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No inicio do século XX, a ruptura promovida pelas vanguardas no campo das artes
contribuiu para as transformacgoes ocorridas no ambito do museu. A "batalha” contra os
museus foi uma estratégia de combate a ser seguida pelas vanguardas mais radicais, que
buscavam uma critica implacavel ao processo de institucionalizacdo da arte no circuito
dos museus e das galerias. Como observou Andreas Huyssen, a "museofobia” das
vanguardas foi uma insistente busca da cultura modernista,' que atacava o museu
enquanto "peso morto do passado”, defendendo uma renovacao do cenario artistico e
cultural. Foi justamente com as vanguardas — futurismo, dadaismo, surrealismo,
construtivismo —, que se comecou uma "luta radical” contra os museus. Essa luta se
iniciou na exigéncia do "fim do passado” através da destruicao dos signos de representacao
das formas tradicionais e na defesa de um "futuro totalmente diferente”.?

A critica aos museus pode ser observada no ensaio de Paul Valéry "0 problema dos
museus”, de 1923, em que declara nao gostar muito de museus, pois mesmo que muitos
deles possam ser admiraveis, ainda assim, nunca sao "deliciosos”. Segundo o autor, "as
idéias de classificacao, de conservacao e de utilidade publica, que sao justas e claras,
tém pouca relacao com as delicias”.? H4d no museu, para Valéry, uma "estranha desordem
organizada” em que cada obra busca a primazia do olhar do observador, ocorrendo uma

! HUYSSEN, Andreas. "Escapando da amnésia: o museu como cultura de massa”. In:
Memorias do modernismo. Rio de Janeiro: Editora da UFR], 1996, p. 222.

Ibidem, p. 228.
3 VALERY, Paul. "0 problema dos museus". Revista MAC, Sao Paulo, n. 2, p. 53-55, no

V. 1993, p. 53.
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fria confusao em meio a um tumulto de "criaturas congeladas”, onde cada uma exige "a
inexisténcia de todas as outras".4 Sua critica é a de que o fruidor acabe entorpecido em
meio a tantas riquezas, referindo-se sobretudo ao excesso de obras no Museu do Louvre.
A idéia de museu se coloca entao como um "sistema de justaposicao de producoes que
se devoram umas as outras”.>

Essa critica ao carater opressivo dos museus pode também ser vista em uma das
passagens da "Fundacao e Manifesto do Futurismo”, de 1911, de Fillipo Marinetti, na qual
caracteriza 0s museus como "cemitérios”, proclamando que museus e sepulcros sao
idénticos "pela sinistra promiscuidade de tantos corpos que nao se conhecem"”.® Essa
caracterizacao dos museus como "absurdos matadouros de pintores e escultores”, feita
pelo futurismo, pode ser compreendida em relacao a descricao do museu feita por Valéry,
ao chama-lo de "casa de incoeréncia”. Ha, contudo, uma diferenca entre ambas as
concepgoes, pois se Marinetti decretava a morte dos museus "com violéncia arrebatadora
e incendiaria”, Valéry criticava-os ao ver na "vertigem da mistura” de suas inumeras
salas um "suplicio” infligido a arte do passado, sem, contudo, defender que os museus
devam ser abolidos.”

No entanto, conforme estabelecido pela propria convencao da critica, na década de
80, mais precisamente a partir de 1977, com a inauguracao do Centro Georges Pompidou
(Beaubourg), em Paris, uma nova sensibilidade relacionada aos museus passou a ocupar
cada vez mais espacos na cultura e na experiéncia cotidiana, transformando o museu
num "paradigma-chave” das atividades culturais contemporaneas. 8 O que fez com que o
sucesso rentavel de qualquer cidade passasse a depender substancialmente dos atrativos
de seus museus. A eclosao dos novos museus pode ser considerada como sintomatica da

4 Ibidem.
5 Ibidem, p. 54.

6 MARINETTI, Fillipo. "Fundacao e manifesto do futurismo”. In: BERNARDINI, A. F.
(Org.). O futurismo italiano. Sao Paulo: Perspectiva, 1980, p. 35.

7 FABBRINI, Ricardo. "A fruicao nos novos museus”. Especiaria: Cadernos de Ciéncias
Humanas. v. 11, n. 19, jan./jun. p. 245-268, 2008, p. 247.

HUYSSEN, Andreas. "Escapando da amnésia: o museu como cultura de massa”. op.
cit., p. 224.
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cultura ocidental dos anos 80, em que os frequentadores das exposicoes passaram a
procurar cada vez mais experiéncias ligadas aos grandes espetaculos e as chamadas
diversoes de massa, ao invés da "apropriacao meticulosa” de conhecimento cultural.®
Sendo assim, € possivel pensar a passagem da modernidade para a dita pés-modernidade
a luz da transicao entre a "museofobia” das vanguardas e a "museomania” pés-moderna.

E importante distinguir a dialética interna da modernidade, que se manifesta no carater
"afirmativo” de certas vanguardas, e negativo de outras,'® constituindo duas linhagens
diferentes, nos termos da propria historiografia. A primeira, das vanguardas
"construtivas”, "positivas”, compromissadas com o capitalismo industrial, tais como o
futurismo e a Escola da Bauhaus. A segunda, das vanguardas ditas "liricas”, ou "pulsionais”,
como nos casos do surrealismo e do dadaismo. Essas vanguardas, ainda que com sinais
contrarios, partilhavam o mesmo objetivo de "embaralhar arte e vida”", no sentido de
uma "estetizacao do real”." Para as vanguardas construtivas, essa estetizacao da vida
adviria da "democratizacao do acesso a producao em larga escala de mercadorias”,
enquanto que para as vanguardas destrutivas, essa estetizacao "resultaria da critica a
mercadoria, feita fetiche". Estes sao, portanto, diferentes modos de utopia que revelam
a mesma confianca compartilhada entre os artistas do inicio do século passado nos
poderes da arte em transformar a realidade."

