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Uma apos outra, progressivamente, as poténcias
espirituais que definiam a vida dos homens - a arte,
a religido, a filosofia, a idéia de natureza, até
mesmo a politica - retiraram-se, uma a uma,
docilmente, para o Museu. (Giorgio Agamben).
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RESUMO

A dissertacao analisa a relacdo entre a reflex8endelvida pela teoria estética e a producéo
arquitetbnica dos novos museus, correspondente eadp posterior as vanguardas

internacionais. Faz um exame do esgotamento dorvento Moderno na arquitetura, apos a
crise de sua funcao prospectiva. Efetua uma anddiseritica dirigida a arquitetura moderna

pelo pés-modernismo e ainda realiza um estudo dosnbos assumidos pelos museus na
passagem do moderno ao contemporaneo. Por Ultipomtaa para as principais mudangas

ocorridas no campo da arquitetura e da estéticandisgus, tendo como referéncia especifica
as tensoes decorrentes da obra do arquiteto Refhd&so

Palavras-chave Museus. Estética Contemporanea. Arquitetura. Muosimo. POs-
modernismo.
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ABSTRACT

The dissertation analyses the relation betweenettection developed by the aesthetic theory
and the architectural production of the new museconsesponding to the subsequent period
of the international vanguards. It makes an exatimnaof the extinguishing of the Modern
Movement in the architecture, after the crisisteforospective functions. It makes an analysis
of the critics towards the modern architecturehaf post-modernism and it still carries out a
study of the ways assumed by the museums in the@geh&rom the modern to the
contemporary. Finally, it points out the main chemg@ccurred in the area of architecture and
the aesthetic of the new museums, having as spe@ference the tensions from the
workmanship of the architect, Rem Koolhaas.
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LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 — Fachada na Strada Novissima. Arquiteto: Hangeto{1980)..........ccceeeeee. 29
Figura 2 — Desenho para o Teatro do Mundo. Arquiteto: ARdssi (1980)..........cveveeennn. 30
Figura 3 — Piazza d’lalia. Arquiteto: Charles W. Moore (B910979).......ccccceeeeeeiiviieieeiinnns 31
Figura 4 — Instalacdo do artista Mario Merz. DocumentadBR) ............cccoeeciiviviiiieinnnnn. 32
Figura 5 — Marcel Duchamp. Boite en Valise (1935-1941).........ccccceevviriiiiiviviininiieneenn, 39
Figura 6 — Museum of Modern Art (MOMA) (1939) .......cmmmeeeeeeeeeeeeieeeeeeee e 40
Figura 7 — Georges Pompidou Cultural Center. Arquitetosaz®ePiano e Richard Rogers
(LO72-1977) .ottt ettt et ettt et et et n ettt en e 47

Figura 8 — Le Grand Louvre. Musée du Louvre. ArquitetoMI.Pei & Partners (1986) ... 48
Figura 9 — Musée d’Orsay (Gallery). Arquitetos: R. Gardén,Colbac, J.-P. Philippe and

Gae AUIENTT (1983-1986) ......cuuuuuunniiaseerraeiiiiaaa e e e e e e e e e e eeeeeeeseaeasa e e e e e e e eeaaeeees 49
Figura 10 — Instituto do Mundo Arabe (IMA). Arquiteto: Atelis Jean Nouvel (1981-1987)
...................................................................................................................................... 50
Figura 11 — Guggenheim Museum. Arquitetos: Frank O. GeHr99(1-1997).................... 51
Figura 12 — Museu de Arte Ocidental. Arquiteto: Le CorbugldS9) .........ccceevvveiiiiennnnnnn. 58
Figura 13 — Sanskar Kendra Museum. Arquiteto: Le Corbudi®by) .........cccevvvvvvvvnnnnnnnnn. 59
Figura 14 — Neue Nationalgalerie. Arquiteto: Ludwig Mies \@&r Rohe (1968)............... 60
Figura 15 — Pavilhdo Aleméo na Feira Universal de Barceldwquiteto: Ludwig Mies van
(o =T o o L= (1 172 ) 61
Figura 16 — Museum of Modern Art, Kamakura. Arquiteto: Jui®akakura (1957-1959). 62
Figura 17 — Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) (1957-1968)..........cccovvvevrirrrnnnnnnnnnn. 63

Figura 18 — Pavilhdo de Arte Japonesa no LACMA. Arquitetoud® Goff (1982-1989) .. 64
Figura 19 — The Sainsbury Wing of The National Gallery. Atgtos: Venturi, Scott Brown

and ASSOCIALES (1985-1991) ...oiii i iiiiiieeeeeeee et e e e e e e e e e e e e e e e e aaaaaa 65
Figura 20 — Ampliagdo do Museu do Prado. Arquiteto: Rafaehikb (1996-2001)........... 66
Figura 21 — Ampliacdo do Museu Reina Sofia. Arquiteto: Adedi Jean Nouvel (1999-2005)
...................................................................................................................................... 67

Figura 22 — The Jewish Museum Berlim. Arquiteto: Studio DObbh#eskind (1989-2001) 68
Figura 23 — Zentrum Fur Kunst Und Medientechnologie. Arquase Office for Metropolitan
F o 11 (=T o (LS (S ) 92
Figura 24 — Tate Modern. Arquietos: Office for MetropolitAnchitecture (1994)............. 93
Figura 25 — Museumpark. Arquitetos: Office for Metropolitanchitecture (1994) ........... 94



Figura 26 — Los Angeles County Museum of Art. Arquitetos:fiGd for Metropolitan

AICHItECTUIE (2001)....ciiieeeieiiiiti ettt s e e e e e e e e e e e e e e e eeeeeeeeeeeesarebnnnn s 95
Figura 27 — Hermitage Guggenheim. Arquitetos: Office for kdgblitan Architecture (2001)
...................................................................................................................................... 96
Figura 28 — Whitney Museum Extension. Arquitetos: Office fdetropolitan Arhictecture
2200 1 USSP 97
Figura 29 — Multi-media Building. Arquitetos: Office for Medpolitan Architecture (2004)
...................................................................................................................................... 98

Figura 30 — Bryghusprojektet. Arquitetos: Office For Metrdipgm Architecture (2008).... 99



SUMARIO

(LR ESI0] 51U 07:X 0 TP 08

2 ATEORIA ESTETICA E A CRITICA A MODERNIDADE ARQU ITETONICA ... 12

2.1 JRGENHABERMAS E OPROJETO DAM ODERNIDADE. .....cutenieteeeteeeeeeeeeaeeaenseneeseeeaeens 12
2.2 OriLiIA ARANTES. O PONTO CEGO NOPROJETOMODERNO DEHABERMAS.....ccvveveenennen. 17
2.3 ANDREASHUYSSEN O POS-MODERNO TOMADO EM CHAVE POSITIVA ..o, 20
2.4 MREDRICJAMESON E OSFI0S SOLTOSDEIXADOS PELA MODERNIDADE......cciieeeieienienenns 23
3 OS MUSEUSDO MODERNO AO CONTEMPORANEOD .....coeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeaeen, 33
3.1 DA MUSEOFOBIA DASV ANGUARDAS A MUSEOMANIA POS-MODERNA ....cuvviieieeeeeeeaeeennnn 33
3.2 DA PARIS DEMITTERRAND AO GUGGENHEIM DEBILBAO ..cuvvieieieeeeeeeee e 41
3.3 DOSMUSEUS DEPLANTA LIVRE A CULTURA DOSANEXOS. . cueuentinieneenienreneensenseneensenrennes 52
4 REM KOOLHAAS E OS LIMITES DO POS-MODERNISMO .....coooveveeeeeeeeeeeeaae, 69
5 CONCLUSAO. ..ottt e ettt e e et e et e et e et e et e e e et e s e e eaneeeee e 100

REFERENCIAS ......coo ittt ettt ettt ettt et et te st se et s nennssssene s 105



1. INTRODUCAO

Em seu artigo chamadd.& probléme des musé&esaul Valéry declarou
nao gostar muito de museus, pois mesmo que muéles ¢possam ser admiraveis, ainda
assim nunca séo “deliciosos”. As idéias de classjfio, conservacdo e de utilidade publica
tem pouca relagdo com as “delicias”. Ha, segundautr, uma “estranha desordem
organizada” em que cada obra busca a primaziahdw db observador, ocorrendo entdo uma
fria confusdo em meio a um tumulto de “criaturasgadadas”, onde cada uma exige a
inexisténcia de todas as outras. Nesse sentidoiseurse coloca para Valéry como uma “casa
de incoeréncias”. (VALERY, 1993).

A critica de Valéry € a de que no interior do musgedruidor acabe
entorpecido em meio a tantas riquezas, se refesntoetudo ao excesso de obras no museu
do Louvre. O problema, segundo ele, é que as obrasornaram O6rfds porque foram
arrastadas de sua méae arquitetura, o que sigujfieaelas foram criadas para um contexto
especifico, até o momento em que sao deslocadasapdparedes frias” do museu. A idéia
de museu se coloca entdo como um sistema de jugiegucdes que se devoram umas as
outras.

A posicao de Valéry situa-se do lado do artisthpmlor ideal para ele € o
expertou especialista, que vai ao museu munido de uert@jo de referéncias, no sentido
de confirmar uma visédo prévia que ele ja tinha dea,oem outras palavras, € aquele que
contempla as obras de arte. Valéry quer que cadasefa tomada deger si isoladamente, na
medida em que nos museus as obras se invejam ataiispo olhar preferencial do
observador. Desse modo, a obra sé existe mediamet@mplacéo, pois ninguém conseguiria
conceber estilos de pintura completamente inc@wveais entre si. A propria fadiga no interior
do museu faz com que as obras percam sua singdarié continuidade entre o museu e a
rua se da pelo olhar inebriado com que sai o ohdervdo museu “na mesma vertigem da
mistura cujo suplicio infligimos & arte do passaqWALERY, 1993).

A visdo tragica de Valéry é também resignada, ueraque o autor faz a
critica aos museus, porém ndo pretende que sejalida Segundo ele, 0s museus exercem
uma atracdo constante sobre tudo o que fazem osnsorfiTudo acaba na parede ou na
vitrina”. Ou, se pensarmos nos termos de Adornfe b@rocesso que faz com que toda obra

s

de arte va parar no museu é “irreversivel”. Enmtetaha para Adorfouma posicdo

! Publicado originalmente no volume de ens&igses sur 'artem 1936.
2 Escrito em 1953, publicado dbie Neue Rundscha®953, em meméria de Hermann Von Grab.



diametralmente oposta a de Valéry em relacdo aeumugsie foi assumida por Marcel Proust
no contexto da obraEm busca do tempo perdidd&egundo Adorno, as reflexdes de Proust
nao constituem apenas observacdes sobre o quesasié narrado, mas se ligam por
“associacdes subterraneas, mergulhando, como agr@rativa, em um granad®ntinuum
estético, o do mondlogo interior”. (ADORNO, 1998136).

Para Adorno, a “transicdo associativa” de Proustdam®cdo ao museu
torna-se implicita no contexto do romance, em gquog® compara a estacdo de trem ao
museu: “0 quadro daquela estacdo de trem pintad@lpode Monet”. Proust busca no museu
a mesma diversidade inebriante que ele encontwédaao que torna seu interesse voltado a
fruicdo da “imediaticidade” do sensivel, pois catiea ativa a memoria do observador, o que
a torna inebriante. O fruidor para Proust €, pootaméo o erudito, mas sim o diletante, aquele
gue se satisfaz com a obra, em outras palavrasada.

Para Adorno, a genialidade de Proust consistem#stte em ter tomado t&o
tranquilamente a atitude do consumidor, como tamtééquele que se coloca diante da vida
como espectador. Nessa perspectiva, 0 amador cambiito mais com o museu do que o
especialista, ou seja, se pensarmos no atual ¢cordegx museus, o0 modelo que prevalece é o
poustiano, no qual o observador projeta na obra gidprias subjetividades. Assim, enquanto
0 aspecto cadtico do museu escandaliza Valéry, delmale Proust “flana pela exposi¢ao”.
(ADORNO, 1998, p. 180).

Entretanto, a grande massa que acorre hoje aos mowseus nao pode ser
comparada ao fruidor proustiano com sua rica imieldde subjetiva, justamente porque ha
uma reificacdo da consciéncia através da cultureodeumo. O fruidor dos novos museus ja
se encontra mutilado, ndo havendo uma memoériagumafia nos termos de Proust. Com o
consumo cultural nos novos museus, perde-se erdSa elacdo de recolhimento do
observador diante da obra do qual fala Adorno.

Nessas concepcdes dialéticas, Valéry enfatiza atigdpde da obra e
Proust a subjetividade do fruidor, havendo nos dass uma relagéo entre o observador e
obra, sendo que tanto as reflex6es de Valéry quemntle Proust compartilham o pressuposto
da felicidade nas obras. Assim como Valéry falad#diees Proust fala da alegria inebriante,
ajoie enivrante Segundo Adorno, os dois autores ndao apenas @odomas também refletem
acerca da obra de arte, estando completamentectmsdo prazer que as obras manifestam
aos que a véem. (ADORNO, 1998).

Desse modo, as posturas de Proust e Valéry sg@&arnieciprocamente, ja

gue nao faz sentido se colocar nem a favor nemmacostmuseus, pois eles ndo séo a causa da
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espetacularizacdo da cultura, mas sim um dos sastata nova fase do capitalismo pos-
industrial. O horror de Valéry em relacédo a orfateddas obras, ndo significa devolvé-las ao
seu contexto original que, segundo Adorno, serissegundo ato de violéncia e anacronismo.
Seguindo os termos de Adorno, na industria cultdrsirair-se é estar de acordo com a
realidade existente, ndo havendo nenhuma negat®&ickdtica da obra de arte. Para o autor, 0
maior responsavel pelas transformacdes do musemeédo de producdo capitalista. Nesse
sentido, Adorno recomenda a Valéry que leia MamontGdo, a pergunta que se coloca em
Valéry é o que se vai fazer em um museu? Poderiantd® transpb-la para 0s novos
museus, onde o observador torna-se inebriado pklaade consumo.

Segundo Otilia Arantes, reina atualmente uma grdfémacéo” no
dominio “tradicionalmente austero” dos museus. ¢wés filas que se formam na entrada
dos novos museus nem sempre se devem ao amorrteglanies concentrado no acervo, mas
as outras multiplas atracbes das quais a arqutebgupa um lugar de destaque. O
contraponto imediato em relacdo ao qual se colag@a € a “experiéncia contraditéria” do
museu moderno, que segundo ela vai declinandonartdo-se uma “coisa remota” de um
passado nédo tao distante. Os proprios museus udo sansformados na medida desse novo
contingente de visitantes consumidores de umacargepretende estar cada vez mais na
escala das massas. Assim, a abolicdo da distéstétca entre o visitante e a obra de arte
resolve-se num fetiche invertido: “a cultura do otbonento administrada como um
descartavel”. (ARANTES, 1995, p. 240).

A estetizacdo dos museus esta presente onde éewdesntemente visivel,
ou seja, na prépria arquitetura, que cada vez seagpresenta como um valor em si mesmo;
ela propria enquanto uma obra de arte. Sendo aasiamente ndo € mais apenas a obra de
arte que o museu neutraliza, como argumentou Adonas a propria multiplicidade da vida
urbana. Segundo Arantes, € que os dilemas de Adpram em torno da idéia moderna de
museu: “cendario absolutamente neutro, concebida fmrorecer a contemplagdo da obra
enquanto experiéncia individual”. (ARANTES, 19952835).

A autora faz entdo referéncia a observacao de Adidemue o combate aos
museus tem algo de “quixotesco”, ndo apenas parquetesto “da cultura contra a barbarie”
permanece sem sentido, mas também porque é ingénhoir-lhes a responsabilidade de
algo do qual eles ndo passam de um dos sintomdsranmdos mais “eloqlentes”, e que
constituem um dos principais temas a ser debatwdsemtido de esclarecer o verdadeiro
significado de nosso momento histérico, que myédgsassaram a chamar de uma “cultura de
museus”. (ARANTES, 1995, p. 245).
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No primeiro capitulo, h4 o debate desenvolvido petsia estética acerca
da critica a modernidade a partir do pés-moderniamaitetonico. Este capitulo tera como
ponto de partida as reflexdes de Jurgen Habermaglagéio a sua idéia de continuidade do
projeto da modernidade. A partir dai, sera disouttdmodo pelo qual essa posicao foi
problematizada pela estética contemporanea, teadmw ceferencial de analise a posterior
critica feita por Otilia Arantes em relacdo ao @@jmoderno de Habermas. Em seguida, a
intervencao realizada por Andreas Huyssen procumaisar a atual condicdo da poés-
modernidade enquanto possibilidade de um poterwidco mesmo na atual condicao
mercadoldgica da cultura. Por ultimo, sera incagara reflexao teérica de Fredric Jameson
em relacdo ao debate do pdés-moderno feita na enguttendo como eixo principal a
transformacao da arte em imagem na pos-modernidaal@roblema de se € possivel ao poés-
moderno criar uma relacdo com o moderno como falen@udanca genuina.

No segundo capitulo, h4 uma problematizacdo do uniseando em
consideracdo determinadas caracteristicas na gassiymoderno ao contemporaneo, ou se
preferirmos da modernidade a pés-modernidade, eq@@sdo como sintomatico o percurso
que vai da museofobia das vanguardas, que parpaedsuposto de ruptura com a tradicao, a
museomania pds-moderna, que significa o amor incimmél nos novos museus. A partir dai,
sera problematizada a passagem que vai dos musesisuidos com planta livre, uma das
caracteristicas da arquitetura moderna; a cultagaatiexos dos novos museus construidos a
partir de edificios ja existentes. Por fim, o pesouque vai dos museus construidos durante o
governo de Francois Mitterrand, na Franca, tend€ertro Georges Pompidou (Beaubourg)
(1977) o principal paradigma dessa nova geracamukeus de massa, ao Guggenheim de
Bilbao (1997), construido pelo arquiteto Frank @hy, que se coloca como o ponto mais
alto desse processo de espetacularizacdo dos maseukura contemporanea.

Por dltimo, ha uma analise especifica acerca da afguitetdonica de Rem
Koolhaas, como também de projetos de museus ddsingpelo seu escritorio, Office for
Metropolitan Architecture (OMA), a partir de uma relagdo com a reflexdo iteor
desenvolvida por Fredric Jameson em torno dos @oscde “totalidade” e “inovacao”,
fundamentais na estética modernista, e que passemwastos através da obra de Koolhaas.
Neste capitulo pretende-se também apontar pararasppis colocacdes teoricas feitas pelo
préprio Koolhaas em suas pesquisas. Nesse sentittapalho estabelece uma abordagem
conceitual em relacdo aos museus de Koolhaas, eemgendo-o como sintomatico das
tensdes existentes entre modernismo e pos-modernisndamentais para a compreensao da

arquitetura e estética dos museus contemporaneos.
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2. ATEORIA ESTETICA E A CRITICA A MODERNIDADE ARQU ITETONICA

2.1.JURGEN HABERMAS E O PROJETO DA M ODERNIDADE

Com o propdsito de investigar a posi¢cdo que ocupavadernidade cultural
em seu atual contexto, Jurgen Habermas realizosl idtexvencdes, a primeira em 1980, por
ocasido da Bienal de Venez® Presente do Passdaij@no em que pela primeira vez foram
concedidostandsaos arquitetos para que estes expusessem aoduilatares e cineastas. Ja
a segunda, ocorrida no ano seguinte na conferéeciertura da exposicdo de Munigue: “
Outra Tradicad, ocasido em que Habermas agradeceu ao Prémionddmmncedido a ele
pela municipalidade de Frankfurt. De modo gerajue caracterizou estas intervencdes foi a
procura de Habermas em explicar as causas québilitessim a eclosdo e posterior crise da
arquitetura moderna, como também quais desafiosecloropés a responder frente a vida
moderna.

Habermas considerou a repercussdo dessa primeraalBie Arquitetura
decepcionante, e identificou as obras ali expagiag um novo conservadorismo no qual os
arquitetos sao pertencentes a uma “vanguarda, fnée de combate se inverteu”, pois
aboliram a tradicdo da modernidade cedendo lugamanovo historicismo. No entanto,
Adorno e sua obra fazem um contrate a essa po#\sd&on, considera pertinente agradecer
ao Prémio Adorno investigando o atual papel ocuppdéta modernidade na cena
contemporanea, vislumbrando as vertentes da atgnaitque passavam a tomar o lugar do
Movimento Moderno. Na Bienal de Veneza, ha a idiauma “arquitetura-cenario” como
sintomatica do pés-moderno. (HABERMAS, 1992a).

Para Habermas, ainda que com conteudos distintnedarnidade sempre se
colocou como expressdo de uma consciéncia quengdeztecompreender a si mesma como o
resultado de uma transicdo em direcdo ao novomAsgiresenta-se como moderno “aquilo
que proporciona expressao objetiva a uma atualiddde espirito do tempo que
espontaneamente se renova. A assinatura de tas ébv novo.” (HABERMAS, 1992a, p.
101).

Habermas considerou o termo “pés-modernidade” camexemplo de
expressdo de um passado do qual se pretende ttstéancdth, ou seja, como uma experiéncia
de descontinuidade em relacdo ao passado da pmdodarnidade. Assim, o pluralismo
estilistico, que inicialmente havia ocorrido nowdécXIX naart nouveauparisiense e que em
seguida havia sido abolido pelos artistas e atggitenodernos, tornou-se entdo novamente
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dominante no final do século XX. Esse historicisénoaracterizado como uma espécie de
“neo-ecletismo” estilistico no qual a arquiteturalt®-se para a apropriacdo de formas
estilisticas livremente colhidas do passado.

No entanto, € a arquitetura moderna que, segundatar, ira invadir o
século XX, se desenvolvendo inicialmente atravésodganicismo de um Frank Lloyd
Wright, como do racionalismo de um Adolf Loos, pam seguida se lancar em “obras mais
bem-sucedidas”, como em Gropius, Mies van der Rethe, Corbusier. Esta arquitetura “foi
0 primeiro e unico estilo, desde os dias do clessim, capaz de se impor deveras e até de
impregnar o cotidiano”, apenas ela se originou ekpfrito das vanguardas”. (HABERMAS,
1992b, p. 115).

Habermas questionou até que ponto € pertinentmanendacdo de se adotar
a tradicdo moderna e de continua-la criticamente,ineés de seguir os estilos entdo
dominantes: o “historicismo neo-eclético”, como elans Hollein e Robert Venturi; o da
“arquitetura ultramoderna”, correspondente ao “destrucionismo” de Peter Eisenman ou
de Michael Grave, que desconstroem o0 signo-sistErmaanguardas construtivas; e, por fim,
o do “vitalismo simplificador” da arquiteturaaive ecologica, que corresponde ao
regionalismo critico. Estas tipologias foram uéitias, segundo ele, para distinguir as trés
tendéncias fundamentais de oposicdo a “continuagdocritica” da modernidade, e que
causaram uma ruptura no estilo moderno, na mediawe desvincularam a linguagem
formal vanguardista e seu fundamento funcionalfgi@aponto de vista programatico, forma e
funcao voltam a se separar”. (HABERMAS, 1992b,46)1

Nesse processo, a disposicdo arbitraria sobre tksegpermitiu ao
historicismo evadir-se na direcdo de um idealismpotente, ndo pretendendo mais se opor,
como fez a arquitetura moderna, a dindmica do icnesto econdmico das metropoles
contemporaneas, e também a miséria social das me#&mzartir dai, Habermas reconhece
gue o carater da modernidade estética envelheoési,apnda que retomado nos anos 60,
acabou perdendo ressonancia a partir da décad@, dle Tnodo que a modernidade cultural
produzisse por si mesma suas proprias “aporiasidcseestas evocadas por experiéncias
estéticas que, ou proclamavam a pos-modernidadesugeriam um retorno a pre-
modernidade, ou ainda rejeitavam radicalmente esemdghde.

