemos? El desafío es enorme y tiende a ser aún más difícil 

en un mercado cultural atravesado muchas veces por intereses particulares. Christian 

Dunker propone una cuestión provocativa: ¿a servicio de quién está la curaduría?

Es notable el esfuerzo realizado por parte de algunas instituciones museológicas en 

São Paulo que han recibido la producción artística de autores antes preteridos, como 

personas periféricas, homosexuales, mujeres y artistas autodidactas que permanecieron 

durante mucho tiempo al margen del circuito institucional y que ahora finalmente con-

quistan espacio en exposiciones. 

Toda iniciativa en ese sentido es positiva, pero los museos tienen que tener cuidado 

para no clasificar esas experiencias estéticas particulares en grupos cerrados que no se 

comuniquen con una narrativa más amplia del arte y la cultura. Hay que dar visibilidad, 

por ejemplo, a las prácticas de las artistas feministas sin transformarlas en algo total-

mente separado de aquella que sigue siendo conocida como la narrativa oficial de la 

historia del arte. Aumenta la demanda de una producción cultural dirigida a grupos que 

reclaman, de manera justa, cada vez más representación. Esas identidades particulares 

necesitan dialogar entre sí para que el museo pueda reevaluar lo universal.

Más allá de lo que el museo produce, es necesario considerar a quién produce. Eso 

incluye repensar hasta qué punto sus curadores, directores, mediadores y ayudantes 

representan la pluralidad de la sociedad actual.
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Educación y libertad

Al final del debate, una persona del público le hizo una pregunta al doctor Sérgio Gar-

denghi Suiama: “¿Cómo definir el arte en su contexto general y educacional?”. Suiama 

respondió parte de la pregunta afirmando que arte y educación andan de la mano, y 

que para leer una imagen es necesario tener una educación previa. Esa respuesta pro-

voca algunas reflexiones. Hay muchas formas de leer una imagen, tan diversas como los 

sujetos que las leen. El museo debe saber tratar con todo tipo de público, desde el que 

está familiarizado con el arte y sus códigos hasta el que no está dispuesto a dialogar.

A raíz de la polémica del Queermuseu vimos que algunas instituciones comenzaron a 

adoptar clasificaciones indicativas en sus muestras, como en el caso de la exposición 

Historias de la Sexualidad, realizada en el Museo de Arte de São Paulo (Masp – Museu 

de Arte de São Paulo). Para Dunker, resolver potenciales conflictos por medio de la 

imposición de una edad mínima para que el visitante pueda ver una exposición equi-

vale a ausentarse del debate y negarse a mediar entre imagen y público. Dunker ve en 

esa actitud una forma de infantilizar al público. La imposición de clasificaciones parece 

responder a una demanda de parte de la sociedad que quiere ser gobernada, que no 

solo admite como reivindica la censura. Cuando ese público se niega a enfrentar temas 

delicados, desiste de ejercer su libertad de pensamiento crítico.

La vía de la censura no es forma de encarar los desafíos enfrentados por los museos. 

Un punto defendido por el doctor Sérgio Suiama es que el derecho a la libertad de ex-

presión no solo debe garantizar la libre creación artística, como también la circulación 

y la recepción de las obras de arte, además de proteger los espacios e instituciones 

donde eso ocurre.

En ese sentido, tal vez sea difícil contar con la ayuda del Estado en el momento actual 

de “desprivilegio de la cultura”, como define el profesor Christian Dunker. La cuestión de 

la sobrevivencia de los museos públicos es inevitable. No podemos ignorar que, aparte 

de promover un espacio de reflexión crítica sobre pasado, presente y futuro, las institu-

ciones tienen que cumplir metas de público y enfrentan el desafío de crear y organizar 

exposiciones con un presupuesto y una plantilla de colaboradores cada vez más reduci-

dos. El principal desafío del museo es probar su valor como espacio de libertad de pen-

samiento en un tiempo de crisis, y debe trabajar conjuntamente con otras instituciones, 

como las escuelas, en la formación de un público dispuesto a manejarse con la alteridad 

y las contradicciones sociales.
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Participación más allá de la 
propuesta

Diogo de Moraes Silva 
2018

Relato crítico de la sesión: “Democratización de los procesos 
museológicos: participación de comunidades y públicos”

Comunicaciones:

• Museo Histórico y Pedagógico Índia Vanuíre – exposición autonarrativa Fortalecimien-

to de la Memoria Tradicional Kaingang – de Generación en Generación (Andressa 

Anjos de Oliveira e Isaltina Santos).

• Museo de Arte Contemporáneo de la Universidad de São Paulo – exposición Vecinos 

del Arte (Maria Angela Serri Francoio).

• Museo de São Carlos – exposición colaborativa ¡Somos deporte! São Carlos y la histo-

ria de las prácticas del cuerpo (Vanessa Martins Dias).

• Museo Memoria de Bixiga – Fábrica de Restauración del barrio Bixiga (Diego Rodrigues 

Vieira).

Dedicado a la Sesión 1 en vivo: Democratización de procesos museológicos: participa-

ción de las comunidades y públicos, integrante del 10º Encuentro Paulista de Museos, 

el presente relato procura reunir y organizar los principales aspectos tratados por los 

expositores durante sus presentaciones, así como plantear algunas consideraciones 

acerca del formato de presentación de los proyectos y sobre los procedimientos adop-

tados por ellos en lo que se refiere a la participación de comunidades y públicos en sus 

concepciones y/o realizaciones.

Respecto a su formato, como explicó Luiz Fernando Mizukami, miembro del Grupo Téc-

nico de Coordinación del Sistema de Museos del Estado de São Paulo (Sisem-SP – Sis-

tema Estadual de Museus de São Paulo), el modelo de sesión expositiva representa un 

despliegue de los paneles digitales realizados a lo largo de los encuentros pasados. El 
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formato actual reúne trabajos previamente seleccionados por una comisión para incre-

mentar la comunicación de proyectos que, hasta ese momento, venían presentándose 

sin la presencia y discurso públicos de sus proponentes, por medio de soporte digital 

disponible al público. 

Según Michael Argento, mediador de la sesión, el cambio de formato prevé la realiza-

ción de presentaciones presenciales dinámicas a partir de la exposición oral de los res-

ponsables de los proyectos seleccionados mediante charlas ilustradas por contenidos 

organizados y visibilizados mediante diapositivas.

Desarrollados por cuatro museos diferentes del estado de São Paulo y seleccionados 

entre un expresivo número de trabajos sometidos a la comisión evaluadora, los proyec-

tos expuestos en la sesión aquí relatada corresponden a proposiciones consideradas 

por tal comisión dignas de interés museológico y sociocultural, siendo por tanto me-

recedoras de un tipo de extroversión y visibilidad que los paneles convencionales no 

serían capaces de proporcionar –percepción basada en la evaluación de los encuentros 

anteriores. Cabe destacar también que la selección de proyectos por presentar en esta 

sesión intentó contemplar prácticas museológicas que extrapolan el territorio de la 

capital y el ámbito de los museos vinculados a la Secretaría de Estado de Cultura, ente 

que promueve el Encuentro por medio del Sisem-SP.

Aunque se deba reconocer el mérito de la iniciativa de incrementar el formato de esta 

sesión expositiva del encuentro, aumentando su alcance y dándole una dirección, cabe 

mencionar algunos aspectos pasibles de revisión en su dinámica con vistas a un posible 

perfeccionamiento. El principal de ellos se refiere al ajuste de los discursos al tiempo 

predefinido y programado de exhibición de cada diapositiva: 20 segundos conforme 

indicado previamente por el mediador de la sesión. Tal ajuste acabó por cohibir y 

acelerar las presentaciones orales (que, por cierto, duraron menos de lo previsto), en 

la medida en que la mayor parte de los expositores se sintió presionada por ese factor 

externo al encadenamiento de sus exposiciones. A eso hay que sumar el hecho de que 

debido a la complejidad del tema definido para la sesión, parecía que debiera haber un 

foro de otra naturaleza, abierto a exposiciones más largas y ponderaciones más deteni-

das y, además, con otro tipo de preparación por parte de los expositores en el sentido 

de tener una preocupación también de orden conceptual. A nuestro entender, esos dos 

aspectos acabaron produciendo una asimetría entre lo que la sesión “prometía” y lo que 

realmente fue capaz de “ofrecer” a la audiencia.

Como el lector notará, las descripciones y comentarios sobre los proyectos propiamente 

dichos reflejan en alguna medida el carácter ligero y relativamente superficial de las 
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presentaciones. Por tratarse de un relato crítico sobre la sesión en sí, optamos por traba-

jar específicamente con los enunciados aportados por los expositores en sus charlas, 

abdicando de buscar información mucho más detallada en otras fuentes –a pesar de 

haberse realizado alguna consulta en los sitios virtuales de las instituciones representa-

das y de los medios de prensa. De esa forma, pretendemos hacernos eco de las poten-

cialidades y limitaciones del formato expositivo en cuestión, centrándonos en lo que fue 

posible aprender durante la sesión.

***

Vinculado a la Secretaría de Estado de Cultura, el Museo Histórico y Pedagógico Índia 

Vanuíre (Museu Histórico e Pedagógico Índia Vanuíre) está ubicado en Tupã, pueblo del 

lado oeste del estado de São Paulo. En la estela de proyectos anteriores desarrollados 

por el Museo con diferentes comunidades indígenas de la región, la exposición “For-

talecimiento de la Memoria Tradicional Kaingang – de Generación en Generación” fue 

concebida conjuntamente con/por miembros de la etnia Kaingang que viven en tierras 

situadas en las inmediaciones de Tupã. Un integrante de esa comunidad, llamado Zeca, 

responde directamente por la curaduría de la exposición. Él y otros tres indígenas Kain-

gang –cuyos nombres se nos escapan– fueron quienes decidieron qué enfatizar y qué 

contenidos incluir en la exposición.

Representando al Museo durante la sesión, la investigadora documentalista Andressa 

Anjos de Oliveira y la educadora Isaltina Santos nos informan que la institución ya había 

realizado muestras participativas y colaborativas con otras comunidades indígenas, 

pero que esa podría considerarse la primera de naturaleza autonarrativa. A pesar de 

sugerir haber diferencias entre esas modalidades, las profesionales no se ocuparon de 

comentar el contenido de tales diferencias, lo que parece reflejar la poca apertura del 

formato de la sesión para planteamientos más detallados, así como el tipo de prepara-

ción de los expositores en lo que se refiere a su participación, alejándose demasiado del 

tratamiento conceptual solicitado por designaciones y problemáticas de ese orden.