E preciso, ainda, no intuito de caracterizar a modernidade artistica, dividi-la entre o
periodo da modernidade historica, ou das vanguardas heroicas, referente a primeira
metade do século XX; e o periodo das vanguardas tardias, posteriores a Segunda Guerra
Mundial. A passagem entre essas duas fases pode ser observada na mudanga do pélo
difusor da arte, da Europa Ocidental para os Estados Unidos que, como observou Fabbrini,
acolheram inumeros artistas, arquitetos e colecionares europeus "de bragos e capital
abertos”.”3 Essa aclimatacao das vanguardas nos Estados Unidos € inseparavel do processo
de institucionalizacao da arte moderna, caracterizado como o "paradoxo do Marinetti
académico”, em curso desde o fim da Segunda Guerra Mundial.

9 Ibidem.

10 FABBRINI, Ricardo. "0 fim das vanguardas”. Cadernos da Pds-graduacao. Instituto
de Arte/UNICAMP, Ano 8, No. 2, 111-129, 2006, p. III.

1 Ibidem.
12 Ibidem, p. 112.

B Ibidem.
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A partir da década de 70, comecou entao a se desenvolver uma arte pos-utopica,
destituida de qualquer funcao prospectiva, uma vez que ela nao se voltava mais para o
futuro."* O modernismo foi se exaurindo e perdendo seu impeto transformador,
convertendo-se em formas artisticas ludicas, vazias, auto-referentes e, por conseqiiéncia,
esvaziadas de todo poder de negatividade. Para Fredric Jameson, a obra de arte se
transformou em imagem na pos-modernidade, sendo, portanto, inttil esperar dela alguma
forma de negacao a logica de mercadorias, ja que toda beleza tornou-se "meretricia”, e
todo apelo a ela uma "manobra ideologica”, e nunca um "recurso criativo”."> Para sair
dessa condigcao hedonista é necessario que a arte produza algum tipo de relacao com o
moderno que, sem recair num "apelo nostalgico”, nem num "reptidio simplista”, poderia
nos auxiliar a recuperar algum "senso de futuro”, ou mesmo de "mudanca genuina".'®

Na compreensao de Jiirgen Habermas, a confianca que envolveu os arquitetos do
inicio do século XX no poder emancipatorio da arte se esgotou com o fim das vanguardas,
considerando que o fim do ideario da modernidade resultou no apagamento de qualquer
exterioridade a forma artistica. Destituida de sua fungao utopica, a arquitetura, para
Habermas, teria se distanciado de tal modo da "praxis” que seus efeitos nao mais poderiam
ser aproveitados para o "mundo da vida", no sentido de uma "reconfiguracao da
existéncia”, ou mesmo no sentido aqui compreendido de uma estetizacao do real. Esse
estado de estetizacao do real, ou da arte realizada na vida, teria entao se cumprido de
maneira paradoxal apos as vanguardas enquanto “"generalizacao do estético’, que foi
também denominado por Jameson como “expansao do cultural”.'” Nos termos de
Habermas, nas diferentes vertentes da arquitetura "po6s-moderna” — no "neo-
historicismo”, de Hans Hollein ou Robert Venturi; na "arquitetura teatralmente ultra-
moderna”, de Peter Eisenman ou de Michael Grave; ou ainda, na "arquitetura ecolégica”
ou "vitalista”, da construcao andnima, que renega o potencial racionalista da arquitetura

14 Ibidem, p. 113.

5 JAMESON, Fredric. "A transformacao da imagem na pés-modernidade”. In:
A cultura do dinheiro: ensaios sobre a globalizacao. Petropolis: Vozes, p. 95-142,
2001, p. 142.

16 Idem. ""Fim da arte ou "fim da historia"?". In: JAMESON, Fredric. A cultura do
dinheiro: ensaios sobre a globalizacao. Petropolis: Vozes, p. 73-93, 2001, p. 91.

'7 Idem. "A transformacao da imagem na pos-modernidade”. op. cit., p. 115.
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moderna — teriamos um mesmo modo de conservadorismo politico, uma "reacao evasiva”,
que se identifica com a tendéncia "afirmativa” de que "tudo mais deve permanecer como
esta”.'8

A transformacao da arte em imagem na pos-modernidade, enquanto substituicao da
obra de arte individual pela mercadoria cultural, constatada por Jameson, foi considerada
por Habermas um "gesto de despedida apressada”,'® pois na opiniao desse ultimo, a
modernidade artistica insere-se num longo processo que remonta ao [luminismo do Século
XVIII e que, portanto, nao apenas esta inconclusa, como também ainda pode produzir
efeitos emancipatorios. Nesse sentido, o objetivo de Habermas em salvaguardar a
arquitetura moderna, de Mies van der Rohe, Le Corbusier, e Walter Gropius, nao parte
de uma mera preferéncia estilistica, mas da tentativa de preservar o projeto iluminista.
Para o autor, nao poderiamos proclamar de modo irrefletido uma era pés-moderna, pois
isso significaria a rentncia ao projeto da modernidade de invadir por meio da arquitetura
a pratica cotidiana.?° Dito de outro modo, com o fim da arquitetura moderna teriamos a
"morte da arte”, na medida em que Habermas a vé como indissociavel da idéia de "utopia”.
Destitui-la desse espirito seria 0 mesmo que neutralizar a arte, reduzindo-a ao "belo” e
ao "decorativo”, tal como entendeu Jameson, ou seja, no sentido do "abandono da arte
da procura pelo absoluto e pela verdade e sua re-definicdo como uma fonte de puro
prazer e gratificacao”.”

