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minha maezinha sempre amada,
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Fernanda do Rio
(A curadora da noite)

Rio de Janeiro (RJ), 16 de novembro de 2017.

Desde que vim para o Rio, eu a via quase todos os dias. Eramos praticamente vizinhos,
embora sob perspectivas diferentes do que possa ser a vida na cidade grande. E impossivel ndo
perceber que aqui, como em tantas cidades brasileiras, a rua é o reflugio, o porto seguro, a
morada de tantas pessoas. A maioria vive em pequenos grupos, quase sempre perto de seus
colchGes e cobertores atirados no chdo, sob uma marquise qualquer. Ela ndo. Eu a via sempre
sozinha, carregada com suas sacolas e uma velha banqueta forrada com um pedaco de plastico,
estampado de girassois.

Algo havia me tocado profundamente nela. Eu ndo sabia explicar o que era, mas ela e
outros me faziam pensar, inclusive sobre a triste consciéncia de que o pensamento, nesses
casos, é absolutamente nada. Impossivel ignora-la, ja que cruzdvamos percursos contrarios,
entre a Praca do Lido e a Duvivier. E |13 estava novamente ela, sozinha, no meio da calcada,
magistralmente sentada em sua banqueta de girasséis. Nos momentos da manha em que eu a
via, j& estava com seu turbante branco ou vermelho, ou com outro adereco no cabelo,
cuidadosamente ajeitado.

Algumas vezes, nesses encontros, trocamos olhares e ensaiamos um “quase sorriso”,
como quem reconhecesse uma certa vizinhanga, mas era sé. Assim a vi, varias vezes, a preparar
sua maquiagem diaria, sentada com seu pequeno espelho, redondo e alaranjado, em uma das
maos. A maquiagem vinha com a desenvoltura de quem se preparava em um camarim, para
mais uma estreia de um grande espetdculo. As roupas sofridas, desgastadas pelo tempo,
pareciam o figurino de uma personagem. Ndo eram.

Eu ndo conseguia deixar de vé-la como uma “performer”, embora soubesse que nao.
Talvez fosse comodo, para mim, vé-la assim, na distancia da proximidade, sob um petulante
olhar académico: uma artista da sobrevivéncia, sensivel em meio a miséria dolorosa de nossas
urbes. Nesses encontros casuais, ndo pude deixar de observar seus pertences, que ela carregava
zelosamente dependurados nos ombros — umas oito sacolas, grandes e velhas, coloridas.
Quando se sentava em sua banqueta ao fim da tarde, para mim ndo havia diferenga entre ela,
Clarice Lispector ou Carlos Drummond de Andrade, a ndo ser pelo fato de que esses ultimos
estavam “eternizados” no bronze, em seus bancos nos lados extremos da orla.

Sentada, ela organizava as sacolas ao seu lado, metodicamente, como quem cumpria o

ritual de quem chega finalmente em casa, apds um cansativo dia de trabalho. Separava as
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sacolas como quem organizava e ajeitava os comodos. Retirava delas seus objetos como quem
conferia o acervo de um museu, ou como quem preparava a curadoria da noite.

Eu a via assim, e pensava em seu “museu interior”, esse que todos nés formamos sem
nos dar conta, e que sé tém sentido para nds mesmos®. Eu pensava nos seus tesouros, nas suas
artes, nos seus patrimoénios, nos seus signos afetivos, nos seus referenciais de identidade. Sim,
ela tinha. Eles tém. Mas ndo sdo 0s nossos, esses que insistimos em elencar por eles, ou aqueles
gue deixamos que nos indiquem, para que facamos leituras que ndo sdo as suas.

Em outubro, no ultimo dia em que a vi, passei por ela no momento da refeicao, ao
entardecer. Ela usava dois pratos metalicos, brilhantes. Em um deles, as cascas de uma manga.
Em outro, os pedacos da fruta, que ela comia com marcante delicadeza, ali, tao perto da calcada
dos fundos do Copacabana Palace. Depois desse dia, ndo a vi mais, sem deixar de estranhar sua
auséncia e comentar com alguns.

Hoje, na madrugada, enquanto relia as criticas de Duncan Cameron aos museus-
templos, em textos da década de 1970, fiquei sabendo pelos jornais que Fernanda Rodrigues
dos Santos, a mulher que tanto me fez pensar, havia sido assassinada enquanto dormia na
calgada da Duvivier, no dia 18 de outubro. E eu ndo sabia. A policia havia chegado aos suspeitos
pelas imagens de video: um lutador e um estudante de Medicina.

Fiquei chocado e chorei, de verdade. Me senti inutil por ndo ter conseguido, nem
tentado diretamente, evitar isso. Ao mesmo tempo, me perguntei por que me identifiquei tdo
intensamente com ela, dentre tantos moradores em situagdo de rua que nem sempre consigo
ver, que talvez me passem invisiveis, mesmo sabendo de sua existéncia. Percebi mais uma vez
que somos levados a nos afetar somente pelo que nos toca. Lemos a sociedade a partir de
miradas sempre restritas e individuais, porque é impossivel falar pela coletividade. Vi apenas
um “cisco” de vida ao “conhecer” e “perder” Fernanda.

Assim sdao os museus, sempre restritos a sua incompletude. N3o apenas o nosso “museu
interior”, mas todos aqueles que pretensamente almejam representar as sociedades, sua
cultura e seu pensamento. O que fizemos, nos museus, por Fernanda? E pelos que tiraram sua
vida? Nada que fosse suficiente, certamente. E preciso admitir que falhamos.

Desculpe, Fernanda. Hoje falei de vocé durante minha orienta¢do, e achamos por bem
escrever. Obrigado por fazer parte do meu “museu interior”, mesmo que seja tarde demais para

vocé. Somos hipdcritas, sabe... Descanse em paz, Fernanda.

1 A expressdo "museu interior" foi elaborada originalmente por Teresa Scheiner no inicio dos anos 1990,
baseada em Mathilde Bellaigue, e desde entdo utilizada em trabalhos publicados, em sua dissertagdo e
sua tese, como no artigo Musée et muséologie - une définition en cours (SCHEINER, 2007).
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A made reparou que 0 menino

gostava mais do vazio,

do que do cheio.

Com o tempo aquele menino

que era cismado e esquisito,

porque gostava de carregar d4gua na peneira

Com o tempo descobriu que escrever seria

0 Mesmo que carregar agua na peneira.
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NARLOCH, Charles. Museu-Espetdculo: Reflexdes ecosdficas sobre o Museu do século XXI (no
percurso de uma viagem de baldo). 2021. Tese (Doutorado) — Programa de Pds-Graduac¢do em
Museologia e Patrimdnio — PPG-PMUS, UNIRIO/MAST, Rio de Janeiro, 2021. 557p.
Orientadora: Profa. Dra. Teresa Cristina Moletta Scheiner.

RESUMO

As manifestacdes do espetdculo nos museus sao consideradas atributos subjetivos, comumente
associados aos termos “espetacular” e “espetacularizacao”. Esses termos decorrem da nogao
critica de Sociedade do Espetdculo, elaborada na década de 1960, embora ja fossem utilizados
com sentidos aproximados ou divergentes. O termo Museu-Espetdculo é igualmente subjetivo
e depende de critérios subjetivos de valoracdo. A tese apresenta o Museu-Espetdculo como
fendbmeno social e cultural na socializacdo do conhecimento, na representa¢do social e no
desenvolvimento da sociedade. Para isso, sdo propostas abordagens éticas, estéticas e
epistemoldgicas comuns a Museologia e a outros campos do saber. Optou-se pela construcdo
de uma narrativa paralela de andlises socioculturais sobre tempos e espacos associados a Era de
Ouro dos Dirigiveis no Brasil (1930-1937), bem como a realizagdo de grandes eventos
internacionais que motivaram a criacdo de trés museus brasileiros: o Museu de Ciéncia e
Tecnologia do Recife (em concepgdo), o Ecomuseu de Santa Cruz (1995) e o Museu do Amanha
(2015), no Rio de Janeiro. A percepcgdo publica e as expectativas de desenvolvimento geradas
pela passagem dos dirigiveis no Brasil, bem como pela realizagdo de grandes eventos, sdo
analisadas analogamente como decorréncias do mesmo fenémeno espetacular. Os territorios
onde se localizam dois desses museus preservam testemunhos materiais da passagem dos
dirigiveis. Por outro lado, o Museu do Amanha foi inaugurado meses antes da realizacdo dos
Jogos Olimpicos do Rio, na regido portudria do Rio de Janeiro. Por meio das andlises
apresentadas, defende-se que o Museu-Espetaculo é um fendmeno comum a qualquer museu,
em maior ou menor grau. Suas motivagdes e impactos sdo ambiguos. Considera-se também que
a ontogénese do espetaculo, como fendmeno cultural, se manifesta como “ancestral comum” a
diversas formas de expressdo, dentre elas a do museu e do teatro. Por sua ambiguidade, o
Museu-Espetaculo tanto pode servir a industria do turismo e do entretenimento, como se
estabelecer como ferramenta de mediagdo para a percepgdo critica e reflexiva sobre as
“realidades” sociais, politicas, culturais e ambientais.

Palavras-chave: Museu e Museologia. Museu-Espetdaculo. Ecosofia. Disciplinaridade. Dirigiveis.
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NARLOCH, Charles. Museum-Spectacle: Ecosophical reflections about the 21st century Museum
(along the journey of a balloon trip). 2021. Thesis (Doctorate) — Postgraduate Program in
Museology and Heritage — PPG-PMUS, UNIRIO/MAST, Rio de Janeiro, 2021. 557p.

Supervisor: Prof. Dr. Teresa Cristina Moletta Scheiner.

ABSTRACT

The manifestations of the spectacle in museums are considered subjective attributes, commonly
associated with the terms “spectacular” and “spectacularization”. Such terms derive from the
critical notion of Society of Spectacle, developed in the 1960s, although they were already used
with approximate or divergent meanings. The term Museum-Spectacle is equally subjective and
depends on subjective valuation criteria. This thesis presents the Museum-Spectacle as a social
and cultural phenomenon related to the socialization of knowledge, to social representation and
to social development. To this aim ethical, aesthetic, and epistemological approaches, common
to Museology and other fields of knowledge, are proposed. We opted for the construction of a
parallel narrative of socio-cultural analyzes of times and spaces associated with the Golden Age
of Airships in Brazil (1930-1937), as well as to the holding of international events that motivated
the creation of three Brazilian museums: Science and Technology Museum in Recife (in
conception), the Santa Cruz Ecomuseum (1995) and the Museum of Tomorrow (2015), in Rio de
Janeiro. The public perception and expectations of development generated by the passage of
airships in Brazil, as well as by the holding of major events, are analyzed in similarity, as a result
of the same spectacular phenomenon. The areas where two of these museums are located
preserve material testimonies of the passage of airships. On the other hand, the Museum of
Tomorrow was opened months before the Summer Olympics 2016 in Rio, in the port area of Rio
de Janeiro. By means of the analyzes presented, it is argued that the Museum-Spectacle is a
common phenomenon to any museum, to a greater or lesser degree. Their motivations and
impacts are ambiguous. It is also considered that the ontogenesis of the spectacle, as a cultural
phenomenon, manifests itself as a “common ancestor” to several forms of artistic expression,
including those of the Museum and of the Theater. Due to its ambiguity, the Museum-Spectacle
can serve both the tourism and entertainment industries; it may also establish itself as a
mediation tool for critical and reflective perception of social, political, cultural, and
environmental “realities”.

Keywords: Museum and Museology. Museum-Spectacle. Ecosophy. Disciplinarity. Airships.
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Dirigivel Zeppelin
Banda Atroga (Recife - PE, 2013) (link)

O dirigivel pairou no teto do mundo

Langou sua sombra sobre os mortais

Em galopes alados deu a volta ao mundo

Engolindo fumaga das chaminés.

Reza a lenda que a torre que prendeu a fera-alada

Ainda hoje resiste no bairro do Jequia

Entre chuvas, o vento, intempéries, governos e o tempo

Ela ainda resiste, ela ainda, até hoje, ta la.

Refletindo sobre a luz do dia

Escondida no ventre da noite

Ela ainda resiste, ela ainda, até hoje, ta Ia.

Eu vi no céu o monstro-alado que vagueia na minha lembranca
S3o os monstros do imaginario, alicerces da minha heranga.

Ja dizia seu Manoel Borges

Quem deu tanta terra ao homem pra que possam se apossar delas
Ja que o céu é dos brincantes?

Dirigivel Zeppelin!

De terrivel espetaculo, criangas correm de medo

Quando a sombra do dirigivel passou por Ia.

De terrivel espetaculo, criangas correm de medo

Quando o dia se transformou noite pro Zeppelin passar!


https://www.youtube.com/watch?v=yG_DAg5Kn7I

Introducao



PONTOS DE PARTIDA

Apontou!

Parece uma baleia se movendo no mar.
Parece um navio avoando nos ares.
Credo, isso é invento do cdo!

