Museu: da fruicdo estética ao entretenimento

Bernardete Oliveira Marantes

Resuma O ensaio de Walter BenjamiA, obra de arte na era de sua reprodutibilidade téahé
ainda um farol no tocante a reflexdo sobre a feitua recepcdo da obra de arte. A proposta desaeen
adentrar, munidos do pensamento benjaminiano, Geusue pensar sobre as alteracdes ocorridas @nto n
fruicdo da arte pelo visitante, quanto no caraemarcial assumido por estes espacos.
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Abstract: The essay of Walter Benjamirhe Work of Art in the Age of Mechanical Reprodurgtis
still a beacon with respect to reflection on thekm@ and reception of the artwork. The purposewfassay
is to enter, in possession of Benjamin’s thoudig, museums and think about the changes in the reejaty
of art by the visitor, and also reflect about tbenmercial character assumed by these spaces.

Keywords: Benjamin, art, museum, aesthetic reception, coesism.

I

Conforme Walter Benjamin, o que fundamenta a aicidate de um objeto artistico é sua
unicidade que “é idéntica & sua insercdo no comtéattradicadd”, ou seja, s6 o objeto auténtico é Unico e
capaz de fundar uma historia, de iniciar uma téai€om a introducado e a aceleracdo das novasasate
reproducao das imagens, primeiro a fotografia ®@idepcinema, houve uma interrup¢éo na tradicasieat
e esta ruptura provocou uma perda irremediavelbggt@artistico: “a mais perfeita reproducdo mecani
falta sempre algo: aqui e agora da obra de artd” entdo, na era da reprodutibilidade técnica inexis
conteildo mesmo, a esséncia, “a unicidade da obenooutras palavras, sua adra”

O conceito benjaminiano de airae modo genérico, alude ao atavico, ao magicaelaoldgico,

como se a ideia daura vaticinasse um sentido metafisico e religiosoinstco na obra, por isso, “esse

! Doutoranda em Filosofia da Universidade de SadoPaob a orientacdo do Prof. Dr. Franklin Leopodd8ilva.

Z Texto-base do artigo: BENJAMIN, Walter. A obraatée na era de sua reprodutibilidade técnica (5-186) (Primeira
versdo). InMagia e técnica, arte e politica: ensaios sobreréitura e histéria da culturaS&o Paulo: Brasiliense, 1994.
%0 aqui e agora do original constitui o contelidosdaautenticidadee nela se enraiza uma tradicéo que identifioa ess
objeto, até nossos dias, como seadueleobjeto, sempre igual e idéntico a si mesf@sfera da autenticidade, como
um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e reltnente ndo apenas a técnicén: BENJAMIN, 1994, p. 167.

“ BENJAMIN, 1994, p. 170.

> BENJAMIN, 1993, p. 7.

® BENJAMIN, 1994, p. 171.

" Tratamos aqui 0 conceito de aura sempre no sedidmna teoria da arte. ca
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modo de ser aurético da obra de arte nunca secdesimpletamente de sua funcao ritidPode-se afirmar
gue a aura é cingida pela autenticidade e peladawie e estas qualidades denotam o valor da olaaale
entretanto, acrescenta Benjamin, justamente “csquarofia na era da reprodutibilidade técnicalita de
arte é sua aurd” por essa razdo, uma profunda transformacdo apsdedas artes visuais a partir da
reprodutibilidade técnica e uma verdadeira revaggifaz: & obra de arte se emancipa, pela primeira vez
na histéria, de sua existéncia parasitaria, destatmse do ritual*°.