Contudo, na compreensao de Huyssen, nao deveriamos associar essa arte e arquitetura
pos-vanguardista a uma forma de "neoconservadorismo”, no sentido atribuido por
Habermas, ou mesmo a um decadente indice de criatividade no capitalismo tardio, tal

HABERMAS, Jiirgen. "Arquitetura moderna e pos-moderna”. Novos Estudos CEBRAR,
Sao Paulo, n. 18, set. 1987, p. 115-124, p. 124.

19 Ibidem, p. 115.
20 Ibidem, p. 118.

2 JAMESON, Fredric. ""Fim da arte” ou "fim da historia"?". op. cit., p. 87.
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como em Jameson.? Seria preciso, segundo Huyssen, liberar a arte da sobrecarga de
responsabilidades assumidas pelas vanguardas heroicas, o que implica a renuncia as
"ambicoes politicas do modernismo”, isto €, a responsabilidade de "mudar o mundo” ao
qual se apegaram os artistas modernos.? Em outras palavras, a arte nao compartilha
mais do ethos de progresso cultural vanguardista, o que significa dizer que "nao estamos
destinados a completar o projeto da modernidade”, nos termos de Habermas, mas que
"nem por isso necessitamos cair na irracionalidade ou no frenesi apocaliptico”.*4

E preciso dizer que a generalizacdo do estético é diferente da "estetizacao da vida"
proposta pelo modernismo com seu objetivo de romper com o sistema de belas-artes,
fundindo projeto e existéncia, e impregnando por meio da arquitetura a pratica cotidiana,
como declarou Habermas. Na "generalizacao do estético” a arte renuncia as suas leis
internas, no sentido da autonomia da obra, conquistada durante o periodo das
vanguardas, e passa a ser fruida, ou mais precisamente, consumida sem mediacdes, como
"dado natural”.?> Em resumo, a propria "realidade historica” teria refutado o "sonho
modernista” da Gesamtkunstwerk — da vida como obra-de-arte-total, no sentido
romantico; ou dos programas fundados nesse "sonho”, como o de Theo Van Doesburg,
para o qual a "materializacao da forma pura na realidade tangivel de nosso ambiente”,
substituiria a obra de arte.?® Esse estado de "estetizacao do real”, em que a arte passaria
a ser realizada na propria vida, teria entao se cumprido numa direcao contraria, enquanto
rentincia da arte em transformar a realidade. E, portanto, o triunfo de uma estética
difusa, apaziguada, conciliatoria, denominada por Jameson de hedonismo estético
contemporaneo.

Por essa via, poderiamos compreender a recep¢ao das obras nos novos museus que
ocorre por meio da distracao, observada de forma crescente no ambito do consumo
cultural, como emblematica dessa generalizacdo da estética. Nessa mesma direcao,

2 HUYSSEN, Andreas. "Mapeando o pos-moderno”. In: HOLLANDA, Heloise Buarque
de (Org.). Pos-modernismo e politica. Rio de Janeiro: Rocco, p. 15-80, 1991, p. 26.

3 Ibidem, p. 75.
4 Ibidem.
= FABBRINI, Ricardo. "0 fim das vanguardas”. op. cit., p. 123.

26 Apud HABERMAS, Jiirgen. "Arquitetura moderna e pés-moderna”. op. cit., p. 121.
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argumenta-se que a arquitetura espetacular, que acolhe milhares de obras dispostas
segundo curadorias cenograficas, constitui um cenario privilegiado para a "alteracao do
corpo sensorio motor do publico”.?” A idéia é a de que a fruicao da multidao de usuarios,
que acorre aos novos museus para divertirem-se, nao possui nada de formador. A crenca
de que a "atencao distraida”, que implica justamente a rejeicao da contemplacao estética,
ainda poderia ser transformada, se desfez no curso do pés-Segunda Guerra Mundial,
pois logo verificou-se que ao fim dessa cultura do "recolhimento”, ainda presente em
Valéry, se seguiu uma "cultura da extroversao”.?®

No raciocinio de Otilia Arantes, 0os novos museus se colocaram como um auténtico
"emblema” das politicas de "animacao cultural” produzidas pelos Estados capitalistas
ocidentais, "no intuito de criar grandes monumentos que sirvam ao mesmo tempo como
suporte e lugar de criacdo da cultura e reanimacao da vida publica”.?9 Nesse processo, €
como se as novas responsabilidades econdmicas estivessem devolvendo aos individuos
a "cidadania”, através de atividades "ludico-culturais” patrocinadas pelas grandes
empresas. Os novos museus se apresentam, segundo a autora, como "sucedaneos de
uma vida publica inexistente”.3° sto porque no atual estagio do capitalismo a industria
cultural entrou em seu periodo "soft” ou "pos-industrial”, pois se pensarmos no que foi a
industria cultural dos anos 50 e 60 veremos que o processo se inverteu: "A desestetizacao
da arte [proposta pela vanguardal segue-se um momento complementar de estetizacao
do social, visivel no amplo espectro que vai dos museus de fine artes aos museus de
historia da vida quotidiana”.?'