O coisa bonita danada!

Viva seu Zé Pelim!

AAAA

Ascenso Ferreira (1895-1965), 1951

22 de maio de 1930

O dirigivel D LZ 127 Graf Zeppelin se aproximava pela primeira vez do Brasil, para atracar
no Campo do Jiquid, no Recife. De 13, dias depois seguiria para o Rio de Janeiro. Uma enorme
expectativa se espalhava pelo pais. A imponente aeronave alema havia completado a volta ao
mundo no ano anterior, e causava grande alvoroco por onde passava. Era percebida como um
“inequivoco” exemplo da capacidade humana de superagdo da natureza, e como simbolo de
esperanca a convivéncia pacifica entre os povos.

Ao anoitecer, o “gigante prateado” finalmente chegou a costa leste da América do Sul.
Surgiu iluminado no horizonte da capital pernambucana, apds uma viagem sem escalas, desde
a Europa, em tempo recorde. No porto da cidade, os navios soaram suas sirenes, todos ao
mesmo tempo, acompanhados pelas fdbricas, pelas locomotivas e pelo “fonfonar dos
automoveis”, formando um coro “[...] atordoante, que por cerca de meia hora acompanhou as
evoluc¢des do dirigivel sobre a cidade” (O “CONDE”..., 23 mai. 1930, p. 1)3.

No centro do Recife, as pessoas aguardavam o dirigivel nas ruas, ja que o governador
havia decretado feriado para o dia seguinte (VAINSENCHER, 2003). Ao despontar no céu, “o povo
prorompeu [sic] numa gritaria infernal de acclamacées, de applausos”, em todos os cantos da
cidade. Ao final da tarde, cerca de 20 mil pessoas e 2 mil automdveis (O “CONDE”..., 23 mai.

1930, p. 1) se deslocaram até o Jiquid — uma darea pouco habitada a época — para acompanhar

2 Trecho do poema Graf Zeppelin, do poeta modernista pernambucano Ascenso Carneiro Gongalves
Ferreira, colaborador do Didrio de Pernambuco e de outros jornais, e primeiro poeta brasileiro a gravar
um disco com poemas recitados pelo préprio autor (link), em 1951 (PE-AZ, 2018a).

3 Optou-se por manter a grafia original nas citacdes de obras raras, revistas e jornais da década de 1930 e
anteriores, razdo pela qual ndo houve atualizagdo das regras ortograficas atuais nesses casos.


https://www.youtube.com/watch?v=WaWXM87oWvs

de perto a chegada da novidade. Havia arquibancadas para autoridades e para o publico
pagante, torre de atracacdo, estacao de telégrafo, estacdo meteoroldgica, telefones, fabrica de
gas (O “GRAF”..., 26 abr. 1930, p. 3), bureau para atendimento a jornalistas, hospedaria para a
tripulacdo do dirigivel (O “CONDE”..., 21 mai. 1930, p. 7) e um batalhdo de 300 homens para
amarrar a “fera” (O “GRAF”..., 23 mai. 1930, p. lll). Nos meses anteriores, nos procedimentos de
preparacao do campo de pouso, algumas familias tiveram seus “casebres” removidos dali, ndo
se sabe para onde (A PROXIMA..., 16 mai. 1930, p. 2; O “GRAF”..., 26 abr. 1930, p. 3).

A cidade estava em festa. Agua e energia elétrica haviam chegado ao Jiquid,
exclusivamente para seu campo de atracagdo (O “GRAF”..., 26 abr. 1930, p. 3). A estrada de
acesso ao Campo foi remodelada, para facilitar a ligacdo ao centro do Recife (DEMANDANDO...,
21 mai. 1930, p. 3). Os ilustres tripulantes e passageiros foram cerimoniosamente recebidos pelo
assessor do governo de Pernambuco, Gilberto Freyre (1900-1987). Uma banda de musica da
policia tornou festivo o momento solene (O “GRAF”..., 23 mai. 1930, p. lll). O comandante
alemdo, Hugo Eckener (1868-1954), construtor do dirigivel, acompanhou Freyre até a
arquibancada de autoridades, onde estava o governador Estacio Coimbra (1872-1937), para os
cumprimentos formais e as boas-vindas (O “CONDE"..., 23 mai. 1930, p. I).

No Brasil, o clima politico estava tenso, especialmente desde o més de marco daquele
ano, quando o governador do Estado de S3ao Paulo, Julio Prestes (1882-1946), havia vencido o
militar e politico gaticho Getulio Vargas (1882-1954) nas elei¢Ges a presidéncia do pais. Apesar
da gravidade das tensGes, que meses mais tarde levaram a um golpe de Estado liderado por
Vargas, nada foi capaz de ofuscar o brilho da primeira atraca¢do do Zeppelin no Hemisfério Sul.
No dia seguinte a monumental entrada do dirigivel ao Recife, os jornais de todo o pais
decretaram a “chegada do futuro”. Era a modernidade, um “espetaculo de civilizagdo” (O
“GRAF”..., 24 mai. 1930, p. I). Se tudo desse certo, o Brasil passaria a figurar como um dos poucos
destinos atendidos pelos voos comerciais do “charuto prateado”. E o Recife, por sua vez, se
consagraria como sua porta de entrada. Ou seja, uma verdadeira facanha, considerando se

tratar do primeiro “transatlantico voador”.

23 de setembro de 2015

Na Prefeitura da Cidade do Recife, aguardava-se a visita de um técnico do Ministério da
Ciéncia, Tecnologia e Inovagdo (MCTI). O servidor havia sido enviado ao Recife para acompanhar

e avaliar tecnicamente a execucdo final das etapas de um convénio celebrado entre as duas



instituicdes publicas, em 2011 Os recursos do convénio foram utilizados para o restauro da
antiga Torre de Atracagéo dos Dirigiveis, no Campo do Jiquid (BRASIL, 2018a).

A torre é a Unica remanescente ainda preservada, em todo o mundo (BRASIL, 2018a).
Um raro testemunho material daqueles tempos de rapidos avangos da tecnologia aeronautica,
das primeiras décadas do século XX. Um marco da breve era dos balGes tripulados e seus voos
transatlanticos ao Brasil, entre 1930 e 1937. Por sua relevancia historico-cientifica, em 1983 a
torre do Jiquia foi tombada como patriménio do estado de Pernambuco (BRASIL, 2018a).

Na visita de 2015, as obras de restauro da torre haviam sido finalizadas (Figura 1), mas
o convénio em analise previa outras intervencdes no Parque do Jiquid. O local é uma Area de
Protecdo Ambiental (APA) na Regido Sudoeste do Recife, entre bairros que ha décadas reclamam
por maior atengao do poder publico, principalmente quanto a necessidade de investimentos em

obras de infraestrutura.

Figura 1 — Torre de atracagdo do Campo do Jiquia. Recife (PE), 2015.

Fonte: Sitio eletr6nico do artista e restaurador pernambucano Jobson Figueiredo (2015).

Para além desse convénio, cujo objeto era o restauro da torre, havia dois outros
apoiados pelo Governo Federal, em vias de finalizagdo. Um para contratagdo de projetos
arquitetonicos e complementares para a implantagao do Parque Cientifico e Cultural do Jiquid,

sob gestdo da Prefeitura do Recife®; e outro para elabora¢io dos planos estratégicos do Parque

4Em 2019, passou a ser denominado como Ministério da Ciéncia, Tecnologia e Inovag¢des (MCTI). O técnico
em questdo é o autor desta tese, tecnologista pleno daquele 6rgdo federal, onde atua na area de
divulgacdo da ciéncia, a qual se inserem politicas de apoio aos museus de ciéncias.

5> A documentacdo referente ao convénio foi acessada publicamente, até 2018, junto ao Sistema
Eletronico de Informag&es (SEI) do MCTI, no Processo n® 01200.001826/2011-88 (BRASIL, 2018a).



e concepcdo do projeto museografico do Museu de Ciéncia e Tecnologia, sob responsabilidade

da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE)®.

Museologia, Ecosofia e Espetaculo

Entre os anos de 2015 e 2016, o contato que o autor desta tese manteve com os
detalhes dos projetos do Jiquid, no exercicio de suas atividades no MCTI, aliado as vivéncias
profissionais anteriores em museus, artes e patrimonio, foram fundamentais as reflexdes que
motivaram esta pesquisa de doutorado. Ao elaborar pareceres e relatar as expectativas

|II

envolvidas no planejamento desse “empreendimento cientifico-cultural”, pode-se constatar
ndo apenas seu potencial para o desenvolvimento humano, mas também refletir sobre suas
contradi¢cdes, ao contrapor motivagbes, objetivos e estratégias comunicacionais a realidade
daquela regido do Recife.

Essas aflicbes, entretanto, ndo sao exclusivas e nem se limitam aos projetos do Jiquia.
Outros museus, em funcionamento no Brasil e em todo o mundo, provocaram e ainda provocam
observacdes semelhantes. Especialmente quando implantados em edificacdes ou territérios
histéricos, comunitdrios ou naturais, muitos museus contemporaneos parecem nao dar conta
do potencial de pesquisa e socializacdo das memdrias, conhecimentos e interacdes que
poderiam (ou deveriam) estar associados a eles.

Alguns museus parecem ignorar o contexto histdrico, social, politico, urbano, cultural e
natural em que se inserem, e “atracam” nesses espagos como “naves alienigenas” ou “catedrais
pos-modernas”. Nado se trata de um fenémeno recente ou restrito ao Brasil, mas nem por isso
deixa de ser atual e local. H4 décadas, autores da Museologia vém refletindo sobre questdes
éticas e ontoldgicas do Museu’, que se configuram n3o apenas por suas praticas, mas também
por sua concepg¢do e seu papel social (CAMERON, 1971; CHAUMIER, 2003; MAIRESSE, 2002;
SCHEINER, 1999; VARINE, 1992).

Em resposta a uma “crise de identidade” dos museus, o Conselho Internacional de
Museus - International Council of Museums (ICOM) organizou, em 1972, a Mesa Redonda de

Santiago do Chile que, dentre outras questdes, propds o conceito de “museu integral”® (MESA

6 1dem. Processo n° 01200.004728/2011-88 (BRASIL, 2018b).

7 Optou-se por apresentar a palavra Museu com a primeira letra mailscula, quando se refere ao fendmeno
que ndo se restringe a instituicdo e se estabelece em suas interagdes sociais, culturais e naturais.

8 Ecomuseus, museus comunitarios e museus de territdério procuram associar-se a essa perspectiva
quando propdem sua atuagao integrada, na busca por “[...] estabelecer relagdes com o espago, o tempo
e a memoaria - e de atuar diretamente junto a determinados grupos sociais” (SCHEINER, 2012, p. 19).



REDONDA DE SANTIAGO DO CHILE - 1972, 2012). Na década seguinte, estas e outras reflexdes
deram origem a afirmac¢do da Nova Museologia (MAYRAND, 1985), preocupada em superar as
praticas hegemonicas dos museus tradicionais, que acarretaram ndo apenas auséncias,
apropriacdes e omissdes em seus acervos e abordagens comunicacionais, mas que também
cristalizaram o carater pouco democratico de suas atividades, da pesquisa a exposicao.

Por um lado, se as preocupac¢des da Nova Museologia levaram a consolidacdo de outras
formas de organizacdo museal, como os ecomuseus, os museus de territdrio e os museus
comunitarios, por outro, muitos museus passaram a apostar nas mudangas de estratégias
comunicacionais. Apesar de exemplos isolados quanto a perspectiva espetacular desde o inicio
do século XX, foi especialmente na década de 1980 que essas iniciativas se tornaram frequentes,
tanto pela criacdo de novos museus “diferenciados” por sua arquitetura e abrangéncia, quanto
por suas abordagens comunicacionais. Naquele momento, a dependéncia aos acervos materiais
foi bastante questionada, quando muitos apostavam que, no futuro, os museus poderiam
abdicar dos objetos fisicos. Em 1985, André Desvallées imaginou um futuro em que poderia
haver museus compostos unicamente por substitutos de objetos materiais. Estes seriam
concebidos tecnologicamente como um “Museu do Espetaculo”, “[...] sob todas as formas de
reconstrucdes holograficas, ou outras técnicas bi ou tridimensionais que poderiam aparecer”
(DESVALLEES, 1985, p. 87, traducdo nossa)’.

Para Desvallées, o Museu no futuro poderia ser tanto um lugar de comunicacdo de
conhecimentos, quanto de divers3o e espetaculo (DESVALLEES, 1987, p. 94-95, traducdo nossa).
Percebe-se que as midias digitais se constituiram como “novidade” para as geragdes que
acompanharam sua rapida evolugdo, mas atualmente a situagdo é bastante distinta. Apesar da
relevancia dos meios eletronicos, as apostas no fim dos objetos materiais como instrumentos
simbdlicos a comunica¢do ndo se concretizaram tal como se imaginava. A digitalizacdo de
acervos e conteudos ampliou a democratizagdo de acesso, mas ndo substituiu o interesse
humano pelos objetos materiais, que ainda despertam a curiosidade, ndo apenas nos museus.