Neste novo registro em que estd inserido o objetfistiao produzido através das técnicas de
reproducao das imagens e prescindindo dos tradisimalores para existir — a autenticidade e aidsude,
gue representam sua aura —, ndo faz mais sentidargr pela autenticidade nas copias produzidadpen
“toda a funcéo social da arte se transforma. Emdeefundir-se no ritual, ela passa a fundar-se etrao
préxis: a politica™, e isto se da por efeito da especificidade daidéate producdo da prépria obra, quer
dizer, o aspecttécnicaimanente no cinema, e que também ja estava mmniiasfotografia, proporciona,
inicialmente, um embate entre as forcas naturaib@nem. E ndo obstante Benjamin afirmar que “uasa d
funcbes sociais mais importantes do cinema é cniarequilibrio entre o homem e o apareffip’®
principalmente nesta forma de arte impregnada dstgmas do capitalismb” como disse Adorno, que
num filme — constituido como uma producdo coletiva propendido € sempre a difusdo macica desta
mercadoria cultural, é sempre a abundante comieasidb do produtd que interessa aos produtores; este
propésito acena para uma profunda mudanca entrelacdo da massa e a atte’Esta transformacao
solicitou de Benjamin ponderacdes sobre percepgéocepcao da obra de dfte

Para o filésofo, o cinema &,priori, sempre objeto de recepcao coletiva e “controlagais no
cinema “as reacdes do individuo, cuja soma comnstiteacéo coletiva do publico, sdo condicionadasde

0 inicio, pelo carater coletivo desta reacdo. Aemetempo em que estas reacdes se manifestanseelas

8 BENJAMIN, 1994, p. 171/ Cf. Habermas sobre o aarétualistico: “Benjamin n&o explica essa deslinacdo da
arte; ela deve ser compreendida como parte daguetesso historico de racionalizacdo que o deseinvehto das
forcas produtivas introduz nas formas sociais da,veom as transformacdes do modo de producédo bétanMax
Weber usa o termo ‘desencantamentn!’HABERMAS, 1980, p. 182.

° BENJAMIN, 1994, p. 168.

1Y BENJAMIN, 1994, p. 171.

1 BENJAMIN, 1994, p. 171-172.

12BEINJAMIN, 1994, p. 189.

¥ BENJAMIN, 1991, p. 173.[[ceuvre d’art & I'époque de sa reproduction mécée{¢936: La contribution d’Adorno
a la discussion sur le fong. 169-176)].

 No capitulo “Exigéncia de ser filmado” do nossatdebase, Benjamin critica todo 0o mecanismo fraemid que
rodeia a indUstria cinematografica em detrimentdidi@resse original das massas pelo cinema” enafir'Vale para o
capital cinematogréafico o que vale para o fascismaeral: ele explora secretamente, no interessgr@deminoria de
proprietarios, a inquebrantavel aspiracdo por nm@wlicdes sociais. Ja por essa razdo a expropridgacapital
cinematografico € uma exigéncia prioritaria do @taiiado. In: BENJAMIN, 1994, p. 185.

1> BENJAMIN, 1994, p. 187.

18 E, embora nao esteja em primeiro plano a questdmda forma de existéncia da arte no periodo mogeu seja, o
objeto artistico como mercadoria, o tema subjazaaio o texto benjaminiano. Em outro texto, Benjaoita um trecho
de Brecht sobre esta condicdo da obra de artedédpse a obra de arte se torna mercadoria, esda (e obra de arte)
ja ndo pode ser mais aplicada; assim sendo, deyemwusprudéncia e precaucdo — mas sem receio Agiend nocao
de obra de arte, caso desejemos preservar suaofdegdro da propria coisa como tal designada.:'BENJAMIN,
1993, p. 12, nota 11.
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controlam mutuament&” logo, eis o mote que revela a disparidade recegtre a pintura e o cinema,
quer dizer, a recepcéo individual e a coletiva.