O contraponto mais imediato a fruicdo nos novos museus € a "experiéncia
contraditéria” do museu moderno que, segundo Arantes, se coloca como “cenario
absolutamente neutro, concebido para favorecer a contemplacao da obra enquanto
experiéncia individual”.3* A abolicao da experiéncia estética entre o visitante e a obra de

7 Ibidem, p. 253.
% Ibidem.

29 ARANTES, Otilia. "Os novos museus”. In: . O lugar da arquitetura depois dos
modernos. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, p. 231-46, 1993, p. 240.

30 Ibidem, p. 241.
3 Ibidem.
32 Ibidem, p. 235.
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arte, proposta pelo museu moderno, resolveu-se num "fetiche invertido”, pois enquanto
“cultura do recolhimento administrada como um descartavel”.33 Os proprios museus foram
transformados na medida desse novo contingente de "visitantes consumidores” de uma
arte que pretendeu alcancar cada vez mais a escala das massas.3* Essa estetizacao dos
museus tornou-se presente onde é mais claramente visivel, isto €, na propria arquitetura,
que cada vez mais passou a se apresentar ela mesma enquanto obra de arte, fazendo
com que longas filas se formassem na entrada dos museus, uma vez que a atragao principal
nao era mais as obras do acervo, mas a propria arquitetura.3>

O efeito "dessacralizador” proposto pela arquitetura moderna acabou entao esharrando
na logica da cultura administrada enquanto bem de consumo, colocando a arquitetura
em chave publicitaria. A partir dai, ocorreu cada vez menos uma "reorganizagao funcional”
do espaco, nos termos colocados pelo Movimento Moderno, e muito mais uma
"simbolizacao” desse novo espaco. Enquanto a arquitetura moderna via na cidade a
realizacao do ideal de uma "obra de arte total”, a "totalizacao” proveniente dessa
arquitetura dos novos museus se deu num plano, sobretudo simbdlico "cujo poder de
contaminagao seria de tal forma abrangente que acabaria por incluir nele,
analogicamente, toda a realidade”.3® Segundo Arantes, nao se trata mais de trazer a
"cultura elevada” para o ambito do cotidiano, tendo no limite a "desestetizacao da arte”,
mas de introduzir o universo cotidiano no dominio até entao reservado da "alta cultura”.3’

Arantes faz referéncia ao estudo de Christa Biirger sobre o debate da pos-modernidade
nos Estados Unidos, em que Biirger procura mostrar que a nova "cultura dos museus”
tornou-se a expressao mais sintomatica desse processo de estetizacao, pois ao contrario
dos museus didaticos projetados nos anos 70, os museus a partir dos anos 8o "optaram
claramente por represar e desviar esse didatismo em favor de uma atitude hedonista, a

3 Ibidem, p. 240.
34 Ibidem.
B Ibidem, p. 244.
36 Ibidem.

37 Ibidem, p. 241.
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seu ver requerida pela sociedade de consumo”.3® Biirger utiliza o depoimento do diretor

do Museu de Monchengladbach, projetado pelo arquiteto Hans Hollein, (1972-1982),
segundo o qual:

Um dos abrigos a que se chega do hall de entrada incrustado na cida-
de € a lanchonete do museu. Por outro lado, este lugar projano abre
para uma parede com uma grande janela quadrada, que jornece a
vista de uma paisagem arquiteténica e natural verdadeiramente
magnipica: uma igreja gotica numa colina, cercada de velhas drvo-
res. A jorma da janela enquadra esta vista, como se jora na realida-
de uma grande moldura pictorica. O modo de percep¢do que domina
neste lugar € sem duvida jundamental para o museu e € cuidadosa-
mente elaborado. [ss0 transjorma o mundo exterior num mundo es-
tético, recuperado na perspectiva do museu.3?

Para Arantes, a experiéncia estética do museu de Hollein estaria vinculada a essa
"percepcao abrangente”, no qual "todo o mundo” aparece como sendo estético a partir
do ponto de vista totalizador do museu. Sendo assim, nao € apenas a obra de arte que o
museu neutraliza, tal como propos Adorno,*° mas a propria "multiplicidade da vida urbana
ai sintetizada”.#' Isto porque, como observou a autora, o que esta sendo posto em
promocao € a propria cidade, que so6 se vende se for devidamente acompanhada de uma

Ibidem, p. 244.
39 BURGER, Christa apud ARANTES, Otilia. op. cit., p. 245.

. Prismas: critica cultural e

40 ADORNO, Theodor. "Museu Valéry Proust".In:
sociedade. Sao Paulo: Atica, p. 173-85, 1998, p. 173.

4 Ibidem, p. 245.
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politica de "image-making”.4* A cultura, "cujo consumo, na forma de refinamento artistico
ostensivo”’, acabou sendo a melhor garantia para que o''clima dos negocios" fosse
favoravel. De modo que a figura do arquiteto-urbanista reuniu em um tinico personagem
o "manager” e o "intermediario cultural”.®® Esse planejamento de "gentrificacao” das
cidades pode ser observado, a principio, através do exemplo dos grandes projetos de
edificios culturais promovidos pelo governo de Francois Mitterrand, no contexto do
neoliberalismo e do desmanche do Estado. O que significa que a renovagao de Paris nao
partiu de um planejamento estratégico, mas do principio de se fazer a cidade mediante
"show-cases”.*4 Os elementos da gentrificagao urbana se encontram todos inicialmente
inseridos na providéncia tomada em Paris de "ampliacao da industria cultural que
incorporava a cultura dos museus ao capitalismo da imagem”.#> A conjuncao de
"empreendimento urbano” e “investimentos culturais” em escala industrial iniciou-se
com o Centro Georges Pompidou (Beaubourg), "invencao francesa” de 1977, considerado
pela critica como o ponto de partida dos novos museus.