Em 1988, Jean-Pierre Laurent considerou que o Museu-Espetdculo poderia ser uma
alternativa para potencializar, por meio dos sentidos e da interatividade, novas abordagens do
conhecimento, quando a emocdo, as brincadeiras e a interatividade poderiam ser estratégias
legitimas de apreensdo (LAURENT, 1988). No entanto, naquela década e na seguinte, as “novas”

perspectivas de associagdo dos museus ao espetaculo foram vistas com reticéncias, sobretudo

° Em 1947 o francés André Malraux (1901-1976), em seu livro O museu imagindrio, ja discutia a
metamorfose dos museus e das obras de arte, quando estas eram deslocadas para os museus e
posteriormente para os livros, sob a forma de imagens, tornando-se acessiveis (MALRAUX, 2011 [1947]).
A questdo é discutivel quando se considera que aos “museus imaginarios” geralmente acompanham os
textos, que mudam o discurso do especialista de lugar e, por vezes, ainda determinam a leitura “oficial”.



qguando essa possibilidade se colocava aos museus tdao somente como entretenimento distante
da realidade social. Mathilde Bellaigue, em 1989, ao refletir sobre o museu do futuro, reiterou
que a integracdo do mesmo a sociedade e ao ambiente n3do seria dependente de uma insercdo
espetacular:

Sonhando com o museu do futuro, sé posso alegar uma convicgado pessoal de
gue o museu ndo se realizara no futuro gragas a truques técnicos de
vanguarda, mas por sua insercdo laboriosa, as vezes nada espetacular, na vida
cotidiana, nos proéprios cendrios onde ela se desenvolve: educacional,
profissional, social e politico. A Revolugdo Francesa fez este ano 200 anos:
gue incentive todos os musedlogos a fazerem museus do futuro como os que
Abbé Grégoire designou pela bela expressdo de "oficinas do espirito humano"
(BELLAIGUE, 1989, p. 101, grifo da autora, tradugdo nossa).

Desvallées, em 1990, demonstrava preocupacao com entendimentos equivocados da
perspectiva “espetacular”, notadamente quando a “cenografia” acabava por se sobrepor aos
objetos dos museus, pelo uso das mesmas estratégias utilizadas em feiras comerciais e parques.
Desvallées se referia ao cardter por vezes gratuito que o exagero dessas estratégias denotava
aos museus (DESVALLEES, 1990). Na XVI Conferéncia Geral do ICOM, realizada em Quebec em
1992, Hugues de Varine considerou que o “museu-espetaculo” se configuraria como uma das
principais formas de mudanca dos museus no futuro, “[...] em paralelo com o desenvolvimento
da civilizagdo urbana do lazer e da educagdo permanente, e também do turismo de massa e as
comunicagdes internacionais”. Por outro lado, ponderou que caberia ao “museu comunitario”
o protagonismo desse futuro, ja que este “[...] faz do cidaddo o sujeito do museu, bem como seu
objeto e seu ator privilegiado” (VARINE, 19923, p. 89, tradug¢do nossa).

Em 1995, ao conceder entrevista a Mario Chagas, Varine se referiu ao Museu-Espetaculo
como um museu “[...] destinado a publicos cativos: turistas, meios cultos, escolares em grupos
organizados e guiados”. Seriam grandes museus, dispendiosos e proprios para serem
“consumidos”, como “supermercados da cultura oficial”. Entretanto, como consequéncia da
op¢do pelo espetaculo, esses museus acabariam por se tornar “todos parecidos”,
homogeneizados (VARINE, 1995 apud CHAGAS, 1996)'°. Sob entendimento préximo, na virada
dos séculos, Teresa Scheiner também apresentava preocupag¢des quanto a banalizagdo do
fendmeno da espetaculariza¢do, associado aos processos de mercantilizacdo e mitificacdo dos
museus tradicionais:

Apresentado sob a forma do maravilhoso, o museu tradicional exorbita, hoje,
em espagos suntuosos, riquissimas colegdes, recursos multimidia - toda essa

10 Em 1994, Ulpiano Bezerra de Meneses apresentou reflexdes a respeito da espetacularizacdo das
exposicdes nos museus de Histdria, a luz das teses de Guy Debord (MENESES, 1994). Varine, naquela
ocasido, apresentou comentarios ao texto de Meneses, tratando da “exposi¢cdo-espetaculo” como “um
problema de ética”, e que carecia de anadlise critica especifica (VARINE, 1994).



paraferndlia imagética que representa ja ndo a Natureza, Deus ou o Homem,
mas a poténcia do Capital. Tudo é espetaculo (SCHEINER, 1999a, p. 160).

Passadas trés décadas, nem todas essas impressdes se concretizaram tdo somente como
estratégia mercantil ou do capital. Analisado sob a 6tica atual, observa-se que o Museu-
Espetaculo se impés como um fendmeno complexo, associado as rdpidas mudancas de
comportamento da sociedade, especialmente em sua interacdao com as “novas tecnologias”. O
que se vive atualmente, em alguns aspectos supera as relagdes que se imaginavam no passado,
qguando se discutia a consolidagdo da cibercultura (LEVY, 2009 [1999]). Aqui se entende que o
espetdculo que parecia ser destinado exclusivamente aos grandes museus, mostrou-se
presente, ainda que em menores proporgdes, também nos pequenos, e ndo apenas N0s museus
tradicionais. Desse modo, seriam hoje aplicaveis os mesmos entendimentos de “espetaculo” e
“espetacularizacdo”? Ainda representariam um problema aos museus?

Noémie Drouguet, ao analisar o sucesso e os contratempos das exposi¢cdes-espetaculo
a partir da década de 1990, considerou que além das problematicas contextuais e do
guestionamento ao papel dos museus na sociedade, crescia a preocupacdo em democratizar o
acesso aos entendimentos que os mesmos propdem representar. Como estratégia, muitos
museus optaram por intensificar a emocao e os sentidos em suas taticas comunicacionais, na
expectativa de manutencao e intensificacdo de seu potencial de atratividade, ante um publico
cada vez mais voraz por imagens eletrénicas e efeitos midiaticos espetaculares. Por um lado,
trata-se de um dos desafios dos museus na atualidade, por outro, essa mesma necessidade foi
capaz de confrontar expectativas e potencialidades, quando surgiram problemas como a
dissipacao gradual dos conteudos apresentados, e a criagao de discursos ilusionistas, nostalgicos
e muitas vezes confusos (DROUGUET, 2005).

E sob a expectativa de atratividade ao “publico”, que o espetaculo’* — formal,
tecnoldgico ou conceitual — permite experimentar uma “realidade” por vezes exagerada,
guando os meios acabam por sufocar os fins. Quando isso ocorre, as potencialidades do Museu
e do proprio espetdculo sdo subtraidas e substituidas pela superficialidade ou pela
fragmentacdo discursiva. Embora as criticas de Guy Debord (1931-1994) em A sociedade do
espetdculo (DEBORD, 2017 [1967]) tenham incluido superficialmente os museus e a preservacao
do patriménio entre suas teses aforisticas, foi somente a partir das décadas de 1980 e 90 que
tal associacdo passou a ser mais intensamente debatida pela Museologia, especialmente com o

avanco das novas tecnologias a servigo de grandes projetos museograficos.

11 A nocdo de espetacularizacio é aprofundada nesta tese principalmente pelos escritos de Guy Debord
(1931-1994) e de outros situacionistas, em suas relagdes com o fen6meno Museu. Por outro lado, sdo
considerados também outros entendimentos, que consideram éticas diversas sobre o tema.



Sob esse paradoxo recorrente, entre o “qué” e “como” se pesquisam e comunicam as
“realidades” que se propdem representar no Museu, se mantém atualizada a necessidade do
exercicio de uma museologia critica'?, no questionamento de seu efetivo papel junto a
sociedade e seu desenvolvimento (LORENTE, 2003, 2015; MESTRE; CARDONA, 2006; PADRO,
2003). Como afirmou-se anteriormente, ndo se trata de preocupacdo individual, nova ou
isolada. O questionamento do lugar do Museu na sociedade, e de suas relagdes com os objetos
do homem e da natureza, é tema recorrente entre os tedricos da Museologia e de outras areas
das Ciéncias Humanas e Sociais, hd mais de um século®®. Pode-se afirmar que se trata de uma
questdo fundamental deste campo, ja que orientou o surgimento da Nova Museologia
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2005) e foi agregada a definicdo de “Museu”, pelo ICOM, em 2007,

Os avancos e diferenciais das iniciativas atribuidas aos entendimentos da Nova
Museologia foram e sdo evidentes, em especial quando associados aos processos participativos
de musealizacdo da “realidade” e aos compromissos de integracao efetiva as sociedades em que
se inserem. Entretanto, embora o advento da Nova Museologia permanega vigente como um
dos entendimentos deste campo, algumas de suas iniciativas parecem guardar aspectos que ndo

III

as diferenciam daquelas atribuidas a Museologia dita “tradicional”. Uma delas é a op¢do pelo
tratamento disciplinar as memorias e conhecimentos abordados no Museu. Por mais que tenha
se afirmado a interdisciplinaridade entre os movimentos da Museologia®®, nem sempre ha, no

tocante as estratégias de socializacdo do conhecimento e da memdria, entendimentos que

12 A “museologia critica” procura problematizar os preceitos adotados pelo préprio campo, em seus
diversos movimentos, e as relagdes dos museus com a sociedade e o ambiente. Procura também “[...]
refletir sobre as formas em que a Museologia é refletida, produzida e experimentada”, colocando “[...]
sob suspeita as praticas do museu [...] no contexto das distintas mudangas que supdem a pds-
modernidade”. Por esse entendimento, o museu deve ser “[...] espago de duvida, de pergunta, de
controvérsia e de democracia cultural” (PADRO, 2003, p. 51-57, tradugdo nossa).

13 Na virada do século XIX e XX, o antropdlogo Franz Boas (1858-1942), a época curador do Museu Nacional
de Histéria Natural, em Washington, ressaltava que os objetos de museus deveriam ser “[...] dispostos de
acordo com as ideias a que pertencem” (DALL; BOAS, 1887, p. 588, traducdo nossa). Segundo Boas, além
da possibilidade de instrugdo, ndo deveria se desconsiderar o entretenimento nos museus, porém,
atentando que as “[...] tentativas de fazer todos os problemas parecerem infantilmente simples, pela
eliminagdo de tudo que é obscuro, ndo devem ser toleradas” (BOAS, 1907, p. 923, tradugdo nossa).

14 pela definicio adotada em 2007, na 222 Assembleia Geral do ICOM, em Viena, “Museu é uma institui¢gdo
permanente, sem fins lucrativos, a servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico, e
que adquire, conserva, investiga, comunica e expde o patriménio material e imaterial da humanidade e
do seu meio, para fins de educacdo, estudo e deleite” (ICOM, 2018, tradu¢do nossa).

15 Em 1981, o Comité Internacional de Museologia do ICOM (International Committee for Museology —
ICOFOM) langou o segundo volume do Museological Working Papers (MuWoP), com o tema
Interdisciplinaridade na Museologia (ICOFOM, 1981). Embora os autores ndo tenham apresentado
consenso quanto a questdo, a interdisciplinaridade tem sido adotada por pesquisadores do Museu e da
Museologia como atributo desse campo. Tal entendimento, porém, continua controverso.
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busquem suplantar as abordagens disciplinares, em dire¢do a uma compreensdo menos
fragmentadora dos saberes, como propde o entendimento transdisciplinar?®.

Sob outro aspecto, é possivel observar que, apesar dos diferenciais dos museus que se
vinculam as expectativas da Nova Museologia, nem sempre esses consideram a abrangéncia da
visdo integral que se sugeriu na Mesa-Redonda de Santiago do Chile. Ndo somente a maioria
dos museus tradicionais, mas também parte dos ecomuseus, museus de territdrio e museus
comunitdrios, desenvolvidos nas ultimas décadas, ainda se mantém distantes das percepcoes
da “realidade” por sua complexidade, subjetividade e complementaridade. Ao restringir a
percepcao “ecoldgica” a sua apreensao ambiental ou ao protagonismo comunitario, acabam por
reduzi-la ou até mesmo ignord-la. Ndao por acaso, a concepcao de “ecomuseu” por vezes é
recusada ou evitada, especialmente quando se restringe a sua apreensao restrita de uma
preservacdao ambiental que exclui o humano. Entretanto, na visdo ecocéntrica do “museu
integral”, os entendimentos intersubjetivos e simultidneos de “natureza”, “sociedade” e
“subjetividade humana” ndo deveriam ser dissociados, nem hierarquizados entre si.