Pelo ponto de vista do realizador, o pintor ou megrafista, Benjamin observa que a realidade
apresentada num filme, através do cinegrafistapt@imente adversa daquela dada na tela do pintor.
Consequentemente, desta relacdo entre cinegrafigisntor surge determinado ganho ao cinegrafista,
segundo Benjamin, e tal ganho refere-se a umaid&sdmagética mais veraz da realidade em comparaca
ao trabalho do pintor. Isto equivale a dizer quecimema, a realidade, ainda que composta por irasner
fragmentos é devassada, penetrada; porém, nactgdetr, a despeito da imagem ser apresentadaiam s
totalidade “ha uma distancia natural entre a radéddada e ele préprid” E na disparidade entre a
penetracdo e a distancia que se encontra o n@eacéo tatil benjaminiana, a qual encontra na taigua e
no cinema os elementos-simbolo da mudanca da @zelacarte contemporanea, sobretudo no que tange a
recepcdo da arte pela “massa”’. Para Benjamin atetupa é a arte que guarda uma dupla forma de
recepcao, pois ela se da ao receptor pelo usaepsiepcao, logo, pelo tatil e pelo ético. O mescwre
com o cinema, mas no dominio do efeito de choqeedgaorre das seqiéncias de imagens. Pode-serafirma
gue a aparelhagem cinematogréfica uniu a estatogrifia ao movimento, e o fenbmeno da persisténci
retiniana alterou, consideravelmente, a percepg@l Deste ponto em diante e, através da segliéeci
imagens, movimento, visdo e temporalidade tornaroeseponentes ndo apenas do processo perceptivo,
mas também do processo cognitivo. O cinema exige dwsistema sensorial, “chegou o dia em que o
filme correspondeu a uma nova e urgente necessaaéstimulos. No filme, a percep¢édo sob a forma de
choque se imp&e como principio formal. Aquilo qetednina o ritmo da producdo na esteira rolani est
subjacente ao ritmo da receptividade, no fillie’® conceito de choque citado esta diretamergeiogiado
a técnica da montagem no cinema, e esta, por Qualele ao modo de recepgdistracdg na concepcao
de Benjamin este € um dos dois modos de recepcaubmdade arte, o outro é recolhimentoou a
contemplacaoA arquitetura e o cinema, entdo, exigem a didtalp receptor estético; j4 para o apreciador
de uma pintura, o recolhimento é o essencial.

Ponderando acerca da nocao de distracdo, afirmia Kdani Damido, que ela “se revela como um
modo de percepcdo disseminador, deixando a cowcgxi@penas o papel de receptar e assimilar os
choques®. Contraria a essa noc¢éo, na contemplacdo ou iemsito, a fruicdo da obra remete a abstracdes,

0 espectador € convidado diante da obra “a contey@p] diante dela ele pode abandonar-se as suas

" BENJAMIN, 1994, p. 188.

BBENJAMIN, 1994, p. 187.

19 BENJAMIN, 2000, p. 125/ Cf.: Aforma de choqueacima citada se refere ao conceito freudiano dwdae
traumatico”. Segundo Carla Milani Damido “o concedte interrupcéo (Unterbrechuny esta relacionado a ideia de
vivéncia de choquéSchockerlebnjs..” e este “passa a ser um conceito-chave paidemtificacdo das situacdes
caracteristicas da modernidade, estando diretarasateiada @ivéncia(Erlebnig como tipo de experiéncia individual
e solitaria do homem moderno”. In: DAMIAO, 2007,198. [Sobre o significado de épico na interpreddggnjaminiana
de Brecht (p. 185-203)].

2 DAMIAO, 2007, p. 199.
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associacée$®, diz o Benjamin. A contemplacdo é sempre individeainteriorizada, e a supracitada
“distancia natural” do pintor é a mesma “distarsBéida” adorniana “que permite o praZéma apreciacéo

de uma obra de arte. Na recepcdo contemplativad® \é o sentido-chave, ja na distracdo o elemaétito t
opera “através do efeito de choque de suas segiséteiimagens® destarte, pode-se dizer que a primeira
recepcao € optico-contemplativa e a segunda iatiadda, sendo que a ultima € a do receptor denne

da arquitetura (com sua dupla forma de recepcae)ad@rdo com o filésofo advém destas nocdes dois
movimentos: na primeira recepcdo o espectador padesformar o objeto observado em “objeto de
devogdo” (voltando assim a forma tradicional eatigtica do objeto), e na recepgdo ulterior, d-tati
distraida, o espectador do filme conseguiria, peiorda vivéncia deahoque(proveniente danterrup¢ag,

uma ruptura com a ilusdo através da fragmentac@&sséd modo, a tradicdo estética se mantém no
recolhimento e deixa para a vanguarda a distra€étre orecolhimento e a distragdo ha ainda outra
concepgao que se considera azada no meio destedefladiverség e esta se aplica mais especificamente

ao teatro de Bertolt Brecht.