Dai a necessidade de se espelhar no exemplo de Paris, tal como fez Barcelona, com a
reconstrucao do Pavilhao de Mies van der Rohe, em Montjuic; a renovacao do Museu de
Cultura da Catalunha, pela arquiteta Gae Aulenti; a ampliacao do Museu Mir6; e a
construcao do Museu de Arte Moderna, pelo arquiteto Richard Meyer, onde se
concentravam varios edificios historicos; dos quais alguns foram restaurados e adaptados
como o Centro de Arte de Santa Monica e o Museu Picasso; ou ainda, em Barcelona,
como aponta Arantes estao o novo Teatro Nacional, a Fundacao Tapiés, o Palacio da
Musica e o Museu da Ciéncia. Para a autora, nesses casos, o que se constroi € nada mais
do que a imagem da cidade, voltada para o exterior, em razao da "competitividade

4 ARANTES, Otilia. B. F. "Uma estratégia fatal: a cultura nas novas gestoes

urbanas”. In: ______; VAINER, Carlos.; MARICATO, Erminia. A cidade do
pensamento tinico: desmanchando conceitos. Petrépolis: Vozes, p. 11-74, 2000,
p. 17.

4 Ibidem, p. 29.
44 Ibidem, p. 48.

4 Ibidem, p. 49.
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sistémica”, que obrigou Barcelona a "satisfazer a qualquer custo as novas exigéncias do
capitalismo de imagens”.4®

Além de Barcelona, outro exemplo que vem "fazendo escola” € o Guggenheim de Bilbao
que, conforme observa Arantes, até entao se colocava como uma "cidade degradada”
por uma década de desindustrializacao. O planejamento estratégico da cidade parecia
"patinar” até o momento em que o diretor da Fundagao Guggenheim conseguiu um acordo
com o prefeito da cidade para a construgao de um edificio que pudesse identificar Bilbao,
tal como Sidney pelo seu teatro Opera. O resultado foi o museu projetado pelo arquiteto
Frank Gehry, "uma extravagante flor metalica de 200 milhoes de dolares (entre construcao,
franquia e acervo), mais de 30.000 m?, 70 m de altura, a emergir do rio Nérvio”, com o
objetivo de exponenciar a oferta cultural da cidade.

Como observou Pedro Arantes, a primeira tentativa de Gehry de fusao entre arquitetura
e marketing foi o projeto do Walt Disney Concert Hall, no centro de Los Angeles, em
1988, que pretendia se destacar radicalmente de seu entorno urbano, rodeado por imensas
torres de escritorio. O projeto foi considerado inexequivel pelas construtoras consultadas
pela Disney, que suspendeu sua construcao. Em 1997, Gehry inaugurou o projeto que se
tornou o verdadeiro "emblema arquitetonico da globalizacao”: o Museu Guggenheim de
Bilbao, considerado bem-sucedido nao apenas pelo seu "surpreendente aparato técnico
e estético”, mas tambhém enquanto “estratégia rentista”. No caso do Guggenheim de Gehry,
sua iniciativa pioneira foi capaz de conseguir uma "super-renda imagética de operacao,
enquanto outras cidades e corporacoes corriam atras da mesma estratégia”. Apos o
sucesso obtido pelo museu, a Disney autorizou a construgao da Sala de Concertos na
capital da Califérnia, inaugurada em 2003, quinze anos depois da apresentacao do
projeto.4®

O ultimo projeto de Gehry para o Guggenheim € a nova filial do museu em Abu Dhabi,
capital dos Emirados Arabes. Nessa obra, Gehry teria trabalhado sem qualquer restricao
orcamentaria, com o objetivo de superar Bilbao, de acordo com a solicitacao de Thomas
Krens, executivo do museu, e dos "magnatas do petroleo”. De acordo com Pedro Arantes,

4 Ipidem, p. s5.

47 Ibidem, p. 59.

8 ARANTES, Pedro F. "0 grau zero da arquitetura na era financeira". Novos Estudos

CEBRAP, Sao Paulo, n. 80, p. 175-195, mar. 2008, p. 188.
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0 projeto se caracteriza por uma "repeticao das formulas desconstrucionistas anteriores,
mas em escala muito superior”, participando da transicao da renda petroleira para as
novas formas de renda, tais como "parques tematicos, hotéis espetaculares, novos museus
de grife, ilhas da fantasia, centros financeiros de lavagem de dinheiro etc”.49 Essa ¢,
segundo o autor, a outra face dessas obras — a "extracao bruta de mais-valia”, pois
conforme argumenta: "os canteiros de obras nos Emirados [...] sao verdadeiros campos
de trabalho semi-escravo, povoados por imigrantes desprovidos de direitos e qualquer
protecao trabalhista ou sindical”.5°

Nessa mesma direcao, Guilherme Wisnik observa ter se desenvolvido em ritmo
frenético um conjunto de cidades-estado que compoem os Emirados Arabes Unidos,
sendo verdadeiros "oasis ultraocidentalizados que vém se tornando o principal destino
turistico de luxo e negocios do mundo”.>" Responsavel por uma das rendas per capita
mais altas do mundo, o emirado de Abu Dhabi responde por 9% das reservas mundiais de
petroleo; "e ancora sua urbanizagao em museus-franquia de grife”, como o Guggenheim
e o Novo Louvre, com projetos de Frank Gehry, Zaha Hadid, Jean Nouvel e Tadao Ando.>*
Para Wisnik, o sucesso dessas cidades em uma regiao geograficamente tao conflituosa
se da pela propria mao-de-obra semiescrava de imigrantes indianos, paquistaneses,
afegdos ou mesmo iraquianos, que tem seus passaportes confiscados logo na entrada do
pais, podendo ser imediatamente deportados. Conseqiientemente, eles "cumprem
jornadas de trabalho massacrantes e moram em cativeiros piores que os da antiga
Babil6nia”.>3

