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(1) Tal defini¢do foi discutida,
entre outros por Laymert Gar-
cia dos Santos que defende a
necessidade de uma politizacdo
da tecnologia, pois o pos-hu-
mano implicaria em uma re-
defini¢do do futuro do humano,
seja por meio de sua supera¢do
valendo-se da inteligéncia ar-
tificial e da robotica, seja pela
biogenética ou pela biotecnolo-
gia. Conferir: Demasiadamente
Poés-Humano. Entrevista con-
duzida pelo grupo de pesquisa
“Conhecimento, Tecnologia e
Mercado”. Revista Novos Es-
tudos, CEBRAP, n.72[161-175]
Julho de 2005.

(2) Por uma determinagdo
metodologica, escolhemos
abordar apenas uma deter-
minada tipologia de museus:
os museus de arte moderna e
contempordnea. No entanto,
muitas das consideragoes teori-
cas apresentadas poderiam ser
aplicadas a outras tipologias
de museus tradicionais.
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I

Este texto analisa as relagdes entre poder, cultura e tecnologia e os processos
de Comunica¢do Museologica, em especial, a recep¢ao midiatica proposta pelos
museus de arte. Pensamos o papel dos museus instalado na passagem entre a ruina
das propostas utopicas modernas e uma possivel heterotopia pds-moderna. Refle-
timos sobre a Cultura como forma de resisténcia do principio de realidade tendo a
Arte - musealizada - como vetor.

Resumo

Introducio

As intrincadas questdes conceituais que vinculam e identificam as relagdes
Poder, Cultura e Tecnologia t€m sido debatidos nos seus mais variados aspectos
teodricos e aplicados. Dentro desse universo vasto refletimos de maneira pontual e
aplicada um elemento pontual: a Museologia. Propomos uma analise baseada na
relacdo Poder, Cultura e Tecnologia e o fendmeno da Comunica¢do Museologica
e, mais especificamente, de uma espécie particular de Recep¢dao Mididtica: aquela
proposta pelo Museu de Arte. Esta decomposicao se justifica na medida em que
tais fenomenos — em si e vinculados — permitem a percep¢ao de um mundo que
se transformou e propde novas sensibilidades. O foco de abordagem se dara, em
especial, no que tange as diferencas que avaliam tais fenomenos como modernos
ou pés-modernos — e suas variagdes semanticas e conceituais. Os agentes do pro-
cesso de comunicagdo — produtor, receptor e, mesmo a questao tecnologica — foram
abordados de maneira a trazer a tona a compreensao de que tal processo ¢ essen-
cialmente relacional.

O processo de desenvolvimento dos media passou do codigo escrito para a
comunica¢do de massa, em particular nos tltimos 200 anos da histéria da humani-
dade. Nos ultimos 50 anos, entramos para o universo das chamadas novas tecno-
logias que implicam — para além do uso da codificagdo de imagens — a criacdo de
imagens virtuais e da simulagdo perdendo o referencial no corpo fisico, por conse-
guinte, no humano. Muitos autores qualificam essas novas tecnologias e a maneira
como afetam as relagdes mediadas como base da era do pés-humano’.

Naquilo que nos interessa, foi possivel orientar tais discussdes com base
na avaliagdo do comportamento das institui¢des e, mais particularmente, do fend-
meno artistico frente a um mundo em constante transformac¢do. Considerando tais
pressupostos, apresentamos uma reflexao sobre a instituigdo museologica® e o seu
relacionamento com as artes moderna e contemporanea.

Este exame conceitual dialoga, em especial, com o texto 4 Sociedade
Transparente de Gianni Vattimo. A questdo que se coloca ¢ como a Museologia, e
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em especial, os museus que expoem Arte Contempordanea vém lidando com a ques-
tao da Cultura e sua relacdo com a sociedade de comunicacdo e o que isso pode
significar na constituicao — e/ou na revisao — de um sistema de acoes museologicas
aplicadas. Em outras palavras, a relacao dos museus de arte contemporanea com
os mass media pode implicar numa eventual verificacao de linhas tedricas e prag-
maticas nas areas aplicadas da museologia: documentacao museologica, conserva-
¢do preventiva, restauracdo, acao educativa, expografia, curadoria de exposigdes,
avaliacdo, pesquisa de publico, publicacdes feitas pela institui¢ao, entre outros.
Da mesma forma, o pensamento tedrico necessita de verificagao, ja que o conceito
Museu se ampliou e as reflexdes sobre seu papel t€ém se intensificado, seja pela
necessidade de acompanhar algumas propostas advindas dos mass media, seja para
se posicionar frente a esse fendmeno. Tal proposta pretende dialogar com o texto
de Gianni Vattimo, ja que ele propde justamente encontrar na arte, seja no Stoss
Heideggeriano, seja no Shock Benjaminiamo, a via de resisténcia e de passagem
de uma Utopia Moderna para uma possivel Heterotopia Pés-Moderna®.