Segundo o autor, para se compreender o impulsatia ga qual surgiu a
arquitetura moderna, é necessario considerar queorggp do século XIX a revolucéo
industrial e o decorrente processo de modernizag@mal, colocaram a arquitetura e o

planejamento urbano diante de uma nova condi¢casid®Erando serem trés os desafios que
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se colocaram a arquitetura e ao planejamento urbeoarrente da revolugdo industrial, que
sdo: “demanda qualitativamente nova de criacaoitatnica; novos materiais e novas
técnicas de construcao” e, finalmente, a “sujeidaoconstrucdo aos novos imperativos
funcionais e sobretudo econémicos”. (HABERMAS, 1992 118).

Habermas considerou que embora o Movimento Modtmioa respondido
bem aos desafios colocados pelas caréncias qalitegnte novas, como também as novas
possibilidades técnicas e construtivas de criagdmesmo ndo ocorreu com sua resposta
frente aos novos imperativos econémicos da admagéb planejada de mercado. O ponto de
partida da arquitetura moderna torna-se assim pgafdpois a0 mesmo tempo em que se
colocou sempre como uma “arte ligada a fins”, alatiém se subordinou ao processo de
modernizacdo capitalista, tornando-se sujeita, ctotas as artes, aos “imperativos da
autonomizacao radical”, assim como a delimitacdaume“ambito de experiéncia estética
genuina”. No entanto, o autor considerou que asfestacOes atuais de crise da arquitetura
moderna foram decorrentes menos dela prépria e dmifdato de que ela se deixou
sobrecarregar voluntaria e indevidamente, surgietédo um ambiente favoravel as
manifestacdes das contracorrentes criticas ao mede.

Habermas acrescentou o fato de ter ocorrido um agrinterpretacdo do
conceito de “funcionalismo”, pois 0 que se denomaoeo “funcionais” sdo 0s meios
apropriados a um determinado fim, ou seja, “quasdopretende construir edificacdes
conforme os fins dos usuarios”. Entretanto, o aotserva que sdo chamadas também de
“funcionais” as acodes referentes aos imperativas@&@micos. Assim, 0 que neste sentido
tornou-se funcional do ponto de vista da economé @dministragdo do mercado acabou
comprovando-se como nada funcional do ponto da dst‘mundo da vida”.

Nesse contexto, o retorno ao “ecletismo oitocaitideveu-se, segundo ele,
como no primeiro ecletismo, a “necessidades congpénias” e, sem duvida, a sua
conformidade com o modelo de neoconservadorismitiqupl na medida em que redefinia
como sendo “questdes de estilo”, problemas quecsdizavam em “outro plano”, e com 0s
quais subtraia a “consciéncia publica”. (HBERMAS92b, p. 146).

Uma das principais defesas feitas por Habermas edatéo ao projeto
moderno é que somente as vanguardas conseguirastagelecer ao ponto de incorporar as
“orientagOes de valor do dia-a-dia”, pois emboreonceito de modernidade faca referéncia
mais especificamente ao desenvolvimento da artgéia, 0 que denomina como “projeto da
modernidade” sé se concretiza a medida que esta dei se aplicar apenas ao dominio da

arte e passa a incorporar também o mundo da vida.
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Habermas defende na arquitetura moderna o quehal@acde “momento
feliz da historia”, pois por num determinado pedseé viveu a experiéncia da confluéncia das
trés esferas de valor: a “cognitivo-instrumentglie diz respeito a verdade e cabe a ciéncia; a
“pratico-moral”, que cabe ao direito; e a “estépressiva’, que é a esfera do gosto e da
autenticidade ou do belo, e que diz respeito aeaatarquitetura.

No entanto, Habermas observou que na medida erasgpwblemas legados
se dividiram entre pontos de vista especificos eldade; de justica; e de autenticidade do
belo, podendo ser tratadas separadamente comdesie conhecimento; de justica; e de
gosto, ocorreu entdo um processo de autonomizag@® &s diferentes esferas em campos
especificos de acao, fazendo surgir as legalidagsias que se articulam na modernidade:
ciéncia, moral e arte.

Nesse processo, cresceu a distancia entre os [alsgtas de cultura e o
publico em geral”, pois “aquilo que se refere &uwmal, mediante elaboracdo e reflexdo, ndo
chega mais ao dominio da pratica do dia-a-dia”o [di& outro modo, isto significa que as
orientacGes de valor propostas pela arquiteturaymiierna passavam a nao alcancar mais o
dominio pratico do cotidiano, ao contrario, com rocesso de racionalizacao cultural, o
mundo da vida acabou sendo desvalorizado em ssas iandamentais, tornando-se assim
ameacado ao esgotamento.

E nesse sentido que Habermas intervém no debatejrando fazer com que
a arquitetura moderna reate a incorporacdo da pédameio de uma continuacdo entre a
experiéncia estética e a pratica do dia-a-dia,attda entdo possivel a reconciliacdo das
esferas formuladas inicialmente pelos fildsofos Ideninismo no século XVIII, que
significava desenvolver em suas respectivas espdaifies as “ciéncias objetivantes, o0s
fundamentos universalistas da moral e do direita,agte autbnoma”, ao mesmo tempo em
que liberava seus potenciais cognitivos aprovetarglpara a pratica cotidiana, ou seja, para
uma “configuracdo racional das relagfes de vidastdl caso, a experiéncia estética “nédo
renova apenas as interpretacfes das necessidatles,das quais percebemos o mundo;
interfere, ao mesmo tempo, também nas explicagdgsittvas e expectativas normativas”.
(1992a, p. 119). Dito de outro modo, a dimensagtieatpassaria a ndo mais se referir apenas
aos problemas da arte e da arquitetura, mas tarab@xplicacdes relativas ao conhecimento
e a ética.

O projeto de modernidade para Habermas possui uftecdranscendental,
pois pretende que essas esferas se racionalizémumaolo da vida”. Esse € o problema que se

coloca a partir da reflexao teorica do autor, e@®o fazer que essas esferas se racionalizem
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no mundo da vida na atual condi¢cdo da cultura. ®essdo, Habermas assumiu a tradicéo
iluminista, mas assumiu também uma postura critiaate dela, o que ele ira chamar de

“critica imanente” ao projeto moderno. Isto pargesguntar como reconduzir a arquitetura

moderna ao seu fim emancipatorio, sugerindo quesahévéssemos aprender com 0S erros
gue acompanharam a modernidade, ao invés de dalesimente como perdidas suas

intencdes e acenar ao moderno com um “gesto dedidspaprecada”.
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2.2.0T7iLIA ARANTES: O PONTO CEGO NO PROJETO M ODERNO DE HABERMAS

Para Otilia Arantes, Habermas limitou-se em condas@bras apresentadas
na Bienal de Veneza sob o termo de um novo hisgara fazendo a defesa do projeto da
modernidade cultural, transformando-se entdo nuspgoe de “idedlogo tempordo” do
Movimento Moderno. Isto porque a modernidade passse tornar cada vez mais ameacada
em decorréncia da evidéncia de que as tendéndigicas, que antes se voltavam para a
emancipacao, acabaram convertendo sua autonomi@ependéncia das forcas produtivas.
Segundo a autora, a “critica imanente” feita pobéfmas ao projeto moderno significa que
ele ndo confia mais no poder de negatividade @araeixtremiscomo Adorno.

Habermas ndo vé motivos para acreditar no totadtesgento do projeto
moderno, pelo contrario, argumentou ndo ter sigoiraeira vez que a arquitetura moderna
era anunciada como morta e, no entanto ela aingda votulando todas as tendéncias
alternativas de neoconservadoras, “concedendo quamdto a algumas variantes ditas
contextualistas pelo menos a inspiracdo moderniskdébermas de fato passava a limpo o
Movimento Moderno, mas de tal modo que, procurafddy continuidade critica a uma
tradicdo insubstituivel, reatava a rigor velhos désuma historia até hoje mal contada”.
(ARANTES, 1992, p. 9).

Na opinido de Arantes, a vanguarda se tornou hmjmesmo tempo “licao
de histéria e letra morta”. O que significa, numte@eentido, que as vanguardas teriam se
concentrado sobremaneira na reconciliagdo entreurauke vida material, acabando por
restaurar para pior, o que imaginavam subvertess&lsentido, as esferas autbnomas nao
gravitaram em harmonia como prop0s Habermas, nesa@an a constituir o0 novo sistema
de alienacéo no atual estagio do sistema capita(RANTES, 1992, p. 36).

Na visdo da autora, é inegavel que a crise datatqra moderna possa ser
vista como um dos sintomas mais evidentes da “mathkate cultural em pane”, considerando
gue a arquitetura como arte de massa redefiniypari€acia estética para o centro da vida
social, transformando o usuario em especialistarquitetura dos novos museus é um dos
exemplos mais evidentes de uma arte em escalastama

Os novos museus, segundo ela, se diferenciam awoopes diferentes
funcdes que inviabilizam qualquer relacdo contetiylacom as obras de arte expostas e
muito menos se colocam como lugares destinadoscagcéo orientada para a pratica viva’,

como sugeriu Habermas em sua apologia ao projeteodarnidade.
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E nesse sentido que a autora critica a visdo deerHats de que o
Movimento Moderno se deixou voluntéria e indevidataese sobrecarregar, como também
de que seria injusto toma-lo como simbolo do calats modernidade. O que significa que
ele ndo tira as devidas consequéncias do momesitrind em que se originou a prépria
utopia modernista, isto €, uma época em que senddseram todas as “aporias” do
progresso técnico, das quais a mais evidente foi digvida a arquitetura moderna. Diante
disso, a pergunta que se coloca é como procuraremarprojeto moderno ignorando o seu
vinculo de origem com o capitalismo.

Arantes compreende que Habermas n&o nega a IGggsa dampo de forcas,
tanto é que ele ira denunciar o desvio de rota mmitatura moderna no ecletismo
irresponsavel dos arquitetos oitocentistas. Javmo dle 1961: Mudanca estrutural da esfera
publica’, Habermas acrescentava que, devorada pelo conscattoral do mundo
administrado, ha tempos que a vanguarda haviaassformado em seu oposto: “uma
instituicdo a cargo de especialistas”. Entretamtgie Habermas nédo considera € justamente a
mudanca de paradigma que desloca o eixo da projgdpaa modernista, fazendo com que
as vanguardas passassem a nao mais corresponcamdigdes histdricas que as tornaram
possiveis.

Para a autora, Habermas repassou a literaturaacetierca da “civilizacéo
do simulacro” na qual a arquitetura como arte dessamaacabou ocupando um lugar
privilegiado na vida social, seria entdo querer @isngue ele percebesse nesta “encenacao
publicitaria da forma-mercadoria o0 arremate histbda metrépole redesenhada pela utopia
modernista”. (ARANTES, 1992, p. 32).

Assim, a “funcionalidade estrita” € posta no sistesstético habermasiano
em oposicao ao funcional do ponto de vista sistg@nma medida em que a propria arquitetura
contemporanea desenvolveu-se na “forma-publicidadte”consumo de massa. Segundo
Arantes, tornou-se impossivel separar a primemaifumnalidade da segunda no atual processo
de modernizacéo capitalista. Conforme argumenta:

Diante da evidéncia cotidiana de que as forcasypinad perderam a inocéncia,
transformando-se em forcas destrutivas, assim c@wmomesmas tendéncias
historicamente voltadas para a emancipacao culammagm sujeicdo redobrada,
revertendo autonomia em dependéncia, racionalidase irracionalidade,
planejamento em desagregacao e assim por diaffecfesce em igual medida a
conviccdo de que se apagaram as centelhas utopisagjuais a modernidade
baseara outrora a sua causa. (ARANTES, 1992, p. 17)
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Diante disso, Arantes considera que a questaoipaindesconsiderada por
Habermas na hora de reatar o Movimento Modernafde que as experiéncias estéticas
desenvolvidas pelas vanguardas no inicio do setxilndo conseguiram mais acesso “a uma
pratica cotidiana racionalizada unilateralmente”’que significa portanto que a arte nao
interferia mais de um modo emancipador nas forreadah reificadas pelo capitalismo, pelo
contrério, ela passava a estimular estas mesn@@neias. (ARANTES, 1992, p. 39).

Num sentido mais especifico, Arantes consideraaypeojeto de arte total
proposto pelas vanguardas sempre esteve ligadéia dgé uma sintese global que seria a
propria cidade, quando ndo se nutre diretamentesude formulacdo original, como no
exemplo de Le Corbusier, que parte do proposit@delenar a cidade através da organizacao
do espaco habitado, vinculagéo congénita que segladHabermas insiste em ignorar.

Portanto, Arantes concluiu que o diagnostico deerahs caminhou em
direcdo contraria a modernidade cultural justameele fato de desconsiderar seu carater
produtivista de origem. Para a autora, o Movimévitwlerno se esgotou justamente porque
cumpriu 0 seu objetivo, tornado possivel pela padgvolucao da racionalidade mesma com a
qual se identificava em seu inicio. Assim, a digsab das esferas de valor proposta pelo
modelo habermasiano se tornou inviabilizada no nmbonem que comecou a se desenvolver
na sociedade a légica da cultura de massa, 0 goneut@ arquitetura moderna ndo apenas
critica, mas também integradora do processo de nmiadedo capitalista.
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2.3.ANDREAS HUYSSEN. O POS-MODERNO TOMADO EM CHAVE POSITIVA

Por outo lado, Andreas Huyssen, ao visitar a sétidigéio da Documenta de
Kassel no verdo de 1982, na Alemanha Ocidental, considarcomo a mais recente
tendéncia expressa na trajetéria do pos-moderniatnavés de uma completa confusdo de
codigos: ela se colocava como “antimoderna e ahgneclética” ao mesmo tempo em que
propunha um retorno a tradicdo do modernismo; elactocava como “antivanguarda” ao
optar por desqualificar os pressupostos apresenfaela vanguarda, mas também fingia ser
vanguarda na sua apresentacdo das tendéncias, a&uaisn certo sentido, se colocava
também como “anti-pés-moderna”, jA que abandonamndqger tipo de reflexdo acerca do
esgotamento do modernismo. (HUYSSEN, 1991, p. 19).

A Documenta 7 foi compreendida por Huyssen comaarfeito simulacro
estético, representando uma forma de restauraggmpderna em reacdo a um modernismo
domesticado que passou a ganhar terreno a pastinmas 50. Segundo o autor, a recente
proliferacdo do tema nos meios de comunicacao, esmm em que colocou em evidéncia o
debate sobre o pds-modernismo, acabou obscurecasplectos importantes diante da
complexidade da questéo.

Todavia, Huyssen acredita ter surgido na cultura amdente transformacéo
nas formas de sensibilidade que tornaram o conpimfmsicées do pés-moderno diferente do
gque marcava 0 periodo anterior. Torna-se entdo se&de verificar se esta nova
transformacdo gerou novas formas estéticas nas difeientes artes, ou se ela apenas
limitou-se em reciclar técnicas e estratégias dipnw modernismo, reinserindo-as num
contexto cultural modificado.

Segundo Huyssen, a nocdo de obra de arte critiostitop a mais
contundente reacdo contra o pés-modernismo, qu®passer acusado da perda da postura
critica que caracterizou o modernismo. No entaat@utor ndo vé razdo para um total
abandono do termo, ao contrario, considera quepgs-anoderno for debatido antes de tudo
como uma condicdo historica e ndo em termos apeéeasstilo, torna-se entdo possivel
descobrir a real dimenséao critica existente norqms-modernismo. Sendo assim, a tarefa
que se coloca a experiéncia estética é a de urefinigdo das possibilidades criticas da obra
de arte em termos pés-modernos, compreendendo-m@dsrno como relacional ao préprio

moderno.

% Exposicéo ocorrida na cidade de Kassel desde 29582 Edicéo ocorreu em 2007.
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Para Huyssen, a questdo fundamental é identifitdr cue ponto o
modernismo e a vanguarda como formas de cultuapdsicdo, acabaram ligadas conceitual
e praticamente ao processo de modernizacdo caf@tatiompreendendo que a “dimenséo
critica do pdés-modernismo reside precisamente amradical questionamento daquelas
pressuposi¢cdes que ligaram o modernismo e a valgaas propositos da modernizacao”.
(HUYSSEN, 1991, p. 24).

Nesses termos, o autor compreende que em situapdes 0 pos-
modernismo simplesmente desconsidera 0 modernislaogsta cedendo as demandas do
aparelho cultural para que se legitime como alglicaémente novo, revivendo com isSso 0S
mesmos preconceitos enfrentados pelo modernismsuar@poca. Ao contrario de Habermas,
Huyssen considera que a cultura modernista colagsosuas proprias contradicdes internas,
sendo estas politicas e historicas, compreenderdiscarso do livro Aprendendo com Las
Vegas, de Venturi, como um dos exemplos mais revelagldie ruptura do pds-modernismo
com o dogma modernista proposto nos anos 40 ed&gkeNmomento o modernismo havia se
convertido em canone na academia, nos museusgaleass de arte.

O que pos-modernismo dos anos 60 procurou recagirgustamente a
dimensao critica que havia nutrido a arte modemmaeaus estagios iniciais e que parecia ndo
conseguir mais manter-se na contemporaneidadentdmte, com os avancos culturais dos
anos 70, verificou-se que a postura do vanguardsanextinguiu rapidamente, podendo entao
se falar de uma “cultura genuinamente pos-modep@seanguardista”.

Contudo, Huyssen considera que devemos, na medigassivel, resgatar o
potencial critico e de oposicdo do pds-modernisexplorando as possibilidades do pés-
moderno de abrigar em si contradi¢cdes produtivas.trmos do autor, se o p6s-modernismo
é realmente uma condicao histérica e cultural g entdo necessario identificar as praticas
e estratégias de oposicao no interior do préoprgrpodernismo.

Huyssen critica a visdo de Habermas no sentidaideslg identificou o pos-
moderno com varias formas de conservadorismo, gafiolo 0s estereGtipos culturais
esquerdistas ao invés de questiona-los. Isto, slegele, pelo fato da nocdo habermasiana de
modernidade estar vinculada ao potencial emancipdaaacionalidade comunicativa, que
Habermas procura defender enquanto condicdo eabgrasa a realizagcdo da democracia
politica. E a partir dessas consideragdes que Huiseira chegar a conclusdo de que a arte
pos-moderna se encaixa com as formas de conseisrmadomo campo da politica.
(HUYSSEN, 1991, p. 52).
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Para Huyssen, tudo indica que Habermas acabou s®oegndo ao
relacionar o pdés-moderno com o neoconservadorigydayia, ele estava certo em insistir que
0 pés-modernismo ndo se configura apenas como westap de estilo, mas de politica e
cultura num sentido mais amplo. Huyssen comprearsliacéo atual como mais complexa
nos termos da dicotomia anteriormente colocadddpbermas de moderno e pés-moderno. A
sensibilidade pds-moderna contemporanea € diferemt® do modernismo quanto das
vanguardas justamente pelo fato de colocar a quektéradicdo da conservacdo cultural
como tema estético e politico fundamental, operasseijundo ele “num campo de tenséo
entre tradicdo e inovacdo, conservacdo e renovagityra de massas e grande arte”.
(HUYSSEN, 1991, p. 74).

O pb6s-modernismo tomado em sua devida complexidadeorre o risco de
tornar o modernismo obsoleto, ao contrario, elsgaslancar uma nova luz para a analise e
compreensdo do préprio modernismo, inclusive seopaiando muitas vezes de suas
estratégias e técnicas para reincopora-las em remraextos culturais. Portanto, Huyssen iréa
concluir que a cultura pés-modernista que emergsse NOVo cenario tera que ser um pos-
modernismo de “resisténcia”, incluindo a resistéram pos-modernismo de tipo “vale tudo”,
considerando a resisténcia sempre especifica egaelao contexto cultural em que opera.
Entretanto, ainda ndo se pode prescrever seguadmelo esta resisténcia se dara em formas
de obras de arte de modo a satisfazer as novasc¢@Gesdpoliticas e estéticas, o que

permanece em aberto tanto a experiéncia artisti@atq ao debate tedrico.
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2.4.FREDRIC JAMESON E OsFI0s SoLTos DEIXADOS PELA M ODERNIDADE

Para Fredric Jameson € no ambito da arquiteturaagueansformacdes da
producdo estética tornaram-se mais evidentes dongseoutras artes, e seus problemas
tedricos mais consistentemente abordados e debabbdgomodo mais decisivo, na arquitetura
€ que as posicbes pds-modernistas foram acompantiEdaima critica radical ao alto
modernismo arquiteténico, a Frank Lloyd Wright e @mmado Estilo Internacional, Le
Corbusier, Mies van der Rohe, etc. Nestes casodtiea feita pelo pos-modernismo incluiu
uma reavaliacdo do proprio urbanismo e da insituigstética. Sendo assim, € do debate da
arquitetura que Jameson retira sua concepc¢ao dagdasrnismo.

Jameson compreendeu como bastante 16gico que m@darismo tenha se
apresentado na arquitetura através de uma esp&cigopulismo estético”, como sugere o
titulo do livro de Venturi: Aprendendo com Las Veda3odavia, considerou que por mais
qgue se deseje desqualificar essa dimensdo popdasestética pés-modernista, ela teve ao
menos 0 mérito de encaminhar nossas atencdes paraaracteristica fundamental do pos-
modernismo em geral, isto é, 0 apagamento da aintigteira entre a alta cultura e a assim
chamada cultura de massa.

Essa é precisamente a razao pela qual o autodeoagissencial entender o
pds-modernismo ndo como um estilo, entre muitogosupossiveis, mas como uma
“dominante cultural”: uma concepcado que da margeroo@xisténcia de uma série de
caracteristicas que, apesar de subordinadas unsasgras, sdo bem diferentes. Entre todas as
artes, a arquitetura é a que esta mais diretanigatda ao econdbmico, o que pode ser
demonstrado no surpreendente florescimento da aapatetura pdés-moderna no patrocinio
de empresas multinacionais, cuja expansao e ddsangoto sdo contemporaneos aos da
propria arquitetura.

Segundo Jameson, 0 que ocorreu € que a produgdticagiassou a ser
integrada a producdo de mercadorias de modo geealirgéncia da economia em produzir
novas séries de produtos fez com que ocorresse \aanais uma énfase na inovacgao
estética e no experimentalismo. Tais necessidatmsmicas podem ser identificadas nos
diversos tipos de apoio institucional disponiveisapa arte contemporanea, “de fundacoes e
bolsas até museus e outras formas de patrocidiBRMESON, 1997, p. 30).

Entretanto, Jameson ndo considera que toda producékural
contemporanea seja vista como pés-moderna no samtiglo do termo, segundo ele, “o pés-

moderno é o campo de forcas em que varios tipos diggnentes de impulso cultural
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procuram encontrar seu caminho”. Desse modo, alguefexdes sobre a missédo da arte
politica no novo espaco mundial do capitalismoitamh multinacional se colocam como
necessarias, pois uma das questfes centrais doquEnismo se refere as suas possiveis
dimensdes politicas.

Essa nova situagdo determinou o que o0s historiaddee arquitetura
passaram a chamar de historicismo, e que seguadigelifica a “canibalizacdo aleatéria de
todos os estilos do passado, o jogo aleatério usdes estilisticas”. O recurso encontrado
pela arquitetura para abordar o presente atravésndelinguagem artistica do passado foi
denominado por Jameson pelo termo de “pastiche’ nqula mais é do que a imitagdo de um
estilo Unico, singular e idiossincréatico, “é o aao de uma mascara linguistica, € falar em
uma linguagem morta”. (JAMESON, 1997, p. 44).

No contexto especifico da arquitetura, enquantemag mais classico do
alto modernismo procurava se diferenciar radicatendo tecido urbano decaido e degradado
no qual se inseria, e sua forma dependia de umuandéo radical de seu contexto espacial,
como nos altos pilotis de Le Corbusier, que serviemmo indices da separacao do chéao, e
também preservando o carater m®/umdo novo espaco”, ao contrario dos edificios pos-
modernos, que “celebram sua insercdo no tecidordygeeo da paisagem do corredor
comercial”.

