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RESUMO

Esse artigo considera a eclosao dos novos
museus como sintomatica da cultura pés-mo-
derna iniciada nos anos 1980.Toma como re-
feréncia o Centro George Pompidou, em Pa-
ris (1977), considerado o marco inaugural da
dita cultura dos museus, além do Guggenheim
Bilbao (1997), tomado aqui como o principal
exemplo da arquitetura iconica e midiatica
dos museus contemporaneos. A arquitetu-
ra espetacular dos novos museus, observada
de modo mais claro no exemplo do museu
Guggenheim de Frank Gehry, é compreendida
como emblematica do esgotamento da arqui-
tetura moderna, marcado pela perda de sua
funcao prospectiva, e do surgimento da cha-
mada pés-modernidade.
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ABSTRACT

This papper considers the emergence of the
new museums as symptomatic of the post-
modern culture begun in the 1980s. It is based
on the George Pompidou Center in Paris
(1977), considered the inaugural landmark of
this museum culture, as well as the Guggen-
heim Bilbao (1997), taken here as the main
example of the iconic and media architecture
of contemporary museums. The spectacular
architecture of the new museums, seen more
clearly in the example of Frank Gehry’s Gug-
genheim Museum, is understood as emblem-
atic of the exhaustion of modern architecture
marked by the loss of its foresight function
and the emergence of the so-called postmo-
dernity.
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A concepgao de museus que vigorou durante a primeira etapa do sécu-
lo XX foi marcada, sobretudo, pelo pensamento arquitetonico modernista. Tal
proposta concebia os museus como elementos neutros, partindo do conceito
de caixa ou contéiner indiferenciado, construido em concreto, ago e vidro, que
procurava nao intervir nas obras expostas, preservando em seu interior a au-
tonomia da obra de arte. Processo oposto se dara nas décadas seguintes, com
o advento dos novos museus que darao énfase ao aspecto cenografico de seu
involucro arquitetonico, enfatizando a volumetria e a escala do edificio enquanto
elemento iconico e autorreferencial.

Em 1977, o Centro Georges Pompidou (Beaubourg), em Paris, surge
como o grande marco na evolucao do conceito moderno de museu, situando-
-se como a ruptura entre a tradicao moderna dos museus neutros, marcados
pela austeridade do edificio, e a tendéncia que nortearia sua concepgao a partir
da década de 1980, ou seja, a do museu espetacular e de grande escala, ligado
principalmente a cultura de massa e a sociedade de consumo afluente. Essa
nova tendéncia foi diagnosticada, no calor da hora, pelo filésofo Jean Baudrillard
(1991) como sendo o “efeito Beaubourg”. De acordo com a propria descrigao
do filésofo francés:

Com as suas redes de tubos entrelagados e seu ar de edificio de
exposi¢oes ou de feira universal, com sua fragilidade (calculada?),
dissuasiva de toda mentalidade ou da monumentalidade tradicio-
nal [...]. Em rigor, o Unico conteido do Beaubourg sao as proprias

massas, que o edificio trata como um conversor [...] ou, exatamente
como uma refinaria trata um produto petrolifero (BAUDRILLARD,

1991:84-88).

Pode-se dizer, assim, que a critica de Baudrillard evidencia essa nova con-
cepgao estética e arquitetonica que marcou os NOvVos museus, a partir dos anos
de 1980. Ao partir da concepgao do edificio enquanto forma-rentista ou ima-
gem-mercadoria, o museu tornou-se o principal protagonista das cidades con-
temporaneas. O periodo, que se iniciou na Franga por volta de 1977 e culminou
no final da década de 1990, mais precisamente no ano de 1997, no Guggenheim
de Bilbao, tornou-se conhecido como a “cultura dos novos museus”.

Nesse processo, as grandes redes mundiais de museus, incluindo institui-
¢oes publicas como o Louvre, basearam seus projetos de expansao nas expe-
riéncias tomadas em Paris e em Bilbao, num processo de “animagao cultural”
por meio da arquitetura, sobretudo no caso de Bilbao, onde a construgao do
Guggenheim foi pega-chave no projeto de revitalizagio econémica da cidade
basca. E possivel dizer, entio, que os novos museus tornaram-se um dos princi-
pais agentes transformadores da dindmica das cidades.