Por otro lado, se nos informó que la exposición en cuestión tuvo como hilo conductor la 

producción indígena en cerámica, práctica que, en las últimas décadas, viene retrayén-

dose en las labores cotidianas productivas de la comunidad Kaingang a la que pertene-

cen Zeca y sus tres colaboradores en el trabajo curatorial. El proyecto de la exposición 

propone, por tanto, una especie de “rescate” de un saber productivo ancestral, en el 

sentido de fomentar su reconocimiento y, quizás, la reanudación de su práctica por 

parte de la comunidad –a ese respecto, se señala que el contenido de la muestra es 

bilingüe, tanto en portugués como en idioma Kaingang. Ese hecho puede indicar que el 
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planteamiento de la exposición no se limita a revelar aspectos de la cultura indígena al 

público no indígena, una vez que también se dirige a los pares indígenas a quienes se 

invita a tomar contacto con un tipo de conocimiento que, aun estando menos presente 

en su día a día, se refiere a su cultura material.

Al elegir la cerámica, los cuatro Kaingang a cargo de la curaduría del proyecto ponen el 

foco en el proceso de transmisión de conocimientos entre generaciones. En esa direc-

ción, la narrativa expositiva se encuentra atravesada por personajes como la abuela y 

la madre de Zeca, responsables de enseñarle el saber y la práctica de la cerámica. La 

representación expográfica de esa tradición en el ambiente del Museo consiste en la 

exhibición de las diferentes etapas de la producción de piezas de cerámica (desde la 

recolección del barro y su modelado hasta la quema y el enfriamiento de la pieza) por 

medio de fotos, videos, piezas de cerámica y tenazas.

Al describir el proyecto, las profesionales del Museo hacen hincapié en que su política 

pretende favorecer una lógica según la cual los indígenas “hablen por sí mismos” en 

lugar de estar representados por expertos blancos –con relación a ese aspecto, se 

mencionó la figura del antropólogo. Según ellas, estaría en juego una política insti-

tucional abierta a las expectativas de los indígenas en cuanto a los modos de (auto)

representación propiciados por el Museo. Y desde esa perspectiva, ellas afirman que en 

vez de llevar algo a los indígenas, hay que hacer que ellos puedan traer sus propuestas 

y pautas al Museo, dotándolas de cuerpo a partir de las herramientas y soportes propor-

cionados por ese equipamiento cultural y mediante la elección de lo que deseen expo-

ner y de su mirada acerca de dichos elementos. Claro está que todo ello requiere que el 

Museo esté dispuesto a revisar sus prácticas a cada proyecto para hacerse efectivamen-

te permeable a otras visiones y formas de producir narrativas y representaciones.

A pesar del enfoque en lo que serían demandas de la comunidad indígena Kaingang 

–en lo que se refiere, por ejemplo, a su autorrepresentación y al papel de la cerámica en 

su cultura material–, la presentación de estas dos personas del Museo se centró, princi-

palmente, en lo que integró la exposición. Al privilegiar ese elemento, prácticamente no 

se habló de cómo se desarrolló el proceso de constitución de la muestra, incluyendo el 

tipo de interacción que el grupo indígena mantuvo con el Museo y su personal técnico 

en las diferentes etapas de elaboración del proyecto. Nos parece que, en ese tipo de 

iniciativas, tan importante como considerar el contenido es pensar y discutir el modo 

como quedarán instituidas, ya que los contactos e intercambios culturales se proce-

san incluso en esos momentos de negociación simbólica y construcción compartida. 

Además, al afirmar de manera categórica el criterio de que los indígenas “hablen por sí 

mismos”, independientemente de colaboraciones con antropólogos y otros agentes 



270

académicos y/o técnicos, la comunicación de las ponentes pierde la oportunidad de 

matizar ese aspecto y se olvida de experiencias significativas de colaboración entre in-

dígenas y no indígenas, por ejemplo, en materia de exposiciones, material bibliográfico, 

cine y mucho más.

Por su parte, el Museo de Arte Contemporáneo, institución perteneciente a la Universi-

dad de São Paulo (MAC-USP), eligió representar su acción museológica de difusión (en 

este caso, extramuros) por medio de una de las iniciativas de su departamento educa-

tivo. Se trata del programa “Vecinos del Arte”, presentado por la arte educadora Maria 

Angela Serri Francoio durante la sesión. Como su nombre sugiere, este programa pre-

tende promover el acercamiento entre el Museo e instituciones de distintas naturalezas 

(responsables de diferentes formas de atención a la población), ubicadas en la misma 

región del MAC-USP, cuya sede se encuentra al lado del Parque Ibirapuera.

Por medio de reproducciones de obras, el programa “lleva” piezas de su colección de 

arte moderno a esos locales vecinos por medio de reproducciones, incluso con una se-

gunda intención de atraer más público que quiera conocer el Museo, sus exposiciones 

y obras –tanto de arte moderno como las que reflejan la producción contemporánea, 

según observación de Maria Angela.

En conformidad con criterios museográficos, el programa implica el montaje de una ex-

posición con reproducciones de obras bidimensionales en los locales de las instituciones 

vecinas –nuestras colaboradoras–, con base en la política de democratización del acceso 

llevada a cabo por el Museo. Tales montajes intentan adecuarse a las características físi-

cas y arquitectónicas de los lugares con los que el Museo y su departamento educativo 

interactúan, priorizando ambientes a los que la comunidad atendida accede cotidiana-

mente, como, por ejemplo, la sala de espera de una sección o el pasillo de un anexo.

Actualmente, el proyecto está siendo ofrecido para la comunidad de Derdic, institución 

que atiende a personas con discapacidad auditiva y que se ubica en las inmediaciones 

del Museo. En esa institución dedicada a la educación, accesibilidad y empleabilidad de 

personas con discapacidad auditiva, la exposición se centra en el género del retrato e 

incluye recursos interactivos –tales como espejos estratégicamente dispuestos entre las 

reproducciones de las obras, lo cual, según la arte educadora, estimularía a las personas 

a establecer juegos corporales y visuales entre su autoimagen y los retratos expuestos.

Parece haber una buena receptividad del proyecto por parte de los profesionales de esa 

y de otras organizaciones que participaron anteriormente en el programa, así como por 

el público atendido. En el caso de Derdic, además de su público objetivo, el programa 

también ha establecido interacciones de orden educativo con las personas que trabajan 
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en la institución, incluyendo médicos, psicólogos, personal administrativo, etc. Según 

Maria Angela, la mayor parte del público que acude a Derdic no conocía el MAC-USP. 

Esa es la respuesta a uno de los objetivos del “Vecinos del Arte”: hacer que las personas 

que frecuentan estas instituciones colaboradoras vayan a conocer el Museo y se con-

viertan en posibles frecuentadores de su espacio y programación. En ese sentido, se 

piensa en una vía que conduzca de las reproducciones de las obras al contacto directo 

con ellas en el ambiente museológico.

Cotejar la propuesta del MAC-USP con la del Museo Histórico y Pedagógico Índia Va-

nuíre, entre otras cosas nos obliga a poner de relieve algunas diferencias entre la lógica 

participativa y la colaborativa en las relaciones de los museos con comunidades. Si en 

el caso del Museo Histórico la definición de los énfasis y contenidos de la exposición 

se compartió con miembros de la comunidad con la que interactúa la institución, en 

el caso del MAC-USP esa definición permanece circunscrita al personal técnico de la 

institución. Sin que profundicemos en esa diferencia, cabe destacar por lo menos que el 

primer ejemplo se acerca al registro colaborativo, a la vez que el segundo tiende a vincu-

larse a la dinámica participativa. Eso es así porque mientras que los procesos colabora-

tivos presuponen la distribución de las decisiones y elaboraciones discursivas (en este 

caso, expográfica) entre los diversos agentes e instancias involucrados, por otra parte 

las situaciones participativas implican un “centro” que decide a respecto de los discur-

sos y su forma de comunicación, invitando al otro a formar parte de lo que se encuentra 

delineado de antemano en términos de contenidos y de propósitos.

En el caso del MAC-USP, nos corresponde indagar también hasta qué punto la institu-

ción, preocupada como se muestra con la inclusión de nuevos públicos en su ambiente 

físico y simbólico, estaría abierta e interesada también para aprender y repensar sus 

prácticas a partir de la interacción con esas otras organizaciones y sus públicos, a efec-

tos de que la acción pedagógica no sea solamente de carácter unilateral.

Otra acción museológica expuesta durante la sesión fue la del Museo de São Carlos 

(Museu de São Carlos), municipio que se ubica en la región centro este del estado 

de São Paulo. Administrado por la Fundación Promemoria de São Carlos (Fundação 

Pró-Memória de São Carlos), este Museo tiene su sede en la antigua estación ferroviaria 

de la ciudad. Motivada por las Olimpiadas de 2016, la exposición “¡Somos deporte! São 

Carlos y la historia de las prácticas del cuerpo” fue presentada por Vanessa Martins 

Dias, historiadora integrante de la comisión de política de colección del Museo, como 

una muestra colaborativa. Con esta muestra se pretendía contar parte de la historia del 

pueblo desde el punto de vista de los deportes que se practicaron y se practican en él.
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Por lo que se pudo constatar en la charla de Vanessa, se ve que la decisión de optar por 

una dinámica colaborativa se tomó por un motivo diferente de aquel que impulsó la ex-

periencia del Museo Histórico y Pedagógico Índia Vanuíre. Para el Museo de São Carlos, 

la cuestión principal era conseguir enfrentar el hecho de que su colección tiene muchas 

lagunas –debido a la historia errática e intermitente del Museo, cuyas actividades co-

menzaron en 1957. Por eso se quiso intentar cubrir algunas de esas lagunas, aunque 

fuera en una muestra temporal sobre un tema específico, con documentos y objetos 

prestados por ciudadanos, atletas e instituciones de la ciudad. Según la profesional del 

Museo, esa estrategia permitió crear una alternativa a la limitación impuesta por la colec-

ción de la institución, así como experimentar la construcción colectiva de una muestra.

Para manejar esa situación e intentar constituir el corpus de la exposición, el proyecto 

recurrió a expedientes de historia oral, principalmente de empleados de la Fundación 

Promemoria de São Carlos sobre sus prácticas deportivas, además de promover en-

cuentros para definir el tema principal de la exposición y su título. A eso hay que añadir 

que el proceso incluyó la recolección de objetos que los colaboradores del proyecto 

prestaron. La muestra incluyó deporte amateur –un ejemplo citado fue el equipo de 

fútbol amateur Flor de Maio– y deporte de alto rendimiento –donde se expuso el caso 

de la exatleta Maurren Maggi, entre otros.

Otro punto que Vanessa destacó es que en ese tipo de construcción de exposición las 

personas se reconocen porque ayudaron directamente a prepararla, motivo por el que se 

sienten representadas. Como ejemplo de ello, se comenta que uno de los módulos resul-

tantes de ese proceso fue la producción de un álbum de cromos en escala ampliada que 

retrataba a atletas y exatletas que participaron de alguna manera en la constitución de la 

exposición. Esos cromos se fijaron directamente en las paredes del ambiente expositivo. 