Nesse sentido, o historicismo dessas novas obrssogpaa renunciar a
pretensdo de diferenca radical e inovagcdo queteaimu 0 alto modernismo arquiteténico.
Assim, destituidas as pretensdes de “transformaigimca protopolitica”, ocorreu que aquilo
gue havia sido anteriormente estigmatizado commreutie massa no modernismo passou a
se tornar fortemente admitido no circuito de umandeminio cultural.

Jameson compreende a concepcao de pos-modernisnoohistérica e nao
simplesmente estilistica, insistindo na distingdinecuma visao de pos-modernismo como um
estilo, e uma visdo que procura compreendé-lo aame “dominante cultural do capitalismo
tardio”, tornando-se entdo necessario rejeitar wwgamentos moralistas acerca do poés-
modernismo, sendo estes julgamentos que vém tantbreita radical como da esquerda, e
sugerindo que o pos-modernismo € inseparavel dadsip de uma mutacdo fundamental na
esfera da cultura no capitalismo tardio, o queuinaima modificacdo significativa de sua
funcdo social. Assim, 0 que se coloca como pds-modedo é meramente uma ideologia
cultural ou uma fantasia, mas sim uma realidadeigamente historica e sécio-econémica.

Segundo o autor, os debates acerca da arquitetugaue foram propostas as

discussbes inaugurais sobre o pés-modernismo cetio, éiveram ao menos a vantagem de
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fixar a dimensdo politica dessas questdes aparentenestéticas, muito embora alguns
criticos tivessem saudado a chegada do poOs-modernetravés de uma perspectiva
“antimodernista”. Jameson faz referéncia a Habemroaso o responsavel pela rearticulagéo
do que resta da afirmacéo do valor supremo do mogderdo repudio da teoria e da pratica

do pés-modernismo. Conforme argumenta:

Para Habermas, no entanto, o vicio central do paidemismo é sua funcéo
politica reacionaria, como expressa na tentativeeigdizada de se desacreditar o
impulso modernista que ele associa ao lluminisngus e a seu espirito ainda
universalizante e utdpico. Como o proprio Adorn@bkrmas busca resgatar e
revalorizar o que ambos véem como o poder esseraniéd negativo, critico e
utdpico das grandes expressdes do alto modern{gABIESON, 1997, p. 83).

Jameson compreende que o0s grandes tedricos mlitilyem ser
historicamente compreendidos como pensadores @déugdo burguesa. Entretanto, ocorreu
que a revolucdo burguesa fracassou e o capitalisshastrial tomou seu lugar. O que
significa segundo o autor que esses pensadoresufjiam inventar solugdes politicas para o
que eram na verdade problemas essencialmente elcmsdnE nesse sentido que Jameson
faz referéncia a Habermas, ao dizer que a revollgiiguesa tornou-se um “projeto
inacabado”, pois “qualquer analise do mundo contefmeo que leva em conta suas
possibilidades dentro de uma estrutura global, rdevencluir que o projeto burgués
permanecera para sempre inacabado e que precidemaso”. (JAMESON, 2001, p. 100).

A maioria das posi¢cdes politicas que se articulamdebate estético sao,
segundo Jameson, posi¢cdes moralistas que buscarulgamento final acerca do pos-
modernismo, sendo estas avaliagcbes negativas aiiv@®slo pos-modernismo, em que ou
ele é estigmatizado como corrupto, ou saudado deafafirmativa enquanto producédo
estética culturalmente saudavel de inovagdo. Nanemt compreende que estamos inseridos
na cultura do pos-modernismo de tal modo que s&tonpossivel efetuar tanto um repudio
simplista como uma celebracado igualmente simpéist&aca do problema, pois ndo € possivel
compreendé-lo devidamente como referente a todo pemiodo historico através de
julgamentos morais globais.

Nessa perspectiva, Jameson observa que a artegqlits-moderna pode
acabar ndo sendo apenas propriamente arte, mdaragninterminavel conjectura a respeito
de como, para comecar, ela seria possivel”. A rpddi, resulta que uma investigacao
coerente acerca do pés-modernismo acabara nosldipenico sobre o pdés-modernismo, mas
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muito a respeito do proprio modernismo, impedingsira que se consolide tanto a postura
celebratoria quanto o gesto moralista finaliza@@XMESON, 1997, p. 89).

Desse modo, Jameson interroga até que ponto podainda conferir
alguma forma de originalidade histérica na consétuespacial do pds-modernismo, na
medida em que este renunciou a pretensdo moded@st®e produzir um espacgo utopico
radicalmente novo, capaz de transformar o prépriendo. E precisamente sobre a
perspectiva de uma praxis utdpica que devemosndeguautor, avaliar a questéo da posicéo
que ocupa as inovagdes do movimento moderno, cofpla@ia-livre” de Le Corbusier, que
pode ser considerada como o “desafio a existércigdthodo tradicional”, produzindo uma
forma nova de viver e de habitar como consequééiita e politica, e também de uma
mutacéao formal.

Segundo Jameson, ha um elo constitutivo que ligaganizacdo econdmica
da sociedade a producdo estética da arte espalbafjue a arquitetura experimenta de
maneira mais “dramatica” do que qualquer outrg artpie Jameson liga ao pos-modernismo.
Entretanto, o autor ndo vé razdo para que em umeatebde meros simulacros de
propaganda e de imagens ndés ndo pudéssemos bgscar & renovar nossa percepcao,
interrogando entdo ser possivel até pensar em furtcdio para a cultura nos dias de hoje?
Essa questdo nos da a exata medida para se aaslipretensdes do pds-modernismo
contemporaneo em relagdo a uma genuina originaliftachal e espacial, podendo inclusive
demonstrar as inaceitaveis influéncias modernatada presentes na arte pés-moderna.

Sendo assim, a nova volta a problematica da mathketaie do moderno néo
deve ser compreendida como um ataque contra a pdsrmdade, ja que ele proprio € pos-
moderno, tendo o modernismo perdido seu poder dgueh) uma vez que todo o sistema de
producdo e consumo de mercadorias passa a sedbaseaantigas formas modernistas que
antes se colocavam como “anti-sociais”.

Para Jameson, o que distingue o modernismo em gémlé seu fator
externo de experimentacdo de novas formas, mase siemtimento de que a estética s6 pode
ser realizada no momento em que ela é algo maigied@ simplesmente estética. Essa nova
forma de estética filosofica, que se situa alénprdprio sistema filosofico, “essa estética que
se autocancela e se destrdi”, pode ser identificam@o concomitante ao movimento
moderno, sendo portanto natural que com o fim destdica e do modernismo, “o antigo e
inacabado projeto de uma estética filosofica pewpente dita e suas subdisciplinas deveria
ressurgir’. (JAMESON, 1997, p. 105).
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Nesse novo estagio, a propria esfera da cultuexsa&ndiu, coincidindo com
a da sociedade de consumo, de modo que o culéundig se limita as suas formas anteriores
ou tradicionais, mas é consumida a cada momentiddacotidiana. O espaco social tornou-
se entdo completamente saturado da cultura da imagese fim do moderno também
indicou o fim do estético ou da estética de modalg@ois no momento em que a estética
passa a abranger todas as dimensdes, quando a éafaultura se expande a ponto de
“aculturar tudo”, a distingcéo tradicional e a “esifieidade” da estética, ou mesmo da cultura,
torna-se necessariamente obscurecida ou comple@amerdida. Nesses termos, Jameson
considera o modernismo como profundamente utépiceemtido de ter levado a sério “as
premoni¢Bes fatidicas de transformacdes iminentesiprtantes do ser e do mundo”,
experiéncias que ira denominar como “protopoliticas

Assim, 0 que caracteriza a pos-modernidade nacaaaal € “a supressao
de tudo que esteja de fora da cultura comerciahsarcdo de todas as formas de arte, alta e
baixa, pelo processo de produgéo de imagens”. Ni@esesso, a imagem transforma-se entao
na propria mercadoria, sendo inutil esperar dgjamaltipo de negacdo dessa mesma légica, o
que torna toda beleza “meretricia” e todo apelépdeudo-esteticismo” contemporaneo uma
“manobra ideoldgica”, mas nunca um recurso criativo

E portanto nesse conjunto de problemas tedricosJgueeson percorre o
problema da pés-modernidade, argumentando em eoelagdprocesso ocorrido com a
globalizacéo da cultura contemporanea em que aftranmacdo do cultural em econdémico e
do econdmico em cultural é freqientemente aportada a caracteristica fundamental do
que se denomina como poés-modernidade. O que signhifsegundo o autor, uma
“desdiferenciacédo, de uma confluéncia entre ogatites niveis do econémico, do cultural e
do politico, que caracteriza a pés-modernidade eedpia a globalizacdo de sua estrutura
fundamental”. (JAMESON, 2001, p. 24).

Para Jameson, o0 modernismo aspira ao “sublime’uenesséncia, que pode
ser chamada também de “trans-estética”, na medidgue pretende atingir o absoluto. Em
outros palavras, o modernismo acredita que parartera arte deve estar além da propria
arte. A esse respeito, o autor argumenta que mtdorfim da arte recolocada nos anos 60
indica justamente o fim do proprio modernismo é@stétque é também o fim do “sublime”
moderno, “a dissolu¢do da vocacdao artistica dgiatimabsoluto”.

Logo, a funcdo do sublime moderno foi entdo sulistt pela teoria, que
deixou espaco para a sobrevivéncia “da outra medadarte”, isto €, o belo, que passou a

invadir o dominio da arte e da cultura no momengsmo em que a produgcdo do moderno
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comecou a se extinguir. Essa €, portanto, a oateda pds-modernidade segundo Jameson,
“o retorno do belo e do decorativo no lugar dogmsublime moderno, o abandono da arte e
da procura pelo absoluto e pela verdade e suafireed® como uma fonte de puro prazer e
gratificacdo” (JAMESON, 2001, p. 87).

Nesse contexto, 0s anos setenta pareceram serda &aria, enquanto que
0S anos oitenta se mostraram como 0 momento deonsumo cultural extravagante, nos
quais tanto a teoria quanto o belo se colocarano@ementos constitutivos do “fim da arte”
que foi 0 pos-modernismo. Desse modo, a arte nma®sa condicdo histdrica parece “ter
retrocedido aquele antigo papel culinario que ekspia antes do dominio do sublime”. E por
esse mesmo motivo que se pode enfatizar a imemsétuieacdo geral da vida cotidiana e
social” no pés-modernismo, tal aculturacdo se dspe@almente em formas espaciais e
visuais através da mercantilizacdo dessa mesmdaeel

Jameson considerou que a crescente difusdo déhtvatmrespeito do pos-
modernismo acabou inspirando uma renovacdo coaselerdas discussbes acerca da
modernidade. Trata-se de um problema um pouccediferda alternativa que nos restava até
agora, isto é, a possibilidade de retorno ao madeqmds sua dissolucdo com a pos-
modernidade. Assim, as frivolidades do pés-modesfexecem um pastiche da propria
modernidade e das teorias da modernidade.

Portanto, podemos concluir que o desafio que prdpdeeson é justamente o
de produzir uma relacdo especifica com o moderr® o signifigue nem um “apelo
nostalgico” e nem uma “denuncia edipiana” de sunasficiéncias repressivas, constituindo
uma missado complexa para nossa historicidade peégitp podera nos ajudar a reobter algum
senso de futuro, como também possibilidades de mgadgenuina. Esse é o ponto, segundo

autor, por onde devemos comecar.
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Desenho para o Teatro do MundoArquiteto: Aldo Rossi. (1980).

Construido para o Carnaval de 1979 e incorporaddiedal de
Veneza em 1980.
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Instalacdo do artista Mario Merz na Documenta 7, eni982.

Andreas Huyssen compara o ecletismo dos materssdos por Merz como o ecletismo pés-
moderno da arquitetura. (HUYSSEN, 1991).
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3. OS MUSEUS NO PERCURSO DO MODERNO AO CONTEMPORANED

3.1DA MUSEOFOBIA DAS VANGUARDAS A MUSEOMANIA POS-MODERNA

Conforme observou Andreas Huyssen, o museu surgiusea forma
moderna com a Revolugdo Francesa, a primeira a fezéouvre um museu. Nos ultimos
trés séculos, o0 museu tornou-se um local instihatigrivilegiado para aduerelle des
anciens et des moderrieé\ partir de seus arquivos e colecdes, ele couini para definir a
identidade da cultura ocidental “ao desenhar astdn@s externas e internas calcadas na
exclusdo e na marginalizagdo, assim como na cadé® positiva”. A0 mesmo tempo, 0S
artistas e intelectuais que defendiam a renovagdcuttura atacaram o “peso morto” do
passado, compreendendo o museu como um sinton@ssiéicacao cultural”. Nesse sentido,
a guerra contra os museus foi uma persistente hiesczaultura modernista. (HUYSSEN,
1994, p. 35).

Huyssen argumentou que na passagem da modernidade gp pos-
modernidade, o proprio museu sofreu uma transfdmamportante: pela primeira vez na
histéria das vanguardas, o museu passou de “bopiaté@io a menina dos olhos” das
instituicées culturais. Essa transformacgao se toainda mais evidente na feliz combinacéao
entre a arquitetura pés-moderna e os novos edifidBomuseus. O sucesso do museu pode
entdo ser compreendido como sintomatico da cuticidental dos anos 80, periodo em que
muitos museus foram planejados e construidos & partdiscurso sobre o “fim de tudo”.
(HUYSSEN, 1994, p. 35).

Nesse sentido, a “planejada obsolescéncia” dadaéeconsumo encontrou
seu contraponto mais fundamental na implacavel éonmania”. Nesse processo, o papel do
museu se deslocou de um local “conservador efitisiea dar lugar ao museu como cultura
de massa, ou seja, como um espaco rdse-em-scenespetaculares” e de “exuberancia
operistica’. E por isso que n&do restam duvidas Hagssen de que uma nova sensibilidade
relacionada aos museus ocupou espacos cada veresnaia cultura e na experiéncia
cotidiana. O museu transformou-se entdo num “pgnaalichave” das atividades culturais
contemporaneas.

Por outro lado, os museus foram criados para senstituicbes que
colecionam e preservam tudo aquilo que foi lan@“estragos da modernizacdo”, mas ao
se fazer isso, 0 passado torna-se inevitavelmemistraido a partir de interesses presentes.

Essa € a natureza dialética do museu, que sert® ¢amo uma “camara mortuaria do
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passado”, quanto como um lugar de “possiveis resedes”. No entanto, ndo importa para
Huyssen o quanto o museu produza e afirme a “oslerhdlica”, pois sempre havera uma
“sobra” de significados que excedem o conjunto “Basteiras ideoldgicas”, abrindo assim
um espaco para a reflexdo e a memoria “contra-h@geai. (HUYSSEN, 1994, p. 37).

Cabe aqui pontuar que o periodo das vanguardas risidecado
extensivamente como o periodo que vai do final écule® XIX, com o impressionismo
francés, aos anos de 1960 e 1970, de acordo cpnd@sas convencdes da historiografia da
arte. Essa generalizacdo nado deve sacrificar atidal existente no interior da propria
modernidade, que se mostra no carater afirmativagiens movimentos e negativo de outros.
De um lado, apresentam-se as vanguardas positiafisngeativas, compromissadas com o
capitalismo industrial, como a Escola de Bauhaus @nstrutivismo russo. De outro, as
vanguardas negativas, como no caso do dadaismaosardgalismo, voltados para a critica
desse compromisso com a racionalidade técnicasbuimental. (FABBRINI, 2006).

Essas vanguardas, ainda que de “sinais contragastilhavam o mesmo
objetivo de embaralhar arte e vida, no sentido estetizacdo do real”, mesmo tendo
assumido estratégias diferentes. Para as vangueota$srutivas, essa estetizacdo da vida
aconteceria com a democratizacdo do acesso a @maum larga escala de mercadorias,
como no exemplo da Bauhaus, enquanto que parangsiaraas “destrutivas” resultaria da
critica & propria obra de arte como mercadoria. récipo ainda caracterizar que essa
modernidade artistica foi divida em duas fases:eododo das “vanguardas herdicas”
correspondente a primeira metade do século; eiodquedas “vanguardas tardias”, posteriores
a Segunda Guerra Mundial. A passagem de uma fasgaapode ser indicada na mudanca do
poélo difusor da arte e da cultura, da Europa O¢algrara os Estados Unidos. (FABBRINI,
2006).

Considerando a diviséo interna caracteristica dagwardas, podemos entao
perceber que a museofobia vanguardista se colommo cma estratégia de combate a ser
seguida pelas vanguardas mais radicais, que busaave critica implacavel ao processo de
institucionalizacdo da arte no circuito dos musegalerias. Essa estratégia pode ser vista em
uma das passagens do Manifesto de Fundacédo doskuturpublicado em 1909, nce
Figaro, por Fillipo Marinetti: “Destruiremos todos os neus e bibliotecas, e academias de
todos os tipos; combateremos o moralismo, o femiojse todo vil oportunismo e
utilitarismo”. (apudBANHAM, 2003, p. 162).

Outro exemplo na direcdo da “museofobia” das vartgs foi a posicao

assumida por Marcel Duchamp, que chegou a umaatagioblematizacdo do espaco de
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exposicdo e da organizacdo do museu, criando e d @useu portéatil, oBoite em valise
uma pequena maleta constituida de miniaturas aela&zpelo artista de suas préprias obras,
como seuGrand Verre e suas intervencdes realizadas contra o espQsigxo nas mostras
do Surrealismo, em 1938 e 1942. A posicdo de Dupheonsiste em assumir para 0 Si 0
papel do museu, colecionando e expondo suas psOpbeas. Podemos entdo perceber
claramente em sua obra a posi¢céo vanguardistastitizacao do real” que busca embaralhar
arte e vida, assumindo como estratégia a poetizigd@esto para efetuar uma critica radical
ao museu enguanto instituicdo norteadora da prodiga@rte moderna na primeira metade do
século XX.

O conflito ocorrido entre as vanguardas e o musetéb grande, ao ponto
de o historiador da arquitetura Josep Montanertatarsque nos primeiros anos do século
XX, o0s arquitetos de vanguardas quase nao propetaram construiram museus. NoO
Manifesto Futurista, de 1909, Marinetti chamavarasseus e bibliotecas de “cemitérios” e
exigia que fossem destruidos; Jean Cocteau qualific Louvre como “depdsito de
cadaveres”. Nesse sentido, as criticas dirigidammaseu como instituicdo caminhavam no
sentido de que o museu deveria desaparecer ofoiraasse completamente. (MONTANER,
2003, p. 9).

Para Montaner, este vazio causado pela busca pavsnespacos de
exposicao para a arte de vanguarda comecou amado com obras como o Museu de Arte
Moderna de Nova lorque (MoMA), que foi fundado e®29, mas construido em nova sede,
com arquitetura moderna, apenas em 1939. O prire€liftcio de desenho novo, uma caixa
vertical geminada, projetada pelos arquitetos plhiliGoodwin e Edward Durell Stone que,
no registro de Montaner, foi o primeiro exemplontigseu vertical, como também o primeiro
museu dedicado a arte moderna e construido contedtgiea moderna. Inaugurado em 1929
sob a direcdo de Alfred Barr, o MOMA foi o primeintuseu a introduzir em suas colecdes
fotografia, cinema, arquitetura, e desenho incais{iMONTANER, 2003, p. 40).

De volta ao raciocinio de Huyssen, para o qualbatesobre as vanguardas
se coloca como diretamente ligado ao debate sobreseu, e ambos estdo no centro do que
denominamos como pos-moderno. A museofobia dasueatigs comecou na exigéncia do
fim do passado através da destruicdo “semiolégieatodas as formas de representacdo da
tradicdo, como também na defesa de um futuro tetatlendiferente. Nesse sentido, 0 museu
s6 podia ser visto de forma negativa pela “culigamanifestos”. Segundo o autor, numa
época em que se acreditava numa sociedade tramsfarrma em um modo de vida

completamente novo, ndo podia se esperar que aufasse tomado com algum valor.
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Huyssen considera que a museofobia das vanguam@sasa torna-se
compreensivel no momento em que descobrimos aguogige 0 discurso sobre os museus
ocupou no cenario das transformacdes radicaisidasrdurante o periodo das vanguardas,
especialmente na Russia durante a revolucdo baiglesve na Alemanha apos a Segunda
Guerra. No entanto, acredita que ainda existengesgaara criticas institucionais em relacao
ao museu, mas elas devem ser especificas ao isvgllohis como as criticas feitas pelas
vanguardas. Nesse sentido, devemos sair das wglii@as que se dirigem ao museu, até
mesmo porque hoje o foco é muito diferente do &agsumido pelas vanguardas. Antes o
museu era considerado como “bastido” da alta eyltenquanto que agora surge como 0O
“mandachuva” da industria cultural. (HUYSSEN, 199439).

Segundo Huyssen, o fato dos artistas surrealisti@saeitros movimentos de
vanguarda, que efetuaram uma critica radical aoemuserem acabado expostos e
colecionados nos museus, significa que nada estdpgica da musealizacdo no mundo
moderno. Entretanto, Huyssen nédo vé motivos pasgreender isso como uma falha ou
algum tipo de defeito por parte dos museus. Essztamngas se abrem para posteriores
investigacdes sobre até que ponto a musealizacgurajeto da vanguarda atravessou as
fronteiras entre a arte e a vida e contribuiu patarrubar os muros do museu,
democratizando-0 ao ponto de torné-lo mais acdssiM&YSSEN, 1994, p. 41).

De modo paradoxal, o destino das vanguardas tweoligado as
transformacdes do museu contemporaneo. O enfrageet™ da experiéncia vanguardista
como pratica artistica dominante desde a década’Odeacabou contribuindo para o
crescimento de uma “nebulosidade” na fronteiraeentmuseu e 0s projetos de exposicao,
gue passaram entao a caracterizar o novo cen&@imdseus. Num sentido mais especifico,
significa que os novos museus estdo explorandoegdtio das exposicbes temporarias”.
Huyssen colocou que Adorno foi precavido quand@iogl que 0 processo que leva toda a
obra de arte até ao museu é irreversivel, entgtaahsiderou que Adorno dificilmente teria
previsto a exata dimensdo das mudancas institusioparridas com o museu nas décadas de
70 e 80, e tampouco poderia esperar que a vit@iandseu sobre a vanguarda teria se
revelado no final como a vitéria da vanguarda sa@brsuseu, ainda que de uma forma néo
almejada pela vanguarda.

Segundo Huyssen, o grande sucesso do museu cotnoacdé massa nao
deve ser confundido com as reivindicacoes feitasamos 60 pela democratizacdo da cultura,
concluindo que o fato de o espetaculo e o entragmo servirem como novas formas de

esclarecimento e experiéncia estética ja nao signifiais nenhuma novidade. O que se torna
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mais dificil definir € o préprio conceito de “estéf’ e de “experiéncia”, numa época em que
ambos o0s termos se tornaram vitimas da anti-estétido deslumbramento da simulagéo.
Entretanto, para Huyssen as grandes atracOes aja@s® pelas mostras espetaculares,
mesmo que sejam de “mumias egipcias’, devem serdalaente explicadas e nao
simplesmente descartadas.

Nesse sentido, o autor considera que no atualicetidltural a antiga idéia
de museu como “templo das musas” passou a cedar &ugm espaco hibrido, “em algum
lugar entre a diversdo publica e uma loja de dapwmtos”, sugerindo recordarmos que o
museu é antes um efeito direto do processo de miaeeéo, e ndo um acontecimento a sua
margem. E justamente a perda do sentido de tradiggombinada com um profundo desejo
pela reconstrucéo, que delineiam a origem do mosx&lerno. Huyssen chama atencéo para o
fato das estratégias de colecionar terem invadidodimensdo da estética ha
contemporaneidade, o que aponta para um fendmettaratuextremamente amplo,
denominado pelo termo de “musealizagdo”.