I

Conceitos comachoque interrupcdq distracao participam igualmente dos textos reflexivos de
Bertolt Brecht e de Walter Benjamin. O conceitoed$do reporta-se, preferentemente, a Brecht e ao
teatrd”. A nocdo de diversdo aparece no texto-base bemifmi no sentido do senso comum: “para as
massas, a obra de arte seria o objeto de divezgg@ra o conhecedor, objeto de devoti@ntretanto, na
conferéncia de 1934) autor como produtorao discorrer acerca do teatro épico brechtiaremjanin
afirma que “ndo ha melhor ponto de partida parflaxdo que o riso. As vibracdes fisicas produzjue
riso oferecem melhores ocasifes para o pensameeatasgvibracdes da alma. O teatro épico sO € antari
nas ocasides que oferece para o ffsoD posicionamento do fildsofo harmoniza-se comteasias
pedagdgico-dramaticHs brechtianas, pois para Brecht, o conceito de sherdeve ser explorado
didaticamente, como um “aprender divertindo-seteE®prender divertindo-se” esta condicionado ao

sucesso do “ensinar”, logo, a diversao ndo encaoatsaeorias brechtianas um carater contraprodeicaot

I BENJAMIN, 1994, p. 192.

22 ADORNO, 1998, p. 178./ Cf.: Otilia Arantes sobresoolhimento adorniano: “a experiéncia solita@aatbra encerra
um impulso emancipatério de evidente consequérnmgals Essa a chave o recolhimento adorniano” ARANTES,
1999, p. 163.

2 BENJAMIN, 1994, p. 194.

24 O conceitodiversdo age simultaneamente como modo de recepcdo e neeiaprendizado, por isso, torna-se
interessante pensar aqui nele como um ponto daroerzo. Vale salientar que, segundo Carla Milamnhi&a, os textos
brechtianos que se referendi@ersdocomo qualidade pedagogica para aprendizagem tro feaam escritos em 1936,
ou seja, posteriores ao escritos de Benjamin sokegatro épico de Brecht, que ressaltavam, prilrogate, “a dimensédo
critico-reflexiva que surge a partir dos momentesterrupcad. In: DAMIAO, 2007, p. 201, nota 14.

S BENJAMIN, 1994, p. 192.

% BENJAMIN, 1994, p. 134. [O autor como produtor {@0-136). Conferéncia pronunciada no Instituto maEstudo
do Fascismo, em 27 de abril de 1934].

" Segundo Benjamin, se “o programa pedagégico daismo é determinado pela dialética entre o atondar e o de
aprender, algo analogo transparece no teatro épigoconfronto constante entre agdo teatral, mostrada, e o
comportamentdeatral, que mostra a acao”. In: BENJAMIN, 19948® [Que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht
(p. 78-90)]
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contrario, aliadas a “didaticafiversado estdo a distancia estética e a distragiolo que esta ultima ainda
inverte o negativo em positivo, e como afirma @tArantes, ela ainda “transforma a “distracdo’pamto
de vista do interessadd”

Tanto para o fildsofo como para o0 homem de teatezepcao distraida, ou a distracéo “esclarecida”,
recorrendo novamente a Otilia Arantes, opera latenprofundamente nas estruturas perceptivas,ae par
Benjamin o cinema é o cenario privilegiado ondelatividade procurando distracdo encontra a “dontma
tatil, que rege a reestruturacéo do sistema pévedpt No entanto, Benjamin néo restringe a percepcéo
apenas a arte cinematografica ou a arquitetura, aneedita que também “as formas do teatro épico
correspondem as novas formas técnicas, o cinemaddi@™’, ou seja, o teatro brechtiano aplicando a
técnica do distanciamento estético por meio darupedo torna-se analogo a técnica de montagem no
cinema.