Segundo Wisnik, tornou-se impossivel enxergar qualquer miragem de emancipacgao a
partir de um simbolo tao perfeito do carater "predatorio” da civilizacao, uma vez que em
Dubai, a extracao parasita de petréleo coincide com a colonizacao do territorio por
"mastodontes” construidos que consolidam a efemeridade da sociedade de consumo em

49 Ibidem, p. 191.
50 Ibidem.

51 WISNIK, Guilherme. "Do petréleo ao resort”. In: Estado critico: a deriva nas cidades.
Sao Paulo: Publifolha, 2009, p. 137.

52 Ibidem.

53 Ibidem, p. 138.
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escala colossal, "esterilizando qualquer semente de urbanidade”.>* Ao invés de apontar
para um "caminho futuro”’, ou mesmo para alguma forma de emancipagao, o gigantismo
dessas cidades-resort parece ser emblematico de uma "equacao terminal”, proveniente
de um "mundo que se autoconsome por cima e por baixo do solo simultaneamente, pois
é exatamente uma "industria” que financia a outra (o petréleo e o turismo)”.>

E possivel entdo observar que o projeto das vanguardas artisticas de "estetizacao do
mundo”, baseado no embaralhamento entre arte e vida, acabou resultando numa
"estetizacao do social” extravagante, indiciada no consumo cultural dos novos museus.
Em outros termos, significa dizer que o que se seguiu ao projeto moderno de
"desestetizacao da arte”, ou de "estetizacao do real”, acabou se cumprindo depois das
vanguardas de modo paradoxal, enquanto generalizacao do estético. Generalizacao do
estético que é emblematica nos novos museus, como considerou Fabbrini, nao apenas
por sua arquitetura espetacular, que se apresenta como algo a ser fruido como obra de
arte, e nao somente como construcao destinada a abrigar obras de arte, mas também
por suas curadorias e exposicoes cenograficas; bem como pela "sociabilidade estilizada”
de seus visitantes.5°

Comentando a inauguracdo do Beaubourg, Baudrillard diagnosticou uma nova
modalidade de fruicao das obras: "As pessoas tem vontade de pegar tudo, pilhar tudo,
comer tudo: Ver, decifrar — contemplar — aprender nao as atinge".>’ O sucesso do
Beaubourg seria entao aparente, na medida em que essa "invasao ja nao tem qualquer
medida comum com o que se propunha como cultura enquanto "lugar de segredo, de
seducao, de iniciacao”, de "uma troca simboélica restrita e altamente ritualizada".5® E,
portanto, o mesmo que sua "negacao radical, no seu excesso e no seu proprio éxito".>9 A
aposta no valor de exibicao da arte no museu teria entao contribuido para a "implosao
do social” e para o "desaparecimento da cultura”. No Beaubourg, visto por Baudrillard,

>4 Ibidem, p. 140.
55 Ibidem.

56 FABBRINI, Ricardo. "A fruicao nos novos museus”. op. cit., p. 262-63.

57 BAUDRILLARD, Jean. "O efeito Beaubourg: implosao e dissuasao”. In:
Simulacros e simulagcao. Lisboa: Relogio D'agua, p. 81-101, 1991. p. 92.

58 Ibidem, p. 8.

59 Ibidem, p. 87.
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nao apenas a inflacao das obras provoca a deflacao de sentido, mas os proprios visitantes
dissolvem-se na multidao que impossibilita qualquer tipo de recolhimento diante das
obras.

Mais do que a "mercantilizacdo do mundo”, foi a "estetizacdo do mundo” o grande
empreendimento da cultura ocidental, onde até mesmo o "mais marginal”, o mais banal,
e 0 mais obsceno estetizou-se, culturalizou-se, musealizou-se. Nesse processo, o sistema
passou a funcionar nao tanto pela mais-valia da mercadoria, mas pela "mais-valia estética
do signo”.%° Isto porque, para Baudrillard, a arte é atingida pela mesma perda de valores,
e pela mesma perda de "transcendéncia’, sendo a "hipervisibilidade” um modo
caracteristico de extincao do olhar.%" A chamada "desmaterializacao da arte” ¢, na
compreensao do autor, nada mais do que a materializacao da estética por toda parte sob
uma forma operacional, colaborando para o seu préoprio desaparecimento. De modo que
toda a arte contemporanea tenta refazer-se na "simulacao”, o que indica, segundo
Baudrillard, que ela ira desaparecer completamente, "deixando o espag¢o para o imenso
museu artificial e para a publicidade desenfreada”.®> Na compreensao do autor:

O destino da arte €, portanto, ejetivamente ultrapassar a si mesma,
em qualquer outra coisa, ao passo que a vida...! £ssa perspectiva
radiante evidentemente ndo se realizou; o que acontece hoje € que a
arte substitui a vida, sob essa jorma de estética generalizada que
confere finalmente uma “disneypicacdo” do mundo [...].%3

Nesse sentido, poderiamos compreender a proliferacao dos museus, que vai do
Beaubourg de Paris, de 1977, passando pelo Guggenheim de Bilbao, de 1997, até sua nova
fase de expansao ao Oriente nos anos 2000, com os projetos de franquia do Beaubourg,

6o Idem. "Transestético”. In: A transparéncia do mal:- ensaio sobre os fenomenos

extremos. Campinas: Papirus, p. 21-26, 1990, p. 23.

br Idem. "A arte da desaparicao”. Rio de Janeiro: Editora UFR], 1997, p. 129.