Museu, Cultura e Comunica¢ao de Massa

O raciocinio conceitual que aborda os museus como meios de comunicacao
ja ndo ¢ tdo novo. H4, dentre as definicdes de Museu dadas pela UNESCO, uma
que o qualifica como “um meio de comunicagdo, o inico dependente da lingua-
gem nao verbal, de objetos e de fendmenos demonstraveis.”* Mesmo considerada
uma instituicdo ligada a preserva¢do da Cultura — e, mais especificamente, da cha-
mada Alta Cultura® ou cultura de elite — o museu se reinscreveu na sociedade da
Comunicagdo como instituicao inquestionavel. A despeito dos eventuais embates
com o mercado, em particular, propostos pelas artes moderna e contemporanea, o
museu nao ¢ mais uma instituicdo a ser questionada como permanéncia organica.
Pelo contrario, sua forma/estrutura propde uma nova conjung¢ao de interesses com
outras midias, e também com outros setores da industria cultural, permitindo que
varias poéticas utilizem o museu como espaco de ratificagdo. O que ndo significa
que a arte contemporanea nao suscite novas questdes, principalmente em relacao a
valores estabelecidos, tais como: patrimdnio, o que pode ser musealizado/colecio-
nado, como expor e conservar entre outras questoes.

Se formos considerar todos os agentes implicados no processo que reconhe-
cemos como museologia aplicada sera preciso, antes, definir o conceito de museo-
logia que orienta o raciocinio com o qual lidamos. De acordo com Waldisa Russio,
Museologia ¢ a ciéncia que busca estudar e compreender os fendmenos vinculados
ao fato museal. E, fato museal caracteriza-se como “a relagdo profunda entre o
Homem, sujeito que conhece, e o objeto, parte da realidade a qual o ser humano
também pertence e sobre a qual tem poder de agir, relacdo esta que se processa em
um cenario institucionalizado e ideal: o museu.” (Russio, 1990, pg.7).

Ainda, segundo a teoria museologica baseada no fato museal, é necessario
extrair dentre os vestigios, marcas e testemunhos da presenca do ser humano sobre
a realidade, aqueles que se destacam no meio da massa de objetos criada constan-
temente. Tais objetos musealizados se caracterizam por possuirem algum grau de
significa¢do percebida nos seus aspectos de Documentalidade, Testemunhalidade
e Fidelidade. Dessa maneira, o processo de musealizacao, através da manutengao
da integridade fisica e da informacao (registro), permite a apreensao transformada
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(3) Ver Anexo I ao final do
artigo.

(4) Ver Anexo Il ao final do
artigo.

(5) Ver Anexo Il ao final do
artigo.



(6) Realidade aqui é entendida
como uma forma de percep¢do
exterior experimentada de
maneira imediata ou ndo, mas,
também, como uma forma de
conhecimento de algo existente
no tempo e/ou no espago, por-
tanto, considerando o real das
sensagoes, o que difere de uma
possivel definigdo do conceito
de verdade.

dos sentidos dos objetos em outros tempos e espagos. Portanto, entendemos a Mu-
seologia como um processo comunicacional dindmico que, ao retirar determinados
objetos da vida cotidiana, permite que seu potencial informativo seja otimizado.
Além disso, a Museologia vale-se do museu ndo como ambiente neutro — recepta-
culo da possibilidade de relagdo — mas, ao contrario, como condic¢ao para sistemati-
zar as formas de apreensao do conhecimento e de recriacdo das diversas memorias,
apresentando sua interpretagdo sobre os fenomenos da realidade.® Nesse sentido, o
museu € uma midia cujos contornos definem um tipo especifico de relagcao: a mu-
seologica.

As relacdes entre poder, cultura e tecnologia se acentuam no universo mu-
seologico, sobretudo, quando se trata de museus de arte, justamente pelo vinculo
que estabelecem com o conhecimento, o acesso a ele e, mais vinculado ao mundo
capitalista (de maneira indireta, mas efetiva), ao mercado de arte. Os museus de
arte contemporanea parecem ainda mais expostos a essa condicao de vulnerabili-
dade.

No ambiente museologico, os objetos, obras e referéncias artisticas e patri-
moniais, acentuam a diferenga que Abraham Moles estabelece entre objeto-funcao
e objeto-comunicagdo semelhante ao que ocorre com o processo de musealizagao.
O autor trabalha com a distingdo entre os papéis sociais que o objeto cumpre e
afirma que este se tornou um mediador essencial do corpo social, mas determina
certas distingdes baseadas em categorias sociologicas que percebem: o objeto em
si; isolado; em grupos; em massa. Tais categorias estabelecem: “O objeto em si:
individuo ao qual se refere o sistema de coordenadas, observador que acompanha
0 objeto em suas transformacdes e se identifica com ele; objeto isolado: objeto
situado em um contexto, em um marco; objeto em grupos: constituem um sef ou
conjunto inter-relacionado; objetos em massa: formam um conjunto desprovido da
propriedade da relagdo mutua.” (Moles, 1975, pg.24-25).

Assim, podemos considerar, a partir da teoria de Moles, que a materialida-
de do objeto ¢ apenas uma de suas fisionomias possiveis, logo, em se tratando de
obras de arte, temos um universo de possibilidades interpretativas. De acordo com
0 autor, o objeto também se refere a um aspecto de resisténcia ao individuo — aquilo
que ¢ pensado em oposicdo ao ser pensante ou sujeito — e, finalmente, refere-se a
idéia de permanéncia, ligada a de inércia.

Entendemos, nesse caso, objetos artisticos tanto aqueles que possuem for-
ma material bem como o registro (como forma de reten¢do ou interpretacdo do
gesto artistico) de formas expressivas imateriais.

