Comentario V

‘Teixeira Coelho

Departamento de Biblioteconomia e Documentagio,
Escola de Comunica¢des e Artes/Universidade de Sao
Paulo

Denso, erudito, regido por um espirito ecuménico que evita as
armadilhas das radicalidades: estes tracos centrais do texto claro e direto de
Ulpiano T. Bezerra de Meneses fornam bem ardua a farefa do comentarista,
convocado a armar uma perspectiva prépria para iniciar, com o autor, ©
debate oportuno que ele propde.

Lo como um fratamento ndo anunciado de um tema forte: a crise do
museu. Creio que essa palavra, crise, ndo é, sabia e heuristicamente, vez
alguma empregada por Ulpiano. A idéia de crise tornou-se uma imagem
desgastada, incdmoda pela frequéncia (nem sempre justificada) com que surge
aqui e ali. SGo crises demais, na economia como na cultura - e nem fodas
reais. Mas... o fato é que o museu estd em crise ou logo estard e é disso que
Ulpiano nos fala. E é sob essa luz (ou sombra...), por mim escolhida, ressalto,
que anotei as observagdes que se seguem.

Antes de mais nada, destaco alguns pontos do artigo aos quais
adiro  por inteiro, pontos singularmente relevantes que ndo terdo passado
despercebidos do leitor mas que vale a pena sublinhar. O primeiro deles, a
desconfianga do autor diante dos programas educacionais dos museus, em
particular aqueles que, deixando de ter como referéncia o conhecimento,
transformam-se em obra de doutrinagdo. Nunca serd demais cercar de cautelas
a aceitagdo desse caminho educacional, obsessivo em alguns museus e que
tende a fransformé-los em complementos, ersatz do ensino, com isso corroendo-
lhes até a medula seu tnus cultural ou sua dimensdo epistemoldgica, como quer
Ulpiano. Mais do que atual, também, sua pergunta sobre o futuro do museu
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com acervo, com a qual contorna a proposta do museu sem acervo. Imporfante
sua recusa de uma concepgdo espontaneista da vida social que propde o
afrelamento do trabalho museolégico e museogrdfico a incertos inferesses “naturais”
do piblico, impondo ao musedlogo uma espécie de tratado de Tordesilhas: a partir
daqui, ndo passards... Mais um tépico cuja enunciagdo plblica traz especial
prazer: a recusa da mediagdo museoldgica como indispensavel & fruicdo de uma
exposigdo, com isso colocandose o musecldgo no plano que the compete e que
nunca estaré  mais em evidéncia que o objefo exibido e as relagdes imprevisiveis
por esfe estabelecidas com o espectador. Outro: a relativizagdo do  papel dos
escritérios de design na montagem das exposicdes. E, enfim { enfim apenas pela
escassez de espago), de modo geral, o tom que sustenta o texto como um todo e
que é aquele da aproximagdo entre partidos opostos, mais do que a adogdo de
um discurso univoco excludente {por exemplo, quando Ulpiano recusa o recurso &
instalagdo como pedra de foque co mesmo tempo em que a aceita na qualidade
de recurso complementar de uma exposicdo).