Tal apertura a la colaboración de la comunidad en una iniciativa del Museo se identifica 

como un “aspecto diferencial del proyecto”, en las palabras de la historiadora.

Cabe pensar que al ampliar la participación de la comunidad en la preparación de la ex-

posición, sea posible producir cambios en el buen hacer museológico, en la medida en 

que el hecho de compartir el proceso con personas “no expertas en la materia” obligaría 

a los profesionales técnicos a desplazarse de sus lugares habituales y revisar sus prácti-

cas en cada proyecto. No obstante, para avanzar más allá de esa supuesta constatación 

(a la que se da la bienvenida), haría falta verificar detalladamente cómo se desarrolló 

el proceso en sus diferentes etapas, incluso con vistas a analizar en qué medida tales 

colaboraciones pautaron efectivamente la constitución de la muestra, lo que posibilitaría 

conocer también los posibles desacuerdos y desencuentros surgidos. Esa sería una 

condición indispensable por ejemplo para valorar si las “colaboraciones” no habrían 
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sido utilizadas únicamente para llevar a efecto designios estipulados a priori por el 

Museo y su grupo técnico, lo que configuraría una mera escenificación de la práctica 

colaborativa. Pero, como ya se mencionó anteriormente, el formato de la sesión es des-

favorable a planteamientos más detallados y complejos de los proyectos, induciendo en 

parte a realizar presentaciones de carácter meramente autoafirmativo y propagandístico 

de las acciones.

La última iniciativa presentada en la sesión se refiere a un museo comunitario: el Museo 

Memoria de Bixiga (Museu Memória do Bixiga), idealizado a principios de la década 

de 1980 por el historiador autodidacta Armando Puglisi e instituido con ayuda de la 

comunidad local. Creado con el propósito de garantizar la preservación de ese tradi-

cional barrio de São Paulo, el Museo estuvo cerrado durante diez años y volvió a abrir 

sus puertas entre 2016 y 2017. También intermitente, esta institución es un proyecto en 

construcción que opera en un territorio multicultural integrado por grupos sociales de 

las más diversas procedencias, donde se destacan sobre todo las poblaciones negra, 

italiana y nordestina. A modo de ejemplo, algunas de sus acciones participativas se 

realizan en forma de verbenas y grupos musicales callejeros.

Responsable de la presentación de la Fábrica de Restauración de Bixiga (Fábrica de 

Restauro do Bixiga), proyecto iniciado con ocasión de la reapertura de la institución, el 

abogado y actual director ejecutivo Diego Rodrigues Vieira comenta que su ingreso y 

compromiso con el Museo estuvo directamente vinculado a los esfuerzos para reactivar 

las actividades en el local. Inaugurada oficialmente en abril de 2018, la Fábrica represen-

ta el principal frente de esa fase de reanudación.

Al contextualizar el proyecto, Diego destaca que un cuarto de los inmuebles protegidos 

en la capital por el Consejo Municipal de Preservación del Patrimonio Histórico, Cultural 

y Ambiental de la Ciudad de São Paulo (Concresp) se ubica en Bixiga. Pero, como bien 

dice el director, decretar la protección de los inmuebles no es suficiente, ya que se han 

deteriorado muy rápidamente por falta de políticas y acciones de preservación. Asi-

mismo, existe un fuerte acoso por parte del mercado inmobiliario en el barrio, mercado 

que codicia los solares en los que se yerguen muchas de esas construcciones y los 

solares contiguos también. Por eso mismo, el Museo pretende llamar la atención hacia 

ese problema para poder enfrentarlo contando con la adhesión y el compromiso de las 

personas en la causa de la preservación del patrimonio.

La Fábrica es fruto de una alianza entre el Museo y la Universidad Presbiteriana Mac-

kenzie, y funciona como un proyecto piloto de agencia comunitaria destinado a pensar 

y realizar acciones en pro del patrimonio histórico de Bixiga. Una de sus creadoras es 
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Nadia Somekh, profesora emérita de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo Mac-

kenzie, que se centra en la conservación del patrimonio arquitectónico del barrio. De 

acuerdo con las palabras utilizadas por el director del Museo, están llevándose a cabo 

acciones para “explicar” a los albañiles y carpinteros de la región la importancia del 

patrimonio con el fin de evitar intervenciones “inadecuadas”, como “remiendos, anejos y 

descaracterizaciones”.

A pesar de la pertinencia de la Fábrica de Restauración y de sus propósitos, afirmacio-

nes como las explicitadas anteriormente merecerían salvedades y reflexiones un poco 

más detalladas, algo que ni el formato ni el tiempo de la sesión facilitan. En nuestra 

opinión, las dinámicas de un barrio central de una megalópolis como São Paulo impri-

men un alto grado de complejidad en cuanto se refiere a las formas de ocupación (y 

adaptación) de sus inmuebles. Buen ejemplo de ello es la Vila Itororó, ubicada en ese 

mismo territorio, por cierto. Quien visita el conjunto arquitectónico de la Vila Itororó, ac-

tualmente en proceso de restauración, encuentra diversas estructuras improvisadas que 

sus vecinos fueron construyendo y acoplando al casarón central a lo largo de décadas. 

La pregunta que resta hacerse es si esas estructuras improvisadas deberían mantenerse 

o retirarse para conservar la historia de un edificio y, por tanto, de su ocupación. Si no 

fuese por la ligereza de la sesión, tal vez hubiéramos podido debatir esa cuestión con 

el representante del Museo Memoria de Bixiga. Con eso me refiero a que “explicar la 

importancia del patrimonio” corresponde tan solo a uno de los estratos de una realidad 

metropolitana altamente desigual y volátil y que, en virtud de ello, nos solicita considerar 

los “remiendos, anejos y descaracterizaciones” desde otro ángulo, bajo otro prisma.
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Perspectivas futuras: museos bajo la 
dimensión del luto

 
Fernanda Lucas Santiago 

 2021

Relato crítico; síntesis  del 11º Encuentro Paulista de 
Museos: “Museos, sociedad y crisis: del luto a la lucha”

El contexto pandémico en el que nos encontramos obligó a postergar e incluso cancelar 

diversos encuentros académicos. El Encuentro Paulista de Museos consiguió realizar su 

11er edición en noviembre de 2020, la primera edición en modo virtual, haciéndose eco 

del tema “Museos, sociedad y crisis: del luto a la lucha”. Este tema no podría ser más opor-

tuno delante de tantas vidas perdidas por la COVID-19 (en la época eran 168 mil1 y ahora 

414,6 mil2); de la intensificación de la crisis económica; del secular genocidio de la pobla-

ción indígena y negra; de la falta de inversión en el sector artístico y cultural; y de la pérdida 

de identificación del público con los museos. En ese ambiente de luto, urge luchar por la 

vida, en defensa de la cultura y de la reorganización del espacio museal de tal manera que 

se garantice la seguridad y la salud de los empleados y del público. ¿Cómo mantener los 

museos vivos en un momento en el que nuestras vidas están en jaque? 

Desde hace más de diez años, la Asociación Cultural de Apoyo al Museo Casa de 

Portinari (ACAM Portinari), en colaboración con el Sistema de Museos del Estado de 

São Paulo (Sisem-SP), organizan el Encuentro Paulista de Museos al que invitan a pro-

fesionales del área con la finalidad de adensar las reflexiones sobre el tema que estén 

tratando y compartir acciones y nuevas herramientas tecnológicas. En esta 11er edición, 

durante los cinco días de evento se realizaron diversas conferencias y mesas de debate 

1	  Brasil registra 644 muertes por COVID en 24 horas y pasa de 168 mil. Disponible en: https://g1.globo.
com/bemestar/coronavirus/noticia/2020/11/19/casos-e-mortes-por-coronavirus-no-brasil-em-19-de-novem-
bro-segundo-consorcio-de-veiculos-de-imprensa.ghtml. Último acceso el 22 de marzo de 2021.

2	  Brasil tiene el mayor número de muertes por COVID-19 por millón de habitantes entre los países más 
populosos. Brasil tiene 1,9 mil muertes por millón de habitantes, porcentaje superior al de Estados Unidos, 
México, Rusia y otros diez países con más de 100 millones de habitantes. Disponible en: https://g1.globo.
com/bemestar/coronavirus/noticia/2021/05/06/brasil-tem-o-maior-numero-de-mortes-de-covid-19-por-mil-
hao-de-habitantes-entre-os-paises-mais-populosos.ghtml. Último acceso el 11 de mayo de 2021.
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de las que sería imposible extraer en pocas líneas la potencia de toda la programación, 

pero, aun así, destacaré algunas actividades que nos permitan comprender la diversidad 

de temas tratados, manteniendo la cohesión al discutir la lucha necesaria para mantener 

el espacio del museo vivo en términos de público, profesionales cualificados, manteni-

miento económico y sostenibilidad.

En la mesa de apertura se le hizo un homenaje póstumo a Júlio Abe Wakahara. El arqui-

tecto y museólogo fue galardonado con la Medalla al Mérito Museológico Waldisa Rússio 

Camargo Guarnieri. La organización del evento pretendía rendirle un homenaje en vida, 

lo que no fue posible por cuestión de dos días que separaron su defunción de la fecha de 

apertura del evento. Aun así, gracias a la presteza de la organización, fue posible grabar 

previamente el discurso de agradecimiento, en el que tenemos acceso al breve relato de 

Júlio sobre su trayectoria profesional de más de 50 años y los diversos proyectos reali-

zados en colaboración con Waldisa. Con toda seguridad, su legado permanecerá vivo, 

sirviendo de rico ejemplo a todos los profesionales del campo de la museología. 

La conferencia de apertura quedó a cargo de la cantante y compositora Ellen Oléria, 

quien invirtió la lógica de hablar del dolor que el racismo provoca al preferir hablar de 

toda la riqueza cultural del pueblo negro, invitando a las personas blancas a deshacerse 

de sus privilegios y verse como parte fundamental en la lucha antirracista en la organiza-

ción práctica de la vida cotidiana. En ese aspecto, podemos entender que la perspectiva 

blancocéntrica tiene que morir para que haya una vida posible para los museos, esto es, 

la narrativa museológica no puede estar cerrada en una perspectiva única, eurocentra-

da y excluyente de las múltiples identidades raciales de las que se compone el pueblo 

brasileño. La falta de identificación del público con las exposiciones representa simbóli-

camente la muerte del público. 

Jochen Volz, director de la Pinacoteca de São Paulo, presentó y medió la mesa “Pro-

vocaciones: ¿para qué museos?”, en la que se sugería la necesidad de articular esa 

cuestión con otras dos: ¿por qué?, y ¿para quién? El profesor Jacques Marcovitch, de la 

Universidad de São Paulo, contextualizó el carácter de esa crisis en el ámbito sanitario, 

económico, social y político presentando como posibilidades de respuestas a dicha 

crisis el uso de nuestra cultura como un espejo, un lugar en el que podemos reflexionar 

sobre nosotros mismos para conseguir vernos.