Os novos museus surgiram nessa nova perspectivguenas exposicoes
passaram a corresponder a uma mudanca no perfitetpgentadores, que procuraram cada
vez mais experiéncias ligadas aos megaeventos &spetaculos de grande sucesso, ao invés
da “apropriagcdo meticulosa” do conhecimento cultiMassa perspectiva, levanta-se entao a
guestdo de como explicar 0 sucesso do museu justarme uma época em que se apontou a
perda do sentido da historia e uma “amnésia’ génada.

Huyssen considera que hoje em dia 0s museus parpoegncher uma
necessidade mais vinculada as condi¢cdes modeuséamnente porque séo eles que permitem
aos modernos negociar e articular uma relacao cpassado. Dessa forma, o museu coloca-
se como um “espaco e um campo para reflexbes sotemporalidade, a subjetividade, a
identidade e a alteridade”. (HUYSSEN, 1996, p. 226)

Diante dessa perspectiva, a pergunta chave é wéusacde espetaculos dos
novos museus preencherd tais funcdes, ou se depadlb debate sobre a liquidagdo do
sentido da historia, e a celebracdo do pés-modiarsuperficialidade contra a profundidade,
retiraram do museu sua “aura especifica de temgada”. Huyssen considera que a critica
tradicional que se direcionou aos museus em su@;dias pdés-modernas, se mostrou um
tanto quanto indefesa numa época em gue muitosusipsessaram a ser criados e que nunca
as pessoas procuraram tanto as exposicdes. Assimorieg dos museus anunciada tao
valentemente nos anos 60 ndo se concluiu. No entasb ndo seria suficiente para explicar

a eclosdo dos museus ocorrida durante os anoso8Medmo modo que as escaladas em
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massa ao museu ndo podem ser explicadas nos tdoaamovimentos de democratizagéo
cultural dos anos 60.

Nesse contexto, Huyssen considera que nado € suécieriticar as
exposicoes de arte como espetaculo para as mageas, considera que a critica
mercadoldgica por si sO esta longe de produziressdds critérios estéticos para avaliar a
presente condicdo dos museus e de suas exposg@entemporaneidade. Tais ataques, se
devem sobretudo as posi¢cdes vanguardistas nacpditna arte, e que nos ultimos anos vem
se tornando cada vez mais frageis e enfraquecidas.

Diante disso, 0 que se coloca como inegavel paatar € que 0s principais
problemas sobre a temporalidade do alto modernjaree encontravam presentes na eclosao
dos museus, de modo que a questdo que se colaea@edmaneira eles estdo presentes e
como foram transpostos para a cultura pos-mod@trgue precisa ser compreendido sdo 0s
modos pelos quais 0os museus possibilitam um angbigoe possa oferecer multipas
narrativas de significados numa época em que asnareativas da modernidade perderam
seu poder de persuasao.

Sendo assim, a nocdo de que as exposicoes dos ImssAD sempre
negativas € em si insuficiente, pois ndo se digpdeconhecer o quanto as novas praticas
curatoriais e 0s novos frequentadores fizeram deemwm espaco bastante diferente do
museu existente na modernidade classica. Dianse,difuyssen sugere que cabe ao museu
continuar a trabalhar com tais mudancas, redefinsubs estratégias e se oferecendo como
um lugar de contestacdo e negociacdo cultural. &ssejo de levar o museu para além da
modernidade revelara, por fim, aquilo que o musmlepa ter sido, mas néo se tornou devido
a um ambiente de modernidade restritiva: um espaga transmitir e hibridizar, para viver

junto sob a memdria do espectador, enfim, umaitimsio genuinamente moderna”.
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MARCEL DUCHAMP. BOITE -EN-VALISE (DE OU PORMARCEL DUCHAMP OURROSESPLAVY). 1935-41.

LEATHER VALISE CONTAINING MINIATURE REPLICAS PHOTOGRAPHS AND COLOR REPRODUCTIONS OF
WORKS BY DUCHAMP, AND ONE "ORIGINAL" (LARGE GLASS, COLLOTYPE ON CELLULOID), (69 ITEMS)
OVERALL 16 X 15 x 4" (40.6x 38.1x 10.2cm). IX/IXX FROM DELUXE EDITION. THE MUSEUM OF
MODERNART, NEW Y ORK.

FONTE: (MOMA: THE MUSEUM ASMUSE, 2008)
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MuUseUM OF MODERN ART (MOMA) . ARQUITETOS PHILIP L. GOODWIN E EDWARD DURELL STONE.
NEW Y ORK (1939).
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3.2.DA PARIS DE MITTERRAND AO GUGGENHEIM DE BILBAO

Segundo Otilia Arantes, o grande éxito de publed@daubourg, na Franca,
deveu-se sem duvida a administracdo do governcatg®is Mitterrand, que mesmo ainda
recém eleito j& havia anunciado uma série de ag@ss de edificios destinados a arte e a
cultura, empenhando-se em fazer com que a Frangpasge o0 lugar de “Capital
Internacional da Cultura”. Entretanto, para um gowesocial-democrata que pretendeu
relancar um debilitado Estado-Providéncia, Arantesnpreende como descabida essa
substituicdo de prioridades num Estado capitaliBestes edificios, foram concluidos: o
término das obras do Museu d'Orsay e das edifisacie Parque de La Villete; o arco-
monumento daeté de La Défensa Opera de Bastille, a transferéncia do Ministéias
Financas para Quai de Bercyo Instituto do Mundo Arabe (IMA), a reconstrugm Teatro
do Leste Parisiense, uma monumental sala de rockBagnolet, oaménagementa
Montagne Ste. Geneviegeo Grande Louvre.

De acordo a autora, devido a intensidade da demarntaal, sobretudo no
que se refere a populacdo jovem, coube ao Estadionaistracdo direta dos “santuarios da
Cultura, e ao setor privado da industria culturgiraducdo de bens e servicos na escala
crescente da nova demanda”. Isto fica demonstradardpria definicdo de socialismo dada
por Mitterrand como a “fundagéo da civilizagcdo parazidade”. Paradoxalmente, o lugar
publico passou a ocupar uma importancia fundameataldministracao da cultura na Franca,
na medida em que a construcao e recuperacao deagwgntos sociais de porte médio, como
os problemas habitacionais e urbanos mais premerdainuavam “caminhando a passos
lentos”. (ARANTES, 1995, p. 160).

Em consequéncia, iniciou-se simultaneamente umadgranimacdo no
campo da arquitetura, onde nem tudo se deveuiatim&por parte do Estado e ao clima dos
grandes concursos internacionais, na qual a atgat@assou obter a dimensdo de maior
importancia na administragdo da cultura. Segundatara, tal foi a forca que os “Grandes
Projetos” surgiram em seu entorno, que fizeram ¢pm ocorresse uma reconstrucao e
recuperacao das areas proximas aos edificios. Nessido, o publico continuava a visitar 0s
museus pelo amor a arte, mas cada vez mais pglagabquitetura.

Nessa perspectiva, podemos entdo pensar a PariGrdades Projetos de
Mitterrand na exata medida de uma sociedade deaicanafluente, tendo o Beaubourg como
seu ponto de partida e sobretudo como experiénonlamental para a arquitetura

contemporanea. Otilia Arantes argumenta que, atartdo frontalmente a idéia de “museu
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templo-da-cultura”, Renzo Piano e Richard Rogeggeparam um edificio desenhado de tal
forma que despertasse a curiosidade do publico pague se passava dentro dele.
(ARANTES, 1995, p. 164).

Essas mudancas trouxeram o outro lado da arquitdtancesa, que €
justamente um “retorno a cidade mais ou menos gEUEANE0”, como pode ser observado
com o inicio da era Beaubourg, desenvolvendo urwa sensibilidade ndo apenas projetual,
mas também estética e politica. Esses dois ladasqiatetura francesa terdo portanto no
Beaubourg a raiz de seu tronco projetual, da camlpairte um conjunto impressionante de
grandes projetos arquitetdbnicos. Desse processaltam “cenas de tecnologia explicitas”,
gue segundo a autora fazem com que a estruturdifiicicelembre um pouco de “montanha-
russa’ ou “parque de diversdes”. Assim, visita-d@eaubourg para circular e ver Paris, que
ird enquadrar-se ao consumo da cultura como engugrabutro museu.

O efeito “dessacralizador” da arquitetura acabduaando na légica da
cultura administrada como bem de consumo, o0 queceol a arquitetura em chave
publicitaria. Nesse processo, Arantes aponta pgrasgdo de Jean Baudrillard, segundo a
qual “o exterior se encarregaria de aniquilar ddasa ritual que em principio estaria sendo
celebrado no interior”.apud ARANTES). E justamente essa contradicdo de Beagbgue
sera tema da andlise de Jean Baudrillard: “O eBstubourg”.

Nesse processo, ocorreu cada vez menos uma reaganifuncional do
espaco nos termos colocados pelos ideais do MowmbBloderno, e muito mais uma
“simbolizacdo do novo espaco”, na qual formas pyrassavam a ser transformadas em
grandes monumentos urbanos. Enquanto os arquiteboernistas se empenhavam numa
reorganizagdo do espaco urbano habitado, Mittereaisda equipe de arquitetos pareciam
mais preocupados em “simbolizar essa nova ordem’ p@&io dos monumentos
arquitetonicos.

Segundo a autora, os Grandes Projetos de Mittefoaaoh anunciados numa
época de vitdria socialista e numa conjuntura ewiced que ainda era favoravel aos
investimentos publicos, mas que no entanto comecaolapsar a partir de 1983. Nesse
sentido, a grande politica cultural do governo &iiind operou a fusédo entre publicidade e
animacédo cultural em escala industrial, permitiadarquitetura chegar ao ponto central da
cultura administrada na forma de imagem publi@tdd fenbmeno Beaubourg encerrou entao
um ciclo da arquitetura internacional, mas de talonque acabou inaugurando outro ciclo:

“Sobre a nova cidade cujo desenho ele ajudou a@grmppregnando-lhe o imaginario, paira
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uma nova mentalidade projetual inteiramente volg@@a as relacdes entre a arquitetura e a
cidade”. (ARANTES, 1995, p. 189).

Nesse sentido, Arantes considera o exemplo dotdostio Mundo Arabe
projetado pelo arquiteto Jean Nouvel como a penaltgrande obra construida durante o
governo, destacando a intengcédo de Mitterrand dstwonum centro cultural que abrigasse a
cultura &rabe como forma de se redimir junto asdlag¢Jnidas, com um prédio que desse a
impressao de que as duas Nacdes convivessem erartiaye de cujos governos sairiam uma
boa parte dos recursos para a construcéo do edifici

Contudo, ocorreu que do ponto de vista projetuagdificio se destacou
como um dos exemplos mais expressivos dessa naopgtetnra francesa, pelo fato de
procurar levar em consideracdo o entorno cultwajuhl foi projetado. Mesmo fazendo parte
do repertorio midiatico que caracterizou os grandegetos do governo Mitterrand, o
Instituto do Mundo Arabe conseguiu operar licbedvibwimento Moderno, no ambito de um
raciocinio diferente, que se afasta dos “velhosemnuas” quanto dos “jovens antigos”.

Segundo Arantes, de maneira geral, o Beaubourgstituto do Mundo
Arabe, o Grande Louvre, como também o Museu d’Qisataram das mesmas questées, isto
€, a modernidade em crise. Nesse sentido, a aatguementa que essa nova sensibilidade
projetual € acompanhada da constatacéo de quesEagepara 0s quais a arquitetura passou a
se dirigir comecaram a procurar algo mais do queeste uma satisfacdo funcional nos
termos do modernismo arquitetdnico, mas talvez algonos do que a tdo celebrada intencao
plastica que anima esses grandes projetos.

Essa mesma e paradoxal “animacao urbana”, que asemm seus
antecessores, tomou o caminho de volta a cidadecgrao ter se tornado cada vez mais
intensa na medida em que as proprias escolhasalters se estreitavam, dando muitas vezes
origem aos conhecidos processos de revitalizacBanar que em grande medida eram
desencadeados pela reunido entre cultura e chp#ateiro. Trata-se de que nos dias de hoje
guando se fala de cidade, se fala cada vez menoa@omalidade e funcionalidade, e cada
vez mais em “requalificacéo”, em termos tais qéafase deixa de cair na ordem técnica e no
planejamento, como propunham os modernos, paréuse 80 vasto dominio das estratégias
culturais da cidade-empreendimento de Ultima geraca

Nesse sentido, o que esta em jogo € um produtatonéd prépria cidade
“que nao se vende, como disse, se nao se fizerpgsdrar por uma adequada politica de
image-makiny Segundo ela, o que ocorreu foi que com o finfila do Crescimento”, o

planejamento urbano “simplesmente perdeu seu catétevidéncia e cifra da racionalidade
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moderna, tornado-se o alvo predileto da ofensilzerdil-conservadora politicamente
vitoriosa”. (ARANTES, 2000, p. 21).

Para a autora, embora saibamos que as cidadesmasd®mpre estiveram
aliadas a acumulacao capitalista e a divisdo sdoidgtabalho, ocorrendo uma relacéo direta
entre a configuracdo espacial urbana e a producépreducdo do capital, ainda assim
considera haver algo de novo nessa nova fase d@lsapo em que as cidades passaram a
ser geridas e consumidas como mercadorias. Neesesgp, a cultura tornou-se a melhor
garantia de que o clima para os negécios seja dagbr“Assim, curadores de museus
precisam demonstrar que suas instituicdes [.apatrmultiddes que multiplicam os negécios,
dosgadgetdde toda ordem as exposi¢idsckbustetr. (ARANTES, 2000, p. 29).

Nestas circunstancias, a figura do arquiteto-udtani tornou-se
preponderante como um dos “operadores-chave désfaima”, reunindo segundo ela num so
personagem managere o intermediério cultural. A pergunta que se caloesse sentido é
guem de fato faz a cidade? Sendo a resposta irmeguie que a partir dos anos 90 sdo as
grandes empresas. A partir dai, a autora compregudea rentabilidade econémica e o
arquiteténico-cultural passaram a andar juntosenpssesso de revalorizacao urbana em que
a cultura tornou-se “essa nova grife do muridshion da sociedade afluente dos altos
servigos a que todos aspiram”. (ARANTES, 2000,1p. 3

A esse respeito, Arantes ird considerar que a df@rhelta a cidade” do
ano de 68, forneceu o cenario mais visivel dessgepo “turno cultural”, que por um breve
periodo de tempo pareceu conseguir “emperrar a ime@qurbana de crescimento,
contrapondo ao nucleo duro produtivista do sisteenaidade como valor de uso”.
(ARANTES, 2000, p. 44). Em contrapartida, o quefese referente nos dias de hoje foi a
invencado do cultural por ustar systenarquitetbnico que se associa aos governantegpslit
movidos pela monumentalidade espetacular, e queudma ver com a “cidade-colagem”
dos Grandes Projetos que entdo nasciam da Pavigtderand.

Na visdo da autora, é a partir do processo de gi@siaacao da sociedade de
mercado que cultura e economia pareceram estaniando uma na direcdo da outra. O que
fez com que ocorresse uma ligacdo com a partiapaiféa das cidades nas redes globais por
meio da competitividade econ6mica, ocorrendo entéa prestacdo de servigcos “capaz de
devolver aos moradores algo como uma sensacaalaéacia, sabiamente induzida através
de atividades culturais”. Tais iniciativas se caunstn, segundo ela, na condi¢cdo de imagem

publicitaria.
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Os dois lados da arquitetura francesa pos-Beaulsfiggdentificados pela
autora ndo por acaso como complementares. Pordonda Grandes Projetos e, por outro, 0
“retorno contextualista a cidade”. Conforme argutagos Grandes Projetos foram destinados
a catalisar recursos para a recuperacao do endtnanges de edificios emblematicos. Devido
a isso, a renovacgdo de Paris ndo resultou de umejptaento estratégico propriamente dito,
mas do principio de se fazer a cidade mediahtev-casescomo da ampliagdo da industria
cultural que incorporava a cultura de museus adatismo da imagem, e da celebrizacdo
arquiteténica do mundo dos negocios.

Contudo, Arantes observa que embora tivesse oodwb esse processo de
“‘quermesse cultural” comandado pela arquitetura pero da “animacéo” dos Grandes
Projetos, do qual Beaubourg € a raiz projetualprdesite dez anos mais tarde que ira se
consolidar a colonizacédo do espaco urbano-culpefa reino da mercadoria numa dimenséo
jamais vista, como marca de todo grande projetoi@tgnico-urbanistico.

Trata-se, segundo ela, de outro exemplo que “ag&nflo escola”, um caso
espanhol de extrema visibilidade que é o GuggenbdeifBilbao. Uma cidade degradada por
uma década de desindustrializacdo, e que recebauptoposta da Fundacdo Guggenheim
para se construir um edificio que pudesse ideatifec cidade como, por exemplo, Sidney,
pelo edificio de seu Teatro de Opera. O resultadcbéstante conhecido museu construido
por Frank O. Gehry, “uma extravagante flor metalitea 200 milh6es de délares (entre
construcao, franquia e acervo), mais de 30.000@nA de altura”. (ARANTES, 2000, p. 59).
Ou ainda conforme destaca em relacdo a essa negoca qual emergira a nova imagem da

cidade:

O que esta Ultima anuncia? Em primeiro lugar, qeelade tem um Gehry, assim
como Sao Francisco tem um museu assinado por NBaita, Los Angeles, um
Isosaki, mais um Richard Meyer etc., como aliasbéam Barcelona ou Frankfurt —
todos membros do estrelato da arquitetura mundiaha verdadeira ciranda de
museus e arquitetos, onde os exemplos europeusisdip arremedarem a féormula
americana, retornam aos Estados Unidos e assimigmae [...]. (ARANTES, 2000,
p. 59).

Nessa perspectiva, o modelo Beaubourg ainda smffaente na memoaria
dos empreendedores urbanos, como no caso de Bitrale ocorreu que a imagem
estratégica da cidade passou a ser informada pordoemuseu, apresentando-se como uma
verdadeira marca de “extraterritorialidade”, e goele ser dita simbdlica essa sua estratégia
de identidade planejada por meio da cultura arguitea da imagem. Quanto ao contetdo do

museu, este ficard em grande parte por conta desexXjes itinerantes da propria Fundacéo
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Guggenheim, “outra ocorréncia em rede, cuja ressa&ultural local tampouco é relevante,
ou melhor, se resume a filas de dobrar esquinARANTES, 2000, p. 61).

Na reflexdo de Arantes, deu-se portanto o processpal se completaram o
interesse econ6mico e o cultural, o qual passownalar o espectro das cidades em
competicdo pelo financiamento escasso do sisteotzalgle que por esse mesmo motivo
passou a compartilhar as preferéncias politicds@dgicas de seus administradores urbanos.
Dessa perspectiva, podemos entdo observar a passgge leva do moderno ao
contemporaneo atraves do percurso vai dos gramdgtqgs da Paris de Mitterrand, do qual o
Beaubourg (1977) ao Guggenheim de Bilbao (1998 ,sguapresenta como o0 ponto mais alto
desse processo.
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Georges Pompidou Cultural Center Arquitetos: Renzo Piano e Richard Rogers. Peranca (1972-
1977).
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Le Grand Louvre. Musée du Louvre. Arquiteto: I. M. Pei & PartnePsuris, Franca (1986)
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Musee d'Orsay (Gallery) Arquitetos: R. Gardon, P. Colbac, J.-P. Philigpel Gae Aulenti.
Paris, Franca (1983-1986).
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Instituto do Mundo Arabe (IMA) . Arquiteto: Ateliers Jean Nouvel, Paris, Fran¢@8(l-1987).
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Guggenheim Museum Arquitetos: Frank O. Gehry. Bilbao, Espanha (12927).

Ano do projeto: 1993

Periodo de execucéo: 1993-97

Area construida: 32.500 m2

Superficie aproximada do edificio: 24.000 m?
Altura aproximada do edificio: 50 m.

Fonte: (FRANK O. GEHRY, 1998, p. 120).
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3.3.Dos M USEUS DEPLANTA LIVRE A CULTURA DOS ANEXOS

No ambito das vanguardas arquitetbnicas do inigisé&tulo XX, ocorreu o
assim chamado Estilo Internacional que, sob mugiggectos, detonou uma modalidade
arquitetbnica que se desenvolveu no mundo na ép@cdegunda Guerra Mundial. Para o
historiador da arquitetura Kenneth Frampton, saaieagte homogeneidade era enganadora, na
medida em que respondia formalmente as condiciemtaas e culturais diferentes. Ao
contrario do estilo neoclassico ocorrido na Eur@pa fins do século XVIIl, o Estilo
Internacional nunca se tornou universal, entretamtma assim implicava uma universalidade
de abordagem que: “favorecia a técnica leve, oena# sintéticos modernos e as partes
modulares padronizadas, de modo a facilitar a dab@io e a construcdo”. (FRAMPTON,
1997, p. 303).

A arquitetura moderna, que entdo caracterizavatiboHaternacional, foi
constituida dentro da tradicdo racionalista do ifuradismo, e como regra geral, tendia a
flexibilidade hipotética da planta-livre, motivolaegual a arquitetura preferia a construcéo
baseada em um esqueleto a alvenaria. Nesse seaagiditas ideais de Le Corbusier no final
da década de 1920 anteciparam essa predisposigaalifia pelo fato de se “disfarcarem de
formas brancas, homogéneas e feitas por maquirfagéndo referéncia a casa como
“méquina de morar”), quando na verdade eram cdstsucom blocos de concreto unidos
por uma estrutura de concreto armado. (FRAMPTONY 1p. 304).

Em 1926, Le Corbusier e Pierre Jeanneret publicammandocumento com as
idéias formadas nos anos anteriores, sendo sistemainte expostas sob o titulo de “os

cinco pontos de uma nova arquitetura”, sendo estes:

1. Os “pilotis”

Pesquisas assiduas e obstinadas levaram a resulpadoiais que podem ser
considerados como provas de laboratério. Estetades abrem novas perspectivas
para a arquitetura, e estas se oferecem a urleanigtie ali pode encontrar os meios
para resolver a grande doenca das cidades atuais.

A casa sobre pilotis! A casa se aprofundava noeterr locais escuros e
freqlientemente Umidos. O concreto armado tornavebsss pilotis. A casa fica no
ar, longe do terreno; o jardim passa sob a cagadion também esta sobre a casa,
no teto.

2. Os tetos-jardim

Héa séculos, um teto com vertentes tradicionais sapmwrmalmente o inverno com
seu manto de neve, enquanto a casa € aquecidésatiay estufas.

A partir do momento em que se instalou o sistemagilgcimento central, o teto
tradicional ndo mais convém.

O teto ndo deve apresentar vertentes mas simcaeraek.

Deve recolher a agua para o lado interno da cas# gpga-la para o exterior [...]
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Razes técnicas, econdmicas, funcionais e sentiisel#vam a adogdo do teto-
terraco.

3. A planta livre

Até entdo: paredes de sustentacdo: Partindo dolsyls®brepdem-se formando o
andar térreo e os outros andares, até o teto.mgo® torna escrava das paredes de
sustentacdo. O concreto armado traz, para a cgdant livre! Os andares nao
precisam mais ser encaixados uns sobre os oust#o Evres. Grande economia de
volume construido, utilizacdo rigorosa de cadaio@ito. Grande economia de
dinheiro. Cémoda racionalidade da nova planta!

4. A “fenétre em longuetr

A janela € um dos elementos essenciais da caseogPepso traz uma libertagdo. O
concreto armado revoluciona a histéria da janekjakelas podem correr de um
lado a outro da fachada. A janela é o elemento miexdipo da casa; para todos os
nossos alojamentos unifamiliares, as nossas caeasas casas operarias, N0ssos
edificios de aluguel...