Llendo entdo seu fexto como uma reflexdo sobre a crise museal, com
uma das feses nele defendidas, a da inadequagdo do museu como teatro e,
consequentemente, como espeféculo, j& me sinfo um pouco menos & vontade.
E recorrente a condenagdo da vida contempordnea, feita ndo raro com
nuances moralistas (inexistentes, por certo, no texto de Ulpiano), como uma
vida que se desenvolve em meio a um espetéculo continuo - provocado pelas
"condicdes modernas de producdo” e ardilosamente montado por grandes
manipuladores de opinido, quando ndo ingenuamente reproduzido por mentes
deslumbradas mas pouco sélidas - cujo resultado, exigido por uma politica de
indiferenciacdo entre o real e o ilusério, entre eu e o mundo, provoca a
alienagdo ou, em todo caso, combate o conhecimento. Entendo, primeiro, que
a idéia e a pratica do espetdculo sGo parte estrutural  do imaginario humano e
nunca estiveram ausentes de nosso universo cultural. N&o apenas havia
espetdculo no Império Romano, como se fica sabendo através da leitura , por
exemplo, de Edward Gibbon (s.d.}, como aquela era, ela mesma, toda ela,
uma sociedade do espetdculo. Do mesmo modo, a praga do Campidoglio,
desenhada por Michelangelo, na Roma renascentista, é um inesquecivel
espetdculo que solicita e favorece outros espetéculos - como toda a
Renascenga... e antes dela o partido gético, assim como depois dela a Paris de
Haussmann. Chartres &€ um espetéceulo, o anfiteatro grego cldssico era sem
divida um espetaculo, como qualquer feira. O homem é um espetéculo, o
homem & um espetdculo para o homem. Héa, em Cicero, um sentido muito
simples de espetdculo que poderiamos reavivar: espetaculo é tudo o que se
oferece a nossa vista (para que ndo se peque por recﬁzc;do: tudo que se c(}erece
a nossos sentidos). Ha na idéia de espefdculo uma generosidade que ndo se
pode ignorar, nem se permitir que seja escamoteada: algo é dado a ver, e do
modo mais agradavel possivel. A festa dos sentidos é a epifania da razdo. E
forgoso concordar com Ulpiano: n@o cabe confundir observagdo com conheci-
mento. Mas, o espetdculo ndo é apenas uma ilusGo {ndo que Ulpiano assim o
afirme). O desprezo pelo espetdculo - espetéculo agora  maximizado pelo
cinema, pela TV, pela informatica provirg, acaso, go insisténcia excessiva



numa clivagem entre o falso e o verdadeiro. Essa disténcia entre uma coisa e
outra resulta, antes, de um entendimento idealista do mundo, passivel de
manifestarse através de formas perigosamente paternalistas e autoritérias. Qual
a margem enfre o real e o ilusério? Qual a separagd@o exata entre histéria e
ficgdo? Nao seria talvez mais apropriado falarse numa gindstica entre o falso e
o verdadeiro que constituiria a rede de seguranca por cima da qual fazemos os
malabarismos que nos permitem viver, que nos fizeram chegar aonde
chegamos? O espetéculo, que é essa ginastica, ndo é a orgia da insensatez.
@) espetéculo, como o featro, admite um cogito. Ndo um cogito cartesiano,
sem divida, cogito feito de simbolos e convengdes, do tipo "d%do A, B deve
ser’” mas um cogifo icénico, abdutivo, multiplicado e multiplicador {Coelho
1983). Penso em casos concrefos: o coftage da mulher de Shakespeare (se &
que ele foi de fato uma figura histérica...), ou um castelo medievoF(Worwick)
que um piblico visite: 1] na calmaria dos objetos dispostos num cendrio
supostamente reproduzido “tal qual” ou 2} na forma de um espetéculo em que
bonecos simulem cenas cotidianas do passado, em meio a um fluxo de
informagdes gravadas e esfimulos variados. Qual a melhor altlernativa? Dificil
dizer. Sem o espetdculo - que pode ser um simples monitor com o dom da
palavra e da descricdo, capaz de explicar o que foi e de fazer os visitantes
reviverem na mediagcdo do presente aquilo que pode fer sido - a um visitante
comum pode ocorrer uma imagem infeiramente destorcida daquilo que foi o
tfempo e a situagdo representados pela cena estdtica e austera. Ele estd pisando
agora, por exemplo, num chdo de pedra sem acaso saber que, & época,
aquele E;i um chdo de palha sobre o qual se derramava uma gosma feita @
base de sangue animal para tornar o pavimento um pouco menos poroso,
embora com isso se pagasse um pesado tributo aos bons odores... Ou
confemplard uma mesa ristica, aparentemente imével sob o peso dos séculos,
sem suspeitar que, a um simples foque, seu tampo virava sobre o proprio eixo
para dar a ver uma segunda superficie limpa de qualquer detrito alimentar e,
assim, originar, dramaticamente, a expressdo “virar a mesa”... Estendo-me
demais. Quero apenas afirmar minha simpatia por algumas teatralizagdes
museogrdficas, como a do novo museu Fukagawa Edo, em Téquio, com sua
reproducdo em tamanho natural de um distrito da capital japonesa do século
XIX. Um museu & altura do mundo cultural do visitante que imagina ter ou busca
e que o faz cogitar de um modo que o museuwitrina (o museudispensario? o
museuformol?) quase sempre ndo consegue. Trata-se apenas de uma diferenca
de escala, olguém dird: uma vitrina maior, uma vitrina menor, uma vitrina com
um objefo parado, uma vitrina com um bonequinho animado... Talvez. Giriffith,
o diretor revolucionario de O nascimento de uma nagdo e Intoleréncia, afirmou,
na década de 20, que "logo as criangas das escolas piblicas aprenderdo prati-
camente tudo com o cinema. Por cerfo nunca mais serdo obrigadas a ler Eistér
ria”. Ou, poderia ter dito, ir a um museu... Sua profecia esté espetacularmente
proxima de revelarse verdadeira. Isso ndo significa que o museu deve imitar o
cinema: ndo pode fazélo. Significa que o museu ndo pode ignorar o modo
atual de percepcdo e o formato privilegiado do imagindrio, que é o da narro-
¢do enquanto espetéaculo... O desafio para o museu que se propde instrumento
do conhecimento &, evitando os recifes da biblioteca-convento, santuério da
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reflex@o muda, navegar pelo espetaculo permitido pela tecnologia moderna sem
naufragar na ”disnegicogdo" do saber, como lembra  Ulpiano, & qual estamos
todos exposios. Um pais subdesenvolvido tem condicdes de sustentar museus
assim@ Museus desse tipo, sobretudo para um pais subdesenvolvido, ndo teriam
de ser necessariamente museus sem acervo, com exposicdes que se sucedessem
e desaparecessem, deixando porém atrds de si (na forma de livros, videos, efc.)
os documentos histéricos por ela produzidos sem evitar defrontarse com o
objefo histérico? (Seria inferessante conhecer, aqui, a reflexdo de Ulpiano sobre
o ecomuseu (ou museu comunitario), que pode ser, ele também um museu
histérico e que &, quase sempre, um museu... sem acervo.)