Prosiguiendo con las “provocaciones”, Ana Carla Fonseca, representante de Garimpos 

Soluções, empresa que trabaja con economía creativa y desarrollo territorial, habló de 

los desafíos y experiencias concretas de museos que están invirtiendo en comunicación 

de forma que el público se integre en los proyectos. Eso hace que el museo deje de ser 
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visto como un mausoleo, un lugar que preserva el pasado, y pase a considerarse un 

lugar vivo en el que la gente circula, donde hay posibilidades de “resignificar, reposicio-

nar y contextualizar el pasado en el presente”, con capacidad para hacerle propuestas 

futuras a la sociedad. O sea, los museos tienen la función de provocar a la sociedad 

dejando en evidencia tanto las permanencias del pasado como las rupturas y las posibi-

lidades futuras que están conectadas a la propia dinámica de cada lugar. Insistiendo en 

la importancia de mantener la vida en los/de los museos, el pensamiento de Hampaté 

Bâ3 puede ayudarnos a buscar formas de mantener la memoria y las tradiciones vivas. 

Podemos aprender acerca de la importancia de la oralidad y de la cadena de transmi-

sión de las historias incluso en nuestra sociedad, tan marcada por la escritura. Somos 

conscientes de la capacidad natural que cada ser humano tiene para narrar su propia 

historia de vida y del mundo que lo rodea, por tanto, no solo hay conocimiento en el 

museo: sus frecuentadores cargan consigo memorias y es necesario hacerlas circular. 

La desburocratización de la estructura del museo puede ser un facilitador de diálogos 

entre público, gestores y exposiciones. 

Poniendo fin a las “provocaciones”, el director del Museo Afro Brasil, Emanoel Araújo, 

también enfatizó la importancia de los museos para salvaguardar memorias e historias, 

su función social para activar el sentimiento de pertenencia racial y nacional. Estamos 

de luto también por el genocidio de la población negra. En Brasil, el  75,7%4 de las vícti-

mas de homicidio son negras. Considerando que en Brasil la población negra asciende 

a casi un 60% del total, ese índice es aún más significativo. Para Araújo, los museos 

pueden funcionar a modo de “espejo de autoestima”, un lugar en el que el público 

pueda ver su propia imagen y admirarla. Al igual que Marcovitch, Araújo también utiliza 

la metáfora del espejo para referirse a la función de los museos de reflejar la imagen del 

público en sus exposiciones, conduciéndole a una reflexión profunda sobre nuestra 

cultura, nuestra sociedad, nuestra política, etc. 

3	  HAMPATÉ BÂ, Amadou. A tradição viva. In: KI-ZERBO, Joseph. História geral da África. 2. ed. Brasília: 
Unesco, 2010. v. 1: Metodologia e pré-história da África.

4	  Número de homicidios de personas negras crece un 11,5% en once años; el de los demás cae un 
13%. Para no negros brasileños, la tasa de homicidios es similar a la de Rusia, para negros, a la de Guatemala. 
En 2018, la violencia contra la población LGBT+ aumentó un 19,8%, según datos del Atlas de la Violencia 
2020. Disponible en:  https://brasil.elpais.com/brasil/2020-08-27/numero-de-homicidios-de-pessoas-negras-
cresce-115-em-onze-anos-o-dos-demais-cai-13.html. Último acceso el 11 de mayo de 2021.
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Brasil es el quinto5 país del mundo con mayores tasas de feminicidio; si incluimos a las 

personas trans, el país sube al primer lugar en el mundo6. Estamos de luto también por 

las mujeres y personas trans asesinadas. Es necesario que haya acciones punitivas 

y educativas capaces de cambiar tal escenario. En ese aspecto, la función social y 

educativa de los museos puede saltar a la luz en exposiciones permanentes sobre la 

importancia de las mujeres y las personas trans en la historia, así como también puede 

explicitar la producción artística de mujeres y personas trans. La mesa “Soñar el mundo 

2020: mujeres cambian los museos” contó con las reflexiones de las conferenciantes 

Marián Cao, Lilian Amaral y Andréia Pegoraro, quienes presentaron la circulación de los 

debates sobre las relaciones de género en los museos de Brasil, Argentina y España. 

¿Cómo pensar las relaciones de género en los museos latinoamericanos? ¿Cómo están 

pensando las relaciones de género los museos en Europa? ¿Qué decir de la posibilidad 

de pensar en esa temática de manera transcontinental?

Para organizar la vida financiera de los museos en este momento de crisis económica, 

el panel “La importancia de la advocacy en el escenario futuro de los museos” mostró 

algunos caminos. La presidenta del Consejo Internacional de Museos (Icom-BR), Renata 

Motta, el presidente de la Asociación Brasileña de las Organizaciones Sociales de Cul-

tura (Abraosc), Paulo Zuben, y el coordinador del Instituto Alana y miembro de Impacta 

Advocacy, Pedro Hartung, compartieron sus percepciones sobre la importancia del 

concepto de advocacy como herramienta fundamental para el sector cultural. Renata 

empezó definiendo el término advocacy como un conjunto de prácticas colectivas 

cuyo propósito es promover políticas públicas. Por tanto, se trata de una herramienta 

que puede potenciar acciones de transformación social. Como ejemplos de advocacy, 

Renata citó la aprobación de la Ley Aldir Blanc, que inyectó 3.000 millones de reales en 

el sector cultural, y la Campaña Coalición Negra por Derechos.

Con relación a la permanencia de la vida humana y del planeta, la mesa de debate 

“Los medios y los fines conectados” trató del tema de la sostenibilidad económica de 

los museos, para lo cual contó con la presentación de Victor Magrans Julià. El gerente 

del Museo Nacional de Arte de Cataluña hizo una reflexión sobre la definición de sos-

tenibilidad formulada por la Organización Mundial de la Salud (OMS): “satisfacer las 

propias necesidades”. A partir de esa definición, surge otra pregunta: ¿cuáles son las 

5	  Una mujer es asesinada cada nueve horas durante la pandemia en Brasil. Monitoreo muestra que 
existe subnotificación y ausencia de datos sobre raza, orientación sexual e identidad de género. Disponible 
en:  https://www.brasildefato.com.br/2020/10/10/uma-mulher-e-morta-a-cada-nove-horas-durante-a-pan-
demia-no-brasil. Último acceso el 10 de mayo de 2021.

6	  Asesinato de personas trans vuelve a subir en 2020. Disponible en: https://antrabrasil.org/category/
violencia/. Último acceso el 11 de mayo de 2021.
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necesidades? Magrans propone que pensemos en la sostenibilidad de forma amplia, 

teniendo en cuenta el aspecto ambiental, financiero, social y ético. Para mostrar accio-

nes sostenibles, compartió el vasto programa de acciones que ya se están realizando en 

el Museo de Arte de Cataluña, entre las que se incluyen campañas de concienciación 

de los empleados y del público; formación en técnicas organizativas; prácticas cotidia-

nas de reducción del consumo de energía eléctrica y de agua; ausencia de consumo de 

plástico; perfeccionamiento de la logística con transporte solidario o en bicicleta. 

Incluso ante tantas propuestas exitosas de sostenibilidad, me parece oportuno tener 

en cuenta las ponderaciones del ambientalista Ailton Krenak7 con relación a las ideas 

de sostenibilidad. En su crítica, afirma que la idea de sostenibilidad sirve de justificación 

para mantener el nivel de producción y consumo pensando en los objetivos económi-

cos. ¿Será que debemos defender ideas que pretenden aplazar el fin del mundo? ¿No 

sería más efectivo cambiar nuestros hábitos hasta tal punto que el fin del mundo deje de 

estar en nuestra dimensión de futuro? En vez de hablar de sostenibilidad, sería más pro-

fundo replantearnos la vida en nuestro planeta. En ese aspecto, tal vez la dimensión del 

luto mundial que estamos viviendo pueda hacernos cambiar la manera como vivimos y 

nos relacionamos. En fin, los museos deben servir a la vida.

Esta síntesis del relato sobre el 11er EPM pretende avivar el interés del lector e in-

vitarlo a visitar la página de YouTube del Sistema de Museos del Estado de São 

Paulo (Sisem-SP)8, donde podrá seguir las reflexiones propuestas por los propios 

conferenciantes.  

Referencias

HAMPATÉ BÂ, Amadou. A tradição viva. In: KI-ZERBO, Joseph. História geral da África. 2. 

ed. Brasília: Unesco, 2010. v. 1: Metodologia e pré-história da África.

KRENAK, Ailton. Ideias para adiar o fim do mundo. Companhia das Letras: São Paulo, 

2019.

7	  KRENAK, Ailton. Ideias para adiar o fim do mundo. Companhia das Letras: São Paulo, 2019.

8	  11er Encuentro Paulista de Museos. Disponible en: https://www.youtube.com/playlist?list=PLF9wR-
3xlXzRYUk3s8h3RX1AF6ZGpTFFz-. Último acceso el 18 de marzo de 2021.
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"Soy mucho más que mi dolor": 
un llamado al deber blanco del 

antirracismo

 Sofia Gonçalez 
 2020

Relato crítico de la conferencia inaugural: “Conferencia a 
un país racista donde nadie se declara racista”

Ellen Oléria comienza presentándose a sí misma y a su familia y hablando de su forma-

ción y trayectoria profesional. Advierte que entiende haber sido invitada al encuentro 

no solo por su experiencia profesional sino también, y en mayor medida, por las con-

diciones que la definen como sujeto: mujer, negra, lesbiana y brasileña, y señala que 

representa, al mismo tiempo, a una mayoría y a una minoría de la sociedad brasileña: 

“Nosotras [mujeres negras] somos la mayoría en cuanto a generación de recursos en 

Brasil y somos la minoría en la administración de esos recursos”.

Oléria relata que fue invitada para hablar sobre su experiencia como mujer negra en el 

campo del arte y ante la expresión del racismo, así como sobre los impactos que todo 

ello tuvo en su carrera y vida personal. Informa que su charla se dividirá en tres momen-

tos: marcadores sociales y racismo, legado ancestral y perspectiva.

La conferenciante dice entender que su presencia en eventos como el Encuentro Pau-

lista de Museos, sobre todo en noviembre, mes de la Conciencia Negra, es un agravio a 

los poderes hegemónicos. La cantante comenta haber recibido otras invitaciones para 

hablar de sus vivencias en la lucha contra el racismo. Con relación al público de esos 

eventos, señala que se trata de jóvenes negros y negras y supone que el objetivo sea 

generar referentes en los que espejarse y esperanza por ser una mujer negra con “éxito”. 

Es decir, que no ocupa cargos con un sueldo bajo, algo tan común entre negros y 

negras en Brasil; que no estuvo en ninguna cárcel o manicomio; y que tiene una carrera 

que implica cierta exposición y que “juega con las vanidades humanas”.