Como meio de comunicacao, o principio diferenciador do museu e da expo-
si¢ao museoldgica em relacao a outros veiculos, verifica-se na propria constitui¢ao
da arte enquanto tal e que se distingue, acima de tudo, dos produtos publicitarios
criados com a finalidade de intermediagao — diferente da criacao publicitaria — en-
tre o produto e o consumidor.

De acordo com Deleuze e Guattari, a obra de arte tem por caracteristica
uma autonomia muito grande: “a coisa tornou-se, desde o inicio, independente de
seu ‘modelo’, mas ela ¢ independente também de outros personagens eventuais,
que sdo eles proprios coisas-artistas, personagens de pintura respirando este ar de
pintura. E ela ndo ¢ dependente do espectador ou do auditor atuais, que se limitam a
experimenta-la, num segundo momento, se tém forga suficiente. E o criador, entao?
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Ela ¢ independente do criador, pela auto-posic¢ao do criado, que se conserva em si.”
(Deleuze & Guattari, 1993, pg.213).

A defini¢do acima permite compreender o diapasdao no qual atua a muse-
ologia: por um lado o museu como meio de comunicacdo, por outro a arte que,
mesmo que estruturada como linguagem, prescinde da tarefa da comunicacao. A
arte, mesmo quando recebe reverberacdes do mercado ou ainda, quando estende
seus efeitos sobre ele e vice-versa, mantém-se — quando auténtica — independente
da loégica do consumo. O objeto museologico e mais especificamente, a obra de
arte no museu, ajudam a constituir um discurso em oposi¢ao a logica do consumo
baseada nos moldes da ‘aquisi¢ao-consumo-descarte’.

Cabe ressaltar que, no museu, ndo se trata do consumo da obra em si — o
processo de aquisi¢do por compradores/colecionadores de uma determinada pro-
ducdo — mas da possibilidade de apropriagdo dos valores expressos pela obra de
arte e que nao se restringem a um objetivo imediato — mensagem — esperado pela
publicidade que gera o consumo. Poderiamos defender que a relagao museologi-
ca, mesmo inserida no universo da comunicacdo de massa, pode ser considerada
como uma forma auténtica de apropriagcdo de contetidos simbolicos da arte. Dessa
maneira, ndo consideramos o museu — nem mesmo as exposi¢cdes museoldgicas
— como um meio de comunicacdo de massa, em especial porque a experiéncia
museologica ndo pode ser medida com os mesmos instrumentos utilizados para
verificar a efetividade de qualquer media comercial: seja pelo aumento das vendas
ou o resultado da veiculacao de idéias através de pesquisas de opinido calculadas
sobre o principio da amostragem. O conhecimento do potencial de transformagao
e de reinvengdo dos meios sensiveis nos museus sera dificilmente avaliado porque
se caracteriza, em primeiro lugar, como uma experiéncia individual.

Recepciao e inclusdo nos Museus de Arte

Os estudos de comunicacdo vém apontando para a possibilidade de com-
preensao de uma relagdo mais fluida entre emissor e receptor permitindo-se pensar
uma eventual resisténcia a um contetido de contornos fechados, restabelecendo um
espaco de conflito. Por isso, o processo de comunicacio ndo se daria de forma tao
passiva. De acordo com Mauro Wilton de Sousa “recep¢do e passividade, caixa
vazia, elo final de um processo de captura, sdo, entre outros, termos indicativos do
desequilibrio da relacdo emissor-receptor e da limitacao de seu uso.” O autor pro-
pde que hd um viver social contemporaneo cujas logicas propositivas sdo distintas.
Dessa forma, sdo pensadas novas praticas sociais que implicam em relagdes sociais
em permanente mudanca, mas que ndo descartam a necessidade de inclusdo a um
todo social, mesmo que construido por agentes plurais e diversos. (Sousa, 2001,
pg.48-49).

Tal pensamento encontra eco em Gianni Vattimo que afirma que “a intensi-
ficacao das possibilidades de informacao sobre a realidade nos seus mais variados
aspectos torna cada vez menos concebivel a propria idéia de realidade. (...) Reali-
dade, para nos, ¢ o resultado do cruzamento, da ‘contaminagao’ (no sentido latino)
das multiplas imagens, interpretacdes, reconstrucdes que, em concorréncia entre
si ou, seja como for, sem qualquer coordenagao central, os media distribuem. (...)
na sociedade dos media, em vez de um ideal de emancipagdo modelado pela auto-
consciéncia completamente definida, (...) abre caminho a um ideal de emancipagao
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que tem antes na sua base a oscilagdo, a pluralidade, e por fim o desgaste do proprio
‘principio de realidade’.” (Vattimo, 1992, pg.13).

Creio que a problematica que se apresenta para o museu, na atualidade, seja
semelhante aquelas indicadas por Sousa — na associagdo entre recepgao € necessi-
dade de inclusdao — e por Vattimo — crenga no principio metafisico de realidade. Se
por um lado, vivemos a oportunidade de contato com o objeto como sindnimo de
‘dado objetivo’, por outro o museu também se v€ envolto e contaminado por uma
enxurrada de multiplas imagens.