Sempre lendo o fexto de Ulpiano como uma reflexdo sobre a crise
atual do museu, a questdo que em seguida nele diviso diz respeito & possibili-
dade de lidarem os museus, hoje, com a massa sempre crescente de objetos his-
toricos {ou assim declarados) que se amontoam cada vez mais quer nos espa-
cos dedicados ao passado remoto (uma nova capela descoberta no Forum
romano), quer naqueles - mais e mais numerosos - abertos ao passado imediato
e ao presente [a passadificacdo do presente, fema de fascinante atualidade), o
capacidade de lidarem com esses objetos enquanto tais e o tamanho da
aberiura que lhes resta para ingressarem de fato no &mbito do conhecimento.

Na modernidade, enquanto colecdo o museu tinha (e tem) a fungdo
de preservar e apresentar artefatos culturais selecionados como representativos
dos pontos altos de uma cultura. Sob esse aspecto, o museu resguardava uma
heranga ao mesmo tempo em que estabelecia canones, marcados pelo
estabelecimento de fronteiras entre o que ficava “de fora” e o que era admitido
no cendrio cultural. No que diz respeito especificamente aos museus de arte (que
ndo deixam de ser museus histéricos, creio), este entendimento tem sido
questionado. A proliferacdo da informag@o, a multiplicagdo das afividades e dos
géneros ditos artisticos, bem como o aumento do nimero de pessoas que se
dedicam a essas atividades (nos EUA, calcula-se entre 150 e 200 mil o nimero
de pessoas que se nomeiam arfistas) #m colocado os museus em xeque: sGo em
nimero insuficiente, ndo 1Go grandes quanto deveriam ser e carecem dos recursos

ue a nova situagdo exigiria. Esta condigdo tem levado & proposta de criagdo
ﬂe museus sincrénicos (Nanjo 1994), opostos aos museus candnicos por ndo
mais fentarem relatar cronologicamente a histéria da arte e por focarem sua
atencdo sobre um nimero pequeno de artistas cujas obras sGo mostradas em
profundidade. Em vez de optarem pela histéria, escolheriam uma apresentacdo
de cerfo modo descontexiualizada da expertiéncia artistica. O problema trazido
por esta orientagdo reside, antes de mais nada, na questdo de quais artistas
escolher, numa operagdo em que o curador (sindnimo de museu?2) assume uma
importancia extremada (n&o raro, desproporcional em relagdo co artista e das
obras escolhidas) e cujos fronteiras com os interesses imediatistas do mercado
artistico surgem de modo bem pouco claro. (E quando ndo sdo os curadores, séo
os proprios artistas que forcam sua musealizacdo, através da construcdo
deliberada de obrosjeifos para serem admitidas em museus, seguindo uma
deferminada  légica cultural previsivel que rege este momento histérico - aqui,
Joseph Beuys & o nome constantemente lembrado). Estabelece-se até mesmo um