Assim sendo, as artes técnicas que dialogam conoletivo sdo as artes mais imbricadas
politicamente com este coletivo, e na apreciacéanaeos os pensadores € factivel que através dacéere
distraida um tacito espaco critico-reflexivo gereiafinal, a recepcéo distraida se realiza peladamao
pela atencéo, e “através da distracdo, como elé néerecida pela arte, podemos avaliar, indiretaeeaté
gue ponto nossa percepcdo esta apta a respondeas tarefas [...] a arte conseguira resolver as ma
dificeis e importantestdrefag sempre que possa mobilizar as massad®sta curiosa argumentacido
benjaminiana encontra eco na célebre e generogagicéo stendhaliaffaque afirma que a obra de arte
contém a promessa de felicidade, logo, se tal afifm pode ser considerada factual, entdo, ndoihaver
nenhum entrave na realizacdo do argumento benjanginmas serd que esta ilacado procede?

1

As Ultimas décadas do século XX presenciaram ute@sa metamorfose na instituicmseu O
“museum-boordos anos 83® levou um novo publico a estes espacos outroratossaoconnaisseurao
iniciado na alta cultura; atualmente os museusnasbam-se a uma casa de espetaculos, e ndo mais ac
lugar melancolico onde “achamo-nos sempre um ppecdidos e desolados... ... sozinhos diante da tant

arte™

, como disse Paul Valéry nos idos da década de 1930
Parte desta mudanca deveu-se a grande ebulicddasneg artes nos anos de 1950 e 19@0qual
colocou em xeque o proprio espaco expositivo ereaquzdo de museologia, ou seja, todo o cabedal que

regia 0 espaco museu passou por alteracdes VArialseracdo ocorrida nos museus a partir da segunda

28 ARANTES, 1991, p. 163.

29 BENJAMIN, 1994, p. 194.

** BENJAMIN, 1994, p. 83.

I BENJAMIN, 1994, p. 194.

%2 BAUDELAIRE, 1976, p. 420, nota 3, p. 1296.

%3 ARANTES, 1999, p. 80.

¥ VALERY, 2008, p. 33.

% Infelizmente por questdes praticas ndo poderemosfundar a questdo da recepcdo da obra de aseentar a
Marcel Duchamp ou as criticas de Marinetti aos msilseu mesmo antes, a Poe ou a Baudelaire; entéiotasnente
partiremos do periodo sugerido para abordar o &ssun

68


joaquim
Texto
54

joaquim
Texto
68


metade do século XX revela ainda que a relacd® entwbra de arte visual e o publico tornou-se mais
complexa, exigente; pode-se dizgrosso modpque o olhar do receptor comeca a sofrer altesacOe
categéricas a partir de 1950-1960, e, a partiPoArt estadunidense, na qual o artiptsp se preocupa,
notadamente, com o contexto em que a obra estadimssucede uma integracao entre o receptor enalonu
como elementos essenciais do projeto artisticon@aconseqiéncia, “a obra de arte deixa de seagans
em termos de estrutura para ser concebida comegzocexperiéncia vitgderformance®; oshappenings
asperformancese as instalacdes invadem os museusPd{@Art o objetivo de apreender a realidade pela
auséncia de subjetividade origina a ambientaca@artaipacdo: é a plena supressdo da distanaia ent
receptor e a obra, que somada a perda do mistéatic, altera, sobremaneira, a recepcao e apocale
uma obra de arte. Copiosamente as novidades seeimgdse estabelecem; atualmente, no¢cdées como
interatividade arte e tecnologiahipermidia entre outros termos, procuram aplicar e exphcprovocativa
triade: autor-obra-receptor.

Outro dado importante que alterou bastante o “terdjpls Musas” foi o lasseamento da nocdo de
patrimdnio (conjunto de bens). Apds juntar-se admpénio a no¢ao de cultura, perfazendo entdo caitm
de “patrimdnio cultural”, um horizonte mais amplode ser avistado no tocante a produgdo humana.
Ademais, o trabalho das curadorias, as pesquisavendo a conservacao das obras do acervo, agiori
de um espaco fisico especifico para 0 armazenanuastqecas do museu (a reserva técnica), também
colaboraram para transformar de modo definitivesgacos dedicados a arte. Os museus foram seralo cad
vez mais pensados e estruturados como empresasi@ S#a cultura, e como empresas assumidas, eles
prezam por manter sempre cativos seus clientegs§mré sintomatico que muitos museus passemnpar u
reciclagem arquitetbnica, e vez por outra, outesdals sdo inaugurados com diversos atrativos, §oe n
apenas 0 acervo, pois na época atual ndo bastauseunter em boas condi¢ces as tradicionais salas de
exposicoes, antes, deve manter em sua estrutureeaos uma loja, um restaurante ou uma cafeteria, um
auditorio para projecdo de filmes, espetaculos caissi ou palestras, e um setor educativo. Outrossim
espaco museologico é agora multiaxial e sua existé&®e torna praticamente insustentavel sem o ieikerc
dialético promovido pelo consumo enleado a fruicéo.