5. A fachada livre

As pilastras afastam-se em relagéo a fachadaregddi da parte interna da casa. O
pavimento prossegue em falso, na direcdo do ektefi® fachadas s&o apenas
fradgeis membranas, de paredes isoladas ou janelas.

A fachada esta livre; as janelas sem se interraenpepodem correr de um lado a
outro da fachadaapudBENEVOLO, 1998, p. 434).

No contexto da arquitetura moderna, Le Corbusidies van der Rohe
definiram dois modelos iniciais de museus, queepgiam se abrir ao crescimento e a
transformacao interna. O museu retilineo de cresaimilimitado desenvolvido em 1939 por
Le Corbusier, e 0 museu de planta livre, concepmioMies van der Rohe como projeto de
museu para uma pequena cidade em 1942. Em amloasas foram perseguidas: as formas
de transparéncia através do uso vidro, a planta Bvflexivel, a méxima acessibilidade, o
predominio da luz natural no espaco interior, aeexa funcionalidade, a capacidade de
crescimento, a utilizacdo tecnolégica como um etgmele identificacdo do edificio, a
neutralidade, e a auséncia de mediacdo entre gegx@ositivo e a obra a ser exposta.
(MONTANER, 2003, p. 29).

O modelo corbusiano encontrou terreno na arquéejaponesa dos anos
cinqiienta, que comecou com o Museu de Arte Ocijerd&Parque Ueno, em Toquio (1957-
1959). Desenvolvido sobre pilotis, Le Corbusierainh a presenca de duas colunas centrais,
qgue faz com que o museu recrie a idéia de um eddie se desenrola em torno do nucleo de
uma sala central. Outro museu de Corbusier queémnde desenvolveu a partir do principio
da planta livre como possibilidade criativa do iloedo arquiteténico moderno, foi construido
pelo arquiteto em Ahmedabad, na india, em 1957, cmome de Sanskar Kendra Museum.

Por sua vez, o modelo de museu de planta livre s Man der Rohe

culminou na obra dileue Nationalgalerieem Berlim, (1962-1968). Com uma planta livre de
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acesso, uma planta inferior compartimentada comrapggito de exposicdo de arte
contemporanea, e um jardim de esculturas no pétiored. Este modelo de museu também se
fez referente em outras obras do arquiteto, cor@orovention Hallde Chicago, EUA (1953-
1954). Ambos os referentes foram influenciadospsiodelos de grandes pavilhées, como o
Pavilhdo Alem&@o na Feira Universal de Barcelona, ¥389. O carater das intengles
provaveis de Mies van der Rohe para esse pavilpdoe ser visto a partir dos

pronunciamentos dados por ele sobre as exposiedE328:

A era das exposi¢cdes monumentais que faziam dinlesta acabada. Atualmente,
julgamos uma exposicao por aquilo que ela realizaampo cultural.

As condi¢cdes econdmicas, técnicas e culturais randaradicalmente. Tanto a
tecnologia quanto a industria deparam-se com pmmseinteiramente novos. E
muito importante para nossa cultura e nossa satgedeem como para a tecnologia
e para a industria, encontrar boas solucgdes [...]

Ao longo desse caminho, a induUstria e a tecnol@giajuntardo as forcas do
pensamento e da cultura.

Estamos num periodo de transi¢éo — transi¢do qdan@w mundo.

Explicar e ajudar nesta transi¢cdo sera a respditkale das futuras exposicoes.
(apudBANHAM, 2003, p. 502).

O modelo corbusieano de planta livre se fez infieiea arquitetura japonesa
dos anos cinquenta. Seu discipulo, Junzo Sakakur@tor do Museu de Arte Moderna, em
Kamakura, Japao (1957-1959). Seguindo o modelo dgemde crescimento ilimitado, o
museu articula o espaco expositivo em torno de @tio pnterior e orienta a visdo dos
visitantes para os arredores do parque, utilizagrdodes pedras que conectam a base das
colunas de aco com a superficie do lago. Estac&adiacionalista também foi mantida em
outros edificios, como o0 Museu de Arte de Sado PalltASP (1957-1968), projetado pela
arquiteta Lina Bo Bardi, que estd inserido na AdanPaulista como uma enorme caixa
suspensa que cria por baixo uma grande praca aobert

No entanto, com o processo de consolidacdo dossnonseus iniciado a
partir dos anos 80, dentro da condicdo pos-modgueaconferiu um papel extremamente
significativo aos edificios consagrados a cultseagdesencadeou uma posi¢ao contraria a dos
museus construidos por meio da planta livre, que @ltura arquitetdbnica dos anexos
realizados em edificios de museus ja existentesteNeasos, as intervencdes partem de um
sitio arquitetdnico preexistente, se colocando amgdias necessidades das novas exigéncias,
muitas vezes com o objetivo de ampliacéo fisicaedpacos de exibicdo, como também para
a instalacao de novos servigos e salas de acesso.

Nessa perspectiva, podemos destacar alguns exemmgligsmarcantes no

amplo panorama dos museus contemporaneos, alébnathal Louvre(1989), do arquiteto |I.
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M. Pei, construido no contexto dos Grandes Projptossienses da era Mitterrand, ha o
exemplo do Pavilhdo de Arte Japonesa (1982-19&Bharduiteto Bruce Goff, um edificio
construido dentro do grande complexo museistich.@®o Angeles County Museum of Art
(LACMA), nos EUA. Com formas inspiradas na cultargental, o pavilhdo é formado por
dois corpos, sendo que os interiores ndo sdo ddosn@or apenas uma rampa, mas sim por
plataformas suspensas. O arquiteto faleceu em faBiicio do projeto, sendo necessario
que seu colaborador, Bart Prince, continuasse a &wn 2001, foi convocado um concurso
internacional restrito para a reestruturacdo tdtaLACMA. A proposta do arquiteto Rem
Koolhaas foi a vencedora, que consiste em derrgbase todo o conjunto, conservando
apenas o Pavilhdo de Bruce Goff, criando uma “nestutura unitaria, clara e flexivel
definida por uma gigantesca cobertura que atuammocmembrana transparente e leve”.
(MONTANER, 2003, p. 15).

O projeto de ampliacdo do Museu do Prado, em Madrgialmente
encomendado a partir de 1996 ao arquiteto Rafa@kbloe inaugurado em outubro de 2007,
consiste na construcdo de uma area de servicosy edificio geminado que se apdia no
Convento dos Jerbnimos, O edificio principal do 8u® o Edificio Villanueva, projetado
para ser Gabinete de Historia Natural por Juanitlendeva em 1785, sendo inaugurado em
1819 como Museu Real de Pintura e Escultura. O giiimanexo projetado por Moneo
propde abrigar ateliés de restauracao, biblioteszdas de exposi¢cdes temporarias e, no patio,
a reconstrucdo do claustro original dos Jeronimmssé@tulo XV, unindo a parte traseira
original do museu através de um patio com jardingual, por sua vez, recebe bilheterias,
postos de informacéo, telefones, lojas, servicoicoédafeteria e restaurante. Ja o segundo
anexo, baseia-se na reforma do Casardo do BomoRetiificado no século XVII, que
acolherd as salas da colecdo permanente de pidturgéculo XIX. Por fim, a terceira
intervencao se da no Palacio do Bom Retiro, qugaka o Museu do Exército desde 1841, e
que transferiu sua colecdo para a Fortaleza deddpternando possivel a reconstrugdo em
seu interior do Saldo dos Reinos, com as obrasetizijuez e Zurbaran.(CAMACHO, 2008).

Também em Madrid, h4 a ampliacdo do Museu Reinda,Spbr Jean
Nouvel, iniciada em 1999 e concluida no ano de 200 edificio principal constituia o
Hospital de Sao Carlos, sendo inicialmente abeot@blico em 1988. Nas palavras do
proprio arquiteto, o projeto anexa uma parte dordapois a inscricdo da arquitetura num
sitio construido preexistente s0 consegue éxitmedida em que contribui para valorizar o
ambiente circundante, através de uma intervencaeese natural. Os novos materiais sdo

estendidos ao conjunto das salas de exposicOe®t@ngs, bibliotecas, do restaurante e dos
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escritérios. O essencial das arvores também fosezoado, como também as construcdes
precedentes que, permaneceram segundo o arqudetotuito de afirmar o sentido das
mutacdes. (NOUVEL, 2008).

A ampliacdo daNational Gallery em Londres (1985-1991), obra do
arquiteto Robert Venturi, serviu para instalar rogervicos de acesso, mais salas e um café-
restaurante com vista paraTaafalgar Square A fachada do edificio de Venturi evoca o
ambiente urbano em que se originou o edificio rssato projetado por William Milkins, em
1838. O tratamento historicista dado por Ventus aderiores das novas salas, com seus
pisos de madeira, rodapés, cornijas, molduras,onate portas, arcadas, colunas e pilastras,
fazem com que os visitantes que chegam da parigaahd museu quase nem percebam a
mudanca no novo edificio. (MONTANER, 2003, p. 101).

A expansao do Museu de Berlim como Museu Judagadizada a partir de
1989, pelo arquiteto Daniel Libeskind, se colocangobastante expressivo dessa nova
condicdo. Andreas Huyssen explica que Libeskinchgaro concurso para a expansao do
Museu meses antes da queda do Muro de Berlim. Honden 1962 como um museu
destinado a abrigar a histéria local da Alemanhigéhtal, e como uma clara reacao a propria
construcdo do Muro, que desabilitou o antigo mukehistoria local, darkisches Museum
A partir de 1970, o Museu passou a ter uma secgtindda a cultura judaica, buscando entéo
documentar seu papel na construcdo da historiaed@rB A expansdo € anexa ao antigo
Museu de Berlim, um antigo palacio barroco quegawa o Tribunal de Berlim, antes de ser
transformado em museu. A parte velha e a nova e&foonectadas fisicamente, sendo a
Gnica entrada para 0 anexo subterranea. Ao saantigo prédio, segundo o autor: “0 eixo
longitudinal se transforma em finas fatias de espa@zios que cruzam a trilha da estrutura
em ziguezague a cada intersecao, e vem de baixotepd do prédio”. (HUYSSEN, 2000, p.
110).

Nessa perspectiva, a partir dos anos 70 a eclosdondvos museus
consolidou uma posicédo que poderiamos denominao @uitura dos anexos, que pode ser
vista como expressao do triunfo da cultura de massado emblematico da implosdo do
museu. A légica dos anexos é aquela que se aplicar@ior frequéncia nas remodelacdes de
edificios ja construidos. O fato de ter que padttr edificios historicos, e de estruturas
tipologicas ja existentes, significa que estas oheser ampliadas e reestruturadas. Na cultura
dos anexos, estariam tanto os museus que se aamiiggtomo espetaculo arquitetdnico

através de gigantescas estruturas, como o exenopladilhdo de Arte Japonesa, quanto
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agueles que adotam uma forma que se integra a logifourbana, como o caso da
Ampliagdo do Museu do Prado, feita por Jean Nouvel.

Através desses exemplos, podemos verificar outfecas importante
ocorrido com 0s museus na passagem do modernasTguoraneo, que consiste justamente
na diferenca existente entre, de um lado, o primap planta livre proposta pelos arquitetos
modernistas, que possibilitava uma disjuncao raeictie novos edificios e o tecido urbano,
preservando o carater de inovacdo desse espagoutie as intervencdes realizadas pelos
arquitetos contemporaneos que se utilizaram deiapdels de museus ja construidos, como é
0 caso de monumentos antigos convertidos em meseestros de arte, e que portanto ja nao
mais se referem a totalidade do espaco urbano gwetendiam os museus de arquitetura

moderna, mas sim a intervenc¢des pontuais no cantias metrépoles contemporaneas.
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MuUSEU DEARTE OCIDENTAL . ARQUITETO : LE CORBUSIER PARQUE UENO, TOQUIO, JAPAO (1959).



59

SANSKAR KENDRA MUSEUM. ARQUITETO. LE CORBUSIER

AHMEDABAD, INDIA, (1957).
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NEUE NATIONALGALERIE . ARQUITETO. LUDWIG MIES VAN DERROHE, BERLIM, ALEMANHA (1968).
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PAVILHAO ALEMAO NA FEIRA UNIVERSAL DE BARCELONA . ARQUITETO. LUDWIG MIES VAN DER

ROHE. BARCELONA, (1929).
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MUSEUM OF MODERN ART, KAMAKURA . ARQUITETO: JUNZO SAKAKURA, KAMAKURA, JAPAO
(1957-1959).
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MuUSEU DEARTE DE SAO PAULO (MASP). ARQUITETA: LINA BO BARDI. SA0 PAULO, (1957-1968).
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PAVILHAO DE ARTE JAPONESA NOLACMA . ARQUITETO. BRUCE GOFF, LOSANGELES, (1982-1989).
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THE SAINSBURY WING OF THE NATIONAL GALLERY . ARQUITETOS
VENTURI, SCOTT BROWN AND ASSOCIATES LONDON, (1985-1991).

LOCATION: NORTHWEST CORNER OA RAFALGAR SQUARE, LONDON

CLIENT: N.G. SERVICES
Size: 120,000FT2.

FONTE: (ROBERTVENTURI...

,1989,p. 35).
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AMPLIACAO DO MUSEU DO PRADO. ARQUITETO: RAFAEL MONEO, MADRI, ESPANHA (1996-2001).

GALERIAS DE EXIBICAO TEMPORARIA 1,389.92v2
GALERIAS DE ESCULTURA 524.57Mm2

AREAS DEPINTURA E DESENHOS 230,058u2
AREAS DE VISITACAG 1,609.17v2

FoNTE: (MUSEONACIONAL DEL PRADO,2008).
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AMPLIACAO DO MUSEU REINA SOFIA. ARQUITETO. ATELIERS JEAN NOUVEL. MADRID, ESPANHA
(1999-2005).
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THE JEWISH MUSEUM BERLIM . ARQUITETO. STUDIO DANIEL LIBESKIND. BERLIM, ALEMANHA
(1989-2001).

CoMPETICAO: 1989

CONCLUSAC: 1999

ABERTURA: 2001

CLIENTE: STIFTUNG JUEDISCHESMUSEUM BERLIN
AREA CONSTRUIDA: 15,500sQM. (=166,8405QFT.)

FoNTE: (DANIEL LIBESKIND STUDIO,2008).
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4. REM KOOLHAAS E OS LIMITES DO POS-MODERNISMO

Em uma de suas palestras proferidas na Biblioteea Wkllek na
Universidade da Califérnia, no ano de 1991, Fredaimeson propds ampliar suas discussoes
sobre o pés-modernismo na arquitetura, de modaex ain diagnéstico de nosso presente
cultural que permitisse abrir uma perspectiva garfaituro. Para tanto, a “moldura” que
organizava sua exposicao se deu nos termos deipmigta projetada para demonstrar que a
rica pluralidade de estilo do pos-moderno podesganizada em tendéncias que formam um
anico sistema. Um sistema, segundo ele, que albaeupaa série de possibilidades criativas,
ao mesmo tempo em que traca os limites da propréxis”. (JAMESON, 1997a, p. 135).

Jameson considerou que ha sempre uma dificuldasle demecar através de
uma via ndo dogmatica, problema que ele propdearesid colocar que o modernismo é
claramente a situagdo que constitui o pdés-modemisno ponto de partida para todo e
quaisquer desenvolvimentos posteriores. Para o,agtes pos-modernismos se revelariam
numa analise mais minuciosa como simples inversd@mncelamentos de tracos geralmente
identificados com o modernismo, apresentando atéspode que a0 menos N0 cCOmMego, 0S
pds-modernos pensavam estar atingindo a negac@armcelamento do alto-modernismo, no
processo de gerar algo completamente novo. (JAMESO®a, p. 137).

Segundo Jameson, parecem existir dois “semes gém@ibzados para
articular o “alto-modernismo”, pois ambos séo inaeeis para a atual estética pos-moderna,
de maneira que podemos nos permitir a identificar tagos fundamentais do alto-
modernismo com um tipo de “impulso demidrgico” n@alum desejo chamado “totalidade”
é, de forma também impossivel, associado a umalesgjmado “inovacdo”. (JAMESON,
1997a, p. 138).

Esse ponto de partida propfe uma série de questipestantes acerca da
atual condicdo dessas duas categorias, “Totalidad8hovacdo” na era do pés-moderno.
Quanto a categoria de “Totalidade”, Jameson buscardpreendé-la a luz do arquiteto
contemporaneo (ou “pos-contemporaneo”) cuja obracd@ para o projeto de formas e
edificios maiores, que segundo ele é Rem Koolllaseson aponta para o fato de Kolhaas
ter caracterizado seu interesse arquitetdnico ainipelos Estados Unidos em seu livro
Delirious New Yorkcomo uma forma de “sublimagé&o intelectual da gaogpara a grande
escala”, mas que nado pode ser realizada praticeanmerg limites dos paises europeus,
principalmente em sua Holanda natal. No entantmtegracdo européia abriu uma nova

situacao e tornou o grande projeto de Koolhaaspossibilidade pratica.
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O arquiteto entdo “abragou entusiasticamente” assa possibilidade em
grandes projetos como: a Biblioteca da Franca, ais;Rp Centro de Comércio Maritimo, em
Zeebrugge, na Bélgica; o Centro de Arte e Midia, i€arlsruhe, na Alemanha; e o
Congrexpo, em Lille, na Franca. Na opinido de Jamea importancia de tais projetos se
coloca no sentido de que eles “materializam a @t conter todo um mundo dentro de
si”; o da “informacgdo e das varias tradicbes dgsas, na biblioteca”, e o das “multiplas
consequéncias da midia em suas principais acepcéasio o transporte e a locomocao
fisica.

Conforme o autor, ao contrario do projeto modeesses edificios publicos
passaram a representar a exclusdo da vida privealaeencorporacdo dos paradoxos da
propriedade privada apos o fim da sociedade ddel.um lado, por meio da “dialética da
propriedade da informacao”, de outro, através da tantinomia mais classica de um espaco
publico pertencente a uma empresa privada”. Contedajue interessa a Jameson é
justamente o0 modo pela qual esses novos projetfistdm as categorias modernistas mais
antigas de envolvimento, incorporacao e conteneapor ultimo, “a dualidade entre interior
e exterior que todas as formas anteriores levavammnda forma ou de outra em conta”.
(JAMESON, 1997, p. 141).

A enorme caixa projetada para abrigar a Biblio&ranch por exemplo,
refuta os conceitos tradicionais da “concha” ou“fdama por sua prépria enormidade”,
buscando pela natureza comum da forma, escapaamente a percepcao formal. Segundo
0 autor, 0 que essa “ndo-forma” contradiz € a nmagortante das concepc¢des modernistas
corbusienas, que € a relacdo significativamenteesgjfva entre o interior e seu exterior, e
suas linhas plasticas e paredes externas. Assitay® conceito decorrente da grande escala
de Koolhaas pode ser formulado nos termos de untarfiensurabilidade”. Nesses edificios
“as funcdes, as salas, o interior e 0s espacosg#ecolocam-se dentro do seu enorme
contéiner como uma seérie de 6rgaos flutuantes” @8NN, 1997, p. 142).

Jameson faz referéncia aqui ao termo desenvolvédio gréprio Koolhaas
para caracterizar esse novo espaco nhao-tradici6Nalste bloco”, diz o arquiteto, “os
principais espacos publicos sdo definidos comormisg€ de construcdo, vazios cavados na
solidez da informag&o. Flutuando na memoria, samocanultiplos embrides” apud
JAMESON, 1997, p. 142). Ou ainda conforme argumenta

* Este projeto, realizado em 1989, deveria serimdltiesenvolvido pelo governo de Francois Mittedrarer:
Rem Koolhaas. Conversa com estudantes. Barcelarssa® Gili, 2002, p. 21.
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[...] os conteldos dos vérios projetos de grandal@podem ser vistos também
como uma sele¢do de todas as formas geométricatidessimaginaveis: uma
enorme colecdo aleatéria de sélidos, cones, cydidanides, esferas e assim por
diante, de tal forma que aquilo em que estédo alogjau agrupados [...] ndo cabe
em nenhum dos tipos ou categorias geométricos e simvchamado difusamente
de “blocos”. (JAMESON, 1997a, p. 142).

Do ponto de vista formal, Jameson sugere que esga categoria de
“Orgaos flutuantes” problematiza e desfaz qualglesdo sobre a possibilidade de uma
correspondéncia com a forma modernista corbusiédwsm edificios de Koolhaas, do mesmo
modo que as formas internas coexistem tranquilamignbrando umas as outras no espaco,
as atividades a elas associadas apontam outrass tdimhensdes que se sobrepdem sem
coincidir: “ler e comer”, por exemplo, ou “0 consorde imagens com a participacdo de
congressos”. Sendo assim, a propria simultaneidagacial amplia ainda mais a no¢ao de
incomensuravel.

Jameson considera importante voltarmos nossa atgrey@ um aspecto
bem diferente na obra de Koolhaas, o de verifieausas obras sao caracterizadas apenas nos
termos do desejo chamado “totalidade”, com os siseeassimilados ao paradigma
modernista, elencando o outro traco distintivo qumera em seu trabalho, “um traco
resolutamente ndo ou antimoderno”, que é o comgsmGom 0 problema da “replicacao”,
que significa a obrigacdo de se levar em contaiddaurbano e o padréo cultural em que o
edificio esta inserido, mesmo com grande escala.

Para Koolhaas, como também para outros arquitetasdemos
consequentes, a questao do tecido urbano € nadeeidiantificada com a questéo da grande
escala metropolitana, uma expressao que podeisagrinto o edificio individual, quanto o
urbano em geral. Nesse sentido, se a arquitetuceerm@ foi caracterizada pela separacéo
radical entre o arquitetdnico e o urbano, o conced replicacdo pode ser visto como uma
nova forma de lidar com essa postura, “ndo pel@s#nou reconstrucdo, mas por meio da
reduplicacdo”. (JAMESON, 1997a, p. 147).

Segundo Jameson, essa solugcdo é a mesma que & enosim dos textos
“classicos” da teoria contemporaneAptendendo com Las Vedade Venturi, Scott-Brown
e lzenour. Obra que segundo o autor € erroneamdassificada como um estudo
arquitetnico, pois deveria ser lida como uma espée manifesto para os novos estudos
culturais emergentes. Este livro, parte do prestopale que o “alto-modernismo
arquitetonico” concebia a cidade-industrial modezomo uma “patologia” que a arquitetura

visava superar, de modo que o “grande edificio muedevia entdo comecar a proceder
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isso através de um ato de separacao radical dddtacbano doente” por meio géotis, que
funcionavam como “simbolos de desafio e recusa’sea, como uma forma de ruptura com
o velho mundo, com a Europa do século XIX.

Aprendendo com Las Vegpop0de entdo que o tecido urbano “decadente” €
na verdade um “vernaculo”; uma linguagem que deveaprendida e falada pelos arquitetos
urbanos, ao invés de se inventar um novo “idiolem’alto-modernismo. Em outras palavras,
o tecido urbano deve a partir de entdo ser endossado mais do substituido. Na opinido de
Jameson, a resposta de Venturi é tomada atravamdedas principais categorias do alto-
modernismo, que é a “Ironia”, uma vez que ela peogde o edificio se destaque “apenas
ligeiramente das cercanias vernaculares” por meso udh “distanciamento irdGnico”.
(JAMESON, 1997, p. 148).

Por outro lado, Jameson observa que esse novm tedidno foi também
compreendido por certos autores nos termos de tepad do caos”, o que significa que o
novo edificio disposto na heterogeneidade pds-nmag@do dispde mais de um “tecido” para
se “encaixar”, ao contrario, ele tem de simplesmérgplicar” o caos a sua volta. Nessas
circunstancias, o edificio individual pode outra wescobrir uma maneira para “encenar” a
totalidade, ainda que seja como uma inverséo dio gesdernista. A replicacao significa a
propria “despolitizacdo do que antes era modern@ceitacdo do poder das grandes
corporagfes”, como também “a reducdo da consci@ocial a limites controlaveis, praticos,
pragmaticos”. Em outras palavras, o utopico tomaimencionavel”. (JAMESON, 1997, p.
149).