Na passagem de um mundo Moderno para um eventual P6s-Moderno vimos
nos defrontando com a imposi¢ao de grupos que reclamam por representatividade
seja nos mass media, seja, neste caso, nos museus. A partir dessa constatagao, mui-
tos museus — destacadamente museus norte-americanos e canadenses — trabalharam
intensamente ao longo de toda a década de 1990, entendendo que seria necessario
resolver o problema da inclusdo — de minorias — através da demonstracdo via ex-
posi¢des de um elenco de formas culturais mostradas como contraponto umas das
outras. Uma parte expressiva dessa discussao estd centrada em uma abordagem na
qual podemos identificar um enfrentamento das manifestagcdes de carater universal
e impessoal e a presenca das minorias e suas culturas como o ‘local emancipador’
em enfrentamento com o global e, portanto, o dialeto em nova forma, tal qual su-
gere Vattimo.

Obviamente, a museologia ja reconheceu que tal amostragem nao foi efe-
tiva seja do ponto de vista da educagdo (patrimonial), nem resolveu o problema da
inclusdo. Desse modo, mais uma vez o museu partilhou de uma preocupagdo de
carater antropologico que atingiu a comunicagdo. Se considerarmos que a museo-
logia, como ciéncia aplicada, se constitui em um ramo da antropologia (o estudo
da relagdo entre Homem e objeto em um cenario institucionalizado e ideal), nos
dispomos a entender como propde Vatimmo, que as ciéncias experimentais e ‘téc-
nicas’ (manipuladoras dos dados naturais), “constituem mais o seu objeto do que
exploram um ‘real’, j& constituido e ordenado (...). Estas ndo sdo apenas uma nova
forma de enfrentar um fenomeno ‘externo’, o homem e suas institui¢des, dado des-
de sempre; mas tornaram-se possiveis, nos seus métodos e no seu ideal cognitivo,
pela transformacdo da vida individual e associada, pela constituicdo de um modo
de existir social que, por sua vez, ¢ plasmado diretamente pelas formas de comuni-
cacdo modernas.” (Vattimo, 1992, pg.19).

Avancando nas idéias propostas por Vattimo, podemos supor novamente,
uma coincidéncia de reflexdes sobre a questao da inclusdo na museologia com base
no mesmo raciocinio elaborado para exame e critica dos meios de comunicagao.
Diz o autor que, “o desenvolvimento intenso das ciéncias humanas e a intensifica-
¢do da comunicacdo social ndo parecem produzir um aumento da autotransparén-
cia da sociedade, mas, pelo contrario, parecem funcionar em sentido oposto. (...)
E, no entanto, a impossibilidade de fazer verdadeiramente uma historia universal,
por exemplo, perante a qual se encontram os historiadores da contemporaneidade,
ndo parece ligada principalmente a limites deste tipo, mas a razdes opostas; ha uma
espécie de entropia ligada a propria multiplicagdo dos centros de historia, isto €,
dos lugares de recolha, unificagdo e transmiss@o de informagdes.” (Vattimo, 1992,

pg.29).
Creio que podemos supor analogias diretas com o museu como uma das
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institui¢des de ‘recolha, unificacao e transmissao de informagdes’, o que estaria de
acordo com a propria definicdo de museu dada pelo ICOM e apresentada anterior-
mente. Nesse sentido, a obra de arte contemporanea revela de maneira inequivoca
os limites institucionais dos museus criando constrangimentos a logica e aos ideais
acima descritos. Ela foge a quaisquer limitagdes de carater entropico revelando,
ainda, o proprio museu como estrutura. Ainda que muitas manifestagoes artisticas
se valham do museu para que haja uma ratificagcao das proprias propostas poéticas,
faz sua critica a0 mesmo tempo em que o recoloca em uma estrutura social fluida,
irregular — p6s-moderna.

Vattimo, ao avaliar o problema da ‘verdade’ em ci€ncias humanas, permite
que pensemos como essa questao € primordial para o universo museologico. Diz
o autor que ““a logica com base na qual se pode descrever e avaliar criticamente o
saber das ciéncias humanas, e a possivel ‘verdade’ do mundo da comunica¢ao me-
diatizada, ¢ uma logica ‘hermenéutica’, que procura a verdade como continuidade,
‘correspondéncia’, didlogo entre os textos, e ndo como conformidade do enunciado
a um mitico estado de coisas. E esta logica € tanto mais rigorosa quanto menos se
deixa impor como definitivo, um certo sistema de simbolos, uma certa ‘narragao’.
(...) se (j&?) nao pudermos iludir-nos sobre a possibilidade de revelar as mentiras
das ideologias e atingir um fundamento tltimo e estavel, podemos, porém, expli-
citar o carater plural das ‘narracdes’, fazé-lo agir como elemento de libertacao da
rigidez das narragdes monologicas, dos sistemas dogmaticos do mito.” (Vattimo,
1992, pg.33).

Com base nesse raciocinio podemos avaliar a implosdo do Museu Moderno
— constituido com a Revolugdo Burguesa ¢ a criagdo do Louvre. Mesmo o museu
de arte — arte moderna inclusa — manteve a tendéncia para as grandes narrativas,
desde o século XIX até o inicio dos anos 2000, quando, entdo, passou-se a fazer a
critica da insercdo de objetos nos seus chamados ‘contextos’ e/ou ‘cenarios’ repro-
dutores tanto da narrativa monologica como dos sistemas dogmaticos.