O caso classico de museu contemporaneo que eraedflexao acerca da nova postura dos museus
€ oBeaubourgCentre Pompidoy em Paris, inaugurado no final dos anos 1970éEleexemplo do quanto
se alteraram os museus em alguns poucos decéaraso Filosofo Jean Baudrillard, além de o Beaugour
ou a coisa Beaubourg, como ele o nomeou, possuir uma argratetjue denuncia nossa ceélere
temporalidade, o centro se estabelece como um “mento aos jogos de simulacdo de massa” que absorve
“a energia cultural devorando4”E reduzindo ainda mais seu ponto de vista, sdftd na mesma medida

em que aproxima o museu a um “hipermercado dareifffudesvia-o mais e mais de um recinto que

% GUELFI, 2001, p. 122.
3" BAUDRILLARD, 1997, p. 156.
% BAUDRILLARD, 1997, p. 166.
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conserva a alta cultura; para ele o Beaubourg @spaco de “dissuasdo culturdltjue possui contetidos
culturais “anacronicos porque a este invélucro igetnico sé poderia ter correspondido o vazioriot&™.

Tais ponderac¢des baudrillardianas reportam a detada reveréncia perdida como sanciona a afirmdeéo
Cézanne na virada do século XIX para o século XXalzer, Cézanne pretendia que seu trabalho fosse
“sélido e duravel como a arte dos museus”, com@éspetuidade do sangue” em Rubéhslogo, é
inevitavel ndo detectar um descompasso entre aira@ssencial de Cézanne, que tinha no museu de sua
época um local dedicado a grande arte, e a ef@to@osta dos museus contemporaneos.

Nestes tempos poOs-modernos conceitos hostis emtre&oso por exemplo,irreveréncia e
conservadorismo, transgressao e condescendénniaye@m comodamente num mesmo espaco expositivo
consoante com gosto do curador. O desaparecimanttissica “museufobia das vanguarffadéu-se em
sincronia com a nova posi¢do assumida pelo musele “mandachuva da inddstria cultufdl”como
afirma Andreas Huyssen. Todavia, ndo foram apesasuseus que se adaptaram as vertigens dos novos
tempos, mas a propria arte e o publico foram tamipaoatinamente, se refazendo.

Quando as grandes cidatfesom seus modernos e equipados museus, e seusosufiatrocinios,
vangloriam-se do extraordinario nimero de visitantesta ou naquela exposi¢cdo, tem-se a inexata
impressao de que a “pequena multiddo de usuar@acprre 0S NOVoS museus e parece se divertir com a
desenvoltura de futuros especialisfagsta, de modo genuino, desfrutando prazerosamargeande arte;
no entanto, a diversao que emana dos visitantesidga-museus com suas mega-exposigaes a similar
brechtiana do “aprender divertindo-se”. Segurameénte contrario, pois a diversdo que se aplica aos
hodiernos museus € ato de puro entretenimentooaghgualquer tipo de inquietacdo ou busca pelo, belo
pela arte. Na perspectiva do visitante dos museuscolhimento, a relagcdo mais proxima daqueles que
apreciam as obras que ali estdo, foi substituidio negistro da maquina fotografica, ou da filmadarae
comprova a visita do pseudo-apreciador ao espagmomissora distracdo-tatil de Benjamin que sexviri
como um paralelo entre a “massa” e a obra de aiti® para ela num viés desiluso € apenas “apreensao
superficial e maximamente interessada da obra engbam de consum&” afirma Otilia Arantes.