Do ponto de vista materialista segundo o autorhbamodo como se
arranjam as formas das constru¢cdes um enormeisagiof sobretudo, a propor¢céo de casas
individuais em relacdo ao numero de edificios deritésios, a grande quantidade de
encomendas de edificios publicos tais como “teate®pera e museus” e, NAo menos, a
oportunidade de se projetar prédios de moradiasl@@s. Em um ensaio anteriodameson
discutiu a casa realizada por Frank Gehry em Sdataca (1979), na Califérnia, como uma
das mais notaveis realizacbes da arquitetura piteioporanea, e que deve aqui ser
considerada da mesma forma que as grandes totdiddéel Koolhaas como exemplo de
“realismo sujo”. O esquema tracado pelo autor pwpaexplicar como essas obras, que
preservam algo especifico do impulso modernista,dedvem ser distinguidas de outros pos-

® Fredric Jameson. Arquitetura. Pés-modernismo:gicddcultural do capitalismo tardio. Sdo Paulo:tddi
Atica, 1997.
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modernismos mais caracteristicos que negam commeta esse impulso, ao explorar as
possibilidades de “replicagédo” de modo bem difere@AMESON, 1997a, p. 150).

Segundo Jameson, o termo “realismo sujo” foi agdbca arquitetura
inicialmente por Liane Lefaivre, sendo que ela pedgncontrou o termo em um ensaio
publicado por Bill Buford sobre a literatura reaenbs Estados Unidos. Lefaivre, no entanto,
tentou utilizar esse novo termo em relagdo a Gehfypolhaas, o que, segundo Jameson, ja
permitia uma brecha no conceito, mesmo se referfbdstante acertadamente”, ao filme
Blade Runnerde Ridley Scoft (1982). Na opinido do autor, isso se da porqueogan
utilizado pela autora traz uma brecha em si megmoenando apenas a dinamica interna de
sua propria estrutura, que nao é somente “duplguéstdo de como é possivel ao realismo
tornar-se sujo), mas tripla na medida em que ag¢aite de se aplicar o termo realismo a
arquitetura propde, de inicio, problemas propriaos suscita a conjectura.

Na compreenséo de Jameson, uma “mimese” decodariteplicacdo” em
Venturi-Racuh-Brown parece nos oferecer uma linh@isnesclarecedora do “realismo”
arquitetbnico, “sujo ou nao”. Diante disso, 0 autmgumenta que as mudancas desses
materiais da vida cotidiana constituem um proceésgto: pois de um lado parecem significar
uma ampliacdo do que se considera por “cultura pedia e pela informatizacdo da vida
cotidiana”. Aqui, os materiais narrativos anteriente realistas, parecem sofrer o processo de
transformacdo em “imagens” e “simulacros”. Enquantm outro lado dessa poderosa
mudanca historica, o modernismo cultural, cuja @fipelade fundamental e definicdo deu
inicio a sua separacao radical da vida cotidiardb eeonsumo cultural, foi lentamente se
apagando naquilo que chamamos de pds-moderno. (38MWE1997a, p. 152).

Nesse processo, a separacao entre “arte alta a@’b@xnecou entdo a
diminuir e a “elegancia” das producdes tecnolégida midia comecaram a competir com 0s
“velhos conceitos” de valor artistico. Assim, a dgificacdo” e a “culturalizacado” do
cotidiano acompanhou e tornou-se indistinguivelad#tura de massa” e da “Cultura”, assim
como do “fim do modernismo” e dos canones, a chegkgop art e em seguida, do pds-
moderno. Nos termos do autor, o que significou toefamento das varias formas da elite
cultura moderna aos altos negécios e a producgmEivada para o consumo de massa”.
(JAMESON, 1997a, p. 153).

De acordo com Jameson, o conceito de “realismo’ |gocoloca entéo

muito mais préximo da versao arquitetbnica de Liagiivre, do que da proposta de Buford,

® Roteiro adaptado da obra literaria “O cacadorrtidGdes”. Philip K. Dick.
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com a qual ela propria se baseou. Na opinido dor,aotgesto fundamental na andlise da
autora foi deslocar os escritores de contos confor8ypara uma situacao bastante diferente
da realidade cultural moderna, que foi justamenteferéncia feita ao film8&lade Runner
Considerado comocyberpunk o termo tocou um ponto de importancia crucial no
“inconsciente” pds-contemporaneo. Para Jamesayberpunkse coloca como um inicio
mais promissor para a busca de uma definicdo dwismo sujo”, isto ndo apenas por se
tratar de um filme urbano, mas sobretudo porqus ‘§msadelos estdo a ponto de se tornarem
celebracdes de uma nova realidade”. (JAMESON, 1997Eb5).

Desse modo, @yberpunkguarda uma certa semelhanca com as enormes
transformacdes estruturais e ideoldgicas das quamsis fundamental foi a evaporagdo da
propria sociedade civil. Na opinido do autor, paitaa exploracdo do termoyberpunke do
chamado realismo sujo “ocupa provisioriamente cadugue poderia eventualmente ser
ocupada por uma teoria completa do que se segoma aaciedade civil”. (JAMESON, 1997,
p. 160). Pode-se, entdo, supor que com as trarafdes ocorridas no espacgo e imaginario
sociais, como a testemunhada no enfraquecimentoneemo extincdo “da categoria de
Outro”, o papel da arquitetura e do urbanismo masecencontrar também modificado, talvez
de modo imprevisto e inesperado. (JAMESON, 1997460).

Trata-se de pensar o espacgo do “realismo sujo”artqum espaco coletivo
construido de tal modo que a oposi¢ao entre oidnterexterior torna-se cancelada. Segundo
Jameson, é apenas com a coletivizacdo dessa vusgberpunke seu desdobramento na area
urbana que algo “novo” comecou entdo a surgir, @ubamado de “realismo sujo” e cuja
relacdo com o fim da sociedade civil o autor sg@eoa discutir. “Sujo” aqui significa o
“coletivo enquanto tal, os tragcos da massa, a gid@ usos andnimos”. Contudo, o fim da
sociedade civil também vem acompanhado do desap&mo do “espaco publico” enquanto
tal: o fim do civico, por exemplo, e do governcii. (JAMESON, 1997a, p. 163).

A reflexdo de Jameson prossegue ao enfocar o dewsirera pos-moderna
daquele outro traco distintivo do impulso alto-mwmilta, que é identificado como o desejo
de “inovacao”. Segundo o autor, a arte desenvolpaiaesse polo particular ird projetar uma
estética que se pretende uma ruptura radical, @ottuese “em oposi¢cao de principios com as
complacéncias da replicagdo”, e que de alguma maacentinue a identificar suas inovagdes
formais com uma espécie de protopolitica no semtidtoiral ou filoséfico mais geral.

Jameson levanta a questdo do programa filoséfico pdwiodo
“desconstrucionista”, com o proposito de esclaracelacdo de Peter Eisenman com o “alto-

modernismo”, cujo valor de inovagéo é problematizaqui. Segundo o autor, Eisenman néo
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se prop6s a desenvolver um estilo completamente aawriginal, sendo essa a forma mais
Obvia da estética assumida pela “légica da inovdgdalto-modernismo”. Entretanto, a nogéo
de “Novuni pode se configurar em diferentes formas, das sg@ainocdo de “quebra
revolucionaria” € ainda mais uma, e ndo a maisigegtiavel, podendo se dar em qualquer
nivel, da politica a filosofia. (JAMESON, 1997 1%38).

Nos termos do autor, assim como Koolhaas, Eisergnamais do que um
modernista residual, ndo sendo nem mesmo um “mistkeiardio” no sentido de Jencks, o
que torna fundamental especificar 0 outro comp@n&amio-modernista” da sua experiéncia
estética. Porém, ressalta como igualmente imperestlarecer que a categoria de “parte” ou
“elemento” ndo pode desempenhar em Eisenman o mpap® na pratica arquitetonica de
Koolhaas, ou mesmo em obras como as de Michaele&raw Charles Moore. O paradoxo
formal colocado pela obra de Eisneman aparecenjesiiz na passagem da andlise para a
producdo e pode ser compreendido nos termos dblgmna da obra unificada”. Contudo, o
gue surpreende Jameson em seus projetos é a avoktdria”, através das “descontinuidades

da propria localizacao”, conforme Jameson:

[...] as camadas sdo agora histéricas, fantasmagaes passados, presentes e
futuros, que podem, de fato, constituir mundosrrédtgéos, mas cujas tensdes e
incompatibilidades sao todas mediadas por meiolgiema causa ausente mais
ampla, que é a histéria em si. (JAMESON, 199778)1

No aspecto formal, a cisdo principal do “atomo” gpassa arquitetura
coloca-se com a fratura do cubo em muitos outtddocksque, segundo o autor, ndo sao
apenas dispostos sistematicamente mas também Hwoantefinitivamente separados e
forcados a se abrir por uma grande forca”. (JAMESQ@8B7, p. 180). Suas grades nos
colocam também diante daquele outro problema fodaarquitetura moderna, que é a néo
compatibilidade de um foco na obra de arte ardintea individual, e na cidade em si. Trata-
se que as “grades” correspondem certamente aexsde,tque Robert Venturi recomenda a
arquitetura se inserir através de uma fluéncia aedar. A esse mesmo “macrocosmo
heterogéneo” do tecido urbano, tornou-se entdocag@m de Koolhaas “replicar como se
fossem monodas auto-suficientes”. (JAMESON, 199788).

Contudo, a outra condi¢do de possibilidade pargutatura de Eisenman é
a paixao “especificamente modernista” em canceddiesteredtipos” do passado, no intuito
de dar vida a algo completamente novo. Assim, gup¢a colocada por Jameson € 0 que

acontece com as “partes” ou componentes no moneemtque deixa de possuir essa mesma
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paixao, juntamente com a aspiracdo da totalidagehabilitou a arquitetura de Koolhaas.

Vérios tipos de respostas se colocam como possiesise sentido, que caracteriza o pos-
modernismo em seu significado mais estreito e readusivo. Assim, as trés variantes

apresentadas pelo autor ndo sdo apenas maneitiasadisle se conceber o problema da
“parte”, pois respondem fundamentalmente ao owrmad a ser problematizado, que é a
categoria de “replicacdo”. O que num contexto ngaisal, torna possivel que o objeto de
replicacdo seja a propria vida cotidiana do modemni tardio, como a vida urbana de “Las

Vegas” vista por Venturi.

Segundo o autor, “estilo” e “construcao” tornamae fato, os dominantes
das duas atualizagcbes desse “momento” mencionado pds-modernismo”, em que este
deve ser compreendido num sentido mais restrigpeatficamente “estilistico” do que mais
amplamente “historico” e “socioldgico”, que em defam sendo utilizado. Jameson se refere
aqui ao “estilo” particularmente “rico”, “ornamefitajue é o “estilo decorativo”, e que
parecia representar nesse sentido a “quintessémia’pds-modernismo genérico (seu
hedonismo estético, sua recusa ao ascetismo,igoldrde, e sua superficialidade essencial),
e que apos seus grandes precursores Robert Ver@inarles Moore teve na obra de Michael
Graves sua materializagao ulterior.

E nesse sentido que as figuras do “estilisticanignis-moderno sugerem
um elemento cultural que seria algo como o “incmge coletivo ou de midia” no qual
“flutuam” todos os estereodtipos e “restos indigestao lado de “bandeiras” e “mapas da
Italia”, que tendem a reduzir o “modelo implicite dsfera publica”, como no casoRiazza
d’ltalia (1976-1979) de Charles Moore, em Nova Orleans.

Quanto ao terceiro movimento indicado por Jamessta posicao foi
denominada por Kenneth Frampton pelo termo de dregismo critico”, que Frampton
chama por “categoria critica orientada para ceargaggs comuns’gpudJameson), e que nos
termos de Jameson ndo ha nenhum motivo para di#gxearacterizd-lo como um exemplo
daquela “espécie conceitual virtualmente extintaé @ a prépria “estética”, uma vez que

apresenta as mesmas tensdes entre o “prescritivi”“@escritivo” que caracteriza toda
estética “filosoéfica”.

Todavia, ha segundo Jameson um paradoxo de qudigakigia que vise
associar a estética do regionalismo critico ao npddernismo estilistico dos arquitetos
contemporaneos, pois ainda que o regionalismaanitartiine com os pds-modernistas de um
repudio a certos tracos fundamentais do alto-mashen) ainda assim, ele se distingue

justamente por se colocar em oposicdo a uma s&iendgacdes pos-modernas do
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modernismo”. E em relagdo as formas pods-contempagida “modernizacédo global” e a
“estandardizacdo universal das mercadorias” quesgbomalismo critico buscou resistir,
partiihando em geral do discurso pés-moderno aaydan das vanguardas. Entretanto, seu
slogande umaarriere-gardese colocava como incompativel com o “fim da hiatédo pos-
moderno, na medida em que buscava uma certa “Idggt@rica mais profunda no passado
desse sistema”. (JAMESON, 1997, p. 193).

Jameson ressalta 0 modo pela qual Koolhaas redanaétimitacdo” e a
“necessidade” da modernidade tecnoldgica, “conaadt-a em um Unico ponto fixo em uma
espécie de “condensador” arquitetdnico” correspoted@ rede urbana de Manhattan, de
1817, juntamente com o uso do elevador para o ediffaiividual, que segundo ele cuja
“aceitacdo libera o espaco circundante para um tipeode liberdade e inovagcao”. Ainda
assim, o conceito de Frampton parece, segundo dapreenos programatico na medida em
gque nédo prevé uma solugéo para essa questao coofitalis se propds a fazer de modo ainda
mais “filosoéfico” ou mesmo “ideoldgico”. (JAMESON997, p. 201).

Segundo Jameson, vale a pena enfatizar que o donged programa do
regionalismo critico refletiu o seu préprio momentohistoria, o de uma situacdo em que as
possibilidades de uma alternativa radical para esiologias do capitalismo recente
decididamente retrocederam. A proposta conceitedFrampton, no entanto, ndo € interna,
mas sim “geopolitica”, pois procura mobilizar onalismo dos estilos “regionais”. Por outro
lado, € precisamente a autonomia econémica queseeno recolocada em questdo na pos-
modernidade de um “capitalismo tardio genuinamgltieal”, colocando-se assim como uma
grave objecdo as estratégias propostas pelo rdigimoacritico, como também pelos varios
pés-modernismos em geral.

A inquietacdo de Jameson ird brotar da propriareatudo capitalismo
tardio em si, que o leva a interrogar se o pluradi® a diferenca ndo sdo de alguma maneira
correspondentes com sua prépria “dindmica intera# mrofunda”. Esse sentimento sera
despertado através das novas estratégias que vein shamadas pelo termo de “pds-
fordismo”, e que por sua vez pode ser consideradmama das variantes para termos como
“pOs-modernidade” ou mesmo “capitalismo tardio”s dpais € mais ou menos correlato, se
referindo a uma das originalidades do capitalisnudtinracional de hoje de uma maneira que
tende a problematizar as suposi¢des estratégicesgamalismo critico. (JAMESON, 1997,
p. 205).

" Jameson faz referéncia aqui ao livro de KoolhBatirious New YorkOxford, 1978.
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Nesse sentido, Jameson coloca que onde o “fordigpnojetava seus
produtos centralizadamente e depois 0os impunharfopga a um publico emergente, o “pés-
fordismo” colocou a nova tecnologia computadorizadaacdo desenhando sob encomenda
0S seus produtos para mercados individuais. Esssess0 foi designado pelo autor pelo
termo de “marketing pés-moderno”, e tem como unsadaacteristicas principais o respeito
pelos valores culturais locais das populacfes,taddp seus varios bens de consumo para
gue se moldem as “linguagens e praticas vernasilddAMESON, 1997a, p. 205).

Num outro ensaio, realizado em 1998, publicadcenstaNew Left Review
sob o titulo de O tijolo e o bald®, Fredric Jameson tomou novamente como problema
tedrico fundamental a relacdo entre urbanismo @tetqra que, segundo ele, além de possuir
“interesse” e “urgéncia” intrinsecas, sugerem taml@portantes questdes tedricas. Assim,
uma de suas investigacdes sobre as “dinamicassti@edn” no pos-modernismo e 0s “tipos
de abstracdo” que operam no modernismo, levou-eegaminar a “forma monetaria” e
questionar se a propria “estrutura do dinheiro e s®do de circulacdo” n&o foram
transformados substancialmente durante o curtogerdentificado como pés-modernidade.

Para Jameson, o problema consiste em levantar aaqteestdo do capital
financeiro e de sua atual importancia em nosso dempmo também das questdes formais
acerca das relacdes encontradas em experiénctasacil Jameson acredita que o capital
financeiro juntamente com a globalizacdo tornouwse dos tracos fundamentais do
“capitalismo tardio”, de modo que no campo do esppearece haver algo como um
equivalente do capital financeiro, isto €, um ferm diretamente ligado a ele, que é a
“especulacdo imobiliaria”. Esses fendmenos se itoeBt em nOSSO tempo como
essencialmente urbanos e voltados para as gramtbees, “ou 0 que restou delas”, para
entdo cavar suas fortunas.

Jameson problematiza entdo a relacdo entre a fpecaliar da atual
especulacdo imobiliaria e as formas igualmente li@#ea que se encontram na arquitetura
pés-moderna, observando ndo parecer absurdo afgqoeama “especulagdo imobiliria e o
novo aumento de demanda na construcao civil” abregspaco para o surgimento de um novo
estilo arquitetbnico. Entretanto, acredita que ssp@l enriquecer e tornar mais complexa
essa interpretacdo ao se introduzir as questbasostas tecnologias, isto para mostrar como
estas passaram a ditar um novo estilo, a0 mesmpoteem que responderam mais
apropriadamente aos “propositos dos investimentostonceito de “mediacdo” pode entdo
nos dar uma idéia dos motivos pelas quais serinanelaborar uma série de mediacdes entre
0 econdmico e o estético. (JAMESON, 2001, p. 175).
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A relacdo entre o dinheiro e a terra séo precistenes fendmenos que
permitirdo testar a utilidade do conceito de “me#@id e a idéia relacionada a ela de “nivel ou
campo semi-autbnomo”. Contudo, Jameson ressaltempertante compreender que nem o
dinheiro e nem a terra podem por si proprios ctustial nivel, pois ambos sédo claramente
elementos funcionais no interior daquele sistem#& mmdamental, que é o mercado e a
economia. Esse quadro explicativo se desloca emns duacbes ao mesmo tempo; um
caminho leva na direcdo dos “prédios individuai&l, outro, na direcdo de um
“questionamento sobre o capital financeiro e a @dpeao imobiliaria” e que, finalmente,
tornam-se capazes de trazer “aquele no tedrico”agtradicdo marxista chama de “renda
imobiliaria”.

Nesse sentido, Jameson faz referéncia a analisetedémica feita pelo
tedrico Manfredo Tafuri acerca do Rockefeller Cengéea relacdo com contexto no qual o
edificio deve ser avaliado. A andlise interpretatile Tafuri € compreendia nos termos de
Jameson através da premissa de que na sociedatiistapum prédio individual “estara
sempre em contradicdo com seu contexto urbano esoanfuncao social”. Logo, os prédios
mais importantes sdo aqueles resolvem essas dagbgadormais e estilisticas de maneira
mais engenhosa.

Todavia, as solugbes de Tafuri fracassam necessarta ndo apenas por
permanecer num campo estético que é desligado mpocaocial, no qual surge toda a
contradicdo, mas também porque as “mudancas stetérau sociais teriam de ser totais ao
invés de parceladas”. Assim, a interpretacédo dariTende a ser uma “litania de fracassos”,
em que suas “solugcbes imaginarias” se colocam érgginente a partir de um “alto nivel de
abstracao”.

O descontentamento das leituras de Tafuri deriggursdo Jameson, da
auséncia de qualquer possivel “estética futuraa p@ problemas da cidade capitalista,
qualguer caminho através do qual a arte poderitriboim para a transformacédo do mundo,
gue s6 poderia ser efetivada para ele atravésatemia e da politica. Jameson ressalta que o
valor emblematico que o Rockefeller Center assumpawa a tradicdo modernista é
representativo através da ol8pace, Time and Architectude Siegfried Giedion, segundo a
qual compreende os catorze prédios associados dtroCeomo uma tentativa Unica de
implementar uma nova concepgéo de desenho urbaimtenor de Manhattan.

Entretanto, Jameson considera que este ndo € o paga se avaliar a
estética modernista de uma perspectiva mais ganénas sim o momento de se observar que

qualquer que tenha tido sido o valor de entusiaesiético de Giedion, ele parece ter se
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destruido pela proliferacdo de prédios e espacofopda Manhattan. O que demonstra que a
“euforia modernista” dependia substancialmente rda (escassez relativa” de tais projetos,
espacos e construcdes novas: “0 Rockefeller Centpara os anos 30 e, portanto, para
Giedion naguele momento, um novum, algo que ehégaé para nés”. (JAMESON, 2001, p.
196).

Quando esse processo sedeu lugar a necessidade tlpoudiferente de
estética que, segundo Jameson, Tafuri se recusgotnecer, aquilo que Tafuri lamenta e
Giedion ainda ndo previa, “um caos de construcOaregestionamentos”, é festejado
originalmente por Rem Koolhaas em d@elirious New YorkSeu livro da boas vindas as
contradicbes denunciadas por Tafuri, fazendo déstesse resoluto pelo insolavel” uma
nova estética bem distinta da de Giedion. Umaiesatgqtie, segundo Jameson, o Rockeffeler
Center ainda permanece como uma experiéncia crukssim, a leitura de Koolhaas do
Centro se insere em uma proposicdo mais ampla sabfestrutura habilitadora” de
Manhattan, dando especificidade a formulacdo aibdatante abstrata de Tafuri das
contradi¢cdes fundamentais.

A analise de Koolhaas propde o termo “congestiomémriigoara a solucéo
do problema da cidade, que consiste em “resolveromgestionamento criando mais
congestionamento, interiorizando-o no préprio caxplde prédios® (apud JAMESON).
Segundo Jameson, o conceito de congestionamengoegandiversos significados diferentes:
“uso e consumo, o urbano, mas também a exploragdondgocios, o trafego e a renda
fundiaria, e também a énfase no apelo coletivoulaope populista”. Ele é justamente a
“mediacao” entre todos os tracos peculiares dolgnad. Assim como a “especificacdo mais
genérica” de Koolhaas se coloca como uma mediag#e as abstracbes de Tafuri, por meio
de uma analise do complexo de prédio nos termastet@nicos e comerciais. No relato de
Koolhaas, trata-se simplesmente do “paradoxo dgesiironamento maximo combinado com
0 maximo de beleza’apudJAMESON, 2001, p. 197).

De acordo com Jameson, a operagdo tedrica prinapakiste no
estabelecimento de uma mediacao capaz de operduagslirecoes: capaz tanto de funcionar
como uma caracterizacdo dos determinantes econ®rdessa construcdo dentro da cidade,
como também enquanto oferece direcbes para umiseargdtética e uma interpretacao
cultural. Assim, o Rockefeller Center poderia saterdido nos termos de Tafuri como um

“mero ato simbdlico” que ndo € capaz de resolvers stontradicbes, enquanto que para

8 Publicado inicialmente em: Rem KoolhaBslirious New YorkOxford, 1978, p. 144.



81

Koolhaas, é o “fato da acg&o criativa e produtivamerior do simbdlico, que é a origem do
interesse estético”. Portanto, 0 momento da “refuthiaria” e o momento do capital
financeiro organizado em torno dela, se colocamoctatementos estruturais permanentes do
sistema”, ora assumindo um papel secundario, e&eonag € o caso do periodo atual, “vindo a
tona como se fosse o principal centro da acumuleggitalista”. (JAMESON, 2001, p. 200).