Aparte de este tipo de público, relata que normalmente se la invita para hablar de institu-

ciones creadas y administradas por personas blancas, en su mayoría hombres. Sin estar 

segura de si ese sería el caso del EPM, Ellen llama la atención para el hecho de que los 
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museos son instituciones históricamente blancas que narran la historia a partir de una 

perspectiva blanca.

Antes de proseguir, Oléria apunta que es común que personas no blancas, más aún si 

son individuos de piel oscura, como ella misma, vivan experiencias de descalificación. 

Y advierte: “No será posible comprender lo que es ese dolor de manera ilustrativa”, es 

decir, su charla de treinta minutos no será capaz de hacer que las personas blancas que 

la escuchan aprendan lo que es vivir el racismo. Con esa frase, Oléria anuncia no solo la 

limitación de la conferencia en sí misma, sino también de las posibilidades de compren-

sión por medio de una narrativa, de un dolor vivido por el otro. “Lo que convence al ser 

humano de actos deshumanos es su conciencia y su sensibilidad”.

Intentando comprender el segundo grupo de invitaciones que recibe, ella se pregun-

ta “¿qué necesidad tienen las instituciones y los grupos formados mayoritariamente 

por hombres blancos de escuchar el dolor de quien es tratada por ellos mismos y sus 

sistemas como categorías inferiores de ser humano?”. Denuncia los procesos de domi-

nación impuestos por hombres que cosifican y demonizan los cuerpos de las mujeres. 

En la misma medida, señala el intento de deshumanización perpetuada por blancos y 

blancas que, al mismo tiempo que califican a negros y negras a partir de la negación 

(“no inteligente, no bello, no limpio”), hacen uso de sus tecnologías culturales, expresio-

nes religiosas y manifestaciones artísticas.

Con relación a su condición de mujer lesbiana, Oléria se limita a resaltar que la hetero-

normatividad obligatoria no reconoce la existencia del lesbianismo o la negra.

Partiendo de su presupuesto, en este momento implícito, de que no es posible “apren-

der” el sufrimiento del racismo, Oléria se pregunta si el hecho de querer escuchar his-

torias de dolor y racismo de quien las vive no sería señal de sadismo o un borrado total 

de la propia memoria de una identidad blanca en el mundo. Ahí queda esa provocación 

hecha a los oyentes y organizadores del EPM sobre las razones por las cuales se la invitó 

a dar esta conferencia de apertura.

Ellen presenta las siguientes hipótesis: ¿será que las personas blancas pasan tanto 

tiempo pensando en las personas negras que son incapaces de pensar en su propia 

identidad?, ¿sería un sentimiento de desesperación de que se los recuerde por su 

legado de violencia y exterminio?, ¿o sería una renovación de toda la responsabilidad 

histórica depositada en un tal sistema imaginario que no tiene agentes políticos? Y avisa 

que personas negras no pueden enseñar a los blancos quienes son: “Ustedes tienen 

que descubrirlo”. Y dicho esto, anuncia que se niega a contar casos en los que fue 

víctima de racismo.
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“Yo soy mucho más que mi dolor. Me gustaría recibir más invitaciones para hablar de 

la potencia de mi producción artística, de los lugares a los que mi voz puede llegar. No 

sobre ser una mujer negra y lesbiana, lo soy, pero soy mucho más. [...] No voy a enseñar-

les mis heridas, es más, estoy estupendamente, gracias.”

Con ese discurso contundente, tranquilo y con un toque de ironía, la artista deja claro que, 

ante la posibilidad de que sus hipótesis sean verdaderas en el caso del EPM, no contribui-

rá al sadismo o la incapacidad de los blancos de pensar en su propia identidad y legado.

A continuación, trata de la cuestión de la reparación histórica y el miedo que identifica 

entre personas blancas cuando se enfrentan a este tema. Saca a la luz el recuerdo de 

que, históricamente, quienes saquearon tierras, costumbres, cultura y bienes de otros 

eran blancos, dejando subentendido que el miedo de los blancos contemporáneos es 

injustificable.

De esta manera, llega al tema de legado y ancestralidad. “Es de una gran arrogancia y 

presunción suponer que el pueblo negro desea figurar en sus escenarios y tener eso a 

lo que ustedes llaman riqueza, blancos míos”. Poniendo ejemplos de comportamientos 

frecuentemente vistos entre blancos (los cuales se da por supuesto que formen parte 

de una clase más infeliz y con más poder adquisitivo) y entre negros (cuyas vidas están 

marcadas, según la artista, por precariedad y alegría), Oléria ofrece una visión sobre “acu-

mulación y escasez” a partir de lo cual entiende que el concepto de riqueza es muy com-

plejo, con múltiples significados. Según ella, negros y negras no quieren aquello que los 

blancos llaman de riqueza, y llevan siglos pidiéndoles a los blancos “dejen de matarnos”. 

Así como no se puede enseñar el dolor, tampoco es posible enseñar la alegría. Lo que se 

reivindica son las propias riquezas y alegrías. Ella le dice a los blancos: “¡Devuélvanlo!”.

Al llegar a la tercera parte de su charla, la cantante retoma una entrevista que concedió 

a una periodista que le preguntó cómo era ser negra en Brasil. A lo que ella respondió: 

“Ser negra en Brasil es increíble”.

Oléria indica que es increíble ser heredera de una poderosa tradición que gloriosamente 

se conecta con el planeta y se transforma en guardiana y representante de las fuerzas 

de la naturaleza. Motumbá ao panteão dos orixás.

Y sigue con una gran lista de legados “increíbles”: mujeres negras sobrevivieron y 

siguen vivas, a pesar de la mayor masacre de la historia de la humanidad; después de 

proyectos de exterminio y eugenesia, negros y negras ejercen su influencia y componen 

su música, la música y la cultura del occidente; del hambre crearon una gastronomía 
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colorida y sabrosa; ante la intolerancia religiosa, fundieron tradiciones y crearon religio-

nes que respetan las diferencias de las naciones.

La lista continúa: “Es increíble entender que una parte de la historia de Brasil intente 

seguir manteniéndonos invisibles y nosotros rasguemos las páginas de esa historia 

para volverla a escribir con espejos que reflejen también nuestras miradas y memorias”. 

“Como es increíble nuestra ancestralidad, esa que venció al arma de fuego con palos, 

piedras y capoeira y que, además, en medio de todo eso creó la samba”. “Es increíble 

que hayamos superado el alejamiento del idioma y que hayamos incluido tanto en este 

portugués de Brasil [...] que hoy en día sea imposible negar nuestra capacidad inventiva 

y nuestro distanciamiento del idioma del colonizador”. “Es increíble resistir un día tras 

otro a la fuerza de ese proyecto ignorante que se adapta a una idea de capitalizable, de 

políticamente correcto, y disfraza las vicisitudes de un pensamiento racista aún vivo”.

Y, para terminar, “Es increíble ser negra en Brasil, increíble, porque figúrense, en medio de 

todo eso aún existe un orgullo que la palabra no consigue comportar, un orgullo negro”.

Habiendo vuelto a la samba, que nos acoge a todos y a todas, democráticamente, Oléria 

se acuerda de haber escuchado a una persona blanca decir que negras y negros debe-

rían impedir el intercambio con personas blancas en terreiros (centros de culto), a quien 

respondió citando a la poetisa Poli Preta “Las armas del señor no van a acabar con la 

casa grande”. Y completó: “nosotros no hacemos las cosas de esa manera [...] comparti-

mos generosamente nuestras tecnologías”.

En el tercer y último tema, perspectiva, Oléria trata de la reciente ola de procesos anti-

rracistas y señala que, si algunos inconscientes piensan que la lucha racial es una nove-

dad, “para nosotros ha sido, desde siempre, un estilo de vida”.

Recuerda que la desigualdad en Brasil tiene como innegables marcadores raza y etnia, 

presentes en todo, incluso en la violencia de los aparatos de Estado que matan a niños 

en favelas. Por tanto, si el derecho es desigual, es necesario gritar, sublevarse como se 

sublevaron los Malês. Denunciar como denunciaron tantas organizaciones y colectivos 

negros. “Este es el país racista en el que nadie se declara racista. Eso es Brasil”.

Al preguntarle si cree que las protestas pueden fomentar el crecimiento de una con-

ciencia social, responde que ese desarrollo depende más de que las personas blancas 

hablen acerca de la forma en que el racismo se mantiene vivo en sus prácticas cotidia-

nas y cómo se puede combatir esa memoria social.
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En diálogo con su propio discurso anterior en el que se había negado a hablar sobre 

los momentos en que padeció el racismo, lanza una convocación: “Personas blancas, 

hablen sobre sus racismos”. Con ese movimiento, desplaza la cuestión del combate al 

racismo como labor de los negros y/o de manifestaciones y llama a los blancos para que 

carguen con su parte de responsabilidad.

Oléria denuncia a Brasil y a otros países latinoamericanos que no tratan el tema del racis-

mo de manera clara y directa, de tal modo que las personas blancas ni siquiera admiten 

su identidad blanca. De nuevo provocativamente, trae la idea de la inercia para explicar 

la situación acomodada de los que no se afectan ni tienen prejuicios con el racismo.

“Tenemos que hablar sobre ancestralidad blanca y su legado”, entendido como exi-

gencia de nuestro tiempo de “conectarnos con la actualización de nuestro proyecto de 

vida, con la existencia humanizada y digna y con la deconstrucción de una máquina de 

exterminio de los pueblos negros que sigue imperando en Brasil”.

Una vez más, a partir de la idea de la inercia, reafirma que aquellos que están en movi-

miento permanecerán en movimiento. Cabe inferir que sean los mismos a los que se 

refirió anteriormente, aquellos para quienes la lucha racial siempre fue un estilo de vida. 

“Todas las personas están invitadas a moverse y a cuestionar su historia y sus mecanis-

mos sociales en su vida cotidiana”. Sutilmente, queda claro por el tenor de la conferen-

cia que “todas las personas” en realidad serían todos los blancos, aún inmóviles, puesto 

que negros y negras nunca dejaron de moverse en la resistencia a la máquina de exter-

minio y en la construcción de sus “increíbles” legados.

Llegado por fin el momento de tratar de un tema que le trae gran satisfacción, sonríe 

al hablar de arte y afirma que sus mecanismos se mezclan con los de la memoria y la 

conciencia, entendiendo la memoria como combustible de la conciencia.

Partiendo de la idea de que “el arte puede ser nuestro puente de expansión hacia una 

conciencia colectiva”, cita una serie de manifestaciones musicales estadounidenses (jazz, 

funk, rock), caribeñas (salsa, cumbia, mambo) y brasileñas (chorinho, pagode, axé music, 

vassi, afoxé, maracatu, xaxado...) como formas de sumergirse en la memoria y conocer “la 

presencia negra volviendo a escribir la historia por medio de una cultura rica y diversa”.