Essas trés grandezas, indissocidveis, sdo a base do pensamento ecosdfico, que se
estabelece como contraponto a visdao antropocéntrica e as dicotomias homem-natureza e
natureza-cultura. Os principios da ecosofia, base conceitual e filoséfica para as reflexdes que se
propdem nesta tese, foram desenvolvidos pelo filésofo e psicanalista Félix Guattari (1930-1992)
a partir de seu ensaio As trés ecologias (GUATTARI, 2014 [1989]). Guattari propde que as
perspectivas ecoldgicas transcendam seus aspectos naturais e ambientais, e que considerem as
relagbes sociais e de subjetividade humana. Esses trés registros (ambiental, social e de
subjetividade humana) sdo propostos por Guattari como trés ecologias interdependentes, e
como a base do pensamento ecosdfico.

No entender de Guattari, para além das questdes que deterioram o ambiente natural,
sdo problematicas ecoldgicas a fome no mundo, as desigualdades e todas as contradigdes que
deterioram os modos de vida, as relagbes sociais e politicas, e a percepgao do individuo. Para o
autor, as relagdes individuais e coletivas, e a percepc¢do do ser humano como participe desses
registros ecoldgicos, vém sendo corrompidas pelo consumo acritico da midia, quando as
subjetividades caminham “numa espécie de movimento geral de implosdo e infantilizacdo
progressiva” (GUATTARI, 2014 [1989], p. 8).

O espaco ou territdrio musealizado, sob compreensdo ecosoéfica, retoma e se permite

III

associar diretamente as concepg¢des de “museu integral” e “patrimoénio integral”, sob uma

16 Na tese, dedica-se especial atencdo a essa questdo, buscando compreender os entendimentos dos
autores da Museologia, nas Ultimas décadas, quanto as interagdes disciplinares que se estabelecem ou
podem se estabelecer no exercicio deste campo.
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perspectiva ético-estética e politica, interacional e ndo hierarquica entre as concepg¢bes de
“natureza”, “sociedade” e de “subjetividade humana”. Portanto, na aplicacdo do principio da
ecosofia ao fendbmeno Museu, ressalta-se a musealidade seu papel ndo mais do que
complementar na mediacdo das percepgdes humanas sobre as “realidades” que se apresentam
como fen6meno, necessariamente complexo.

Em que pese a raridade das iniciativas de implanta¢do de museus integrados'’ no Brasil,
gue por si s6 merecem destaque e atencado, nao ha por que deixar de refletir criticamente sobre
as que assim se propdem. O projeto do Parque do Jiquid, no Recife, com seu Museu de Ciéncia
e Tecnologia, assim como ocorre na implantacao de outros novos museus, foi divulgado como
uma iniciativa “inovadora”, potencialmente capaz de alavancar o desenvolvimento urbano,
econOmico e social, ndo apenas regional. Por um lado, se ndo ha duvidas desse potencial, por
outro, algumas questées permanecem prementes. Tém os museus atuais exercitado essa
capacidade? Seus impactos nos espacos e nas dindmicas sociais onde se inserem sdo sempre
positivos? Suas estratégias comunicacionais, quando intensificadas ou espetacularizadas,

permitem cumprir sua missdo de desenvolvimento das sociedades?

As naves encantatorias

O contexto histérico dos territdrios associados a “era dos dirigiveis” no Brasil, permitiu
gue — nesta tese — se proponham analogias entre as expectativas de novos museus e eventos
espetaculares. Diante da reiterada critica a descontextualiza¢do social e ambiental no meio
museoldgico, considerou-se instigante a possibilidade de que a analise de quest&es associadas
a espetacularizagdo dos museus possa ter como ponto de partida os espagos-tempos ligados a
histdria dos dirigiveis alemaes no Brasil, e alguns aspectos epistemoldgicos de desenvolvimento
da Museologia como disciplina académica. Visualiza-se, nessas aproximacdes, a associacao
entre contextos e comportamentos que, tratados como fendmenos sociais, podem ser refletidos
por suas reagdes, analogias e impactos aos museus deste século.

A chegada do Zeppelin, na década de 1930, e a implantacdo de museus no Brasil, na
atualidade, teriam sido comunicadas de forma analoga? H4 semelhangas entre as expectativas

que tais eventos geraram e ainda geram a sociedade? A principio, parece que as proximidades

17 Utiliza-se o termo “museu integrado” como denotativo a acdes integradas de interacdo comunitaria a
sociedade e a paisagem. Na tese, problematizam-se as acepg¢Ges do encontro de Santiago, inclusive
quanto aos entendimentos de que o termo “museu integral”, como sindnimo de “museu integrado”, seria
decorrente de mé traducdo do espanhol e que poderia remeter a pretensio totalitaria (CANDIDO, 2003,

N

2008); ou que se restringe especialmente ao “museu integrado” a comunidade (MAIRESSE, 2005).
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entre esses acontecimentos ndo sao descabidas. O espetaculo do Zeppelin, no Recife e no Rio
de Janeiro, que permitiu a sociedade vislumbrar um futuro associado a inovagao, estabeleceu a
base, nesta tese, para a analise dos momentos de concep¢do de trés novos museus no Brasil,
implantados entre o fim do século XX e os primeiros anos do novo milénio.

Para além dos projetos atuais do Parque do Jiquid, ainda ndo implantados no Recife, no
final do século XX, por ocasido da realizac3o da Rio92*8, os debates internacionais sobre o futuro
do planeta e da humanidade serviram de estimulo a realiza¢do do | Encontro Internacional de
Ecomuseus, também no Rio, em maio de 1992 (SOUZA, 1999). Antecipando-se a programacao
da Rio92, o encontro foi fundamental ao reconhecimento do primeiro ecomuseu carioca, o
Ecomuseu do Quarteirdo Cultural do Matadouro de Santa Cruz (Figura 2), também conhecido
como Ecomuseu Comunitdrio de Santa Cruz ou simplesmente Ecomuseu de Santa Cruz
(MAGALDI, 2006). O conceito de “ecomuseu”, que surge a partir de iniciativas de “museus a céu
aberto” e parques nacionais musealizados, carrega entendimentos semelhantes aos que deram
origem a concepgdo de “museu integral”, e ao movimento da Nova Museologia, nas décadas de
1970 e 80 (VARINE, 2012 [1984]). Haveria relacGes entre a ideia do primeiro “ecomuseu carioca”

e as expectativas prévias da Rio92?

Figura 2 — Palacete Princesa Isabel, sede de atividades
do Ecomuseu de Santa Cruz, Rio de Janeiro (RJ).

L] |

LTI

Fonte: WikiRio (2018).

18 Também conhecida como Conferéncia da Terra (Earth Summit) ou Eco92, a Conferéncia das Nac¢des
Unidas sobre o Meio Ambiente e o Desenvolvimento foi organizada pela Organizagdo das NagGes Unidas
(ONU), entre os dias 3 e 14 de junho de 1992, no Rio de Janeiro, com o intuito de debater os problemas
ambientais mundiais e refletir sobre o futuro da humanidade (UNITED NATIONS, 2018).
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Ao que parece, na empolgacdo gerada pela Rio92, o entendimento de “ecomuseu”
parecia ideal para envolver os profissionais de museus do Rio nas questdes fundamentais
discutidas naquela convencgao. No caso de Santa Cruz, o momento permitiu reiterar ndo apenas
as expectativas locais, mas também integrar-se a iniciativas comunitarias de reconhecimento do
patrimonio daquela regido, que ja se encontravam em andamento, desde 1983, na atuac¢do do
Nucleo de Orientagdo e Pesquisa Histdrica (NOPH) de Santa Cruz (MAGALDI, 2006).

A musedloga Odalice Miranda Priosti (falecida em 2017) era moradora de Santa Cruz e
foi uma das lideres do movimento que daria origem ao ecomuseu. Em 2006, em entrevista a
Monique Magaldi, Priosti contou detalhes sobre o processo de reconhecimento e concepgao do
museu. Em 1992, os membros do NOPH haviam participado do Encontro do Rio, que contou
com a participacdo de tedricos de diversos paises, dentre eles Hugues de Varine que,
juntamente com Georges Henri Riviere, na década de 1970 havia proposto as principais
caracteristicas de um ecomuseu. Sobre esse momento, lembrou Priosti:

L4 estavam Hugues de Varine (Franga), René Rivard (Canadd), Mario
Moutinho (Portugal) e o representante de Assuntos Culturais da UNESCO,
Hernan Crespo Toral (Equador). Alguns brasileiros também falavam sobre o
tema [...]. Os debates apds as palestras ajudavam a esclarecer mais e logo
fomos percebendo que aqueles conceitos nos eram familiares, pois o NOPH -
Nucleo de Orientacdo e Pesquisa Histérica ja desenvolvia um trabalho
naquela linha em Santa Cruz. Certos de que o trabalho do NOPH era uma
forma diferente de atuar museologicamente, comegamos a participar dos
debates, explicando-nos numa linguagem muito simples e identificando-nos
como um ecomuseu ja em processo, desde 1983 (PRIOSTI, 1992, apud
MAGALDI, 2006, p. 58).

Estava, assim, lancada a ideia que permitiria colocar em pratica, no Rio, alguns dos
preceitos defendidos pela Nova Museologia, e de afirmag¢do de uma concepgdo de “museu
integral”, nos termos que haviam sido preconizados pela Mesa de Santiago. Assim como a
chegada do Zeppelin, a Rio92 repercutiu junto a sociedade especialmente no estimulo as
reflexdes sobre o futuro, associadas as problematicas decorrentes de um “inevitavel” progresso.
No caso da Rio92, a nog¢do de “inovagao” foi considerada sob abordagem critica, na necessidade
de conscientizagdo sobre as limitagGes naturais do presente, e no reconhecimento das a¢ées do
passado, projetadas a um futuro desejavel, equilibrado e “sustentavel”.

Embora possa parecer contraditério as expectativas da Rio92, também havia criticas a
euforia daquele momento, especialmente quando se consideravam exageros da midia, na
espetacularizacdo da natureza®. A parte de tais criticas, tanto a Rio92 quanto o Ecomuseu de

Santa Cruz sdo iniciativas que deixaram marcos relevantes na cidade. Nao por coincidéncia a

19 para uma reflexdo critica sobre as abordagens espetaculares sobre o meio ambiente, sugere-se acessar
o texto do gedgrafo brasileiro Milton Santos, intitulado 1992: a redescoberta da Natureza (SANTOS, 1992).
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abrangéncia desta pesquisa, o Ecomuseu de Santa Cruz considera, entre seus bens tangiveis
musealizados, o gigante hangar dos dirigiveis, inaugurado em 1936, e atualmente tombado
como Patrimonio Nacional (Figura 3). Quais teriam sido os impactos da chegada dos dirigiveis e
do ecomuseu para o desenvolvimento dessa regido do Rio? Como o ecomuseu foi e vem sendo
comunicado? Ha proximidade entre os impactos da Rio92, do Ecomuseu de Santa Cruz e da
chegada dos dirigiveis ao Rio?

No século XXI, a mesma preocupacao critica em relagdo ao futuro voltou a estimular a
concepcdo de outro museu, também no Rio. Em 2015, a implanta¢do do Museu do Amanhd foi
destacada pela midia como um sinal de “inovacdo” e “sustentabilidade”, ndo apenas no cenario
urbano, mas também no contexto dos museus da atualidade e na retomada das discussbes
sobre o futuro do planeta e da humanidade. Com sua edificagdo monumental, assinada pelo
starquiteto®® espanhol Santiago Calatrava, o Museu do Amanhé hoje repousa sobre o Pier Maud,
como um “dirigivel pés-moderno”. Seu aspecto longilineo, suas extremidades estreitas e a
localizagdo sobre um antigo local de chegadas e partidas, reforcam a analogia simbdlica e

metafdrica que aqui se propde, entre o museu e a aeronave alema.

Figura 3 — Hangar dos dirigiveis. Base Aérea de Santa Cruz, Rio de Janeiro (RJ).

Fonte: Airway (2016).

Embora se saiba que as formas do Museu do Amanhd teriam sido inspiradas em
bromélias do Jardim Botéanico do Rio de Janeiro, sua associacdo formal a objetos voadores ndo

é descabida (Figura 4). Segundo o arquiteto, ali se decidiu “[...] adotar algo diferente, algo que,

20 Termo adaptado a partir do original inglés, starchitect, que prop&e a fusdo entre as palavras star
(estrela) e architect (arquiteto). Refere-se ao arquiteto lancado a fama internacional, especialmente pela
midia (ILONIEMI, 2014).
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de tdo leve, desse a impressdao de que pretende voar”, e que se configurasse como uma
arquitetura “aérea”, reforcada pelo aspecto da estrutura metalica de cobertura do museu, “[...]
numa forma que lembra a de asas” (OLIVEIRA, 2015, p. 114)%.,

Tal como se dera em outros casos emblematicos no mundo??, o Museu do Amanhé se
integra a um projeto maior, de “requalificagdo” urbana do “Porto Maravilha”, no Rio de Janeiro,
como ancora detentora de um poder de atratividade e imagem — ja testado — e com resultados
compativeis a esses “novos tempos”. Exemplos semelhantes ndo faltam em outros paises, e se

associam aos entendimentos de destination branding e branding cities®:.