A critica aos museus, contudo, nao ¢ recente. Ela pode ser observada no
ensaio de Paul Valéry, O problema dos museus, de 1923, no qual o autor declarou
nao ser um grande entusiasta de museus, pois, mesmo que muitos deles possam
ser admiraveis, ainda assim, nunca sao “deliciosos”. Segundo ele, “as ideias de
classificagao, de conservacao e de utilidade publica, que sao justas e claras, tém
pouca relagio com as delicias” (VALERY, 1993:53). Ha no museu, segundo Valéry,
uma “estranha desordem organizada”, em que cada obra busca a primazia do
olhar do observador, ocorrendo uma fria confusao em meio a um tumulto de
“criaturas congeladas”, cada qual exigindo “a inexisténcia de todas as outras”.
Sua analise é a de que o fruidor acabe entorpecido em meio a tantas riquezas,
referindo-se, sobretudo, ao excesso de obras no Museu do Louvre. Para Valéry
(1993: 54), a ideia de museu se coloca, por fim, como um “sistema de justapor
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producoes que se devoram umas as outras’.

A oposigao ao carater opressivo dos museus pode também ser vista em
uma das passagens da obra Fundagdo e manifesto do futurismo (1911), de Fillipo
Marinetti, na qual o autor caracteriza os museus como “cemitérios”, proclaman-
do-os idénticos a sepulcros “pela sinistra promiscuidade de tantos corpos que
nao se conhecem” (MARINETTI, 1980: 35). Essa caracterizagao futurista dos
museus como “absurdos matadouros de pintores e escultores” pode ser com-
parada a descrigao do museu feita por Valéry (1993), que o chama de “casa de
incoeréncia”. Ha, contudo, segundo Fabbrini (2008), uma diferenca entre ambas
as concepgoes: se Marinetti decretava a morte dos museus “com violéncia ar-
rebatadora e incendiaria”,Valéry nao defendia tal abolicao, embora os criticasse
ao ver na “vertigem da mistura” de suas inUmeras salas um “suplicio” infligido a
arte do passado.

Nenhuma dessas posigoes, entretanto, permite compreender o problema
da eclosao dos novos museus na contemporaneidade, em que a no¢ao de fruigao
da obra acaba esbarrando na de entretenimento. Isso porque, na década de 1980,
mais precisamente a partir de 1977, com a inauguragio do Centro Georges
Pompidou, os museus passaram a ocupar um espago cada vez maior na cultura
e na experiéncia cotidiana, transformando-se em “paradigma-chave” das ativida-
des culturais contemporaneas, conforme expressao de Andreas Huyssen (1996).
Essa transformagao torna-se ainda mais evidente na arquitetura de seus edificios,
podendo-se até mesmo afirmar que o sucesso rentavel de qualquer cidade pas-
sou a depender substancialmente dos atrativos dessas instituigoes.A eclosao dos
novos museus pode ser considerada, também, como sintomatica da cultura pos-
-moderna dos anos 1980, em que os frequentadores das exposi¢oes passaram
a procurar cada vez mais experiéncias ligadas aos grandes espetaculos e as cha-
madas diversoes de massa, em vez da “apropriagao meticulosa” da obra de arte.

Huyssen (1996) constatou que a “museofobia” das vanguardas, por exem-
plo, foi uma insistente caracteristica da cultura modernista, que atacava o mu-
seu enquanto “peso morto do passado”, defendendo uma completa renovagao
do cenario artistico e cultural. Para o autor, foi justamente com as vanguardas
— futurismo, dadaismo, surrealismo e construtivismo — que se comegou uma
“luta radical” contra o museu. Essa luta teve inicio com a exigéncia do “fim do
passado”, por meio da destruicao dos signos de representagao da tradigao e na
defesa de um “futuro totalmente diferente”. Huyssen (1996:222) considera, no
entanto, que, na passagem da modernidade para a pos-modernidade, o museu
sofreu uma importante transformagao, passando “de bode expiatorio a menina
dos olhos das instituigoes culturais”. Essa transformacao tornou-se ainda mais
evidente na relagao entre a arquitetura pos-moderna e os novos edificios de
museus. O papel do museu deslocou-se, entao, de um “local conservador eli-
tista” para o “museu como cultura de massa, como um lugar de mise-en-scéne
espetacular e de exuberancia operistica” (HUYSSEN, 1996:223).