Estes elementos completam o sistema de media¢cd@psaho “tempo e uma
nova relacdo com o futuro enquanto espaco de esparassario por retornos e acumulacéo
de capital”. Ou ainda a prépria reorganizacao dgtenum tipo de “mercado futuro”, que é a
“conexdo final” que leva do capital financeiro,aatts da especulacdo imobiliaria, até a
producdo estética e cultural, no contexto aqui @fpe da arquitetura. Segundo Jameson,
apenas Manfredo Tafuri e seu colaborador filosoltassimo Cacciari falaram a respeito de
uma “planificacdo do futuro”, que em suas discusS@elimitam ao Keynesianismo, isto €, ao
capital liberal e & democracia social. Podendagtarito, propor essa nova “colonizacéo” do
futuro como uma tendéncia fundamental do capitaism capital financeiro e a especulagéo
imobliaria. (JAMESON, 2001, p. 201).

Jameson observa que tanto Tafuri quanto Koolhaadafuentaram suas
discussdes no ato do arquiteto, ou seja, no caufexstente entre 0s materiais e as formas, e
nas contradi¢cdes profundas que ele se propbe lweepara construir algo, em particular, na
tensdo entre o tecido urbano ou “totalidade” e édior especifico. Assim, pode-se
desenvolver um guestionamento estético mais caméizzeom essas questdes em relacdo ao
modo através do qual futuros especificos, no serfiltanceiro e temporal, passaram a
constituir os tragos estruturais da arquiteturamtsg; “na certeza de que o prédio ndo tera
jamais uma aura de permanéncia, mas carregara Bs pEéprios materiais a certeza
eminente de sua futura demolicdo”. (JAMESON, 2(01201). Nesses termos, cumpriu-se
entdo o gesto do programa inicial de Jameson, qu@de uma cadeia de mediacbes que
possibilitam percorrer da “infra-estrutura”, (esglacdo imobilidria e capital financeiro), a
superestrutura (forma estética).

Jameson entdo se utiliza do termo “modernidadeatadgésenvolvido pelo
arquiteto e tedrico Charles Jencks, ao identifidaas caracteristicas fundamentais que
poderiam expressar as nuancas formais especificasapitalismo financeiro tardio. O
argumento de Jencks é reforcado pelo fato dessesstise tratarem de “desenvolvimentos
extremos” que acabaram se opondo ao moderno. @uaosejodernismo no momento em que
€ “elevado a segunda poténcia”, transforma-se nutro dipo de espaco completamente

distinto, que j& ndo se identifica mais com o pgpnodernismo. Nesse sentido, as duas
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caracteristicas que Jameson articula em sua assdlise “espaco isométrico extremo”, que
ndo se trata apenas da superficie de vidro, mabétanseus “volumes de superficie
fechados”.

Conforme o autor, o espaco isométrico, ainda quobatese derivado da
planta livre modernista, tornou-se o elemento jadala “equivaléncia delirante” para a qual
nem mesmo 0 meio monetario continua. De maneirangiweapenas 0s “conteldos”, mas
também a “estrutura” sdo lancados a uma mutac&atanfDai, os “volumes de superficie
fechados” representarem entdo outro aspecto immpgertdo capitalismo tardio, que é
justamente o modo pelo qual ele se desmateridlipsbrando a massa, densidade e peso
aparentes de um prédio de cinqlienta andares”, endalsimento das “paredes de vidro”
diminui a massa e 0 peso ao mesmo tempo em quezandavolume e 0 contorno como a
diferenca entre o “tijolo” e o “baldo”apudJAMESON, 2001, p. 202).

O importante para Jameson, é que ambos os tragcosoderno sejam
projetados em “mundos espaciais” completamentesyavque faz com que eles ndo operem
mais nos termos das oposi¢des binarias modernidesse sentido, do mesmo modo que a
planta livre propunha o *“antigo cancelamento doaespburgués”, o novo espaco
“isométrico” e “infinito” ndo cancela os outros, snaimplesmente desenvolve seu proprio
impulso com uma nova dimensdo. O argumento de dsmnges de que a “dimensao abstrata”
do capitalismo financeiro tem algo haver com a ‘issmonomia do espago cibernético”.
Portanto, € “a segunda poténcia” que se colocarraufé desenvolvida da “nova logica
cultural situada além da moderna”. (JAMESON, 2@0203).

Em uma conferéncia realizada em 1991, Riae University School of
Architecture no Texas, Rem Koolhaas destacou que a arquit&urma profissdo perigosa”
sobretudo quando é conhecida pelo nome de Esorifiara Arquitetura Metropolitana
(Office for Metropolitan Architecture - OMA). A prensdo desse nome, segundo ele, esteve
perto de ser alcancada no momento em que tevertuojplade de investigar uma série de
programas que procuraram revelar qual seria oscipais aspectos da arquitetura
metropolitana atual. Finalmente, a arquitetura é uprofissdo perigosa” porque é uma
“mistura venosa de impoténcia e onipoténcia”, nitide de que os arquitetos dependem de
outras pessoas e de determinadas circunstanciasgpar seus “sonhos megalomaniacos”
sejam concretizados.

Koolhaas apresenta inicialmente como exemplo orprog do Parque de
La Villete, na cidade de Paris (1982), em que segusle foi a primeira vez desde sua

preocupacdo sobre Nova York que seu escritériolid Omaginou o que poderia significar
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0 “congestionamento” na Europa no final do sécAssim, Koolhaas se prop6s a discutir
uma seérie de seus trabalhos que expressaram essaamlicdo urbana na propria Europa, e
que segundo ele caminham diretamente ligados a enmame explosdo da escala,
inicialmente impensavel pelas condicdes da Eurapasétulo XX. O fascinante desses
projetos é que certos temas desenvolvidos no IDetirious New York tornaram-se

claramente relevantes no contexto europeu. Confargwementa:

Quatro desses temas configuram ou determinam astdggecom as quais 0s
projetos lidam; estdo ligados a um incremento ¢to s@antico em escala e também
a producdo de uma certa massa critica, ou sejagdquan edificio, pelo seu simples
tamanho, entra em um campo de arquitetura compéet@m diferente.
(KOOLHAAS, 2002, p. 13).

A primeira observacdo a que se refere Koolhaas andqu o edificio
ultrapassa um certo tamanho, fazendo com que daesasse a se tornar tdo grande e a
distancia entre o centro e o perimetro tdo imensango se pode mais esperar que o exterior
revele com precisdo o que ha no interior. Segunolah@as, rompe-se a “relagdo humanista”
entre o exterior e o interior, até entdo baseadapactativa de que exterior faca revelacdes e
esclarecimentos sobre o interior. Desse modo, iekterinterior se tornam completamente
autbnomos e separados nos Nnovos projetos, isto gerean desenvolvidos de maneira
independentemente e sem conexao aparente.

A segunda caracteristica dessa “nova escala muganistamente o fato de
que as distancias entre um componente e outro, wndeatividade programatica e outra,
terem se tornado tdo grande a ponto de produziremmautonomia ou “independéncia” dos
elementos espaciais do edificio. Ja o terceironfem®, diz respeito ao desempenho assumido
pelo elevador em relacdo a escala do edificio, rebguKoolhaas: “o papel e o potencial
revolucionario do elevador fazem dele um instrumentito perigoso para os arquitetos”. O

grande mérito do elevador € sua capacidade emeéstab mecanicamente as conexdes
internas de um edificio, sem recorrer a propriaigetura. Segundo ele:

Enquanto a arquitetura tem que se valer de gestowélmente complicados para
estabelecer conexdes, o elevador simplesmenteidioslariza, dispensando todo
nosso conhecimento e estabelecendo as conexdesicaeante. (KOOLHAAS,
2002, p. 15).

O quarto e ultimo aspecto levantado por Koolhaagedatdo a essa nova

escala do edificio € o fato de que o edificio passapressionar simplesmente por sua propria
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massa, ou seja, por sua propria “aparéncia” equeldmera existéncia”, a despeito sequer da
influéncia exercida pelo arquiteto do projeto. Etacdo a isso, o0 arquiteto argumenta que:

A posicdo amoral deste tipo de edificio, o efeitopdira escala e de seu volume
intimidante, é algo muito perturbador para os deqos, que sempre pensam serem
os Unicos capazes de tornar bela a esséncia upifdenum edificio. O fato de um
edificio ser por si s6 um elemento impressionarptiaa a grandiosidade de certos
espetaculos, comoa Défensee o perfil da cidade de Houston no horizonte, em q
o efeito geral é incrivelmente impressionante, emmbseja dificil identificar
arquiteturas que impressionem individualmente. (KEI®AS, 2002, p. 15).

Diante dessa perspectiva, os projetos mencionadlms grquiteto sdo o
Terminal Maritimo de Zeebrugge, Bélgica (1989); ibliBteca da FrancalLé Trés Grande
Bibliotheque, Paris (1989); e o ZKM Centro de Arte e Tecnadode Midia, Karlsruhe,
Alemanha (1989). O primeiro edificio € um termina barcos no Mar do Norte, no qual
Koolhaas explica que as Companhias responsaveis pehs entre a Inglaterra e o continente
estavam surpreendidas com a construcdo do tun€atal da Mancha e, devido a isso,
procuraram melhorar suas instalacbes propondo tjawessia do canal em barcos deveria se
mostrar mais “atraente” do que a experiéncia deigar de trem pelo tunel. Assim, uma
dessas companhias solicitou ao OMA um prédio “callds que deveria acomodar um
programa extremamente complexo de trafego e acksgarcos, “assim como uma enorme
quantidade de espaco para restaurantes, convemngdssio e hotel”, ao mesmo tempo em
gue deveria se destacar no contexto da paisagé€d®I(KAAS, 2002, p. 16).

Pela primeira vez, Koolhaas diz ter se deparado ‘®stolhas realmente
artisticas”, no sentido de que o unico julgamente godia fazer ndo era mais baseado nos
termos da funcionalidade, pois o problema era cergpldemais “para ser analisado de
maneira racional”. Tratava-se, segundo ele, de mito“que deveria ser construido”, entéo,
quatro dias antes do final do concurso, o esanitdecidiu por uma forma desenvolvida na
“interseccdo entre um cone e uma esfera”. Contudaais interessante nessa investigacao foi
que as implicacbes de um edificio muito grandeizaab na Europa, revelou que certos
aspectos que tém papel pequeno em edificios menasssimiram uma importancia
fundamental nessa nova escala metropolitana.

O segundo projeto realizado no verdo daquele ain@ ttomo questdo do
edificio muito grande como tema do concurso, quefBiblioteca da Franca, que segundo
Koolhaas deveria ser o Ultimo projeto do governdtévtiand, tendo como objetivo ser néo
apenas uma unica biblioteca, mas a combinacdonge tibliotecas separadas. Uma delas

seria uma cinemateca para guardar todos os filemgzados desde 1940, a segunda, seria
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uma biblioteca para aquisicdes recentes, a terqwra referéncias, a quarta abrigaria
catalogos de todo o mundo, e a quinta que seriahibtiateca cientifica. Desse modo, o
problema do edificio tratava-se ndo apenas daastarca de 279 mil metros quadrados”,
mas também do fato do programa ser composto de bibtiotecas diferentes, cada uma com
suas caracteristicas especificas e publico distinto

Para Koolhaas, os arquitetos do OMA logo ficaramsados com o
discurso de que o problema arquitetbnico deve exapee resolvido através da forma, pois
teriam que imaginar cinco formas de biblioteca®rdifites. Em outras palavras, o OMA
estava cada vez mais resistente as normas de gmoitetura que resolve tudo pela forma, de
maneira que comecaram a buscar realmente ‘“inveatguitetonicamente”. Assim,
consideraram ser possivel articular as partes megsrtantes do edificio através de uma
“auséncia de construcao, uma espécie de recusamstrdr’, segundo a qual, “toda area de
acervo seria como um enorme cubo no qual os espagolgcos seriam simplesmente
escavados”. (KOOLHAAS, 2002, p. 23).

O ultimo projeto comentado pelo arquiteto foi o pwsde midia de
Karlsruhe, na Alemanha, que deveria funcionar camieersidade, laboratorio e teatro para a
midia. Segundo Koolhaas, a primeira impressao epedobre a cidade de Karlsruhe foi a de
uma “idilica cidade barroca”, onde o terreno do @ulecalizava-se entre a cidade antiga e a
cidade nova. O arquiteto desenvolveu um diagranguabpercebeu que era indispensavel ao
projeto a existéncia de uma série de eixos, sabgudd'a Unica maneira de alguém poder
realmente apreciar uma cidade barroca € olhando-@naa”. Como resultado, houve entao
trés eixos fundamentais que configuram o projeto:aixo que faz conexdo com a cidade,
outro para circulagdo no interior do edificio e, aftimo eixo vertical que “proporciona o
prazer de ver a cidade barroca”. Outro aspecto ltapi@ do edificio € o papel da estrutura,
pois um pavimento seria completamente determinad® @strutura, ao passo que o outro,

seria completamente livre dela. Conforme argumenta:

Tudo isso aconteceria no centro do edificio, em tona central rodeada por quatro
zonas diferentes: uma zona para circulacdo do qmjbtiutra para escritérios; a
terceira, uma area técnica estendendo-se por taltiara do edificio, com uma caixa
cénica; e a quarta, composta por uma série deiamleEstas quatro zonas
simplesmente envolveriam o nicleo central do adifiitOOLHAAS, 2002, p. 30).

No pavimento inferior se encontra o teatro, acirmagdal estdo os dois
outros pavimentos para laboratorios. O teatro éegpaco onde seria apresentado todo o

espectro, abrangendo ndo somente o “teatro cldssis também o “teatro totalmente
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simulado”, em que cada plano poderia ser entdo esino uma superficie de projecéo, “o
espaco pode ser totalmente manipulado”. Koolhaastadentdo a coexisténcia de cenérios
reais com cenarios eletrénicos virtuais e projectessaltando a liberdade enorme entre os
componentes no planejamento do edificio, 0 que ipersrgundo ele uma grande variedade
de espacos e atividades programéticas. Prossegpgldomuseu, 0 proximo pavimento é
completamente separado do exterior, ndo havenderafias ao mundo do lado de fora. J& os
pavimentos superiores possuem uma “organizacasicdds de maneira que na cobertura
seria possivel apreciar a vista da cidade. (KOOLBA2002).

Outro aspecto importante do edificio, segundo Kaadh consiste no fato de
que as atividades que ocorriam no interior do @difiambém poderiam ser observadas pelo
exterior, podendo ser vistas quase como uma ewsada publica. No exterior, uma das
fachadas teria uma “superficie metalica fina esparente” podendo servir como uma “tela
de projecdo”, o que passaria a transformar compkaite o carater do edificio. Desse modo,
algumas atividades realizadas no laborat6rio padesger projetadas na fachada do edificio,
que se tornaria entdo em uma imensa tela eletrénica

Na opinido de Koolhaas, o interessante a ser gekiaam relacdo a midia é
a propria aceleragdo dos acontecimentos e a difidel em se criar simultaneamente espacos
reais que a0 mesmo tempo sejam espacos virtuagesniislizados por ambientes eletronicos,
“efémeros ou destrutiveis”. Nesse contexto, o &tuargumenta que com as novas midias e
com uma série de outras invencdes no campo d@raty podemos dizer que o “dominio
publico” se extinguiu e, por outro lado, que eleeseontra atualmente tdo difuso ao ponto de
ndo precisar mais de uma articulagéo fisica. Sepate] o fato de os arquitetos considerarem
na maioria dos casos de maneira nostélgica essa cmwlicdo do espaco midiatico e
eletrénico, significa a propria recusa “de que enitoo publico esta sendo reinventado em
termos mais populistas ou mais comerciais”. (KOOK$A2002, p. 43).

Em um seminario apresentado naquele mesmo anch&amobpresentava as
idéias de seu novo livro chamadtie Contemporary Cifygue compara as novas cidades
periféricas ao redor de Paris; um exemplo norterigaren: Atlanta; e outro exemplo asiatico,
Toquio, buscando explorar as consequéncias e paksiles das transformacdes em curso.
De acordo com Koolhaas, se essas trés cidadeseafinente tdo parecidas conforme se
apresentam, isto significaria que foram as pesgoagpretenderam dessa forma, mas também
gue ha uma enorme diferenca “entre as ambicOesquiteio e as verdadeiras ambicdes da
sociedade”. Esses aspectos, segundo ele, repmasaatenenos uma “enorme liberdade” em

~u

relacdo a “coeréncia formal”’, como também em relag&‘necessidade de simular uma
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comunidade e liberdade em relacdo aos padréesntigocamento”. (KOOLHAAS, 2002, p.
39).

Trata-se entdo de que esta divergéncia € “uma peisgosa’, pois o papel
dos arquitetos diante desse fenbmeno foi “quaskgeatg”, contribuindo para essa situacéo
por causa das acusacdes que fizeram a arquitetdarna, através das campanhas existentes
“contra os crimes imaginarios do modernismo”, cofmmbém das reclamacdes e criticas
cruéis desenvolvidas nos anos 60 e 70, fazendoqu@nos arquitetos enfraquecessem sua
propria profissdo. (KOOLHAAS, 2002, p. 40).

Quando é perguntado pela influéncia que a histfaiarquitetura exerceu
em seu trabalho, Koolhaas diz ser provavelmentecosiggiente, mas desde o inicio
argumenta que se interessou pelo fendmeno da maaeéene da modernizacdo. A0 mesmo
tempo em que estava interessado pelo construtivist® Ivan Leonidov, e em Mies van der
Rohe, como também pela arquitetura norte-americEsadécadas de 20 e 30. Contudo,
considerou que esse interesse inicial pela modmtaidez com que direcionasse seus
trabalhos para uma “dimenséo critica”, comecandospeitar dos proprios motivos que o
levaram a tais influéncias. Assim, quanto mais ddeste estava do modernismo, mais “néo
gostava” do trabalho que estava fazendo, o quecdez que procurasse ser abertamente
experimental, no sentido de “inventar algo novkOOLHAAS, 2002, p. 54).

Todo pdés-modernismo é para Koolhaas um “movimentrivielmente
derrotista”, pois existe um “medo de se fazer dacfzes grandiosas e um medo fundamental
de se retornar aquilo que todo arquiteto acreditaseus momentos mais infantis: que ele
muda o mundo”. (KOOLHAAS, 2002, p. 57). Nesse simtKoolhaas diz compreender seu
trabalho como “deliberadamente ndo utdpico” e ceonitico em relacdo a utopia modernista,
pois “tenta operar dentro das condicfes prevalesesgm sofrimento”, permanecendo em
sintonia com o processo de modernizagcdo, assim @mmoas transformacgdes inevitaveis
engendradas por esse projeto. Porém, o mais impersg&gundo ele é conseguir encontrar
uma articulacdo entre essas for¢cas que nao tem bawvea “pureza” de um projeto utopico,
como o ocorrido no modernismo. Nesse sentido, dersiseu trabalho como “positivo vis-a-
vis com a modernizacdo, mas € critico vis-a-vis goptdernismo como um movimento
artistico”. (KOOLHAAS, 2002, p. 63).

Em sua pesquisa mais recente, publicada sob @ tital “A cidade
contemporanea”, Koolhaas observa a existéncia dedestocamento do centro para a
periferia, como também de “processos espontaneosclesd” na direcdo do que ele

determinou comedges citiessendo Atlanta, Cingapura, e as novas cidadesdagsao redor
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de Paris. Essas paisagens urbanas “pOs-industiggiain na visdo de Koolhaas uma “beleza
nao reconhecida”, que merece uma visualizagao atemnsa.

Koolhaas observa que a pesquisa comprovou a esigtéde um “grande
estoque de entusiasmo popular”’ diante dos novdggmas, ao qual um niamero consideravel
de arquitetos respondeu com “virtuosismo”. No etasalienta que atualmente ja ndo ha
mais nenhum “equivalente” daquela arquitetura novguina que, passando por diversas
“mutacfes” e mudancas repentinas, teve grandeémfla nos fenbmenos contemporaneos.
Nesse sentido,A’ cidade contemporané@ uma pesquisa sobre as novas formas que vem
despontando na cidade de hoje, 0 que para eleepa®altar numa inevitavel “fragmentacéo
da cidade atual”, e num deslocamento “do centrgidade para a periferia e numa notavel
criatividade para escapar das regras urbanisti@®idNESBITT, 2006, p. 356).

Para Koolhaas, a excecdo de alguns aeroportos umsallgigares nas
periferias urbanas, a imagem da cidade moderna,rpehos na forma como foi projetada,
“ainda ndo se concretizou em parte alguma”. Sesdina a cidade que o arquiteto se propde
a resolver hoje em dia tornou-se mais ou menos titwds por “fragmentos da
modernidade”. Isto se da, segundo ele, como sarasteristicas estilisticas fossem mantidas
enquanto o programa urbano ndo saiu como o planefatém, Koolhaas ndo lamenta esse
fracasso, pois os “estratos neomodernos” que altaes, e que anulam o “projeto original da
modernidade”, acabam oferecendo “novos temas dallma’. Ao invés de nos apegarmos a
esse tipo de “fascinio, ou de apostarmos na aatteidbsoluta da arquitetura”, parece que ser
mais conveniente perguntar em que direcdo aporfta@ss que contribuem para a definicao
desse novo espaco.

Diante dessas consideracdes teoricas, podemos e@ofgiovoltar para
algumas obras e projetos de museus realizados gah&as. Além do ja citado Centro de
Arte e Tecnologia, em Karlsruhe (1989) comentado pedprio arquiteto no contexto dos
grandes projetos realizados no verédo de 1989, também o projeto de extensdo patzoe
Angeles County MuseuthACMA), visto através da perspectiva dos anexasendo outros
exemplos que poderiam ser mencionados como musegsadde escala. Como o projeto
realizado para a Competicdo (2° Prérhitd Tate Modernem Londres (1994), que consiste
na conversao de uma grande central elétrica emurdesarte, construida originalmente em
1940 por sir Giles Gilbert Scott, em Bankside; umairfo sobrevivente na Londres

contemporanea.

° O projeto vencedor foi de Herzog & De Meuron (12901).
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O Museumparkconstruido na cidade de Roterdam, em 1994, gosiste
em um museu a céu aberto, pode ser visto comoseayegivo do interesse de Koolhaas pela
totalidade do espaco urbano, inserindo o objetonueseu, assim como seu proprio
observador, no espaco urbano da cidade. A queataas#ncia de um invélucro arquitetdénico
passa a ser problematizada aqui, onde Koolhaa®insauseu na dinamica do urbanismo da
cidade, através de sua idéia de criar “vazios w¥aseu interesse passou cada vez mais em
se concentrar menos no objeto arquiteténico emas, sobretudo na manipulacdo de planos
urbanos. §pudNESBITT).

Adentrando o século XXI, o OMA desenvolveu o pmjde extensao do
Whitney Museum of American AR001), em Nova lorque. A extenséo teria essanelaie o
dobro da area do atual museu. O programa apresemd@adpermitiria a demolicdo do edificio
original, construido pelo arquiteto modernista Ma®@reuer, em 1966, na Madison Avenue.
De acordo com a descrigdo do projeto, a nova extecsntém espacos especiais variados de
exibicdo, como também restaurante, café, bibliotelcga.

Sendo assim, podemos fazer referéncia a obsends;&wolhaas quando
argumenta que o edificio ultrapassa um certo tamarfaz com que a escala passe a se tornar
tdo grande que ndo se pode mais esperar que doextrele precisamente o que ha no
interior, perdendo assim a “relacdo humanista” pstg por Le Corbusier. Desse modo,
exterior e interior se tornaram completamente auts e separados nos novos projetos, a
serem desenvolvidos de maneira independente e gem aonexao aparente, como
anteriormente colocou Koolhaas em relacéa drés Grande Bibliothequem Paris.