62 Idem. "A transparéncia do mal: ensaio sobre fendmenos extremos”. op. cit., p. 24.

63 Idem. "A arte da desaparicao”. op. cit., p. 146-7.
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em Xangai, e do Museu do Louvre, em Abu Dhabi, como a decorréncia do esgotamento
da arte no sentido proposto pelas vanguardas. Em outros termos, significa que o projeto
de "democratizacao cultural” teria entao se resolvido, porém num sentido contrario ao
visado pelas vanguardas, no Beaubourg e, por conseguinte, na “cultura dos museus” —
na inviabilidade de qualquer relacao contemplativa com as obras expostas, ou mesmo
na abolicdo da concepcao de museu enquanto lugar destinado a recepgao orientada
para a pratica viva, tal como sugeriu Habermas em sua defesa do projeto da modernidade.
Se determinados artistas de vanguarda decretaram a morte da arte buscando uma
"estetizacao do mundo”, que se pautava no "baralhamento entre arte e vida”, por outro
lado, esse "consumo cultural extravagante”, sintomatico nos novos museus, acabou
produzindo a "estetizacao do social".%4

E importante considerar que essa "maratona no museu” assumiu diversos ritmos nos
ultimos anos, devido as alteragdes ocorridas com a conjuntura economica internacional
e com a politica cultural dos paises, sobretudo, apos a retracao da economia e do turismo
que se seguiu ao ataque ao World Trade Center. ® Como observou Fabbrini, cada
blockbuster exhibition possui, evidentemente, sua singularidade, de modo que é preciso
compreender a "cor local de cada recepcao enquanto fascinio ativo’, nesse momento
em que se configura também no Brasil uma nova relacao entre cultura e economia. O
que se constata é a "transformacao da cultura de elite em atracao de massas, cujo capitulo
brasileiro confirma pelo menos o vinculo indispensavel com o processo global de
financeirizacao da riqueza”.®® De qualquer modo, a pergunta proposta por Valéry sobre
0 que moveria as pessoas a visitar os museus, permanece valida, como retoma Paulo
Arantes, em relacao as "imensas filas” que se formaram a porta da Pinacoteca do Estado,

64 FABBRINI, Ricardo. "A fruicao nos novos museus”. op. cit., p. 255.

65 Ibidem, p. 245.

66 ARANTES, Paulo E. "Sofistica da assimilagao”. Praga - Revista de estudos marxistas.

Sao Paulo, n. 8, p. 75-100, ago. 1999. p, 76.
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em janeiro de 1998, "sob sol torrido, em filas quilométricas nos quarteiroes suspeitos da
Luz" %7 para ver as exposicoes de esculturas de Auguste Rodin. Sera, pergunta Paulo
Arantes, na ocasiao:

[...] que as megaexposi¢oes de Monet ou Rodin oferecem ao mundo de
gente que se acotovela nas bilheterias algo que a cultura de massa
manupaturada ndo poderia mais proporcionar, uma gratificacdo extra
pora do alcance quase ilimitado da televisdo e da industria
cinematogrdjica high tech?5

Se quisermos atualizar nossos exemplos, mostrando que as politicas de "animacao
cultural” inicialmente produzidas pelo Beaubourg, permanecem validas mesmo apos trés
décadas, bastaria incluir, como fez Fabbrini, a exposicao "Picasso e os Mestres”, de 2008,
realizada nos museus do Louvre, Orsay e Picasso, e organizada pela Réunion des Musées
Nationaux (RMN). De acordo com o autor:

[...] com reservas de ingresso rapidamente esgotadas, essa exposi¢do
arrasa-bulevares, com publico aproximado de 700 mil pessoas, foi
considerada o “evento cultural” mais bem-sucedido na Fran¢a da
ultima década. [...] £ssa exposigdo, que permaneceu aberta 14 horas
por dia, com exceg¢do da ultima semana, quando, para atender a
espantosa demanda, abriu também suas portas pelas madrugadas,
ndo €, porém, um pjenoémeno isolado.%

Para Fabbrini, a questao que se abre com as "cifras tao animadoras” da exposicao
"Picasso e os Mestres”, de 2008, é a de verificar em que medida exposi¢des como essa

67 FABBRINI, Ricardo. "A fruicao nos novos museus”. op. cit., p. 256.

68 ARANTES, Paulo. "Sofistica da assimilagao”. op. cit., p. 79.

69 FABBRINI, Ricardo. "A frui¢ao nos novos museus". op. cit., p. 257.
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sao o "canto do cisne” dessa politica ja "balzaquiana” de animacao cultural, ou essa
"cultura dos museus” esta blindada até mesmo diante da atual crise de liquidez
internacional.’® Assim, para entender esse consumo cultural afluente, seria necessario
considerar a propria modificacao sofrida pela arte ao longo do século XX. Por principio,
a arte nao seria mais, segundo Gérard Lebrun, "uma forma de cultura que nos convoca a
contemplacao e ao recolhimento”, o que nao seria um sinal de sua "degenerescéncia”,
mas um sintoma de que em nossa época "materialista” e "tecniscista”, s6 poderia surgir
uma "arte da diversao, completada por algumas elucubragoes de estetas”.”!