Siguiendo con el tema del arte, trae a colación su potencia en la conquista de lo imagi-

nario, entendido como un territorio. Por su intermedio es posible reescribir la historia y 

crear “nuevos reales”.
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A la pregunta “¿cómo traer una política de reparación a nuestro cotidiano?”, ella respon-

de con audacia: “no lo sé”, transmitiendo, una vez más, el recado de que la responsa-

bilidad es compartida y que una persona negra, sola, no aportará todas las respuestas. 

Ahora, de forma más explícita, vuelve a poner en pauta la cuestión ya anunciada ante-

riormente: “las personas blancas tienen que pensar en sus colectivos, en los caminos de 

reparación histórica de lo que fue generado por ellas y para ellas como beneficio a partir 

de la explotación y la violencia”.

A pesar de ello, hace una propuesta desde su condición de artista: llama la atención 

hacia la necesidad de actualización de las imágenes negras, espacio en el que los 

museos tienen un papel fundamental puesto que actúan en los encuadres de memoria 

y definición de perspectivas por medio de los que se cuenta la historia.

Añade que ocupar los museos con arte negro no es solamente una cuestión de repara-

ción histórica: “Leer a una autora negra brasileña es tener la oportunidad de expandir su 

imaginario”, es decir, una oportunidad de desmontar estereotipos arcaicos y entrar en 

contacto con historias que van más allá.

A continuación, expone la complejidad de la cuestión de que el consumo de arte negro 

no ameniza las relaciones de poder, y que es necesario un “ejercicio diario de conexión 

con nuestros mecanismos”, y activar el pensamiento cuesta trabajo. Y una vez más, 

utilizando la metáfora a partir de la Física clásica, vuelve a insistir en la necesidad de 

moverse: “¿Trabajo no es fuerza por desplazamiento?”.

Para terminar, Ellen Oléria llama la atención hacia la fragilidad de las estructuras actua-

les e invita a todos a moverse urgentemente en busca de una transformación de esas 

estructuras.

Un oyente atento percibe que el discurso de la artista en gran medida es una paradoja: 

una conferencia en la que presenta las razones por las que se niega a tratar de temas 

acerca de los cuales se la invitó a hablar. Su contenido parece tener el objetivo de 

explicitar que los temas sugeridos por la organización del evento son limitados, y lo son 

justamente por partir de quienes partieron, según su suposición: hombres blancos que 

dirigen instituciones históricamente coloniales, racistas y machistas, los museos.

Ellen es asertiva, educada, irónica y, también por eso, muy eficaz al comunicarse. Deja 

en el campo de los museos algunas alertas importantes. No se puede invitar a personas 

negras a estos eventos esperando que indiquen los caminos que los blancos deben re-

correr para deconstruir las estructuras racistas que ellos mismos crearon. Establecer una 

práctica antirracista es obligación de los blancos, puesto que el racismo es un problema 
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del blanco, perpetuado y actualizado por él. Observando ese aspecto, nos alejamos de 

las seducciones de usar livianamente la idea de “lugar de habla”.

La conferencia de apertura de Ellen Oléria tiene el potencial de sacudir estructuras 

porque en vez de ofrecer respuestas propone transformación a partir del movimiento 

colectivo.  Aun así, es posible establecer a partir de ella un primer paso: es necesario re-

conocer la potencia, la competencia y la pertinencia de la presencia de negros y negras 

en el debate de las más diferentes temáticas, posibilitando la construcción de prácticas 

museológicas más democráticas y plurales en sus riquezas.
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El potencial de la advocacy en Brasil 
- organización y participación de 

la sociedad civil en el desarrollo de 
políticas públicas para la cultura y la 

economía creativa
 

Ana Beatriz Rodrigues Garcia 
2020

Relato crítico de la mesa: ”La importancia de la advocacy 
en el escenario futuro de los museos”

El campo de la cultura y la economía creativa en Brasil pasó por momentos difíciles en 

esta década por la reducción del monto invertido por los gobiernos (en sus diversos nive-

les federativos) en el sector, así como por las dificultades de las instituciones para acce-

der al Fondo Nacional de Cultura. Ese problema se ha manifestado de diferentes modos 

–entre los que cabe mencionar los ataques al sistema de financiamiento de la cultura por 

medio de beneficios fiscales, como es el caso de la ahora muy conocida Ley Rouanet.

La pandemia de Covid-19 ayudó a agravar esta situación golpeando de lleno los espa-

cios y centros de cultura, cuyos ingresos dependían en gran medida de la taquilla, al 

impedir la realización de eventos, espectáculos y grabaciones y dejando vulnerables a 

cientos de miles de profesionales –sobre todo los de las áreas técnicas que no pudieron 

adaptarse al modelo de las presentaciones y grabaciones online para seguir trabajando.

¿Cómo adaptarse a estos tiempos y buscar un planteamiento más eficaz de elabora-

ción de políticas públicas teniendo en cuenta la relevancia del sector cultural no solo 

para la economía, sino también para el desarrollo de la vida sociocultural que imagina-

mos para el país?

En el panel “La importancia de la advocacy en el escenario futuro de los museos”, 

Renata Motta, del Consejo Internacional de Museos (Icom Brasil); Paulo Zuben, de la 

Asociación Brasileña de Organizaciones Sociales de la Cultura (Abraosc – Associação 

Brasileira de Organizações Sociais da Cultura); y Pedro Hartung, del Instituto Alana e Im-

pacta Advocacy, proponen un posible camino para seguir adelante con la vista puesta 
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en el concepto de advocacy, sus posibilidades y potencialidades para el sector cultural, 

en especial el museístico.

Renata Motta abre el panel presentando un panorama de la crítica situación de la cultura, 

indicando su importancia, y la de los museos, en la producción de una vida social más rica 

en diversidad, equidad y justicia social, y resaltando la necesidad de avanzar en la promo-

ción de los intereses del sector. Para ello, explica que la advocacy –conjunto de prácticas 

y acciones colectivas con la finalidad de influir en el modo de hacer políticas públicas– 

podría ser útil para introducir cambios sociales positivos en la sociedad como un todo.

Para Motta, este instrumento, todavía poco divulgado en Brasil y en el sector cultural 

nacional, viene cosechando victorias en el ámbito de otras causas populares –como 

en el caso del desincentivo a la publicidad dirigida al público infantil y de las políticas 

antitabaco que acabaron dando como resultado la Ley Antitabaco, vigente en todo el 

territorio nacional desde 2014. La ponente afirma que tales cambios tuvieron gran visibi-

lidad en campañas bien articuladas que partieron de la sociedad civil y cita como ejem-

plo también la Ley Aldir Blanc, de 2020. Esta ley fue fruto de una articulación inédita a 

nivel nacional y consiguió desbloquear 3.000 millones de reales del Fondo Nacional de 

Cultura para ayudar a profesionales e instituciones culturales afectados por la pandemia.

Asimismo, pone de relieve el enorme potencial de crecimiento de la advocacy en el 

sector cultural –y en especial en el sector museístico, el cual tiene tres mil instituciones 

en Brasil, quinientas de ellas concentradas en el estado de São Paulo– para lograr una 

mejor organización y combatividad en el ámbito de la cultura.

A continuación, toma la palabra Paulo Zuben, de Abraosc, quien presenta un proyecto 

que se desarrollará en el primer semestre de 2021 y cuyo objetivo es fomentar la defen-

sa de las artes en Brasil. Se trata de un curso introductorio a las prácticas de advocacy 

como herramienta para el sector cultural, organizado por Abraosc en asociación con la 

institución American for the Arts (AfA) e Impacta Advocacy y objeto de una convocatoria 

del Consulado General de los Estados Unidos. Será un curso online que se les ofrecerá 

a los empleados que trabajen en el sector de la cultura y la economía creativa y que, 

posteriormente, quedará disponible de forma abierta en internet.

Zuben explica que la idea de organizar el trabajo en defensa de la cultura, así como 

promover su sistematización, surgió a partir del momento en que se notó que las dificul-

tades y crisis del sector cultural pueden tener causas comunes en todo el sistema de la 

cultura, y afectar tanto a las organizaciones sociales que están en el radar de actuación 

de Abraosc como a otras instituciones, productores de todo tipo y artistas del sector. Así, 

se partió de un principio de unión, comprendiendo que el sistema cultural como un todo 
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está interconectado, y que una acción coordinada tendría mucha más fuerza e impacto 

en la producción de resultados positivos.

Con esa idea en mente, se pensó en la posibilidad de organizar una coalición para 

defender determinadas causas –para lo cual sería necesario comprender y construir 

colectivamente las pautas, motivaciones del sector y de qué forma y con qué objetivos 

debería construirse esa defensa. Para llegar a esa comprensión, Zuben reforzó la gran 

importancia que tuvieron la experiencia previa de la institución American for the Arts, 

creada en la década de 1960 y actuante en EE.UU. con muchos resultados positivos 

en cuanto a la defensa del sector cultural, sobre todo en su protección durante la crisis 

generada por la pandemia, y la experiencia nacional de Impacta Advocacy, con una 

actuación consistente y efectiva en otros sectores.

Estas ideas se organizaron en un curso online para cerca de cincuenta profesionales del 

sector que nos ocupa. Además de traducir el material enviado por EE.UU. sobre advoca-

cy, se desarrolló conjuntamente con Impacta una metodología de reflexión para prepa-

rar el curso. Serán más de doce horas de encuentros en los que se discutirá y pensará 

en materiales siguiendo los ejemplos de otros sectores. Se espera que esta iniciativa 

ayude a formar una coalición que vaya más allá del ámbito de las organizaciones socia-

les del estado de São Paulo y construya una defensa consistente y permanente de las 

principales causas esenciales para dar continuidad a las actividades del sector en todos 

los niveles federativos.

Zuben refuerza la necesidad de que los profesionales del sector actúen de forma más 

estructurada a efectos de ayudar a materializar los derechos culturales para todos y 

el acceso pleno a la cultura por medio de acciones concretas. Asimismo, afirma que 

muchas personas del sector ya han incorporado prácticas que podrían incluirse dentro 

del concepto de advocacy sin saberlo. El curso pretende cambiar este panorama forta-

leciendo el vínculo entre actores del sector y proporcionando una base más sólida para 

realizar este trabajo.

En la tercera exposición, Pedro Hartung, de Impacta Advocacy, explica que esa defensa 

de intereses, que es el núcleo de la práctica de la advocacy, ya se ha puesto en marcha 

en el país, pero que las personas que lo hacen pueden beneficiarse del conocimiento de 

otras herramientas para defender los intereses de los museos y de todo el sector cultural.