Figura 4 — Museu do Amanhd, Praga Maua, Rio de Janeiro (RJ).

Fonte: Foto do autor (2017).

No Brasil, assim como ocorreu em outros paises, as transformag¢des urbanas no Rio de
Janeiro foram motivadas pela realizacdo da Copa do Mundo de Futebol, em 2014, e dos Jogos
Olimpicos, em 2016. Embora sob contextos diferentes aos da Rio92, novamente teve-se a

implantacdo de museus motivada pela realizacdo de eventos de grande repercussao midiatica e

21 A “grquitetura aérea” considerada por Calatrava reforca as analogias consideradas nesta tese e parece
se aproximar da fascinagdo de muitos brasileiros com o voo e com a histdria da aviagdo, motivada
especialmente pelo reconhecimento a seus pioneiros. Vale lembrar que o voo inspirou o urbanista Lucio
Costa (1902-1998) no projeto de Plano Piloto de Brasilia (1960), com suas caracteristicas asas Sul e Norte.
22 Embora seja comum associar-se a ho¢do de “espetacularizacdo” urbana ao Museu Guggenheim (1997),
em Bilbao (Espanha), outro caso considerado emblematico é do Centro Georges Pompidou (1977), de
Paris, conhecido como Beaubourg, em referéncia ao local onde foi implantado. Em 1977, Jean Baudrillard
(1929-2007) apontou as contradi¢cdes desse centro no ensaio O efeito Beaubourg. Para Baudrillard, tanto
0 museu quanto as transformacdes urbanas a seu redor foram problematicas: “Tudo ao redor do local
ndo é mais que um verniz — limpeza, desinfec¢do, design esnobe e higiénico — mas sobretudo
mentalmente: é uma maquina de produzir vazio” (BAUDRILLARD, 1977, p. 10, tradugdo nossa).

2 Branding é o desenvolvimento e gestdo de uma marca de “identidade competitiva”, que se associa a
uma empresa, instituicdo, governo ou territdrio, no intuito de enfatizar ou fortalecer uma imagem
diferencial, relacionada a um bem ou produto (WORLD TOURISM ORGANIZATION, 2009).
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atratividade internacional, espetaculares por si. Como um dos impactos para além da mudanga
na paisagem, o Museu do Amanhd parece ter estimulado no Brasil a retomada das reflexdes
sobre a “sociedade do espetaculo” nos museus (DEBORD, 2017 [1967]), quando ele préprio é
alvo de criticas nesse sentido.

A espetacularizagdo nos museus, que inspira esta pesquisa, hoje ressoa nos debates de
diferentes campos no Brasil, ainda timidos ante a grandiosidade desses eventos-monumentos.
Nao se estranha tal reflexdo acanhada. Também a época da chegada do Zeppelin ao Brasil, foram
raros os jornais ou “influenciadores” que refletiram sobre o papel efetivo das passagens desses
dirigiveis ao desenvolvimento do pais e da sociedade brasileira.

Esse encantamento passivo, quando associado a contemplacdo espetacular, é
geralmente embevecedor. Ndo se faz aqui qualquer antecipacdo de juizo de valores sobre os
efeitos da espetacularizacdo nesses fenOmenos sociais que se edificam sob a forma de museus.
Mas se questiona, desde j4, a raridade das reflexdes criticas ante o poder de atratividade das
edificacdes, das estratégias comunicacionais ou das tecnologias ditas “inovadoras” aplicadas aos
museus, especialmente quando associadas aos processos de popularizagdo e mercantilizacdo
desses bens “comuns”?. Obviamente, n3o se pretende negar a eficicia das estratégias de
atratividade; entretanto, entende-se que é fundamental analisa-las criticamente, especialmente
pelo seu potencial de impacto nas percep¢des da sociedade. Esta-se, portanto, diante de
guestdes éticas e deontoldgicas associadas as acdes dos museus e ao exercicio da Museologia.

Muito ainda se pode refletir sobre as abordagens espetaculares dos museus na
atualidade, associadas aos processos de representacao de “realidades” sociais, culturais,
politicas e naturais. Como se observa, a busca por maior atratividade ao “publico visitante”,
mesmo quando eficaz, nem sempre é efetiva as fungbes sociais do museu (CHAUMIER, 2011a,
2011b). Por vezes, essas estratégias acabam por tornar as “realidades” menos atraentes que
seus proprios substitutos (CHAUMIER, 2005). O espetaculo se torna, entdo, “a” grande atragdo
do Museu, porém dotada de um poder fugaz, sempre em risco de se tornar banal, em intervalos
de tempo cada vez menores, especialmente quando dependente da continua avalanche de
recursos midiaticos, “tendéncias inovadoras” e novidades tecnoldgicas.

Como navegar é viajar, esta tese faz uso analdgico e metaférico da nogado de “percurso
de uma viagem de baldo”, na busca de seu principal objetivo: a reflexdo do fenbmeno Museu-
Espetdculo no Brasil, em sua complexidade e ambiguidade. Tudo que o Museu valora, coleta,

reune, guarda, apreende, pesquisa, classifica e comunica — material ou imaterialmente — se

24 Segundo Harvey (HARVEY, 2014 [2012]), os “comuns” s3o bens materiais ou imateriais associados ao
uso social e coletivo, que preveem formas de “cercamento”, fisico ou institucional, quando se
estabelecem normas e restricdes para seu uso ou protegao.
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estabelece entre caminhos espetaculares possiveis. Como se faz isso no Museu, pode ser a chave
dos entendimentos sobre seu papel na espetacularizacdo da memdria, das artes e do
conhecimento e, por consequéncia, no desenvolvimento da sociedade. Entender como o
espetaculo se associa aos museus, e como estes se estabelecem em suas interagdes com os
entendimentos humanos sobre natureza, territério e paisagem, e com o conhecimento que se
propde representar nos museus e que se aplica a teoria museoldgica, sdo alguns dos desafios
gue se propods adentrar nas pesquisas aqui apresentadas.

Assim, “viajar” foi o verbo de aproximacao poética e ndo linear entre os trés museus
analisados nesta pesquisa por suas concepgoes iniciais: o Museu de Ciéncia e Tecnologia do
Parque do Jiquid (em concepgdo); o Ecomuseu de Santa Cruz, com o antigo Aeroporto
Bartholomeu de Gusmdo, no Rio de Janeiro; e o Museu do Amanhd, no antigo pier Maud,
também no Rio. Ndo houve, entretanto, na escolha prévia desses museus, qualquer antecipacao
de conclusGes sobre os objetivos desta pesquisa, associadas ao fenbmeno Museu-Espetdculo.

Aos museus do século XXI, novos ou ndo, empreende-se a meta de “fazer acontecer”
socialmente, e estes detém o enorme desafio de socializagdo, ante a afirmacdo de uma
sociedade cada vez mais mediada por imagens rapidas e recursos comunicacionais eletrénicos.
O que mais vale fazer nos museus tradicionais para garantir os rarissimos patrocinadores
(publicos ou privados), interessados nos “publicos” fenomenais que tdo bem respondem as
praticas da espetacularizacdo? E sob outra situacdo, pode um museu tradicional ou comunitario
fazer uso critico do espetdculo? Se o espetdculo parece ser um “inevitavel” reflexo da
permanéncia dos museus do século XXI, precisardo estes navegar necessariamente nas aguas

rasas do oceano das respostas prontas?
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JUSTIFICATIVA E PRESSUPOSTOS

O espetdculo, como a sociedade moderna, estda ao mesmo tempo unido e
dividido. Como a sociedade, ele constrdi sua unidade sobre o esfacelamento.
Mas a contradi¢do, quando emerge no espetaculo, é, por sua vez, desmentida
por uma inversdo de seu sentido; de modo que a divisdo é mostrada unitaria,
a0 passo que a unidade é mostrada dividida.

Guy Debord, 1967
(DEBORD, 2017 [1967], p. 61).

Por mais que diversos aspectos da espetacularizagdo em museus paregam amplamente
abordados pela Museologia, observa-se que tais abordagens, em geral, limitam-se a deteccao
do fenbmeno em si e suas consequéncias gerais. Com menor frequéncia, tratam de estudos e
analises criticas sobre aspectos tedricos deste campo, ou propdem analisar museus
recentemente implantados ou em implantacdo, sob concepcbes diversas. Por essa razao,
acredita-se que o recorte investigativo desta pesquisa, do ponto de vista de sua abrangéncia,
podera se somar aos estudos realizados por outros autores da Museologia e de outros campos.

De certa forma, a maior parte dos entendimentos a esse respeito tém sido restritos a
aspectos fisicos e materiais do Museu, as suas estratégias comunicacionais ou a projetos de
reformulagdo urbana. Sob esses aspectos, sdo relativamente comuns as criticas que associam o
espetaculo a arquitetura dos museus e as exposicdes temporarias que fazem uso de recursos
cenograficos e tecnologias “inovadoras”, com forte apelo de atratividade ao publico.

Sdo também relativamente comuns as associacbes do espetaculo a episteme da
Museologia considerada “tradicional”. Ou seja, a Museologia que nao estaria relacionada aos
preceitos e as expectativas que deram origem a Nova Museologia. Uma das duvidas que se
coloca — e sobre as quais se reflete nesta tese — é se as novas expressdes museais que se
estabeleceram nos ultimos cinquenta anos — caso dos museus de territério e dos museus
comunitdrios — estariam isentas do fendmeno da espetacularizagdo.

Quanto as consequéncias do que se pode entender por “espetacularizagdo” no Museu,
estas tém sido associadas a aspectos considerados negativos, em especial a percepcdo
fragmentaria e superficial da “realidade”, e a “alienacdo passiva” da sociedade frente ao
“consumo” de imagens e do patrimbnio que este preserva e comunica. Entretanto, tratar de
consequéncias é algo bastante complexo, invidvel no periodo que se associa a uma pesquisa de
tese. Por essa razdo, a énfase desta pesquisa ndo se orienta a percepc¢do publica das estratégias

comunicacionais dos museus, mas a esforcos tedricos que tém como objetivo refletir sobre o
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Museu-Espetaculo, a partir da observagdo e andlise do fendmeno por suas formas de
comunicagdo e analogias com outros fenomenos histdricos, politicos e socioculturais. Tal opgao
exige a reflexdao sobre distintos entendimentos sobre a nogdo de “espetaculo”, e como esta pode
ser associada, culturalmente, a génese do que hoje se entende por “museu”, e sua aproximacgao
as formas de expressao artistica e de uma “ritualistica espetacular”.

Deste modo, sugere-se que o Museu-Espetaculo, entendido como fendmeno complexo
e subjetivo, ndo se restringe aos aspectos frequentemente atribuidos ao mesmo. Ao considerar
sua abordagem sob a apreensdo de sua complexidade, parte-se especialmente dos
entendimentos do socidlogo Edgar Morin, ao procurar transpor o “paradigma simplificador” dos
saberes, centrado nos esforcos de “objetivacdo”, “racionalizacdo” e “normalizacdo” (MORIN,
2016 [1977]). Embora se reconheca que esses esfor¢cos sdo fundamentais a apreensdo de
gualquer fendmeno, buscou-se ndo restringir esta pesquisa a esses principios, deixando-a
aberta as contradicdes, aos antagonismos, as complementaridades, as analogias, as percepcoes
sensiveis e, consequentemente, as subjetividades humanas.

Espera-se que este estudo possa colaborar para o aprofundamento dos debates e
reflexdes sobre a efetividade das praticas dos museus no Brasil, em especial quanto ao
cumprimento de sua func¢do social, que pressupde a atuagdo “a servico da sociedade e seu
desenvolvimento” (ICOM, 2018)%. Porém, n3o é apenas o exercicio de anélise de estratégias e
procedimentos museograficos que interessa a esta pesquisa. Entende-se que o espetaculo,
como decorréncia comunicacional do Museu, relaciona-se as suas concepg¢ées fundadoras e as
percepcdes que se pretende mediar junto a sociedade, sobre as “realidades” locais e globais,
sociais e naturais. Dessa forma, entendeu-se fundamental buscar as provaveis motivagdes que
deram origem aos museus modernos, em sua provavel associagao ao espetdaculo.