Huyssen (1996), entretanto, ressalta que o grande sucesso do museu
como cultura de massa nao deve ser confundido com as reivindicagoes feitas
nos anos de 1960 pela democratizagao da cultura, ja que, no atual cenario cul-
tural, a antiga ideia de museu como “templo das musas” passou a ceder lugar a
um espago hibrido, “em algum lugar entre a diversao publica e uma loja de de-
partamentos” (HUYSSEN, 1996: 224). Os novos museus surgem em uma nova
perspectiva, na qual as exposigoes, como também a propria arquitetura, passam
a corresponder a uma mudanga no perfil dos frequentadores, que procuram
cada vez mais, segundo Huyssen (1996:224), por “experiéncias enfaticas, ilumi-
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nagoes instantaneas, megaeventos e espetaculos de grande sucesso”. Assim, é
possivel pensar a passagem da modernidade para a pés-modernidade a luz da
transicao entre a “museofobia” das vanguardas, observada emValéry e Marinetti,
e a “museomania” pos-moderna, observada em Huyssen.

Os novos museus se configuram, segundo Otilia Arantes (1993), como um
auténtico “emblema” das politicas de “animagao cultural” produzidas pelos Esta-
dos capitalistas ocidentais, “no intuito de criar grandes monumentos que sirvam
ao mesmo tempo como suporte e lugar de criagao da cultura e reanimagao da
vida publica” (ARANTES, 1993: 240). Nesse processo, € como se as novas res-
ponsabilidades economicas estivessem devolvendo aos individuos a “cidadania”,
através de atividades “ludico-culturais” patrocinadas pelas grandes empresas. Es-
ses Novos museus se apresentam, segundo a autora, como “sucedianeos de uma
vida publica inexistente”. Isso porque, no atual estagio do capitalismo, a industria
cultural entrou em seu periodo “soft” ou “pds-industrial”, pois, ao se pensar o que
foi a indUstria cultural dos anos 1950 e 1960, ver-se-a que o processo se inverteu:
“A desestetizagio da arte [proposta pela vanguarda] segue-se um momento com-
plementar de estetizagao do social, visivel no amplo espectro que vai dos museus
de fine arts aos museus de historia da vida cotidiana” (ARANTES, 1993:241).

O contraponto mais imediato a fruicao nos novos museus é a “expe-
riéncia contraditéria” do museu moderno, que, segundo Arantes (1993: 235),
apresenta-se como ‘“cenario absolutamente neutro, concebido para favorecer a
contemplagao da obra enquanto experiéncia individual”. A abolicao da experi-
éncia estética entre o visitante e a obra de arte, proposta pelo museu moderno,
resolveu-se num “fetiche invertido”, pois se coloca como “cultura do recolhi-
mento administrada como um descartavel” (ARANTES, 1993:240). Os proéprios
museus foram transformados na medida desse novo contingente de “visitantes
consumidores” de uma arte que pretendeu alcangar cada vez mais a escala das
massas. Essa estetizagao dos museus, segundo Arantes (1993), tornou-se pre-
sente naquilo que é mais claramente visivel, ou seja, 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, onde a atragao prin-
cipal ndo eram mais as obras do acervo, mas sua propria arquitetura.

Para Arantes (1993), enquanto a arquitetura moderna via na cidade a re-
alizagao do ideal de uma “obra de arte total”, a “totalizacao” proveniente dessa
arquitetura dos novos museus se deu num plano, sobretudo, simbdlico,“cujo po-
der de contaminagao seria de tal forma abrangente que acabaria por incluir nele,
analogicamente, toda a realidade” (ARANTES, 1993:240).Arantes faz referéncia,
por exemplo, ao depoimento do diretor do Museu de Monchengladbach, na
Alemanha, projetado pelo arquiteto austriaco Hans Hollein, entre 1972 e 1982:

Um dos abrigos a que se chega do hall de entrada incrustado na
cidade ¢ a lanchonete do museu. Por outro lado, este lugar profano
abre para uma parede com uma grande janela quadrada, que forne-
ce a vista de uma paisagem arquitetonica e natural verdadeiramente
magnifica: uma igreja gotica numa colina, cercada de velhas arvores.
A forma da janela enquadra esta vista, como se fora na realidade
uma grande moldura pictérica. O modo de percepgio que domina
neste lugar é sem ddvida fundamental para o museu e é cuidadosa-
mente elaborado. Isso transforma o mundo exterior num mundo

estético, recuperado na perspectiva do museu (ARANTES, 1993:
245).
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Tal descrigao, segundo Arantes (1993), foi extraida de um estudo da his-
toriadora Christa Blirger sobre o debate da pds-modernidade nos Estados
Unidos. Nas palavras de Arantes, Blirger procura mostrar que a “cultura dos
museus” tornou-se a expressao mais sintomatica desse processo de estetizagao
generalizada, pois, ao contrario dos museus didaticos, ainda projetados até os
anos 1970, os novos museus, a partir da década de 1980, “optaram claramente
por represar e desviar esse didatismo em favor de uma atitude hedonista, a seu
ver, requerida pela sociedade de consumo” (ARANTES, 1993: 244).