Hartung afirma que la advocacy gira alrededor de la promoción de la transformación 

social y la incidencia política sistematizada y organizada de defensa de intereses en 

espacios decisorios e institucionales del Estado. Según él, se trata de una práctica muy 

utilizada por las organizaciones del tercer sector y de defensa del sector privado con 
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la intención de defender intereses en la toma de decisiones de los entes públicos y de 

influir en políticas públicas y normativas. Hartung cita otros ejemplos de éxito de advoca-

cy en Brasil, como el Marco Legal de la Primera Infancia, el Marco Civil de Internet, la Ley 

General de Protección de Datos y la propia Ley Maria da Penha.

El ponente afirma que el concepto de advocacy se refiere a organizar intereses para 

defenderlos en espacios institucionales en Brasil y en organismos internacionales, para lo 

cual se dispone de técnicas y herramientas específicas. La asociación con Abraosc pre-

tende democratizar el acceso a ese repertorio técnico estratégico como forma de inspirar 

a gestores y líderes de la cultura en la búsqueda por horizontes comunes y su defensa.

Él pone de relieve que Brasil no solo tiene un problema de representatividad, sino 

que además padece un problema de participación de la sociedad civil organizada, de 

grupos, fundaciones, asociaciones, etc. Sería necesario romper la tradición de esos 

grupos de no participar tan frecuentemente en espacios institucionales, como puede 

ser ir al Congreso Nacional y actuar en Asambleas Legislativas y en los espacios institu-

cionales del Poder Ejecutivo.

En su opinión, la advocacy no consiste en la articulación política, en las conversaciones 

con los responsables, de lo que se trata en realidad es de proporcionar seguridad a esa 

actuación mediante herramientas que garanticen transparencia y seguridad, incluso 

jurídica. Hartung insiste en que los espacios de toma de decisiones son espacios de 

disputa por presupuesto y por el texto de la ley. Para entrar en esa disputa, que muchas 

veces se refleja en instrumentos reguladores, hay que participar en el proceso legislati-

vo, y hay formas de hacerlo, como acudir al Congreso Nacional; participar sistemática-

mente en audiencias públicas; proponer cambios en los textos de ley, proyectos de ley 

y proyectos de decreto; y participar en consultas públicas, conversaciones y audiencias 

con todos los involucrados, de forma transparente y segura.

Ahí se ve claramente la importancia de la creación de coaliciones que den fuerza a la 

advocacy y armonicen las acciones, con un alineamiento que permita la existencia de 

diferencias internas –diferencias de opinión y posibilidades de posicionamiento político 

e institucional– que no impidan la construcción de pautas y objetivos comunes. Para él, 

la advocacy es una “caja de herramientas” de varios tipos, como relaciones públicas, 

lobby y litigio estratégico, relaciones gubernamentales e institucionales, manifestación, 

movilización y campañas de comunicación. Refuerza que la advocacy no es posible sin 

la comunicación, pues, en última instancia, lo que se está haciendo es difundir una causa.

La capacitación para hacer buen uso de esa caja de herramientas es el objetivo del 

curso desarrollado con Abraosc, cuyo fin es democratizar ese conocimiento y permitir 
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que el sector cultural se beneficie de una técnica disponible de transformación social en 

defensa de los derechos culturales de toda la población brasileña.

Para terminar, Renata Motta deja patente su entusiasmo al contemplar ese espacio de la 

democracia y la sociedad como un espacio de disputa en el que la caja de herramientas 

puede ser muy efectiva y muy útil para el sector cultural.

También indica otras instituciones que trabajan en pro de la defensa de las artes y la 

cultura, en especial en el sector museístico. Ella recomienda prestar atención al trabajo 

de American Aliance of Museums, que posee una sección en su sitio web destinada es-

pecialmente a la advocacy y con diferentes materiales y recursos disponibles, así como 

al trabajo del Icom, que es la principal red internacional de profesionales e instituciones 

museísticas y que también tiene entre los idiomas oficiales de la organización el español.

La difusión de la advocacy y sus estrategias realmente es algo que puede prestar un 

gran servicio a la sociedad brasileña, con potencial para lograr una mayor madurez de 

la sociedad civil para ejercer su influencia en los espacios decisorios que le interesen. 

Esa participación es de gran importancia para que cada vez haya más interesados 

que comprendan cómo funcionan las instituciones del país, quiénes son los agentes 

y dónde están los espacios de mayor influencia y cuáles son los planteamientos que 

pueden aportar más efectividad a la materialización de sus objetivos. También es de 

enorme importancia para asegurar que las demandas de los trabajadores del sector, dia-

riamente en contacto con las dificultades cotidianas y de la vida práctica, se conozcan 

y se tengan en cuenta, evitando distorsiones, ruidos de comunicación y comprensión 

que afectarían negativamente la implementación de un eventual instrumento normativo 

impregnado de una visión distorsionada de la realidad.

Finalmente, esta difusión es importante para que los ciudadanos y actores no guberna-

mentales estén cada vez más aptos a divulgar conocimiento sobre esos espacios, pro-

cesos de decisión y desarrollo de políticas, y se garantice una transparencia creciente y 

mayor necesidad por parte de los representantes, elegidos o no, de justificar sus elec-

ciones en la esfera pública. Se trata de procesos que tienen el potencial de proporcionar 

madurez a las reflexiones políticas y a la complejidad de los análisis institucionales y 

gubernamentales, y que, después de llevados a efecto, nos acercarán a la realización de 

ideales visionarios de sociedad y cultura imaginados por nuestra Constituyente en 1988, 

y que están corporeizados en nuestra Constitución de la República Federativa de Brasil.
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¿Para qué sirve el museo y cómo 
conversa con las necesidades de la 

sociedad?

Ana Paula Sousa 
2021

De repente, comprendí que era indispensable 
crear un órgano, a nivel nacional, para preservar las 

obras de arte de todo tipo existentes en Brasil. Me 
quedé pensando en la cantidad de ellas que había 

repartidas por los estados, de pintores, escultores, 
ceramistas, artesanos, sin ninguna protección que 

las preservara de la codicia de los coleccionistas. 
Este simple recuerdo llevó a la creación del Servicio 

de Patrimonio Histórico Artístico y Nacional. 
(CAPANEMA, 1983)

Hay dos momentos en los relatos críticos de la primera década del Encuentro Paulista 

de Museos (EPM), cuya primera edición se celebró en 2009, en los que la imagen de las 

llamas destruyendo la memoria se impusieron en las charlas de los participantes.

El primero de ellos se remonta a 2015, cuando el Museo de la Lengua Portuguesa, 

ubicado en Praça da Luz, en el centro de São Paulo, fue afectado por un incendio que 

destruyó parcialmente el edificio. Luego de seis años de reformas, el museo, vinculado 

a la Secretaría de Cultura y Economía Creativa del Estado de São Paulo, debe ser reinau-

gurado en julio de 2021, dependiendo de las posibilidades de frecuencia determinadas 

por las medidas para contener la pandemia.

La segunda referencia alude a la destrucción por el fuego, en 2018, del Museo Nacional, 

ubicado en Quinta da Boa Vista, al norte de la ciudad de Rio de Janeiro. Creado por D. 

João VI en 1818, el museo estaba bajo la tutela de la Universidad Federal de Rio de Janei-

ro (UFRJ) y tenía una colección de 20 millones de elementos que incluían desde fósiles y 

piezas indígenas hasta libros raros. Prácticamente el 90% de la colección se vio afectado.

Ambos eventos, potentes no solo por su significado concreto sino por el simbolismo del 

fuego, son casi inevitables cuando se pretende discutir sobre museos en Brasil. Y son 

inevitables porque no son únicos; ni siquiera raros. Todavía están en la memoria de quie-

nes siguen los eventos culturales en Brasil con un mínimo de atención, los incendios del 
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Teatro Cultura Artística (2008), de la Cinemateca Brasileña (2016) y del Liceo de Artes y 

Oficios (2014), eso solo en São Paulo.

El desvanecimiento, aunque temporal, de estos dos museos materializa lo que parece 

ser una constante para las instituciones museológicas: la amenaza de dejar de existir o, 

como mínimo, volverse extremadamente frágiles.

Es también por configurarse como un inventario de las posibilidades de reacción de las 

instituciones ante los riesgos permanentes que corre la cultura, por lo que los relatos 

aquí reunidos son valiosos. Los incendios, por más que se dejen entrever en los deba-

tes, están lejos de determinarlos o invadirlos. Por el contrario, surgen como contraejem-

plos de las acciones que, durante la última década, hicieron posible un avance en la 

política de los museos del estado de São Paulo. La institucionalización, aunque llena de 

obstáculos y desafíos, sucedió. Y parte de su memoria está aquí registrada.

Se puede decir que el tema central de esta serie de encuentros fue la necesidad de repen-

sar el rol de las instituciones museológicas ante los cambios que se le venían imponiendo 

al sector cultural incluso antes del inicio de la pandemia de COVID-19. Y parte del desafío 

reside en una mayor porosidad de las instituciones con relación a los movimientos sin re-

torno de la sociedad, como la relación más orgánica con la tecnología y la resignificación 

del establishment ante los movimientos identitarios y la voz de las periferias.

Los museos del estado de São Paulo –que se dividen entre vinculados al estado, a las 

municipalidades o a la iniciativa privada– configuran, en sí, un ejemplo interesante del 

enfrentamiento de estos desafíos. Cabe aquí, inclusive, un paréntesis para una nota que 

se extiende más allá del tiempo de los relatos.

A partir de octubre de 2020, cuando las instituciones culturales pudieron reabrirse en 

São Paulo con reglas de distanciamiento social y una ocupación reducida al 30% de su 

capacidad, dos grandes museos de la ciudad, la Pinacoteca del Estado y el Museo de 

Arte de São Paulo (MASP), vieron como se agotaban las entradas de dos de sus exposi-

ciones, la de OS GÉMEOS y la de Beatriz Milhazes, respectivamente.

En ambos casos, paralelamente a la actividad presencial, se desarrollaron recorridos 

virtuales, actividades educativas en línea y cursos específicos para el entorno digital. El 

sistema de venta de boletos en línea de la Pinacoteca se volvió sofisticado para satisfa-

cer la demanda reprimida, creando una fila virtual y fechas específicas en que nuevos 

lotes de entradas se ponían a disposición del público.

A pesar del perfil popular, en el que la idea del arte roza el terreno del entretenimiento, 

ambas muestras cuentan con artistas brasileños contemporáneos. Esto, desde cierto 

punto de vista, no es poco, sobre todo porque hace dos décadas era inimaginable. En 
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este punto volvemos a una de las discusiones que los relatos que se presentan en este 

volumen sacan a la luz: ¿cómo pueden las políticas públicas ser más inclusivas?

El primer paso para entender de qué se habla cuando se habla de museos en Brasil es 

tener una visión general del sector. Illana Goldstein informa en su texto que la encuesta 

realizada por el Registro Nacional de Museos, en 2003, registró la existencia de 2.697 

museos en Brasil –incluyendo museos de arte, museos etnográficos, museos comuni-

tarios y museos de territorio. Estos lugares albergaban 142 millones de piezas y genera-

ban 27.000 empleos directos.