O museu, até hoje, tem a capacidade de funcionar como ratificador de ver-
dades por trabalhar com objetos, ou seja, com testemunhos materiais da passagem
do ser humano sobre a vida. Em func¢ao disso, autores que trabalharam a questao do
museu, o trataram desde um dos aparelhos ideologicos do estado’” — e nisso coinci-
de com muitas avalia¢des dos procedimentos dos mass media — como mausoléus
(numa clara associac¢do fonética), mas que o indicava como sepulcro de obras de
arte justamente por testemunharem a neutralizagio da cultura. (Adorno, 1953).8

No entanto, de acordo com Theodor Adorno, na avaliacdo de Paul Valéry,
a tentativa de repor as obras de arte em seu ambiente natural pode ser ainda mais
perigosa e foi classificada pelo autor como sofisticagdo que causa mais danos a
arte do que o proprio colecionismo. Com esse tipo de argumento reitera a impor-
tancia do ambiente sem o qual, qualquer arte ndo tem valor, mas preocupa-se em
distinguir ambiente de “atmosfera”. Esta seria a falsificagdo provocada pelas am-
bientagdes que considera um romantismo sem esperanca € uma moderniza¢do do
passado que apenas o violenta e danifica. Portanto, qualquer tentativa de recuperar
o original ¢ sempre falsa.

O museu, para Paul Valéry, expressa um tom conservador no que diz res-
peito a cultura e classifica-o como local onde a arte torna-se assunto de educagao
e informacado. Diz o autor que “Vénus se transforma em documento. E a erudigao
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(7) Louis Althusser trabalha

a questdo das instituigoes
como a igreja e a escola, mas
ndo aborda explicitamente

0 Museu. A inclusdo desta
instituicdo com base na andlise
de Althusser foi feita por esta
autora no texto “Os museus
tradicionais na sociedade
contemporanea.: Uma revisdo”.
Revista do Museu de Arqueo-
logia e Etnologia, Sdo Paulo,
1995, pp.283-287.

(8) Nesse texto, Adorno con-
trapoe os pontos de vista de
Paul Valéry — critico vigoroso
do museu — e de Marcel Proust,
que vé nos mesmos _fenomenos
apontados por Valéry a grande
riqueza dos museus, ou seja, a
possibilidade de reflexdo base-
ada na relagdo com objetos
testemunhos que ndo fazem
mais parte da vida cotidiana e,
por isso, despidas da urgéncia
de suas fungoes primarias.



(9) Adorno baseia-se no texto
‘Le probleme des musées’ de
Paul Valery, parte da coletdnea
Pieces sur l'Art.

(10) O Manifesto Futurista foi
escrito por Filippo Tommaso
Marinetti e publicado origi-
nalmente no jornal francés Le
Figaro em 1909 marcando a
fundagdo do Movimento Fu-
turista nos primordios da Arte
Moderna.

seria, em matéria de arte, uma espécie de derrota.”

Na seqiiéncia do texto contrapde Paul Valéry a Marcel Proust, para quem
também no museu ha uma referéncia a mortalidade dos artefatos comparando-o a
uma estacao de trem: faz parte da vida da cidade, mas est4 afastado do cotidiano.
De modo que, € por essa caracteristica que ele da valor ao ato do espirito que iso-
lou as obras de seu ambiente natural. Para ele “a obra de arte vista durante o jantar
ndo nos presenteia com a mesma alegria inebriante que somente se pode esperar
no salao do museu, que simboliza muito melhor, em sua nudez e abstinéncia sdbria
de todos os detalhes, os espacos interiores onde o artista se recolhe para criar”. Po-
deriamos considerar também, como critica, que a experiéncia da ambientagdo nos
museus ¢ afetada e pretensiosa em relacao ao passado.

Nao obstante, ambos os autores citados por Adorno, incluindo-o, tratam a
questao do museu como um local fatalmente atrelado aos valores de uma verdade
universal ja que tém como referéncia os objetos, testemunhos de uma experiéncia
e resultado concreto da interferéncia humana na constru¢do do seu proprio destino.
Da mesma forma, ha uma critica moderna que culmina no raciocinio da imprescin-
divel morte da arte, pois ela deveria estar inserida no cotidiano. Por isso, a expe-
riéncia do museu, oposta aquela do cotidiano ¢ relacionada ao sepulcro, mausoléu
porque diferente da vida.

Dentro de uma pauta moderna que rejeitou a ambientagdo e o historicismo
adequando-se as exigéncias de uma concepcao moderna de vida, vimos, ao longo
do século XX, sobretudo depois de 1919 como a intervencao decisiva da sintese
ideologica proposta pela Bauhaus na arquitetura e no design de interiores, a criagao
e adequagdo de museus que procuraram alternativas a narrativa cronolégica. Uma
de suas vertentes desse raciocinio aplicado a pratica museoldgica foi aquela do mu-
seu de museografia — ou expografia — neutra reiterando mais fortemente o carater
artificial do museu.

No entanto, a museografia neutra, longe de sé-la, de alguma forma, tam-
bém pretendia devolver a obra a sua originalidade e ao apreciador a possibilidade
de acesso a contetudos especificamente relacionados aquele objeto de arte. Adorno
aponta a percep¢ao dessa impossibilidade na leitura de Paul Valéry e de Marcel
Proust que percebem a rejeicdo mutua entre obras ja que, quanto mais proporcio-
nam prazer (estético) mais criam inimizade entre si. Em Valéry o museu ¢ a barba-
rie, pois perturba a expressao da obra e em Proust ¢ na morte das obras que elas sdo
despertadas para a vida ressaltando, nessa condi¢@o, seu aspecto tragico.