N3o raramente, as compreensées do fendbmeno Museu-Espetdculo sdo também
restritas as propostas tedricas de categorizagao disciplinar da prépria Museologia, e associadas
a suas vertentes ou correntes de pensamento. Igualmente, costumam ser determinantes os
entendimentos que vinculam a Museologia e a pratica dos museus tdo somente a

interdisciplinaridade, excluindo outras possibilidades, inclusive as que nao se associam ao saber

%5 Esta concepcdo, agregada a definicdo de Museu adotada pelo ICOM em 2007, é problematizada na tese.
De certa forma, a express3o “a servigo da sociedade” soa como algo genérico (DELOCHE, 2007; SCHARER,
2005). Apesar de seu carater fundamental, o Museu parece ser considerado como algo a parte da
humanidade, da sociedade e da natureza, quando tdo somente se coloca “a servigo” destas. Ao manter o
Museu no centro de suas interagdes, mantém-se o mesmo a distdncia de uma perspectiva critica
(SANSONI, 2005), sistémica, ecoldgica (SCHEINER, 2007) e biocéntrica. Jennifer Harris considera que a
definicdo é problematica porque denota um carater “estatico e apolitico do processo museal” e se
apresenta “[...] fortemente conotada de um papel paternalista e antiquado do museu”, como “[...] uma
instituicdo autoritaria que controla o conhecimento transmitido a um publico passivo” (HARRIS, 2007, p.
63-64, traducdo nossa).
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disciplinar. Com isso, por vezes esses entendimentos delimitam a andlise criativa, interpretativa
e reflexiva do fazer museal, restringindo-a a hierarquizacao de suas correntes de pensamento,
“fazendo-os depender de uma instancia de poder” (HERNANDEZ-HERNANDEZ, 2006, p. 102,
tradugdo nossa).

Tem-se ai uma aparente distor¢ao, uma delimitagao de entendimentos tedricos, quando
as abordagens que visam a compreensdo do Museu, ante a sua complexidade, acabam por
fortalecer a objetivacdo de um carater delimitador, regulamentador e por vezes totalitario entre
0s movimentos ou interpretacdes que se integram ao campo da Museologia. Porém, a parte das
divergéncias ideoldgicas ou conceituais existentes, naturais a todas as ciéncias, parece
consensual que, por toda uma trajetéria historicamente construida sobre entendimentos
francéfonos ou angléfonos que se tornam “universais” (SCHEINER, 2016), o museu tradicional é
o modelo que melhor estratifica o que se pode entender por Museu-Espetaculo. Ndo a toa,
portanto, a teoria da Museologia procura contemplar, em seus termos e paradigmas vigentes,
expectativas que se consolidaram a partir das reflexdes das décadas de 1960 e 70.

Dentre tantos periodos marcantes da histdria recente, a década de 1960 parece ter sido
especialmente relevante, pela multiplicacdo exponencial dos movimentos e acontecimentos
politicos, artisticos, cientificos e culturais, concentrados em um curto espaco de tempo.
Paralelamente, e de forma até entdo inédita, esses acontecimentos — selecionados e “filtrados”
— puderam ser comunicados globalmente, via satélite, por meio de imagens ao vivo. Por outro
lado, os meios de comunicacdo, os valores e a prdpria sociedade vinham sendo questionados.

A televisdo?, ao se tornar cada vez mais popular, provocou o curto-circuito tecnoldgico,
social e cultural capaz de desestabilizar relagdes sociais e politicas, gerando uma crise que sé
seria intensificada mais tarde, com a popularizagdo da internet (BOURDIEU, 1997 [1996];
D’AMARAL, 1996; LEVY, 2009 [1997]). Paralelamente, desde entdo o mercado e o consumo dos
bens culturais se fortaleceram sob a légica da popularizagdo e universalizacao do acesso que,
em muitos casos — especialmente nos paises em desenvolvimento — acabaram por reforgar e
explicitar as desigualdades sociais.

Desde que Debord publicou A sociedade do espetdculo (DEBORD, 2017 [1967]), sua obra
e de outros situacionistas tém sido utilizadas como motivadoras a andlise de diferentes aspectos
socioculturais. Os museus, assim como o patrimoénio, também foram questionados naquela

época, por sua distancia dos problemas associados ao desenvolvimento humano e pouca

|Il

26 pierre Bourdieu, em seu ensaio Sobre a televisdo (1996), trata da “censura invisivel” que a televisdo
carrega em sua programacao, reforcando sua opressdo simbdlica e de carater sensacionalista. Segundo
Bourdieu: “O principio de sele¢do é a busca do sensacional, do espetacular. A televisdo convida a
dramatizagdo, no duplo sentido: pGe em cena, em imagens, um acontecimento e exagera-lhe a
importancia, a gravidade, o carater dramatico, tragico” (BOURDIEU, 1997 [1996]).
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capacidade de estimular o pensamento critico. Uma profunda crise — social, politica e cultural -
estava em curso. O mundo se divulgava como dividido — politica e ideologicamente — entre dois
modelos questiondveis: na dependéncia e mobilizagdo coletiva impostas pelo capital, ou, em
sua forma considerada oposta, na privacdo de direitos e liberdades individuais e coletivas,
impostas por regimes totalitarios. Para os situacionistas, na “sociedade do espetdculo” tudo se
costumava perceber sob a légica das contradi¢des e exclusdes.

Os sistemas vigentes a época foram duramente criticados por Debord e pelos
situacionistas, que associaram a eles as noclOes de “espetdculo difuso” e “espetaculo
concentrado”. Pouco antes da queda do muro de Berlim, em 1988 Debord apresentou a Unica
atualizacdo de sua obra: o mundo viveria agora sob a influéncia do que ele considerou como
“espetaculo integrado” (DEBORD, 2017 [1988]). Essa abordagem abrangente é frequentemente
ignorada quando se remete a nocdo de “sociedade do espetaculo”, especialmente quando se
consideram suas criticas associadas apenas aos meios de comunicacdo. No entanto, mais do que
a sistemas politico-econdmicos ou a estratégias de comunicagdo em massa, 0 autor procurava
ressaltar um fend6meno social: “O espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relagdo
social entre pessoas, mediada por imagens” (DEBORD, 2017 [1967], p. 38).

Passados mais de cinquenta anos daquele momento histérico, os impactos das novas
tecnologias e do consumo de bens culturais continuam a provocar mudancgas sobre as formas
de conceber, pensar e praticar o Museu. Porém, as andlises atuais sobre o fenémeno Museu-
Espetaculo, quando se restringem somente a esses aspectos, se estabelecem como
entendimentos redutores das “teses” que originalmente se propuseram como “sociedade do
espetaculo”. Com a generalizagdo do sujeito emissor e com a produgdo de conteldo
comunicacional ndo mais restrita as grandes corporag¢des, hoje o “espetdculo integrado” se
sofistica na homogeneidade.

Mais do que um novo conceito ou atributo indesejado por seu carater pejorativo, parece
prudente admitir que o fendmeno Museu-Espetaculo, na atualidade, exige mais do que
valoragGes, mas abordagens que se constroem pelo olhar da complexidade, das
transitoriedades, na contrariedade das tentativas de objetivacdo de um campo do
conhecimento e de seus movimentos vigentes. Afinal, se o Museu-Espetaculo é uma questdo
atual da Museologia, trata-se de um fenbmeno que exige estudos éticos, estéticos e ontoldgicos,
gue permitam transcender os entendimentos disciplinares, nas possibilidades de um exercicio
rumo a transdisciplinaridade e a museologia critica.

Em 2015, Jesus-Pedro Lorente e Nicole Moolhuijsen apresentaram atualizacdes a
respeito dos entendimentos do que seria uma museologia critica. Além de refletir sobre a

propria teoria da Museologia e sobre as relagdes do Museu com a sociedade, opta-se “[...] por
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uma postura de analise critica em resposta aos modos tradicionais de produgao do discurso de
exibicdo e interpretacdo de colec¢des, visando renovar e transformar as praticas museograficas.
Profissionais que reivindicam essa tendéncia incentivam a abolicdo de caminhos lineares,
preferindo propostas que questionam o publico, bem como o uso de todos os dispositivos que
favorecem uma abordagem de exposi¢cbes que seja ao mesmo tempo subjetiva, interativa e
participativa” (LORENTE; MOOLHUIJSEN, 2015, p. 1, traducdo nossa).

Ao optar-se pela andlise critica e ndo linear na construgao desta tese, pretende-se
ressaltar que ndo se estda diante de uma disputa tedrica dicotdbmica, resumida aos
entendimentos do que possa ser “certo” ou “errado”, a um ou outro movimento da Museologia.
Acredita-se ser necessario entender o Museu-Espetaculo por suas questdes essenciais,
relacionadas aos aspectos fundantes do fendmeno Museu e em suas abordagens pela
Museologia, associadas a memdria, ao conhecimento, a identidade, a comunicacdo como
processo de socializacdo, e as suas caracteristicas ético-estéticas e politicas. E por isso que se
considera oportuno o aprofundamento desses entendimentos sob perspectiva ecoséfica
(GUATTARI, 2014 [1989]).

Além das abordagens quanto a aspectos “ecosoficos” e “disciplinares”, associados as
nocdes de “espetaculo” e “espetacularizacao”, foram consideradas nesta pesquisa as questées
associadas a percep¢do e a representacao social, as abordagens tedricas e metatedricas sobre o
objeto da Museologia como “fato” ou “fenémeno”, aos aspectos ontogénicos que dao origem
ao entendimento de “museu”, e as limita¢des e contradi¢cdes que decorrem das contraposicoes
entre cultura e natureza, sociedade e natureza, arte e ciéncia.

O entendimento do Museu como fen6meno parte de uma percep¢ao holistica, ao
buscar compreendé-lo por sua esséncia, de base filosofica, ndo dissociada de uma “relagdo
especifica” entre “humano” e “realidade” (GREGOROVA, 1980; SCHEINER, 1998, 2016;
STRANSKY, 1980). Isso quer dizer que, mais do que um espaco ou instituicio material, a
existéncia do fendmeno Museu independe de um territdrio fisico ou de um tempo préprio. Nada
impede sua materializacdo, mas esta ndo é condicionante a sua existéncia. Esse entendimento
também considera que o Museu é decorrente de infinitas possibilidades da percepcdo humana,
ja que a “realidade” com a qual ele se “relaciona”, s se percebe como “real” a partir de
construtos humanos de valoracdo, que se constituem como “musealidade” (STRANSKY, 1974).

Em adic3o, o “fato museal” proposto como objeto da Museologia (RUSSIO, 1981), seria
supostamente associado ao entendimento de “fato social”, proposto pelo socidlogo Emile

I”

Durkheim (1858-1917). Assim como a abordagem do “fenémeno”, a nocdo de “fato museal” se

estabelece pela “relacdo” entre o humano e o objeto que representa a “realidade”. Porém, o
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considera sob a institucionalizagdo de um determinado “cendrio-museal”, reconhecido e
considerado pela comunidade a qual se insere (GUARNIERI, 2020 [19837]).

Parte-se do pressuposto que, apesar de frequentemente serem entendidas como
abordagens contraditérias e opostas, estas seriam complementares. Se o “fato museal” é o
objeto da Museologia, que pode ou ndo se materializar no Museu, o “fendmeno Museu”, por
sua vez, pode se manifestar por diferentes “fatos museais”. Considerou-se que tdo essencial
guanto o entendimento do “fendbmeno Museu” e do “fato museal”, é a necessidade de
relativizacdo do “real” e da “relacdo” com a “realidade”. O problema ndo é novo. Em 1960, o
filésofo Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) alertava sobre a possibilidade de desvios de
percepcao original dos objetos, provocados por sua apresentacdao no Museu. No entender de
Merleau-Ponty, ao idealizar a histéria, os museus de arte estariam atribuindo valores diferentes
daqueles que as obras poderiam suscitar a percepcao, criando uma reveréncia forcada que
ignoraria o “calor da vida” (MERLEAU-PONTY, 1984 [1960]).

O fildsofo francés Alain Badiou, em seu livro O ser e o evento, considerava que o “real”
“continua sendo uma categoria de sujeito” (BADIOU, 1996 [1988], p. 13), ou seja, dependente
do que se entende como tal. Isso ndo quer dizer, porém, que todo entendimento de “realidade”
é necessariamente nulo ou vazio, mas certamente multiplo. Para o fenbmeno Museu, tal
percepcdo é fundamental, jd que se configura em contrariedade as representagbes univocas,
qgue parecem desconsiderar as multiplicidades do “ser” nos processos de musealiza¢do. No caso
do Museu-Espetaculo, a meditacdo de Badiou pode ser igualmente interessante, ja que uma das
principais criticas a esse fen6meno é sua aproximagdo ao “vazio”. Na expectativa por apresentar
e representar “suas verdades” de forma espetacular, as exposi¢des e atividades ndo escapam
de ser criticadas por seu carater de vacuidade. Ou seja, podem ser tdo maravilhosamente
encantatoérias quanto rasas ou previsiveis ao pensamento.