conflito entre as infencdes alegadas por certos artistas e os objetivos de certos
museus. Caso tipico é o que diz respeito & arte que, a partir da segunda
metade dos anos 60, foi intencionalmente feita para ndo durar, como a arfe
conceitual e, depois, as instalagdes {fanto as feitas em lugares privilegiados,
como saldes e bienais, como as feitas em lugares comuns, como a rua ou um
cendrio natural). A intencdo de colecionar também este tipo de obras em
principio ndo colecionaveis (nGo-obras, ndo-objetos), no afd de deixar
registrado o que foi um momento significativo da arte deste século, interfere no
proprio programa estético que o criou, com consequéncias certas - € nem
sempre bené%cos - para a dindmica artistica.

Entdo, algumas perguntas para Ulpiano: o museu sincrénico
(admitindose que possa ser um modo tomgém do museu histérico) é agora uma
inevitabilidade, a sobrepor-se numericamente, cada vez mais, ao museu
diacrénico? O museu diacrénico estd solidificado em seu papel de museu de
acervo e o museu sincronico inaugura.um momento de predominio (ou de
ascendéncia, em todo caso) do museu sem acervo? Qualquer que seja a resposta,
qual o sentido exato que se pode atribuir ao fermo museu, hoje? Em.que consiste,
na dindmica da cultura contemporénea, a fungdo museal? Que exato significado
cultural tem o fato de que os museus enquanto edificacdes parecem ser agora
particularmente importantes para a vida de uma cidade sem que o mesmo se
possa dizer dos obijefos por eles abrigados? Em especial a partir da década de
80, grandes projetos arquitetdnicos c?e museus comegaram a pipocar nos EUA,
no Japdo, na Alemanha, na Franga. Museus de variados tamanhos - desde o
renovado Louvre com suas duas piramides de vidro e suas novas alas monumentais
no centro de Paris até uma pequena construgdo em madeira prefa no alio de uma
colina na pequena cidade de Shibukawa, no Japdo, projetada por Arata Isozaki,
passando pelo novissimo e ndo menos espetacular Museu de Arte Contemporénea
de Toéquio, inaugurado em margo de 1995 - tomam conta do cendrio urbanistico-
cultural e se apresentam como modos confemporéneos privilegiados do “templo
da cultura”. H& mesmo, por vezes, uma disparidade absoluta entre a
grandiosidade e o luxo do espaco fisico do museu e as colegdes por ele
abrigadas, como no novissimo museu municipal de Yokohama, Japdo, projetado
por Kenzo Tange. As edificagdes tornamrse mais importantes, em fermos flisicos,
estéticos e culturais, do que as obras por elas abrigadas. Vaise ao museu para
verse o museu (o museuesculiura) e, de passagem, quem sabe, suas obras. O
museu é o real; as obras, mera virualidade. Com excecdo dos especidlistas, as
pessoas dizem “Fui ao louvre” e ndo “Fui ver Uccello”. Neste final de século, o
museu surge assim menos como instrumento cultural de preservagdo ou
conhecimento do passado e, mais, como icone privilegiado da autoglorificagdo
presente de uma cultura ou, melhor, de um imaginario cultural - eventualmente,
glorificagdo de um povo, uma comunidade, um artista, uma empresa ou uma
pessoa fisica proprietdria ou financiadora do museu. Suponhamos que a mola
dessa nova busca arquitetdnico-museal seja, por exemplo, a fentativa de uma
construgdo identitaria ao redor de um eixo glorificado, motivada por um
panorama de diluigdes generalizadas; dificilmente se poderd descrever essa
operagdo com outro adjetivo que ndo ideoldgica. Qual o lugar do conheci-
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mento no e afravés do museu, neste caso? O museu tem ainda, enquanto insti-
tuicdo tal como a conhecemos até os anos 70, alguma resposta a dar que o
cinema, a televisdo e o CDROM, de um lado, e a universiJ;de, do outro, ndo
possam fornecer?