Retomemos Paul Valéry, que concluiu seu ensaio afirmando sair do museu em estado
de "extrema fadiga”, "cabeca alterada e pernas cambaleantes”, comparando a desordem
organizada no interior do museu ao frenesi das cidades: "0 magnifico caos do museu me
segue e se combina com o movimento vivo da rua".”> A continuidade entre o museu e a
rua se evidencia no olhar inebriado com que sai o observador do museu. Entretanto, nao
é apenas por serem caos de signos que os novos museus se aproximam do caos das
grandes cidades, mas também porque neles se desenvolve — como observamos nas ultimas
décadas — uma forma de sociabilidade que, nos termos de Baudrillard, sao espacos de
"simulacao operacional da vida social”, que acabou se reduzindo a "circuitos integrados”;
ou ainda, como diz Otilia Arantes, sao "grandes cenarios de uma sociabilidade ficticia
acrescida das obras devidamente neutralizadas”.”

Se para Valéry as obras de arte se tornaram "orfas” porque foram arrancadas de sua
mae, a arquitetura, nos Novos museus, ou mesmo nos casos de museus tradicionais
ampliados por "anexos virtuosisticos”, em que as obras muitas vezes passam a rivalizar
com a arquitetura dos edificios, a arquitetura seria, como diz Fabbrini, a "madrasta que
castra enteados, como se verifica no siléncio a que fica relegado seu acervo, haja vista a
atencao do publico, que acaba atraida, essencialmente, para o edificio”.74 Como a
"extravagante flor metalica” do Guggenheim de Bilbao, que triunfa sobre as obras de seu

70 Ibidem.

7 LEBRUN, Gerard. "A mutacao da obra de arte”. In: . A filosofia e sua historia.

Sao Paulo: Cosac & Naify, 2006, p. 330.

7 VALERY, Paul. "O problema dos museus’. op. cit., p. 54-55.
B ARANTES, Otilia. "Os novos museus”. op. cit., p. 241.

74 FABBRINI, Ricardo. "A fruicao nos novos museus". op. cit., p. 264.
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acervo. Em outros casos, a atencao do publico acaba desviada do acervo para as "vistas”
privilegiadas que os museus propiciam de seus arredores, como o ja citado museu de
Monchengladbach, de Hans Hollein, de 1980, comentado por Otilia Arantes, ou em outros
exemplos semelhantes, como os itinerarios para pedestres formados da ampliacao da
Staatsgalerie em Stuttgart, de James Stirling; a praca dels Angels, junto ao MACBA, de
Richard Meier, em Barcelona; ou o passeio as margens do rio Nérvio junto ao proprio
Guggenheim em Bilbao.

Atualizando nossos exemplos, na chave dos novissimos museus depois de 11 de
setembro, cabe destacar o projeto de anexo da Tate Modern, em Londres, encomendado
a Jacques Herzog e Pierre de Meuron, os mesmos arquitetos responsaveis pelo projeto
original, que no final da década de 9o, transformou a antiga central elétrica de Bankside,
em Southwark, na regiao sul do Tamisa, em um dos mais aclamados museus europeus. O
objetivo é que o novo edificio de anexo seja concluido até o inicio das Olimpiadas de
Londres, em 2012. A area total do edificio tera um aumento de 60%. O investimento no
anexo se deu em conseqiiéncia do continuo aumento de seus visitantes, que passou de
1,8 milhao na época em que foi inaugurado, em 2000, para atualmente quatro milhoes. A
importancia do museu no desenvolvimento urbano fez com que a London Development
Agency, ligada a prefeitura de Londres, investisse no projeto com sete milhoes de libras.
Segundo dados apresentados pelo museu, o custo total do anexo, de 215 milhoes, é
comparavel ao da construcao do projeto original, de 165 milhoes.”

No interior dessa cultura dos museus, qual deve ser entao a posicao assumida para
reagir a essa logica da fetichizacao da imagem? Em outros termos, a questao que se
coloca € a de investigar modos de exibicao que visem preservar a autonomia da obra de
arte, e que acabem transformando o espaco expositivo do museu em um lugar de
"contestacao e negociacao entre as obras”,7® revelando um "potencial critico e de
oposicao”,’” no interior da propria condicao histérica do presente. O desafio € justamente
o de produzir dispositivos museoldgicos que, de algum modo, impecam essa neutralizagcao

7> TATE MODERN. "Transforming Tate Modern”. Disponivel em: <http://
www.tate.org.uk/modern/transformingtm/>. Acesso em: maio, 2010.

76 HUYSSEN, Andreas. "Escapando da amnésia: o museu como cultura de massa”. op.

cit., p. 251.

7 Idem. "Mapeando o p6s-moderno”. op. cit., p. 49.
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da cultura, que faz com que a arte se identifique com um "evento cultural”, pois nesse
caso a propria fruicao artistica acabaria reduzida a "uma experiéncia estética que se
confunde com a realidade, ou seja, com a instancia do mercado e do lazer”.7® Nao se
trata de uma "aceitacao indiscriminada” de todos os modos de exibicao de obras —como
as megaexposicoes — mas da aceitacao de dispositivos que, mesmo no contexto da
mercantilizagao, condicao de sua existéncia, consigam indiciar sentidos que de algum
modo "logrem essa mesma logica — a da generalizacao do estético”.7® Apenas desse modo
seria possivel permanecer fiel ao pressuposto de Adorno de que "os protestos sem

esperanca sao necessarios”.8°
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