Para Adorno, a experiéncia do visitante do museu fica reduzida a uma for-
ma de catalogagdo das criacdes sem a verdadeira experiéncia da arte. O Museu ¢
visto como inventario € como local de educagado, logo, a questao da cultura fica
reduzida.

Desse modo, passamos a entender a reacdo de muitos movimentos artisticos
que propunham o fim das institui¢des ou das estruturas. Movimentos de vanguarda
como o Futurismo Italiano, por exemplo, que propde a destruigdo dos museus. Diz
Marinetti (1876-1944) no item 10 do Manifesto Futurista: “Noés destruiremos os
museus, as bibliotecas, academias de todo tipo, lutaremos contra o moralismo, o
feminismo e toda covardice oportunista ou utilitaria.”!

Adorno se preocupa, no texto em questdo, em apontar as contradi¢des do
museu como estrutura estabelecida no ambito da alta cultura e seu espraiamento
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para as proprias obras. Sua questdo se concentra em uma suposta inabilidade em
permitir a frui¢do plena da arte e remete a conceitos que vém desde a cultura me-
dieval associado ao prazer no contato com as obras de arte.

Partindo para uma visdo pos-moderna na avaliacdo da arte, consideramos
que, nas suas diversas formas de expressdo, a arte passa a se expressar em um
mundo que se modificou e no qual o projeto moderno tomou uma nova forma e se
converteu em um mundo pds-moderno.

De acordo com Frederic Jameson o pos-modernismo ¢ dificil de definir,
pois suas expressoes artisticas sao, em geral, tdo distintas quanto foram as diferen-
tes interpretacdes que os artistas pés-modernos propuseram como forma de reagao
ao chamado Alto Modernismo (Jameson, 1983).

Outra caracteristica pés-moderna — seja da arte como de outras institui¢cdes
— ¢ a perda de forga de algumas distingdes e erosdes tanto entre as expressoes,
categorias e géneros artisticos bem como entre as chamadas alta-cultura, cultura
popular e cultura de massa. Para Jameson essa ¢ grande conquista pés-moderna,
pois se rompeu com a preservacao de uma cultura de elite e esta foi (ou tem sido)
contaminada com o filistismo e o kitsch, as séries televisivas ou o que chamou de
cultura reader’s digest.

Logo, para o autor, o P6s-Moderno ndo ¢ a descricdo de um estilo particu-
lar, mas sim um conceito periodizante cuja fungdo est4 correlacionada a emergén-
cia de um novo tipo de vida social e de uma nova ordem econdmica.

Uma das praticas mais significativas do pds-modernismo, segundo Jame-
son ¢ o pastiche, que esclarece, ¢ diferente da parddia. Segundo o autor, a parodia
aproveita e capitaliza aquilo que ¢ Unico, por exemplo, em um estilo, ¢ aumenta
suas idiossincrasias e maneirismos. Mas, ainda, reconhece a existéncia de uma
norma lingliistica. O pastiche surge, porém, quando a propria norma nao faz mais
sentido. Dessa forma, o pastiche seria uma “parddia neutra que perdeu o senso de
humor”. O pastiche corresponde a um mundo no qual a inovagao estilistica ndo ¢
mais possivel. Em vista disto, o que resta ¢ imitar estilos mortos, através de masca-
ras e com as vozes dos estilos recolhidos do museu imaginario.

Conseqlientemente, o p6s-modernismo em arte trata da propria arte, porém,
de uma forma diferente. Ou seja, suas mensagens essenciais envolverdo a inevi-
tavel falha da arte enquanto tal e da estética, a falha do novo e o aprisionamento
do passado. Como exemplo do pastiche como algo que nao pertence a alta cultura,
mas esta inserido, principalmente, na cultura de massa, cita os ‘filmes nostalgicos’:
American Graffiti, Chinatown, mas também Star Wars, nos quais hd uma atmosfe-
ra e peculiaridades estilisticas do passado, mas também recapitulam experiéncias
culturais de geragdes anteriores, como aquelas dos anos 1930 e 1950 que assistiam
filmes sobre alienigenas e séries como Buck Rogers.

Para Jameson tedricos sociais, psicanalistas e lingiiistas, bem como os teo-
ricos na area da cultura que analisam mudangas tanto culturais como formais, que
exploram a noc¢do de que o individuo ou o sujeito individual estd morto, derivam
em duas posicdes: 1%) o velho sujeito burgués tipico da era classica do capitalismo
competitivo, ligado a familia nuclear e a emergéncia da burguesia como classe
social hegemonica nao existe mais; 2%) esse sujeito pode nunca ter existido. Disso
decorre um dilema estético: se a experiéncia e a ideologia do self individual, que
informou a pratica estilistica do modernismo classico nunca existiu ou mesmo aca-
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(11) Tais exposigoes tiveram

grande espraiamento e for¢a
conceitual ao longo dos anos
1990.

bou, entdo, ndo estd mais claro o que artistas do periodo presente estariam fazen-
do.