Também no ano de 2001, encontramos 0 Museu HeenEaggenheim,
projetado por Koolhaas em Las Vegas, EUA (2000-p@@in o objetivo de abrigar as
exposicoes temporarias procedentes do HermitaggddePetersburgo, na Russia. O museu
localiza-se no vestibulo do cassino The Venetiaopresiste em duas amplas salas que se
articulam com o hall do Hotel e o Cassino, compileairma grande caixa possivel de ser até
mesmo desmontada e removida do espaco.

Devemos recordar que, para Jameson, a “replicgud®’moderna tem no
“populismo de estético” apresentado na oApmendendo com Las Vegde Venturi sua
maior expressao. Na “replicacdo”, os arquitetosmpdédernos ndo procuram mais se inserir
em uma nova “linguagem utdpica” no comercialismosditema de signos da cidade, mas
expressam essa mesma linguagem do consumo. Ne#s#os@oderiamos pensar se 0
Hermitage Guggenheim de Koolhaas ndo se apreséraaesm dessa mesma linguagem

“inteligentemente aprendida em Las Vegas”.
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No caminho aberto pela grande escala dos musddsalleaas, ha o projeto
para o Multi-media Building, sob encomenda da Clityversity of Hong Kong, desenvolvido
para competicdo em 2004. O programa é compostmdmojunto de 13.400 m2, com teatro,
salas de som, espacos de exibicdo, teatrogmfarmance centros de pesquisa, biblioteca,
laboratérios de computador, salas de aula, edoride administracdo, estudio de arte,
oficinas, cafeteria, restaurante, e acomodacaoreitfoio para estudantes.

Nessa mesma direcdo, ha o exemplo do Bryghuspetjghtojetado em
2008 para ser realizado em Copenhagem, na Dinajmaofigurando-se como um espaco
hibrido no sentido de abrigar espacgos de artejewsiais, escritorioglayground auditorio,

e outras facilidades, o que caracteriza também aeeima bastante evidente as reflexdes
iniciais propostas por Jameson na Biblioteca delékekegundo as quais os edificios de
Koolhaas materializam a vontade de “conter todauado dentro de si”.

Poderiamos ainda pensar os museus de Koolhaas ero®st da
generalizagdo da estética propostos por Jamesda,aampliacdo do que se considera por
cultura através da midiatizacao e da informatizad@weida cotidiana, vem acompanhada da
cultura de massa e do fim do modernismo, até orsargo do pds-moderno, e da énfase
crescente na construcdo de edificios de museus.

Segundo Jameson, 0 apetite pela arquitetura nesddidoje, que o pos-
modernismo certamente o reviveu sendo até o reimwee na realidade o desejo por algo
diferente, que é o apetite pela fotografia: “o queremos consumir hoje ndo sao 0s proprios
edificios, que mal podemos reconhecer quando passpetas vias expressas”. (JAMESON,
1997b, p. 120). Deslocamentos desse tipo estdamemna arquitetura contemporanea, onde
ja ha algum tempo se desenvolveu uma “tensdo edeiatre o edificio construido, ou o
concreto, e a representacdo do edificio a serreadst por meio do projeto do arquiteto, e
que compreende os varios esbocos de uma “obrarafutlsso ocorreu a tal ponto que o
trabalho de “um certo niumero de arquitetos conteémams ou pds-contemporaneos consiste,
exclusivamente, em desenhos de edificios imagimagoe jamais serdo realizados”.
(JAMESON, 1997b).

Desse modo, o projeto ou desenho se apresentaménuwma “substituicdo
reificada” do edificio real, mas uma “substitui¢géma’, de tal modo que hoje ndo é mais o
préprio edificio que esta sendo consumido, pois egtenas tornou-se “pretexto para as
intensidades das cores e para o brilho do pap®MESON, 1997b, p. 145). Ou ainda

conforme argumenta:
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Aqui, parece estar em questdo algo como a essémcimdelo ou da maquete, auto-
referida, distinta da “arquitetura de papel’, deafého estereométrico usual, sem
falar da foto reluzente ou da imagem colorida; m@®e esses projetos tentassem
também, de alguma forma, realizar o ideal platérdoo“modelo” enquanto tal.
(JAMESON, 1997b, p. 143).

Os conteudos dos projetos de museus de grande etsc&loolhaas podem
ser compreendidos pela selecédo de “todas as fayemsétricas e solidos imaginaveis”, de
maneira que os tornam agrupados ndao em algum épzatkgoria geométrica, devendo ser
mais apropriadamente chamados de “blocos”. Nodcemif de museus de Koolhaas, os
espacos internos colocam-se dentro de um enormiéiwen como uma série de “6rgaos
flutuantes”. Nesse sentido, do modo mesmo queraga®internas coexistem separadamente,
as atividades programaticas a elas correspondaptas#am para praticas ndo condizentes
entre si, como “ler e comer”, ou o consumo de odeaarte com a participagdo de congressos
e atividades de consumo. (JAMESON, 1997b).

Nos termos de Jameson, 0os novos edificios pukdieoauseus de Koolhaas
poderiam entdo ser vistos como representativoxcdaséio da vida privada e dos paradoxos
da propriedade privada depois do fim da sociedadle conforme argumentou o autor, por
um lado pela “dialética da propriedade da inforro&c& por outro, através da propria
“antinomia” de um espaco publico pertencente a empresa privada.

Portanto, Koolhaas considera que com 0s novos espagdiaticos e
eletrénicos, o interior do edificio passou a setovicomo uma evasdo da vida publica,
interrogando até que ponto o “dominio publico” s&nguiu ou mesmo se expandiu ao ponto
de néo precisar de uma articulagéo fisica. Dessl®nwoarquiteto argumenta o fato de muitos
arquitetos terem visto de maneira nostalgica essalicio do novo espaco, € como a
nostalgia nao lhe interessa, Koolhaas procura e@tamais “ndo ser moderno, e sim

contemporaneo”.
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Zentrum Fur Kunst Und Medientechnologie (ZKM), (Centre for Art and Mediatechnology).
Arquitetos: Office for Metropolitan Architecture BA). Germany, Karlsruhe, (1992).

Status: Construction drawings finished, constructancelled in 1992

Site: Long narrow plot between railway lines anyrioad at edge of baroque city center

Program: Sound and video laboratories, media theatedia museum, contemporary art museum,
library, lecture hall

Built Area: 31.000m2

Structure: Concrete and steel

Main Materials: Concrete, steel, glass, textilesyértine, wood, metal mesh

Budget: 60m euro

Fonte: (OMA, 2008)
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Tate Modern. (Conversion of a powerstation into a mseum for modern ar). Arquitetos:
Office for Metropolitan Architecture (OMA), Londoingland, (1994).

Status: Competition 1994, 2nd Prize.

Client: Tate Gallery, Millbank, London, SW1P 4RG
Budget: $63 million

Site: Former Electric Facility in Southwark, London

Fonte: (OMA, 2008)
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Museumpark. Arquitetos: Office for Metropolitan Architectu(©@MA). Rotterdam, (1994).

Status: Completed 1994

Client: City of Rotterdam

Budget: Dfl. 4 Million

Site: 12-hectare passage-way linking city centrRatterdams Central Park, between Boymans van
Beuningen Museum, Kunsthal and Architecture Intitu

Program: Urban park that can accommodate alsorgaskbws/events.

Fonte: (OMA, 2008)
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Los Angeles County Museum of Art (LACMA) Extension Arquitetos: OMA, Los Angeles,
(2001).

Project: Los Angeles County Museum of Art

Status: Competition 2001, 1st Prize, Pre-Schlaésignh 2002

Budget: $US200m

Site: located in Hancock Park at the site of thstayg museum

Program: 175,410sf plinth, service & support; 1938 plaza, public facilities & temporary
galleries; 18,000sf study centre; 228,399sf Platpatmanent collections

Fonte: (OMA, 2008)
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Hermitage Guggenheim Arquitetos: Office For Metropolitan Architectu(©MA). USA,
Las Vegas, (2001).

Fonte: (OFFICE FOR METROPOLITAN ARCHITECTURE, 2008)
Client: The Venetian Resort Hotel and the SolomoGRygenheim Foundation.

Location: Las Vegas, Nevada, USA
Program: flexible exhibition space and Museum stét®m?2
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Whitney Museum Extension Arquitetos: Office For Metropolitan Architectuf‘dSA, New York,
(2001).

Fonte: (OFFICE FOR METROPOLITAN ARCHITECTURE, 2008)

Status: Commission 2001, Concept Design

Client: Whitney Museum of American Art

Location: New York, USA

Site: Whitney Museum of American Art, 945 Madisovefue, New York

Program: lobby, new galleries, auditorium, new aesint, library expansion, education, new
museum store, art storage: 5600m2
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Multi-media Building (Centro de Tecnologia da Informacdo e Multi-media projetado para a
Universidade de Hong Kong) Arquitetos: Office For Metropolitan Architecturélong Kong
Kowloon, (2004).

Fonte: (OFFICE FOR METROPOLITAN ARCHITECTURE, 2008)

Status: Commission 2001, Concept Design

Client: Whitney Museum of American Art

Location: New York, USA

Site: Whitney Museum of American Art, 945 Madisowefiue, New York

Program: lobby, new galleries, auditorium, new aesdnt, library expansion, education, new
museum store, art storage: 5600m2
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Bryghusprojektet. Arquitetos: Office For Metropolitan ArchitecturdOMA). Denmark,
Copenhagen, (2008).

Fonte: (OFFICE FOR METROPOLITAN ARCHITECTURE, 2008)

Ano do projeto: 1993

Periodo de execucdao: 1993-97

Area construida: 32.500 m?

Superficie aproximada do edificio: 24.000 m?
Altura aproximada do edificio: 50 m.
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5. CONCLUSAO

Os novos museus passaram a desempenhar um pagedsgirgamente maior
na economia das cidades, como ficou observadoéstrds exemplo dos edificios de museus
construidos em Paris durante os quatorze anosvdwrgnde Francois Mitterrand, no contexto do
neoliberalismo e do desmanche do Estado. Seguindmiocinio de Otilia Arantes, 0s novos
museus se colocaram como um verdadeiro emblemapdliticas de “animacdo cultural’
produzidas pelos Estados do capitalismo ocidembaintuito de criar “grandes monumentos” que
se apresentem ao mesmo tempo como lugar de “cridgdcultura” e “reanimacdo da vida
publica”. Ao mesmo tempo em que passa a atenddemsindas de “bens ndo-materiais” nas
sociedades de consumo, vai disseminando imagessp@@uasivas de uma identidade cultural e
politica das nacdes. (ARANTES, 1995, p. 240).

Nesse processo, € como se as novas responsalslideal@domicas estivessem
devolvendo aos individuos a cidadania através tieidades ludico-culturais” patrocinadas pelas
grandes empresas, 0 que passou a diversificarveadanais as programacdes. Os novos museus
séo de fato lugares publicos cuja principatformanceconsiste em “encenar a prépria ideologia
gue os anima”, sendo portanto “sucedaneos de umlaapiiblica inexistente”. Segundo a autora,
no atual estagio do capitalismo, a indUstria calteantrou em seu periodo “pés-industrial”, pois se
pensarmos no que foi a inddstria cultural nas décde 50 e 60 iremos perceber que 0 processo
se inverteu. “A desestetizacdo da arte segue-senamento complementar de estetizacdo do
social, visivel no amplo espectro que vai dos maisiafine artsaos museus de histéria da vida
quotidiana”. (ARANTES, 1995, p. 241).

Para Fredric Jameson, a decretacdo da morte daartea substituicdo da
“obra de arte auténtica” pela “mercadoria culturédi considerada por Habermas como “um
gesto de despedida apressada”. Na opinido de Habgrmnmodernidade artistica, que esta
inserida num longo processo que remonta ao llummislo século XVIIl, ndo apenas esta
inconclusa como também ainda pode produzir efeiteancipatorios. Desse modo, ndo devemos
proclamar de maneira irrefletida uma era pés-majgrais isso significaria a rendncia do projeto
da modernidade que consiste em invadir por me@rglaitetura a praxis cotidiana. Portanto, com
o fim da arquitetura moderna teriamos, para Habermanorte da arte, na medida em que ele a
compreende como indissociavel da idéia de “utoflfABERMAS, 1992).

E preciso dizer que a generalizacdo do estétiamnemporaneidade a qual se
referiu Jameson, € diferente da estetizacdo da pid@osta pelo modernismo, pois na
generalizacdo da estética a arte, como tambémpaigrérquitetura, renuncia a “autonomia” e

passa a consentir com a realidade existente. [tadoede estetizacdo do real em que a arte
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passaria a ser realizada na propria vida, teriausgprido apos o periodo das vanguardas de
maneira paradoxal, como a renuncia da arte a roaddb do mundo. Nesse sentido, a
generalizagédo do estético na contemporaneidadegrta proposta por Jameson, tornou-se nitida
por exemplo na multiplicacdo dos novos museus, e@uBourg, em 1977, ao Bilbao, em 1997,
sendo portanto decorrente do esgotamento da ademimo das vanguardas do inicio do século
XX.

Para Jameson, a partir de 1970 comecou a se déssmuma arte “pés-
utdpica”, destituida de qualquer funcao prospectivaa vez que ela ndo se voltava mais para o
futuro. A partir de entdo, o modernismo se convee® formas “artisticas ladicas”, “vazias”, e
“auto-referentes” que, por consequéncia, foramitdédts de todo poder de “negatividade” como
propds Adorno. Concebendo a obra como transforneswldimagem”, Jameson constatou a
impossibilidade de se esperar da arte, como daipramuitetura, alguma negacéo a logica da
producdo de mercadorias, tendo entdo afundado hadohismo estético extravagante”, uma vez
gue toda beleza torna-se “meretricia” da mercaddfi@ entanto, para sair dessa condicdo
hedonista extravagante é preciso que a estétichuzaouma relagdo com o moderno que, sem
recair num apelo nostalgico nem em um repudio $#taplnos auxilie a recuperar algum “senso
de futuro” ou de “mudanca genuina”, mesmo no gitmdesso da pos-modernidade.

Contudo, Jameson nao aponta em quais manifestegiiesais essa resisténcia
a légica da imagem torna-se possivel, pois na raeslid que essas mudangas sdo ainda apenas
tendéncias, suas analises se orientam pela sefieginlo que acredita que ira persistir ou se
desenvolver. Sendo assim, qualquer tentativa daidef p6s-modernismo, dificilmente podera
ser separada da tentativa de dizer para onde télénél®, pois toda teoria do pés-modernismo é
uma “previséo do futuro feita com um baralho imekof. (JAMESON, 1997, p. 10).

O que Jameson chamou de “pastiche”, Andreas Huyssemmou de
“constelacdo de signos”, propondo entdo uma mdiertara no interior do pés-modernismo, de
maneira que podemos compreendé-lo como mais airdistque Habermas e Jameson em seu
diagnostico. Para Huyssen, é possivel criar umnpak critico mesmo no processo da pos-
modernidade. Conforme argumenta, é possivel guecesso de memdria causada pela cultura
dos novos meios midiaticos, pelas novas tecnolatiaeformacéo e pelo consumismo em massa,
tenha criado uma sobrecarga no sistema de menfigizeEsdo com que elas sejam mais facilmente
esquecidas. Sua hipdtese é a de que a culturanguot@nea procurou combater o medo do
esquecimento atraveés de estratégias de rememopafica e privada. Assim se explica na
contemporaneidade a evidente obsessao pela meenpek passado, como também a crescente

énfase na construcdo de museus.
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Huyssen interrogou recentemente a posi¢cao que amemtal ocupa nos dias
de hoje, questionando se é possivel ou mesmo uekajda arquitetura monumental na
contemporaneidade. Hoje, o fato de a monumentaidadr um tanto quanto vazia é para ele
indicativo do declinio do espago publico monumedéd Ultimas décadas, pois nem as tentativas
de ressuscitar a nogdo da grandeza na arquitétita,por Rem Koolhaas, nem Holocaust
Memorial Museun(1993), em Washington, como outros monumentos sgredidos, puderam
dissimular o fato de que esperamos em véao pelarreggio de uma monumentalidade publica.
Desse modo, Huyssen argumenta que o destino danmeomalidade em nossos tempos pos-
modernos migrou do real para a imagem, do mateaia o imaterial, e para o banco digitalizado
do computador. (HUYSSEN, 2000, p. 65).

Na contemporaneidade, o efeito monumental da a&tqust nem precisa ser
construido com a coisa real. Nossa seducao pelamamtal pode ja ndo ter qualquer relacao
com o espaco de fato construido. Portanto, paraddémya monumentalidade “esta viva e passa
bem”, exceto pelo fato de que tenhamos de consitieja uma espécie de monumentalidade em
miniatura que € a dohip de computador. Numa época em que nossa nocao meriaese
transferiu para o dominio dahips de computadores e das histérias de ficcdo cieatHobre
cyborgs os criticos lamentaram a perda da memoria histdcaracterizando a amnésia como um
perigoso virus cultural criado pelas novas tecriatde midia.

E preciso, no entanto, inventariar as praticas watégias culturais de
contestacdo possiveis na condicdo histérica dempesnas palavras de Huyssen, o que em outros
termos significa liberar a arquitetura pés-modataasobrecarga de responsabilidades assumidas
pela arquitetura moderna. Essa analise das mamifest artisticas pressupde o abandono do
programa da “modernidade herdica”, que significeegponsabilidade de mudar o mundo aos
quais se apegaram o0s arquitetos modernistas. Nessgdo, Rem Koolhaas pode ser
compreendido como sintomatico dessa nova posicaquense situa o arquiteto contemporéaneo,
isto €, que ndo compartilha mais éihosde progresso cultural vanguardista, mas sim de uma
descrenca de que € possivel completar o projetaatiernidade em um momento posterior ao
fim das utopias modernas.

Para o historiador da arquitetura Antoine Picose ggocesso parece estar em
profunda concordancia com as for¢cas do mercadoptab se tornou comum entre 0s escritorios
contemporaneos de arquitetura. O que parece estavidéncia, € uma espécie de novo realismo
no qual o objetivo do arquiteto ja ndo é propor @atternativa e supostamente um mundo melhor,
mas tomar o mundo como ele €, contribuindo para maiar atualizagdo de seu potencial e ndo
em funcdo de uma remota utopia. Rem Koolhaas e 8 @30 naturalmente entre os pioneiros
dessa nova atitude. (PICON, 2003).
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Picon considera ainda que a importancia descomterida tecnologia esta
agora em relacdo com a prépria definicdo do suj&im um ensaio recedfe o autor fez
referéncia a hipétese de que uma das maneirasfacais de conceber este novo individuo foi
atraveés da figura docybord. Duas caracteristicas diyborg sdo especialmente notaveis nessa
perspectiva. A primeira consiste em sua plenaag@tdo mundo tal como ele écgborgnao e
uma figura utopica, mas uma plena utilizagéo dsténcia das tecnologias existentes. O segundo,
€ gue a tecnologia permite a ele ver as coisasatheina diferente, com maior contraste de escalas
e com uma intensidade que a viséo tradicional n&syp. (PICON, 2003).

Segundo Picon, as formas de arquitetura digital g@temporaneas ao
contexto da globalizacdo e a mudanca do indivichdmiano da primeira era tecnoldgica paras
as personalidades auto-desenvolvidas da civilizdedlmternet. No contexto da globalizacao
as forcas do mercado sao partes do hiperrealispaxie$ que intensificam nossa percepcao
da realidade do mundo. Picon escolheu chamar @erbglismo estd suspenséo tradicional da
escala de percepcéao e da intensidade especifical@oeasiona. Nesse sentido, vivemos num
mundo hiper-real de superficies e texturas em gumde ver todo 0 mundo ao mesmo tempo
em gue pequenas particulas. (PICON, 2003).

Nesse sentido, Picon considera que a arquiteturaimienséo virtual
estabelece uma relacdo direta com a constantecé@vero sujeito. Em outras palavras, a
arquitetura digital tem relacdo com a nova defmigé mudanca rapida do mundo. Portanto, a
nova dimensao virtual da arquitetura € compreenggla autor como a possibilidade de
participar ativamente do mundo, para além da padgopia. (PICON, 2003).

A esse respeito, Jameson propde a nocdo de queossthamte de uma
mutacdo do espaco construido, e que n6s mesmaaapanhamos essa evolugdo; “houve uma
mutacdo no objeto que nao foi, até agora, seguedanth mutacdo equivalente do sujeito”. De
modo que, segundo o autor, n6s ndo temos a percemg@ssaria para enfrentar esse novo
“hiperespaco poés-modernista”, e isso se deve, erte,ppelo fato de nossos equipamentos
perceptivos estarem fundamentados naquele tipcspiace correspondente ao que chamou de
“alto-modenismo”. (JAMESON, 1997, p. 64).

Como apontaram as reflexdes tedricas de Jamesamaade Rem Koolhaas:
Delirious New Yorlapresentou-se como emblematica de um novo ineepede tema da cidade
posterior ao Movimento Moderno. Koolhaas identficeu trabalho como deliberadamente néo
utépico no sentido de procurar operar dentro daslicdes prevalecentes, se colocando portanto

como critico ao modernismo utdpico, permanecendo “smtonia” com as forcas da

1% Antoine PiconLa ville territoire des cyborgBesancon: Les Editions de I'Tmprimeur, 1998.
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7

modernizacdo. O importante para ele é “encontrar aticulacéo para essas forgas, sem a pureza
de um projeto utopico”. (KOOLHAAS, 2002, p. 63).

Assim como Robert Venturi, Denise Scott Brown ev&te lzenour, que
escreveram sobre o corredor comercialAgrendendo com Las Vegd&olhaas também aceita
as condi¢cdes dadas pela modernizagdo capitalistaddde, como caracteristica de uma parte
importante do territdrio em que opera o arquitBmrém, sua estratégia € diferente da proposta do
livro Aprendendo com Las Vegdasoolhaas, pois buscou intensificar e tornar igieél essa
condicdo atual da arquitetura contemporanea atdwédesenvolvimento de “vazios urbanos”,
gue é também uma alternativa frente ao “abuso, boieid e ataque do consumismo aos
sentidos, significados e mensagens” (2002, p.&&jye contrasta com o programa de ocupacao
urbana proposto por Venturi de oposicao entre bafde ou frente da loja e 0 que ha por detras
dela, um depésito ou construcdo semelhante a yragal

Nessa perspectiva, Koolhaas situou sua pesquigmloooposto das posturas
pés-modernas, que tomaram como paradigma o tosadabo das propostas modernistas. Para
Koolhaas, ao invés de nos apegarmos a algum tipthadeinio” ou acreditarmos na absoluta
autoridade da arquitetura, parece ser mais imgerga@rguntamos em que diregdo apontam as
forcas que contribuem para essa nova definicasplace. O que significa nos termos de Jameson
apontar para as possibilidades que se abrem comvas formas que emergirdo da arquitetura,
destituidas tanto da nostalgia pés-moderna conubogéa moderna.

Segundo o caminho percorrido por Jameson, no ateafrio do espaco
contemporéneo, a praxis humana invadiu a esfeexiamhente “autbnoma” da cultura sob a
forma de reificagdo, ndo restando lugar para aiaitdp renovacado de nossa percepgcao. Sendo
assim, nado fica claro o real significado de queosrmenovar nossa percepcdo. Seria entédo
possivel pensarmos em outro tipo de funcdo pamgtar@ em nossos dias? Essa pergunta nos
permite ter uma melhor condicdo para se avaliar pastensfes do pds-modernismo
contemporaneo a uma inovacao formal e espaciakrRodos entdo refazé-la no contexto dos
novos museus. As formas assumidas por esses det#stese colocar como “filosoficamente
aceitaveis”, ou ao contrario, como “antiquadas’sapersticiosas”, na exata medida de nossas

convicgbes mais profundas sobre as reais possitiédglde mudanca na contemporaneidade.
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