III

Ja a problematica do aspecto “relacional” do Museu com a “realidade” parece residir na
persisténcia em situar o humano - e o Museu como sua representa¢do - no centro e acima de
uma “relagdo” condicional, direcional e hierarquica a natureza e as subjetividades individuais.
Paradoxalmente, a Museologia é o campo disciplinar que difunde as perspectivas do museu
integral, dos ecomuseus, dos museus comunitarios e de territdrio, que n3do caberiam na
restricdo antropocéntrica. Portanto, entende-se que, quando restrito aos seus aspectos
relacional, direcional, instrumental ou meramente documental, o Museu deixa de ser vivenciado
como um fendmeno social e cultural. Passa a ser apreendido e naturalizado como ferramenta
de “transmissdo” de saberes em detrimento a “socializacdo”, fonte documental que pressupde

a leitura do especialista ou, no maximo, laboratério de memdrias restritas a repeti¢do positivista

da comprovagado vestigial.
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Supde-se que para o século XXI, o alento de existéncia do “fendmeno Museu” e do “fato

III

museal” como objetos da Museologia, estard em sua capacidade de aceitar-se em suas
complexidades e subjetividades, de “desterritério” e “deslimite” do tangivel e do intangivel.
Como cenario intersubjetivo a natureza, a sociedade e as subjetividades humanas, o Museu
pode relativizar a existéncia das disciplinas, sem abdicar delas. Afinal, o Museu que
cientificamente classifica, categoriza, documenta e comunica a natureza das coisas, também
precisa esclarecer que a necessidade de classificar e apreender, de grande valia para a

compreensao da vida, € menor do que a percepgdo das coisas em seu préprio contexto:

Neste espaco desterritorializado, onde tudo é relativo, como situar o Museu?
Ora, na virtualidade, e também no espetdculo. Pois vivemos hoje num
universo notadamente visual, onde a for¢a magica das imagens nos da a
ilusdo de que o Real é o que vemos diante de nés (SCHEINER, 1999, p. 159).

Se é possivel considerar o “espetdculo” sob ética abrangente, ao retomar seu sentido
etimoldgico, poético e politico, pode-se entendé-lo como um atributo préprio da linguagem
museal. Parte-se da hipdtese de que o Museu-Espetaculo ndo se restringe a materialidade de
sua museografia ou a grandiosidade de sua edificacdo ou de suas exposicdes, mas também se
reflete nos discursos e acepcdes que o Museu utiliza para comunicar e socializar.

Deste modo, entende-se que o espetdculo pode se fazer presente desde a concepgao e
motivacdo do Museu, até suas acdes comunicacionais, de forma independente de recursos ou
meios materiais. Seria na fase de concep¢do do Museu que a adogdo de determinados partidos
caracteriza e distingue um projeto museografico espetacular, ao predefinir formas de agir e
comunicar, que serdo adotadas como praticas e a¢des. Supde-se que esse possa ser o principal
momento, mas ndo Unico, de definicdo do Museu-Espetaculo, a génese do discurso espetacular,
seja este critico, reflexivo, mitificado, estandartizado, homogeneizado ou disneyficado.

Isso ocorre, por exemplo, nos processos de concep¢do de museus que nascem de uma
perspectiva de adocdo ou reproducdo de um “modelo de sucesso”, de uma referéncia anterior

Ill

de eficiéncia comunicacional “testada e aprovada”, e assim tida como “inquestionavel” em sua
“realidade” de origem. A tentacdo de uso dessa “receita pronta”, como orientac¢do ideoldgica
que se afirma em detrimento dos processos criativos e colaborativos, se manifesta antes mesmo
dos primeiros esbogos, estudos ou projetos do museu.

Sob justificativa de uma abrangéncia “global” da museografia pretendida, nao
raramente opta-se por preterir o local e o regional, ante o desejo de parecer o “outro”. Ou seja,
por vezes o Museu-Espetaculo nasce tdo somente como um “clone”, fecundado sob processo in
vitro, gestado sob condi¢Bes assépticas, previsiveis, idealizadas e homogeneizadas. Trata-se,

assim, de um museu “geneticamente modificado”, para que nele se projetem as desejadas

caracteristicas de um “outro” inacessivel, que se expressariam intensificadas como “novas”
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imagens ou praticas, superdimensionadas a percepc¢do. “Cartilhas” de museografia espetacular
nao faltam, materializadas ou ndo, e existem para segui-las ou ignora-las. Como clone de outros
museus voltados a atratividade, o museu “transgénico” acaba por ganhar intensidade de
presenca temporal e espacial, interatividade como ac¢do restrita ao propdsito a qual se oferece,
e produtividade ndo apenas no aspecto mercantil. Mas perde porque, como clone, tende a
homogeneizagdo que se contrapde a variabilidade “genética” (de origem) das “realidades” como
construto natural, humano, social e cultural.

Essas expectativas de percepcdo preconcebidas, nada neutras ou ingénuas, se articulam
sob os limites dos entendimentos, valores e saberes. Afinal, todo Museu se configura como
espaco politico de disputas simbdlicas, inclusive entre os campos e disciplinas do conhecimento,
que detém o poder de tornar visivel (ou ndo) “o que” e “como” se deseja socializar. A respeito
desse poder hegemonico do Museu (e das praticas de patrimonializagdo) sobre a visibilidade de
objetos materiais ou imateriais, diversos autores enfatizam que se trata de um jogo de
interesses, voltado a distingdo entre sujeitos e a valoracdo dos bens considerados
representativos de suas sociedades. Dentre os que enfatizam essa problematica, estda o
antropdlogo Néstor Garcia Canclini, ao afirmar que:

Consagram-se como superiores os bairros, objetos e saberes gerados pelos
grupos hegemoénicos, porque eles contam com a informagdo e a formagdo
necessarias para compreendé-los e aprecia-los e, portanto, para controla-los
melhor. Historiadores, arquedlogos e politicos da cultura definem quais sdo
os bens superiores que merecem ser conservados. Reproduzem, assim, os
privilégios daqueles que em cada época dispuseram de meios econémicos e
intelectuais, tempo de trabalho e de 6cio, para imprimir a esses bens um valor
mais elevado (CANCLINI, 2012, p. 72).

Se esse também é um problema originario do Museu, percebe-se que o mesmo se
intensifica quando se deflagra no Museu-Espetdculo. Nesse sentido, é provavel que os museus
idealizados como museus de ciéncias sejam mais propensos a espetaculariza¢do. Os motivos
para tal percepgao sao filoséficos ou relacionados a episteme do que se entende por “ciéncia”
e “tecnologia”. Ademais, € comum que esses museus sejam idealizados por especialistas das
areas ou ciéncias representadas, quando nem sempre se consideram abordagens associadas a
aspectos humanos, politicos e sociais. Especialmente no caso dos museus que se caracterizam
por categorias disciplinares (museus de ciéncia, de arte, de histéria, de arqueologia, de
antropologia, de etnologia, dentre outros), além do jogo de luz e sombra sobre objetos
materiais, entra em disputa a hegemonia dos saberes cientificos, que devem ou nao ser
comunicados. Frequentemente, a persisténcia de entendimentos positivistas sobre a concepc¢ado

de ciéncia acaba por repetir, nesses museus, as deformagées que se observam nos processos
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formais de socializa¢c3o do conhecimento?. Faz-se uso do termo “deformacdo” em consideracdo
as reflexdes de Daniel Gil Pérez e colaboradores, que procuram identificar as razdes para a
transmissdo de imagens deformadas do trabalho cientifico. Os autores citam como imagens
deformadas a nog¢do de neutralidade da ciéncia (concepg¢ao empirico-indutivista e atedrica), a
visdo rigida e dogmitica justificada pelo método cientifico, a visdo aproblematica e a-histdrica,
a visdo extremamente analitica, a visdo acumulativa de crescimento linear, a visdo individualista
e elitista, e, por fim, a visdo socialmente neutra (GIL PEREZ et al., 2001).

Dois museus analisados nesta pesquisa se apresentam como museus de ciéncias: o
Museu de Ciéncia e Tecnologia do Parque do Jiquid, em concepc¢ao no Recife, e o Museu do
Amanhd, no Rio. E oportuno justificar que, pelas aparentes inconsisténcias museoldgicas que
podem ser observadas em alguns projetos e programas de novos museus de ciéncias no Brasil,
faz-se necessario trazer a andlise critica o pensamento do fisico Jorge Wagensberg (1948-2018),
associado as praticas destes museus. Nas Ultimas décadas, esse autor havia estabelecido uma
relacdo afetivo-intelectual com o Brasil, ja que frequentemente era chamado para participar de
atividades académicas, conferéncias e encontros sobre museus de ciéncias. Também por essa
razdo, os entendimentos do autor sdo frequentemente utilizados como referencial tedrico na
defesa de estratégias adotadas por esses museus.

Apesar da referéncia comum a Wagensberg, observa-se que alguns museus brasileiros
parecem fazer uma leitura restrita - e até certo ponto equivocada - das proposi¢des desse autor,
em especial quando procuram justificar a substituicdo de objetos histdrico-cientificos pelo uso
exclusivo de aparatos interativos e eletronicos, pratica comum em museus que se autointitulam
como Centros de Ciéncias (Science Centers). Ocorre que, algumas vezes, o uso exclusivo desses
aparatos é citado como justificativa a auséncia de contextualizagdo histdrica e das “realidades”
e identidades locais, quando se restringem os conteudos a resultados de pesquisas cientificas,
ou a conhecimentos “cientificamente construidos” pelos entendimentos de atores da ciéncia
tradicional. Nesses casos, deixam de ser tensionadas nao apenas questdes associadas ao espago-
tempo em que se inserem esses museus, mas também a histéria e as contradi¢Ges das ciéncias
e dos fendbmenos reproduzidos experimentalmente.

Wagensberg, no entanto, apesar de sua relevancia, ndo foi uma unanimidade, e alguns
de seus entendimentos sdao questionados por autores da Museologia, especialmente quando

parecem ignorar reflexdes e praticas ha muito tempo debatidas e questionadas pelo préprio

n ou

27 Embora sejam comuns os entendimentos de “transmissdo”, “letramento”, “alfabetizac3o cientifica” e
“construgao do conhecimento”, nesta tese optou-se pela concepc¢do de “socializagdo” de memodrias e
conhecimentos, ao tomar partido as tentativas de minimizar as hierarquias do pensamento humano no
Museu, e valorizar os entendimentos por sua complexidade e edificagcdo coletiva (MORIN, 2015 [2005]).
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campo, o que nao necessariamente torna nulas suas reflexdes. Mas, no que diz respeito a
espetacularizagdo em museus de ciéncias, até seus argumentos parecem ser mal utilizados ou
nem sempre se materializam no Brasil, afinal, o autor considerava que:

Um bom museu de ciéncias ndo apenas oferece uma sele¢do de resultados
cientificos espetaculares, como também deve exibir o processo que foi
realizado até chegar neles e comentar sobre a solidez e a validade desses. Na
ciéncia, a critica sobre o conhecimento é tdo importante quanto o préprio
conhecimento. Expressdes do tipo “isso foi comprovado cientificamente” sdo
prova da imagem falsa que a ciéncia passa de si mesma. [...] E especialmente
saudavel exibir alternativas plausiveis diferentes, quando essas existem. Um
museu como esse é obviamente um instrumento perturbador em uma

7

sociedade ditatorial em que a mensagem de ordem é “pessoas mais

aAn

inteligentes e instruidas que vocé, pensam por vocé”, ou “as decisGes que
devemos tomar para lutar contra a nossa incerteza atual sdo ditadas por
textos de nossas tradigdes mais consagradas” (WAGENSBERG, 2005, p. 312).

Essa frequente descontextualizagdo, comum ndo apenas aos museus de ciéncia, nesta
tese levou a opc¢do por analises que levem em consideragdo a perspectiva de “museu integral”,
sob os termos em que este conceito foi proposto, na Mesa-Redonda de Santiago do Chile. Os
trés museus analisados, especificamente quanto as suas concepgdes iniciais, se relacionam
direta ou indiretamente a territérios musealizados e, por outro lado, associam-se a expectativas
de sustentabilidade e desenvolvimento humano.

No caso dos projetos do Museu de Ciéncia e Tecnologia do Parque do Jiquid, sua
motivagdo principal leva em conta a necessidade de uso sustentavel e desenvolvimento daquela
area e suas proximidades, preservadas por aspectos ambientais e culturais. O Ecomuseu de
Santa Cruz, por outro lado, é Unico dos trés a ter sido concebido e implantado como um museu
comunitario e de territério, paralelamente as discussdes da Rio92. O Museu do Amanhd, assim
como o Ecomuseu de Santa Cruz, esta implantado sobre uma Area de Protecdo do Ambiente
Cultural (APAC), o que também permite justificar sua andlise sob a perspectiva do museu
integral, uma vez que o territério em que esses se integram é preservado a partir de uma nogao
de conjunto, que considera aspectos culturais materiais e imateriais.