Pode-se dizer, assim, que a experiéncia estética do museu de Hans Hol-
lein estaria, entao, vinculada a essa “percepgao abrangente”, na qual “todo o
mundo” aparece como algo estético a partir do ponto de vista totalizador do
museu. Sendo assim, nao é apenas a obra de arte que o museu “neutraliza”, tal
como propos Theodor Adorno (1998: 173) ao declarar que os museus “sao
sepulcros de obras de arte, pois testemunham a neutralizagao da cultura. Neles
o valor de mercado nao deixa lugar para a felicidade da contemplagao”, mas a
propria “multiplicidade da vida urbana ai sintetizada”, como descreve Arantes
(1993). Isso ocorre porque o que esta sendo posto em promogao é a propria
cidade, que so6 se vende se for devidamente acompanhada de uma politica de
image-making (ARANTES, 2000). A cultura, consumida “na forma de refinamen-
to artistico ostensivo”, acabou sendo a melhor garantia para que o “clima dos
negdcios” fosse favoravel.

Dai que, segundo Arantes (2000), a figura do arquiteto-urbanista reuniu
em um Unico personagem o manager e o “intermediario cultural”. Esse plane-
jamento de “gentrificagao” das cidades pode ser observado, a principio, nos
exemplos dos grandes projetos de edificios culturais promovidos pelo governo
de Frangois Mitterrand, na Franga, entre os anos de 1980 e 1990, no contexto
do neoliberalismo e do desmanche do Estado Social de Direito. Mostra, dessa
forma, que a renovagao de Paris nao partiu de um planejamento estratégico, mas
do principio de se fazer a cidade mediante show-cases. Assim, os elementos de
gentrificagao urbana se encontram todos inicialmente inseridos na providéncia
tomada em Paris de “ampliagao da indUstria cultural que incorporava a cultu-
ra dos museus ao capitalismo da imagem” (ARANTES, 2000: 49). A conjungao
de “empreendimento urbano” e “investimentos culturais” em escala industrial
iniciou-se com o Centro Georges Pompidou,“invengao francesa” de 1977, con-
siderado aqui como o ponto de partida dos novos museus.

Outro exemplo considerado paradigmatico dessa “cultura dos novos mu-
seus” € o Museu Guggenheim na cidade de Bilbao, no Pais Basco, que era, até
sua construgao, uma “cidade degradada”, como observa Arantes (2000), fruto
de uma década de desindustrializagao. 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 edifi-
cio-simbolo que pudesse identificar Bilbao, tal como Sidney e seu teatro Opera
House. O resultado foi o museu projetado pelo arquiteto canadense, radicado
nos Estados Unidos, Frank Gehry, “uma extravagante flor metalica de 200 mi-
lhSes de ddlares (entre construcao, franquia e acervo), mais de 30 mil metros

quadrados, 70 metros de altura, a emergir do rio Nérvion” (ARANTES, 2000:

59), com o objetivo de exponenciar a oferta cultural da cidade.

Como observou Pedro Arantes (2008: 183),"“a primeira tentativa de Frank
Gehry de realizar uma fusao entre arquitetura e marketing deu-se com o projeto
do Walt Disney Concert Hall, no centro de Los Angeles”, em 1988, que “pre-
tendia se destacar radicalmente de seu entorno urbano, cercado por imensas
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torres de escritorio” (ARANTES, 2008: 183). O projeto “foi considerado inexe-
quivel pelas construtoras consultadas pela Disney, que suspendeu sua execugao”
(ARANTES, 2008: 183). Em 1997, contudo, Gehry inaugurou o que se tornaria o
verdadeiro “emblema arquitetonico da globalizagao”: o Museu Guggenheim de
Bilbao. Considerado “surpreendente” por seu “aparato técnico e estético”, mas
também enquanto “estratégia rentista”’, o Guggenheim de Gehry foi capaz de
conseguir uma “super-renda imagética de operagao, enquanto outras cidades e
corporagoes corriam atras da mesma estratégia” (ARANTES, 2008: 183).