Deste modo, se os modelos de recepcao aventadosaoutlistracdo, contemplacéo e diversao - ndo
dao conta de explicar a abundante e voraz visitggéasta acometendo os museus pelo mundo aftéa, en
se deduz que o atual visitante de um museu naaté&aile, propriamente dito, para apreciar seu aaauv
uma dada exposicdo em cartaz, mas antes, vai egbefita, sobretudo, ambicionando usufruir de certa

atmosfera, de certa aparéncia de refinamento gaea#té& cultura pode oferecer, pois, “a palanta vem

% BAUDRILLARD, 1997, p. 165.

“0 BAUDRILLARD, 1997, p. 159.

! Conversations avec Cézanapud : DELEUZE; GUATTARI, 2007, p. 215.

“2 HUYSSEN, 1999, p. 228.

“SHUYSSEN, 1999, p. 229.

4 Cf. Huyssen: “Por um lado, as novas politicasultua se aproveitam claramente do museu para magladmagem
de uma cidade ou companhia: Berlim e Nova lorqeeipam tanto dessa melhoria de imagem quanto al Moba
Exxon, dois dos maiores patrocinadores de supeupéed nos Estados Unidos”. In: HUYSSEN, 1999, . 23

S ARANTES, 1991, p. 164.

46 ARANTES, 1991, p. 164.
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impregnada deglamour e elevados propositos [...] arte € também o catpismo dosmarchandse
curadores [...] Nos museus, a arte € o consoldadaec média. Em maos de particulares é o estardfarte
fortuna oficializada e a primeira aquisicdo do noico”"’. Acrescenta-se a tal magnetismo o advento das
curadorias cenograficas, que colaboraram paraakénda mais a relacdo entre a arte e 0 recegttion,

e delas, afirma-se sem nenhum juizo de qualidadesgunesta modalidade expositiva sugere-se ura apel
interatividade, ao deslocamento, a fantasia, e megm tais atributos ja participassem das exposidée
“formato tradicional”, porém, de modo latente, agracdorias cenograficas revelam-se hoje como
dispositivos assumidamente teatrais com um fitajeoatrair o maior nUmero de pessoas ao recinto
expositivo, pois assim € conceitualizada uma exposde sucesso. Assim, dentro desta concepcédo de
apreciacdo da arte, o conjunto de obras que dewegi@cer plena atencdo do apreciador, age como
destaque, ou chamariz, e que, no entanto, permgnase anénimo no nobre recinto dedicado a eldara o
de arte, tal como uma eminéncia parda, parecetaestlegitimar a entrada do visitante apressadoGa,

gue se tornou ponto turistico, e ndo mais o espadniicdo da arte.

Nos modernos museus o visitante deleita-se conteadda arquitetura, com os confortos oferecidos
com a seguranca do local, com a vista Unica queitsites, estrategicamente colocados, proporcitham
com a aplicacdo de certas regras de civilidadedgmtam o carater universal do espaco. A forma de
sociabilidade desenvolvida entre os museus e ept@es estéticos hodiernos parece, mormente éendleir
de seu proprio espaco, sempre protegido e alheialédade, e, consequentemente, mais proximo da
simulacdo, segundo Baudrillard, pois, simultanedemeestes espacos buscam com suas lojas, cafés e
jardins, a reproducdo da propria vida social, gdwaporém, “formas puras de socializacdo contréfdda
Tendo este horizonte a frente € natural que oteeeinteriormente dedicado a contemplagéo € agonaase
de distracdo, e o olhar do apreciador da obra tdeean um museu torna-se cada vez mais tatil, rapido
distraido. Oferecem-se nos espacos consagradds &udo o que um moderrshopping centepferece:
conforto, beleza, comodidade, e, sobretudo, bensodsumo, tais como catalogos, livros, objetos de
decoracao e uso pessoal, enfim, todo tipsalenirque atesta a visita a0 museu

No tocante aos suvenires é clara a intencdo dogususm participar, por meio de suas lojas,
ativamente do comércio. A vasta gama de produtesecflos vem todos com a chancela de “feito
especialmente para”’, e muitas usam como referé&awianagens das obras mais destacadas do proéprio
acervo do museu; S80 canecas e copos, reldgionigdsas, lencos e quinquilharias, agendas e ldpis
todos os tipos, objetos Iudicos como bonecas esjogufim, lembrancginhas para todos, adultos e gagn
arrogados como produtos. Entretanto, ndo é sOpes®as lojas de museus, ou as “lojas de destgpmio

se autonomeia a loja do MOMA, estdo cada vez neagssumindo como comércio autbnomo em busca de

4" ARANTES, 1999, p. 85.