Otro estudio, realizado en 2006, reveló que São Paulo era el estado con más museos del 

país: 459 instituciones registradas. La mayoría de ellas se ubica en el interior del estado, 

donde, como se aprecia en los relatos aquí presentados, los desafíos tienden a ser aún 

mayores que en la capital. Estos mapeos fueron los primeros pasos hacia la deseada 

institucionalización del área.

La conferencia de la historiadora Claudinéli Moreira Ramos, quien en 1994 ingresó en el 

Departamento de Museos y Archivos (DEMA), actuando en instituciones museológicas 

del interior del estado, da una dimensión del escenario existente en aquel momento. 

Claudinéli, posteriormente, coordinaría la Unidad de Preservación del Patrimonio Mu-

seológico de la Secretaría de Cultura del Estado de São Paulo, donde sería responsable 

de la articulación de los 415 museos integrantes del Sistema de Museos del Estado de 

São Paulo – Sisem-SP. En el testimonio presente en este volumen, ella echa la vista atrás 

y recuerda cuán diferentes eran, hace tres décadas, los encuentros anuales con el área 

museológica paulista. “Eran incipientes, heroicos, sin ningún incentivo y nada que se 

pudiese llamar de política pública para un área que contaba con diletantes profesiona-

les que los mantenían con vida”, dice.

No es casualidad, afirma Cecília Machado en su relato, que el Sistema de Museos del 

Estado de São Paulo (Sisem-SP), creado en la década de los ochenta, solo comenzara 

a articularse y a alcanzar cierta capilaridad en la primera década de este siglo. Es la 

propia Cecília quien asegura que, desde entonces, se han intensificado los programas 

itinerantes de exposiciones y las investigaciones diagnósticas, “sin las cuales el gestor 

planifica a oscuras”.

La década de 2000 coincidió con la presencia de Gilberto Gil al frente del Ministerio de 

Cultura (MinC) y con la incorporación de la idea de descentralización de la cultura. En 

ese momento, se deseaba que Brasil conociera a Brasil y, al mismo tiempo, que el Su-

deste brasileño no impusiera sus formas de ser y ver al resto de “brasiles”.

Mientras que a nivel federal se diseñaba el intento de implantar una política nacional 

integrada –que desembocaría en la creación del Instituto Brasileño de Museos (IBRAM) 
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en 2009–, el estado de São Paulo vivía el surgimiento de una nueva configuración para 

la administración cultural: las organizaciones sociales (OS).

El modelo de OS, como claramente observa uno de los autores de los relatos, Vinicius 

Spricigo, nació de un intento, en el ámbito de los gobiernos del PSDB en el estado de 

São Paulo, de conciliar lo público y lo privado.

La primera organización social del sector cultural paulista se estableció en 2005, pre-

cisamente en un museo: la Pinacoteca. La idea de la OS es que el gobierno mantenga 

asignaciones presupuestarias en favor de las instituciones, pero que estas también 

intenten complementar su presupuesto buscando apoyos en la iniciativa privada y por 

medio de iniciativas operacionales, como las boleterías, por ejemplo.

Esta tendencia reproducía, con toques brasileños, la llegada de la esfera privada al 

dominio que, a lo largo del siglo XX, había sido especialmente estatal (McGuigan, 1996).

“Visto por los críticos del neoliberalismo como una forma de privatización de la cultura 

a través de la gestión privada de instituciones públicas, este modelo de gestión se 

presenta en el Encuentro Paulista de Museos como un instrumento dinámico para la 

modernización del sector cultural y la gestión de los museos paulistas”, escribe Spricigo, 

señalando que el modelo, a pesar de las feroces críticas recibidas en sus primeros años, 

finalmente fue absorbido.

Las discusiones sobre las organizaciones sociales fueron especialmente fuertes en el 

primer Encuentro, en 2009, precisamente por la novedad que representaban. Sin em-

bargo, debido a la fuerte presencia del modelo en las instituciones culturales del Estado, 

la temática acabó siendo retomada una y otra vez.

Marcelo Araújo, quien dirigió la Pinacoteca, afirmó, por ejemplo, que la gestión del museo 

por una OS posibilitó contratar empleados vía CLT (ley laboral brasileña) y permitió 

mejorar aspectos relacionados con la gestión y la gobernanza. Sin embargo, hubo poco 

debate sobre la nueva problematización en torno a las OS, que ya no gira alrededor de su 

perfil excesivamente liberal, sino de su fragilidad ante la crisis financiera del Estado.

Si ya venía tomando forma antes de la pandemia de COVID-19, esta realidad se vuelve 

aún más urgente a partir de la explosión del gasto público en salud y en ayudas financie-

ras a diferentes sectores. En 2020, todas las organizaciones sociales del estado de São 

Paulo tuvieron una reducción del 14% en cuanto al traspaso de fondos gubernamenta-

les y se vieron obligadas a promover recortes salariales. Según la Asociación Brasileña 

de las Organizaciones Sociales (Abraosc), las entidades del sector tienen actualmente 

alrededor de 4.500 empleados.
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Aunque muchas OS han ampliado a lo largo de los años sus fuentes de recursos priva-

dos, la dependencia del Estado sigue siendo enorme. En el caso de la Pinacoteca, por 

ejemplo, el traspaso de fondos del Estado en 2018 fue de 18,7 millones de reales, mien-

tras que los fondos privados ascendieron a 5,3 millones de reales, según datos disponi-

bles en el Portal de Transparencia del gobierno.

Con la pandemia, todas las instituciones también tuvieron una caída brutal en los ingre-

sos operativos o de explotación, que son los derivados de la taquilla, el café y el alquiler 

de espacios. Este aspecto, el de los ingresos operativos, fue incluso poco discutido en 

los debates promovidos a lo largo de los encuentros. Una de las raras menciones a la 

taquilla le cabe al Museo del Fútbol, que no está orientado al arte.

Es interesante, a partir de esta constatación, pensar en cómo el tema de la atracción del 

público sigue siendo delicado y difícil de gestionar. El gobierno, cada vez más, al asignar 

recursos a las instituciones, tiende a exigir un retorno mensurable. Las instituciones, a su 

vez, tienen que moverse en el delicado equilibrio curatorial entre lo que ya está asimila-

do por un público más amplio y lo que es necesario mostrar.

El éxito de las exposiciones de OS GÉMEOS y de Beatriz Milhazes el primer año de la 

pandemia impregna estos temas. Se sabe, sin embargo, que la taquilla está lejos de ser 

la única medida de una política cultural.

En Cuento de Despedida, Carlos Eduardo Riccioppo trata de la cuestión del museo 

vivo. Riccioppo problematiza “hasta qué punto el museo se ve cada vez más asombrado 

por la amenaza de convertirse en un lugar ‘muerto’ de la cultura; el desapego entre estas 

instituciones y su entorno; la dificultad de acercar el público al museo; la necesidad de 

repensar la responsabilidad con relación a sus colecciones, a lo que tiene y presenta”.

No son pocas las cuestiones que se plantean. Ni tampoco simples de tratar. Porque 

dar acceso es también abrirse, romper defensas. Y esto no se da solo a través de expo-

siciones capaces de atraer a un público más amplio. La inclusión va más allá, y puede 

ejemplificarse por la referencia de Diogo de Moraes Silva a un panel llamado “Museos y 

movimientos sociales”. 

En ese encuentro, el Museo de Arqueología y Etnología (MAE-USP) mencionó sus 

aproximaciones a los movimientos sociales en el proyecto “Girasol”, realizado en Jardim 

São Remo, comunidad ubicada al lado de la Ciudad Universitaria en la que viven 8.400 

personas, según el censo organizado por el proyecto “Democracia, Artes y Saberes 

Plurales (DASP)”, coordinado por Eliana Sousa Silva, catedrática del Instituto de Estudios 

Avanzados de la USP. “Intentando traspasar fronteras segregadoras, este y otros proyec-

tos del MAE-USP brindan la oportunidad de pensar en otra modalidad museal, la museo-

logía social”, escribe Silva.
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Cayo Honorato avanza algunos pasos por este mismo camino, señalando la necesidad 

de que los museos no solo “reevalúen los objetos y narrativas de sus colecciones y ex-

posiciones para acoger cuestiones y perspectivas de grupos marginalizados, sino que 

también respondan a la resistencia de otros sectores de la sociedad que no aceptan la 

presencia de esas cuestiones en el ámbito público”.

La necesidad de que los museos vayan más allá de sus muros para relacionarse de 

forma directa con la comunidad impregna muchos relatos. Esto se debe a que, cada vez 

más, cada institución se verá obligada a preguntarse –y a responder, no solo a sí misma, 

sino a la sociedad– sobre la razón de su existencia.

En la mesa Provocaciones: ¿para qué museos?, Jochen Volz, director de la Pinacoteca, 

quien fue el mediador del Encuentro, sugirió que esta pregunta se articulase con otras 

dos: ¿por qué?, y ¿para quién? La palabra “propósito”, muy en boga entre las empresas 

y los asesores de carrera, tiende a extenderse a las instituciones cada vez más.

¿Para qué sirve la institución museológica y cómo esto conversa con los deseos y las 

necesidades sociales y simbólicas de la población?

Las respuestas a estas dos preguntas son, ciertamente, muy diferentes de aquellas que 

movilizaron a Gustavo Capanema (1900-1985), ministro de Educación de Getúlio Vargas 

(1882-1954), quien, en 1937, creó el Instituto del Patrimonio Histórico y Artístico Nacional 

(Iphan), piedra angular para la existencia de este volumen que se configura como un 

ladrillo más en la construcción de la memoria institucional de la cultura brasileña.
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Permanente, con foco en el debate sobre mediación cultural.



307

Erica Ferrari

Artista visual e investigadora. Estudiante de doctorado en el Programa de 
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Estudios Poscoloniales y Decoloniales. Profesora de Historia en el curso 
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Artista que actúa en el campo de la danza y las artes visuales. Magíster 
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de residencia artística, como Cité Internationale des Arts (2014),  7th 
Choreographic Coding Lab (2016) y Programa Intervalo de Casero (2021).
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participado en congresos y conferencias, como el XXX Congreso ALAS 
de la Asociación Latinoamericana de Sociología, en Costa Rica, con una 
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Artista plástica. Actúa como mediadora en arte educación en la formación 
continua de docentes de la región de Santos y ciudades alrededor, como 
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transición de la cultura material a la cultura en la virtualidad; el museo 
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En 2007 fue galardonado con el Premio Braskem de Artes Visuales. Trabajó en 
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Graduado en Museología por la Universidad Federal de Bahia (UFBA, 2005), 
estudiante de maestría en el Programa de Posgrado Interunidades en 

Museología de la Universidad de São Paulo (USP) y museólogo en el Museo 
Lasar Segall (Ibram / MinC). Fue profesor del Curso Técnico del Museo del 
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Regina Ponte
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