Em uma segunda feicao do pdés-modernismo que alguns chamam textuali-
dade, Jameson chama de esquizofrenia, considerada (resumidamente) como uma
desordem de linguagem, conceito primeiro baseado em Jacques Lacan. Ou seja,
porque a linguagem tem um passado e um presente, porque a sentenga se move no
tempo € que podemos ter o que parece ser uma experiéncia concreta ou uma ex-
periéncia vivida no tempo. Mas, como a esquizofrenia ndo permite articulagdo de
linguagem, ndo € mais possivel uma experiéncia que tenha continuidade temporal.
Por isso, ela ¢ uma experiéncia isolada, desconectada, de material de significado
descontinuo que nao se relaciona numa seqiiéncia coerente. No entanto, pode pro-
porcionar uma experiéncia muito mais intensa nao importando qual o passado que
se apresente, desde que nosso presente seja sempre parte de uma gama maior de
projetos que nos force a, seletivamente, focar nossa percep¢dao. Como nado existe
continuidade temporal, a experiéncia do presente se torna poderosa, vivida e “ma-
terial”. O isolamento torna o significado ainda mais material: literal. Desse modo,
por exemplo, o foto-realismo (hiper realismo) parecia representar um retorno a
representacao depois do expressionismo abstrato até que se prestou atencdo que
aquelas pinturas ndo eram tampouco realistas desde que aquilo que elas represen-
tam ndo ¢ o mundo exterior, mas uma ‘fotografia’ do mundo exterior, ou seja, sua
imagem.

Para comparar tais nogdes com a realidade dos museus de arte, destacada-
mente, aqueles que lidam com as linguagens moderna e contemporanea pode-se
aferir que o museu comega a ser visto como uma estrutura a ser revelada. Surgem
meta-exposi¢des que analisam o papel dos museus na sociedade, na sua relacao
com a arte. De acordo com Débora J. Meijers se ha algum lugar onde o significado
de um trabalho individual é determinado, entdo ele é o local que lhe ¢ conferido
entre outros trabalhos (Meijers, 1996, p.8).

Ainda, de acordo com a autora, com base na afirma¢ao acima, amplamente
aceita por varios protagonistas do mundo museologico tais como curadores, dire-
tores e conservadores de museus, a especulacdo sobre a arte na sua montagem e
colocacdo no cenario museologico tendeu para o desenvolvimento das exposi¢cdes
que classificou como ‘a-historicas’!!. Para Meijers a caracteristica das exposi¢des
a-histéricas esta em que “apesar de todas suas diferengas, [elas] t€m em comum o
fato de abandonarem o tradicional arranjo cronolédgico. O objetivo ¢ revelar cor-
respondéncias entre trabalhos que podem pertencer a periodos e culturas distintas.
Essas afinidades superam os limites cronologicos bem como as tradicionais cate-
gorias de estilo implementadas pela historia da arte. (Meijers, 1996).

No entanto, ao pretender criar ‘vinculos’ entre as ‘verdades’ permanentes
ou imanentes das obras de arte de todos os tempos, as curadorias de exposi¢cdes
a-histéricas revelam uma linha de raciocinio tao particular que poderiam inscrever-
se como instalagdes, ou criagdes artisticas e ndo como curadoria de exposigoes.
Apesar do carater auto-elogioso, a exposi¢ao a-historica permite uma auto-reflexao
e uma auto-referéncia sobre as possibilidades da exposi¢do museologica, alinhan-
do-se com um raciocinio pés-moderno. Ampliaram-se o nimero de exposi¢des que
usam o proprio museu como objeto de representacdo e, com isso, cresceu uma
tendéncia antropologica na abordagem da arte contemporanea em oposi¢do a uma
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tendéncia historicista que verificamos nas exposi¢des dos museus de Belas Artes,
mais preocupados com a questao educativa, buscando uma narrativa a partir de
cronologia pré-estabelecida.

Conclusao

No universo contemporaneo, ou pés-moderno, as exposi¢oes nao se resu-
mem apenas a expor objetos artisticos, mas incluem manifestagdes artisticas ou
de carater estético. Porém, a transformacao de raciocinio mais radical, em relagdo
ao modelo moderno de cultura e sociedade ¢ que o museu nao ¢ mais questionado
como permanéncia organica, mas, acima de tudo, na sua forma/estrutura passou
a ser o canal catalisador de uma nova conjun¢do de interesses com outras midias,
e também com outros setores da industria cultural. Em oposi¢do a um raciocinio
moderno, para muitos artistas, tornou-se o local por exceléncia de ratificagdo do
estatuto artistico de certo tipo de produgao.

A partir da segunda metade dos anos 1990 e anos 2000, foram, e tém sido
criados — e restaurados — museus que assimilaram o novo como ideologia (presen-
tificagdo) criando uma terminologia ndo apenas para as cole¢des, mas também para
os edificios: new museums. Tais museus sdo objeto de uma arquitetura nova, tam-
bém chamada pds-moderna, abrigando novos espacos e referéncias que, inclusive,
se sobrepdem a outros espagos urbanos.

No entanto, o mais sintomatico em relagao a uma nova sensibilidade refere-
se ao desejo de ultrapassar as fronteiras disciplinares, principalmente as distingdes
entre alta-cultura e cultura de massa, buscando uma nova proposta inserida no
contexto de uma cultura envolvida com as midias de massa. Sdo museus que se
auto-sustentam e competem igualmente com a industria cultural e de lazer.