“8 ARANTES, 1991, p. 1609.

“9 BAUDRILLARD, 1991, p. 166.

*Neste ponto poder-se-ia pensar na relacdo entreissus e as grandes bibliotecas publicas e nasjqnaicipalmente
no tocante aos canones técnicos e a interacaoiasgamavia, tal exame merece uma reflexdo apdzHda, pois é na
figura do receptor que ocorre uma grande adversidad

71


joaquim
Texto
57

joaquim
Texto
71


seu préprio mercado, e ao invés de usar as refaséintagéticas do acervo em seus produtos, estialor
novas mercadorias, ou requentando antigas, comda aie um variegado exeército designerse artistas
contemporaneos. Logo, o anteriormente prosaicoesspdo visitante dos museus, ja ndo precisafin a u
museu para “respirar’ arte, basta consumi-la nuamldjas (avulsas) do grande museu espalhadas pelo
mundo. E mesmo se atualmente ainda sdo em pequenera as lojas-filiais dos grandes museus, tal
fenbmeno sugere-se como uma forte tendéncia exppastsi para um futuro proximo. E da mesma maneira
gue o visitante sente-se civilizado na lojinha theriplo das Musas”, sentir-se-a ele ainda maisiaahl e
conectado com o0 mundo moderno numa loja autbnonmaudeu que traz sempre novos objetos, pois tudo o
gue se oferece ali, ou é parte da tradicdo culfi@stmpada numa caneca), ou € uma mercadoria de
designerque se sugere como parte da futura histéria allthlos espacos do museu e da loja o visitante
sente-se incluido numa sociedade polida e agrad@seeproduziu uma segura e estatizada estrutuea par

fomentar>... oconsumo.

v

E apos tal constatacdo, finalizemos nossas poriesa@ impressdo mais forte que insiste em
permanecer € a concernente ao caminho sem voltandgsus; parece que doravante estes espacos
preocupar-se-ao cada vez mais em manter sua pagcamnguarda, ndo das artes, mas do consumo. Tudo
concorre para que eles se estabelecam como osegrasitios urbanos, pois melhor quslogping centers
0S museus preservam algo unico para a humanidaddea, sua propria memoria, “porque afinal sergpre
bom ter tradicd0”, e a possibilidade de associar-se a um espacagyaga valores de tdo alta monta atrai
tanto visitantes, afoitos em sua maioria, qua@atoopos e seus pares. O espaco esta cada vezestai® r
ao receptor estético contemplativo, pois a pletpra acomete 0os museus, que vai de turistas a gdgpos
estudantes, néo colabora com o receptor que visxaune minucioso da obra. No singular mundo em que
vivemos, em “uma sociedade em que finalmente tst & venda®, a instituicdo museu reverteu, e pelo

gue se mostra de modo definitivo, a rebelde moséapela proficua museufilia.

*L A fruicdo do museu (fala-se aqui do recinto queltee obras de arte em seu significado tradiciopelp visitante &,
muitas vezes, uma obrigacéo, sendo um fardo, elistééte do prazer que ele poderia obter, talvem destes recentes
museus tematicos, como por exemplo, 0 Museu dauhiRgprtuguesa, ou 0 Museu do Futebol (ambos erP&a0), ou
0 Musée de la Publicité (em Paris), que apesaadegar o0 mesmo nome, “museu”’, naturalmente, natam com o
mesmo peso simbdlico.

2 ADORNO, 1998, p. 174.

%3 paulo Arantes citando um colaborador da revisteeramerican&ew Criterium In: ARANTES, 1999, p. 99.
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