O dltimo trabalho de Gehry para o Guggenheim foi a nova filial do museu
em Abu Dhabi, capital dos Emirados Arabes. Nessa obra, Gehry teria traba-
lhado sem qualquer restricao or¢amentaria, com o objetivo de superar Bilbao,
de acordo com a solicitagao de Thomas Krens, executivo da instituicao, e dos
“magnatas do petréleo”. De acordo com Arantes (2008: 191), o projeto se ca-
racteriza por uma “repetigao das formulas desconstrucionistas anteriores, mas
em escala muito superior”, participando da transi¢ao da renda petroleira para as
novas formas de renda, tais como “parques tematicos, hotéis espetaculares, no-
vos museus de grife, ilhas da fantasia, centros financeiros de lavagem de dinheiro
etc.” (ARANTES, 2008: 191).

Essa Ultima fase de expansao dos novos museus pode ser observada nas
cidades-Estado que compdem os Emirados Arabes Unidos. Segundo Guilher-
me Wisnik (2009: 137), trata-se de 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 globo, o emirado de
Abu Dhabi, por exemplo, responde por 9% das reservas mundiais de petro-
leo “e ancora sua urbanizagio em museus-franquia de grife” (WISNIK, 2009:
|37). Torna-se, entao, impossivel enxergar qualquer “miragem de emancipagao”
a partir desse carater predatoério das cidades, uma vez que em Dubai, afirma
Wisnik (2009: 140), a “extragao parasita de petroleo coincide com a coloniza-
¢ao do territorio por mastodontes que petrificam a efemeridade da sociedade
de consumo [...], esterilizando qualquer semente de urbanidade”. Ao invés de
apontar para alguma forma de emancipagao, o gigantismo dessas cidades-resort
€ emblematico: de um “mundo que se autoconsome por cima e por baixo do
solo simultaneamente, pois € exatamente uma ‘industria’ que financia a outra (o
petroleo e o turismo)” (WISNIK, 2009: 140).

Pode-se, portanto, compreender a proliferagao dos novos museus, que vai
do Beaubourg de Paris (1977), passando pelo Guggenheim de Bilbao (1997) até
sua nova fase de expansao rumo ao Oriente Médio nos anos 2000, com os pro-
jetos de franquia do Guggenheim e do Museu do Louvre em Abu Dhabi, como
decorréncia do esgotamento da arte no sentido proposto pelo modernismo.
Em outros termos, isso significa que o projeto de “democratizagao cultural”
teria se resolvido no Beaubourg e, por conseguinte, na “cultura dos novos mu-
seus”, em sentido contrario ao visado pelas vanguardas, ou seja, esse “consumo
cultural extravagante”, sintomatico nos novos museus, acabou, de acordo com
Fabbrini (2008), produzindo uma “estetizagao do social”.

A ideia da “sociabilidade estilizada” no interior dos novos museus remon-
ta a inauguragao do Beaubourg, identificada por Baudrillard (1991: 92) como
sintoma de uma nova modalidade de fruicao das obras:“As pessoas tém 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 sedugao, de iniciagao’, de ‘uma troca sim-
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bélica restrita e altamente ritualizada’” (BAUDRILLARD, 1991: 85). E, portanto,
o mesmo que sua “negagao radical, em seu excesso e em seu préprio éxito”
(BAUDRILLARD, 1991:87).A aposta no valor de exibicao da arte no museu te-
ria entao contribuido para a “implosao do social” e para o “desaparecimento da
cultura”. No Beaubourg, visto por Baudrillard (1991), nao apenas a inflagao das
obras provoca a deflagao de sentido, mas os proprios visitantes dissolvem-se
na multidao, que impossibilita qualquer tipo de recolhimento diante das obras.
Trata-se, nos termos do autor (1991:89), de espagos de “simulagao operacional
da vida social”, ou, como diz Otilia Arantes (1993:241),sao “grandes cenarios de
uma sociabilidade ficticia acrescida das obras devidamente neutralizadas”.

E importante considerar, contudo, de acordo com Fabbrini (2008), que
essa “maratona de museus” assumiu diversos ritmos nos ultimos anos devido as
alteragdes ocorridas na conjuntura econémica internacional e na politica cultu-
ral de diversos paises, sobretudo apos a retragao da economia e do turismo que
se seguiu ao ataque ao World Trade Center, em Nova York, em 2001. Pode-se
localizar o inicio dessa crise ou desaquecimento dos novos museus justamente
a partir desse atentado terrorista, com a decorrente retra¢ao do turismo inter-
nacional e seu posterior aprofundamento causado pela crise financeira interna-
cional iniciada em 2008.
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