A proposta que Ulpiano faz de um museulaboratério €, sem divida,
sugestiva. A comecar pelo rétulo: a expressdo por ele trazida evita o erro
pesado em que incorreram, a partir dos anos 70, os mediadores culturais que
insistiram, mitica e mistificadoramente, na palavra oficina {“oficina cultural”). Sob
todos os @ngulos, laboratério é bem melhor (N&o vou insistir, claro, na lembranca
do Teotro—lo%orotério, de Grotowski, uma das mais arrebatadoras experiéncias
do espetaculo cénico contempordneo, e que poderia frazer alguma agua para
meu moinho...). Seguindo a exposicdo de Ulpiano, esse museu-?oborotério seria
aquele marcado pela dimensdo critica de suas exposicdes -sem exclusdes
elististas e, acima de fudo, sem catequeses populistas, como ele sublinha -, capaz
de andlisar a meméria (e ndo, chega disso, cultivéla), de ensinar a fazer Histéria
sem deixar de enfrentar o objefo. H4 realmente espago para esse museu hoje?
Quais profissionais formariam seu corpo de musedlogos? Apenas ad
argumentandum: os artistas, no caso dos museus de arte? Os historiadores e os
sociélogos, nos museus de histéria? Mas, nesse caso, por que atuariam ali, no
museu, e ndo em outro lugare Nunca fui dos que acreditaram na piada do fim
da histéria; mas me pergunto se a preocupagdo com o conhecimento histérico
via museu ndo é uma forma (uma férma) contemporénea do lluminismo, portanto
do Estadonagdo, portanto da cultura entendida enquanto tradigdo, portanto da
busca de paradigmas fixos sobre os quais enrolar uma identidade efc.etc. E me
pergunto se, assim como hoje se pode falar na ascendéncia da identificacdo
mutavel sobre a identidade fixa, ou no Estado-ainda-nagdotendendo-para-o-
transnacionalidade, bem como numa cultura que se cancela num atimo para
renascer modificada, pergunto-me se ndo seria o caso de pensar no novo
formato de museu pertinente a esse quadro culiural, perguniar pelo museu capaz
de dialogar com o homem que faz esse quadro e ne@ se coloca. Que os museus
[ou algo que se lhes assimile) ainda #Bm um papel cultural a representar, ndo ha
divida. Uma exposicdo sobre os impressionistas no Museu de Arte Ocidental de
Téquio recebeu, em 1994, um miﬁ]éo de visitantes que compraram 500 mil
catdlogos (a entrada é paga, custava, creio, cerca de 14 délares...). Admitindo
que essa montanha de japoneses ndo tenha ido ao museu apenas em virtude de
uma campanha de marketing cultural (ver os impressionistas &€ um must, como
Cartier), eu diria que eles 14 foram, como pés-modernos que sGo, em busca de
um exercicio de sensibilidade - e de sensorialidade. O problema é que Ulpiano
diz que “a histéria ndo é algo que possa ser apreendido sensorialmente” (e dira
fambém, talvez, que museu de arte ndo é museu histérico). Posso concordar que
a histéria ndo se apreende apenas sensorialmente - mas se ndo for apreendida
também sensorialmente, ndo creio que possa ser apreendida. Uma histéria que
ndo se apreende também sensorialmente serd, receio, uma histéria que sO se
aprende filosoficamente. E o conhecimento filoséfico nem sempre se inscreve na
histéria. Marx se queixava de que seus conterrdneos e confemporéneos alemaes
viviam sua histéria filosoficamente mas ndo historicamente.... O que seriq,



entGo, apreender historicamente uma Histéria? Em que medida o museu-
laboratério pode fazer isso? Em que medida o museulaboratério traz respostas
para a crise dos museus ( e ndo apenas os de histéria), quando se pensa na
atual sociedade de consumo cultural de massa que torna obrigatério para um
museu ser de massa ou ndo sere Um caso de museu sincrénico seria a Cité des
Sciences de la Villette, em Paris? Seria a Cité um museulaboratério? Por que
ndo lhe terdo dado o nome de museu? (Digamos, Museu das Ciéncias
Contemporaneas?) Ou serd que museu é uma coisa e museulaboratério, outra?

As quesides que levanto aqui ndo s@o, de fato, objecdes ds teses de
Ulpiano: apenas, desenvolvimentos a partir da leitura de um texto elegante e
provocador que por vezes, quem sabe, nem mesmo os permite e, outras vezes,
ié os resolve....

6Q