Por fim, justifica-se que a énfase as analogias e as reflexdes ecoséficas, que se destacam
no titulo da tese, é também decorrente de vivéncias profissionais e pessoais. Para além da
imersao na teoria da Museologia, proporcionada pelo processo de formagdo ao qual se vincula
esta pesquisa, somam-se o estudo e pesquisa anteriores de fendmenos ecoldgicos, e o exercicio
de praticas curatoriais/comunicacionais em museus. Assim, se 0 percurso narrativo é inerente a
pratica da Museologia, procurou-se construir a tese como quem produz uma exposi¢cdo em
percurso nao linear, ou seja, como um exercicio de metalinguagem discursiva, amparada na

museologia critica, na ecosofia e no pensamento complexo.
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Esta é também uma forma de tratar o “percurso” por suas fragilidades e contradigdes,
por suas tensdes que se concretizam sob a percepc¢do da paisagem ao olhar do viajante, que se
idealiza ante a percepgdo pessoal e particular, marcada pelas impressGes, afetos, paixdes ou
paradigmas de quem propGe, demonstra, percebe ou percorre o caminho. Alguns museus,
encarnados em seu papel de “naves encantatdrias”, permitem que se proponham caminhos,
outros sugerem itinerarios, enquanto a maioria simplesmente insiste em os impor. Seja qual for
a opc¢ao, sao sempre percursos questionaveis na representacdo do “real”.

Em A estética da desaparicdo, o fildsofo e urbanista Paul Virilio (1932-2018) discorre
sobre aspectos de fenomenologia da percepcao e considera que o ser humano, na sua condicdo
de espectador, tende a omitir certas auséncias de percepc¢ado (pela picnolepsia), num processo
de colagem de acontecimentos e de tempo, como se estivesse sempre submetido aos efeitos
especiais que se utilizam no cinema. Ou seja, igualmente nesta tese, assume-se o carater de
incompletude de suas reflexdes, certamente afetadas pela percepcdo individual, algo
fartamente discutido pela Filosofia, como se vera no percurso proposto. Virilio considera que
toda percepcao se da como se partisse de eternos viajantes: “[...] nossa vida inteira passa pelas
préteses de viagens aceleradas, das quais ja nem temos consciéncia” (VIRILIO, 1980, p. 66). E
nessa parte do livro que, coincidentemente, Virilio usa a metafora da nave gigante para se referir
a fragilidade e precariedade dos efeitos da ilusdo perceptiva humana, que embevece, delimita
e direciona o olhar, até mesmo quando se estd diante do espetaculo da tragédia:

Para o passageiro do veiculo gigante, Titanic ou Zeppelin, a catdstrofe fatal se
afigura uma hipédtese absurda e irreal; enquanto o navio afunda, continua-se
a dancgar ao som das orquestras. Mas a disparidade entre a ilusdo da festa e
o surgimento do acidente é apenas aparente, ja que o voo acelerado ou a
viagem rapida metamorfosearam a festa, insidiosamente, fazendo do
naufragio o destino do prazer (VIRILIO, 1980, p. 66).
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OBIJETIVOS

Objetivo Geral

e Problematizar e caracterizar o Museu-Espetdculo como fenémeno social e cultural
aplicado aos museus do século XXI, visando contribuir a andlise sobre seu papel na

socializacdo do conhecimento e no desenvolvimento da sociedade.

Objetivos Especificos

e Apresentar aspectos da passagem dos dirigiveis alemaes no Brasil, entre 1930 e
1937, sob a d6tica da imprensa e do poder publico da época, e refletir sobre eventos

espetaculares como possiveis motivadores a implantacdao de novos museus;

e Propor reflexdes quanto as nogbes de “espetaculo” e “espetacularizacdo” em
museus, a luz da “ecosofia”, da “museologia critica” e de suas aproximacées aos

IM

conceitos de “museu integral” e “transdisciplinaridade”;

e Propor reflexdes sobre entendimentos tedéricos vigentes quanto ao objeto de estudo
da Museologia, a afirmacao de seu carater cientifico e suas interacGes disciplinares,

em suas possiveis relacdes com a manifestacdo do fen6meno Museu-Espetaculo;

e Analisar os processos de concep¢do e o conteldo dos projetos de implantagao,
musealizacdo e gestdo do Parque Cientifico e Cultural do Jiquid, no Recife (PE), e

especificamente os projetos de museografia de seu Museu de Ciéncia e Tecnologia;

o Refletir sobre as motivagGes iniciais de concepc¢do e implantacdo do Ecomuseu do
Quarteirdo Cultural do Matadouro de Santa Cruz, e do Museu do Amanhd, ambos

no Rio de Janeiro (RJ), e suas estratégias museoldgicas atuais.
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HIPOTESES E QUESTOES

Hipoteses

e A espetacularizagdo permanece atual as estratégias dos museus no século XXI, e se
reflete nas motivacgdes, concepcgdes e praticas museais, de modo a caracterizar um
fendmeno especifico: o Museu-Espetaculo.

e O espetdculo, como expressdo inerente a linguagem museal, é essencialmente
ambiguo e se manifesta em todos os museus. Por sua ambiguidade, o espetaculo
museal nunca é neutro, e pode ser concebido e enunciado sob distintos cendrios,
formas, conteudos e abrangéncias.

e O fendbmeno Museu-Espetaculo se revela por sua complexidade, e ndo se restringe
a aspectos formais, estéticos e econémicos, mas também pode se estabelecer,

igualmente, desde a concepcdo e nos enunciados de todo museu.

Questoes

e A nocdo de Museu-Espetaculo deriva das concepgbes de “sociedade do espetaculo”
na década de 1960, ou foi entendida, em outros momentos, sob outra ética?

e Podem os territérios e paisagens ser idealizados culturalmente, delimitados e
socializados sob o fen6meno Museu-Espetaculo?

e Entendimentos tedricos da Museologia e suas correntes de pensamento afetam a
expressao do fendmeno Museu-Espetdculo em suas interagdes disciplinares?

e Seriam os museus de ciéncias os principais deflagradores de uma renovagao
“espetacular” das estratégias comunicacionais adotadas pelos museus tradicionais?

e A motivacao de implantacdo de um museu, associada a um evento espetacular,

caracteriza a expressdo do fendmeno Museu-Espetaculo?
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METODOLOGIA

O método da complexidade ndo tem por missao recuperar a certeza perdida
e o principio Uno da Verdade. Deve, ao contrdrio, constituir um pensamento
que, em vez de morrer, alimente-se da incerteza. Deve evitar o corte dos nds
gbrdios?® entre objeto e sujeito, natureza e cultura, ciéncia e filosofia, vida e
pensamento. O que move esta pesquisa é o horror ao pensamento
mutilado/mutilante; é a recusa do conhecimento atomizado, em parcelas e
reducionista; é a reivindicagdo vital do direito a reflexao.

Edgar Morin (2015 [1980], p. 24).

A adocdo de métodos lineares, limitados aos rigidos padrdes das pesquisas
guantitativas, ndo seria viavel ou possivel em um projeto investigativo que, por pressuposto,
tem a pretensdo de problematizar e trazer a analise critica a compreensdo e explicacdo de um
fenbmeno social e cultural que se manifesta em sua complexidade. Seria contraproducente
propor estratégias metodoldgicas que pudessem delimitar ou inibir o turbilhdo de tensdes,
duvidas, perplexidades e incertezas decorrentes da tentativa de caracterizar o fen6meno
Museu-Espetaculo. Nesse sentido, antes de apresentar os procedimentos metodoldgicos, faz-se
necessario discorrer sobre os principios e pressupostos tedrico-conceituais que influenciaram a

opcao pelo delineamento, abordagem e tipologia adotados na metodologia desta pesquisa.

Principios metodologicos

Ao pressupor o Museu-Espetaculo como fendmeno social e cultural, entende-se que
este se configura por meio de processos de percepg¢ao e representagao das “realidades”, e como
tentativa de compreensdo destas. A nogdo de “realidade” é aqui entendida por sua

subjetividade, sempre decorrente do entendimento humano. Ao adotar como principio o

28 Dentre as fabulas da Antiguidade, Plutarco (46-120 d.C.) contava que Gérdio era um camponés que
havia se tornado rei da Frigia apds uma profecia. O Oraculo havia anunciado que o rei seria o proximo
homem que chegasse a regido em um carro de bois. Cumprida a profecia, Gérdio se tornou rei e amarrou
seu carro de bois a uma coluna, com um né tdo complexo que seria “impossivel” desata-lo. Apds sua
morte sem deixar descendentes, o né Gdordio teria permanecido intacto por séculos, e dizia-se que quem
o desatasse conquistaria o0 mundo. Quando Alexandre o Grande chegou a regido, na intencdo de
conquista-la, e sabendo de tal condigdo, teria se percebido incapaz de desatar o nd, quando entdo
simplesmente o cortou com sua espada, subjugando a regido antes de seguir a Capaddcia (PLUTARCO,
2004 [110-115 d.C.?]). Metaforicamente, “cortar o né goérdio” significa encontrar uma solugdo
simplificada para “resolver” um problema complexo, sem precisar “desata-lo”.
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pensamento ecosdfico (GUATTARI, 2014 [1989]), se entende a “realidade” como interacdo
indissociavel, atemporal e ndo hierarquica: Natureza-Sociedade-Humano.

Todos os procedimentos metodolégicos desta pesquisa partiram de abordagens
qualitativas, consideradas em sua complexidade, e para além dos limites disciplinares. Os
entendimentos de Morin foram fundamentais as abordagens investigativas adotadas. Ao
contrapor o paradigma da simplificagdo, Morin propde outro estatuto a complexidade, no
sentido de desassocia-la das nocdes de “confusdao” e “desordem”. Complexidade, segundo
Morin, “[...] € uma palavra-problema e ndo uma palavra-solucao”. Isso ndao quer dizer que a
abordagem complexa iniba a simplicidade dos entendimentos, como também nao significa que
possa pleitear uma suposta completude aos atos, ou aos fen6menos associados aos atos.
Segundo Morin, “[...] a ambicdo do pensamento complexo é dar conta das articulacdes entre os
campos disciplinares que sdo desmembrados pelo pensamento disjuntivo (um dos principais
aspectos do pensamento simplificador)” (MORIN, 2015 [2005], p. 6).

Morin é um dos responsdveis pela redacdo dos entendimentos atuais sobre a
“transdisciplinaridade”, concepc¢ao apresentada pela primeira vez pelo bidlogo e psicélogo Jean
Piaget (1896-1980). Piaget propds a abordagem transdisciplinar em 1970, no | Semindrio
Internacional sobre Pluridisciplinaridade e Interdisciplinaridade, na Franga. O evento foi
coordenado pela Organizacdo para Cooperacdao e Desenvolvimento Econdmico (OCDE), para
discutir alternativas a pesquisa e a formacao superior (JAPIASSU, 1976; PIAGET, 1972).

A abordagem transdisciplinar se tornou mais conhecida a partir de 1987, com a criagdo
do Centre International de Recherches et d’Etudes Transdisciplinaires (CIRET), na Franga. A
iniciativa de criagdo do CIRET partiu de pesquisadores de diversas dreas de atuagdo, como
decorréncia de outro seminario, realizado em 1986 na Itdlia, voltado a reconhecer a necessidade
de reaproximacdo entre as ciéncias e as tradi¢des?®. Em 1994, o CIRET realizou em Portugal o |
Congresso Mundial da Transdisciplinaridade, do qual resultou a Carta da Transdisciplinaridade.

A Carta esclarece que a abordagem transdisciplinar ndo nega a organizag¢ao disciplinar
do conhecimento e a objetivacdo dos saberes, porém, nao se restringe a seus limites. Isso quer
dizer que sdo consideradas outras possibilidades de manifestacdo do conhecimento, ndo
vinculadas as ciéncias e suas disciplinas instituidas (D’AMBROSIO, 1997). A transdisciplinaridade
se coloca, assim, como complemento a organizacdo disciplinar, como outra visdo da natureza e
da “realidade”. Ndo nega a racionalidade, mas se contrapde ao excesso de formalismo, a

irrefutabilidade das definicdes e a dependéncia a objetividade (PROJETO..., 1996).

2 Maiores detalhes sobre a construcdo do entendimento e método transdisciplinar, e suas diferencas a
outras interagées disciplinares, sdo apresentados e analisados no Quarto Porto desta tese.
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A partir da reafirmacdo da transdisciplinaridade entre as décadas de 1980 e 90, o
método transdisciplinar foi entdo proposto e reconhecido em seguidos encontros
internacionais. Coube ao fisico romeno Basarab Nicolescu a proposicdao — reconhecida pelo
CIRET — dos principios axiomaticos do método transdisciplinar: a “complexidade”, a “légica do
terceiro incluido”, e a no¢3o de “niveis de realidade”3°. Faz-se necessdrio considerar que, assim
como se deu em relacdo a interdisciplinaridade, a transdisciplinaridade ndo é panaceia, ndo é
mercadoria glamourizada ou certificdvel, e ndo carrega a solucao para todos os problemas
metodoldgicos das pesquisas e atividades que se associam a problemas e fendmenos
complexos. Por outro lado, se em décadas passadas houve grande ceticismo entre os
pesquisadores quanto a esse método, atualmente a pesquisa transdisciplinar tem sido
plenamente adotada por grupos de pesquisa e outros organismos representativos
internacionais além da UNESCO, como é o caso, por exemplo, do Comité para Politicas de Ciéncia

e Tecnologia da OCDE3!.

O processo analdgico

Dentro de