Em func¢do dessas novas caracteristicas, tem se verificado a transferéncia
acentuada de uma relagdo museologica potencial para outros ambientes externos
ao museu: centros culturais, parques de diversao, www, areas publicas e outros,
ampliando a proposta de uma nova museologia com base na expansao de seu es-
copo de acdo, incluindo a possibilidade de diferentes apropriacdes e multiplas sen-
sibilidades. A cultura de massa deixa, dessa forma, de ser vista como inimiga do
museu.

Por outro lado, ha um intenso desgaste que pretende enxergar aspectos de
midia de massa e imp06-los a0 museu, fato esse que, por nao corresponder do ponto
de vista de sua propria constitui¢ao e estrutura, gera equivocos que podem ser vis-
tos no excesso de lojas de museus com produtos que fazem referéncias as chama-
das exposicdes blockbusters, a cobranca de altos precos de ingresso, a apreciagdo
positiva com base nos grandes nimeros de visitantes e nas grandes filas de espera.
Consideramos e reiteramos que ha uma distor¢ao na forma de interpretagcdo desse
fendmeno e que, ainda assim nao gera argumentos suficientes para redefinir os con-
tornos da midia museologica. Acima de tudo porque a missdo museoldgica — que
permite o relacionamento profundo entre o ser humano e o objeto em um cenario
institucionalizado e ideal — ainda resiste e se configura como uma experiéncia indi-
vidual e altamente qualificada.
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Anexos

Anexo I - Martin Heidegger e Walter Benjamin desenvolveram conceitos paralelos e com coin-
cidéncia cronologica — 1936 — sobre a questdo do choque. Gianni Vattimo investiga a analogia
entre os dois conceitos, ja que ambos, ao trabalhé-los, o fazem usando a obra de arte como vetor.
Em Martin Heidegger se depreende um embate entre a presenga da obra em si no mundo como
possibilidade de significado e seu intangivel, ou seja, aquilo que ndo tem, por impossibilidade
estrutural, canal de enunciagdo. Para Heidegger, o Stoss que provoca a arte relaciona-se com a
experiéncia da morte, no entanto, vista como poténcia de constituicdo da existéncia. Isso ocorre,
pois € na experiéncia estética que ¢ produzido o desenraizamento como canal de reconstrugao do
ser. Ao mesmo tempo revela a capacidade ‘auto-reconstitutiva’ obra em si. Em Walter Benjamin, o
Shock ¢ avaliado através de um raciocinio com base na psicanalise de Freud, tendo como refer-
éncias contextuais o processo criativo ¢ a cidade moderna (ou a propria modernidade). A partir de
suas leituras de Baudelaire e do Cinema, o Shock se localiza no cerne da produg@o criativa. Ben-
jamin avalia a intensa sucessdo de imagens (do cinema) que geram os processos de associagao de
forma ininterrupta e constante. Esse movimento acabaria por gerar um estado de super exposi¢ao
da ‘audiéncia’ que viria a diminuir sua capacidade de consciéncia e, portanto, de rea¢do ao choque
produzido por um estimulo externo. Em extremo, esse processo levaria ao fim da cultura. Gianni
Vatimmo, por sua vez, ao aproximar ambas as reflexdes, permite compreender a obra de arte
como algo em constante processo de auto-reconstrucdo e que se da como forma de continuidade
ainda que apresentada de maneira fragmentada do ponto de vista temporal.

Anexo II - Conferir: Cultures, Revista da Unesco, vol. XVI, n.1, Edition de La Baconiére. Apud:
POLI, Francesco Produccidn artistica y mercado. Coleccion Punto y Linea, Editorial Gustavo
Gili, Espatfia, 1976, pg.131. Grifo meu. Na defini¢@o atual e oficial de Museu dada pelo Interna-
tional Council of Museums a afirmagdo de que se trata de um meio de comunicagao foi retirada.
Diz-se, agora, que ¢ uma “instituicdo sem fins lucrativos, permanente, a servi¢o da sociedade e de
seu desenvolvimento e aberta ao publico, que adquire, conserva, pesquisa, divulga e expde, para
fins de estudo, educacdo e divertimento, testemunhos materiais de seu povo e seu meio ambiente.”
Cédigo de Etica Profissional do ICOM. Tradugio Gabriela Wilder. Impresso por ocasido da Con-
feréncia Latino-Americana de Museus, DEMA/SEC, 1996, pg.2.

Anexo III - Consideramos o termo Alta Cultura a partir das defini¢des cunhadas por Theodor L.W.
Adorno e Max Horkheimer, além dos pensadores da Escola de Frankfurt, que distinguem niveis
distintos de cultura a partir de sua forma de produ¢a@o e de apropriacdo segmentada socialmente.
Tanto a chamada Alta Cultura identificada com a Cultura de uma elite intelectual, como a Cultura
Popular, eram consideradas originais. Além disso, ambos cunham o conceito de Industria Cultural
identificado com a chamada cultura de massa, pois, analisada a partir dos produtos gerados por
aquela industria. A consciéncia de que bens culturais passaram a ser tratados como mercadoria
nao era novidade. Entretanto, os pensadores da Escola de Frankfurt reconheceram que tal pro-
cesso passou a constituir um sistema e, a partir de entdo, permitiram novas analises em relagao ao
fendmeno.
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