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Sentimento da Dialética

UM ENCONTRO COM A OBRA DE OTILIA E PAULO ARANTES




TARSILA

Tarsila do Amaral. Paisagem antropofdgica - 1,1929 c - lapis s/ papel,
18,0 x 22,9 cm. Colegdo Mario de Andrade. Colegdo de Artes Visuais do
Instituto de Estudos Brasileiros USP. Reprodugdo gentilmente cedida
pela familia e IEB USP.

O novo tempo do mundo exige dos intelectuais responsabilidades
que lhes sdo intrinsecas: a de tornar a forca das ideias parte do mo-
vimento de entendimento e transformac¢ao do mundo. Os fil6sofos
Otilia Beatriz Fiori Arantes e Paulo Eduardo Arantes cumprem,
juntos, ha maisde 50 anos, a tarefa da critica como intelectuais pua-
blicos atuantes, transitando entre diversas areas das humanida-
des e da cultura, em diferentes audiéncias e espacos de formacao.
Acolecdo SentimentodaDialéticaéumlugardeencontrocomaobra

de Otilia e Paulo Arantes e reafirma o sentido coletivo da sua produ-
ciointelectual, reunida e editada em livros digitais gratuitos. E um
encontro da sua obra com um publico cada vez mais amplo, plural
e popular, formado por estudantes e novos intelectuais e ativistas
brasileiros. E também um encontro da sua obra com o movimento
contemporaneo em defesa do conhecimento livre e desmercantili-
zado, na produc¢do do comum e de um outro mundo possivel.



I. Recapitulacao

1) Baudelaire, o poeta da cidade moderna, foi o tema
tanto de seu mestrado, na USP, quanto de seu doutora-
do na Franca. Em que medida esses seus primeiros tra-
balhos, que ja pensavam os encontros e desencontros
entre a lirica, a pintura e a paisagem urbana, contri-
buiram para seus estudos sobre a crise do Modernismo
e as contradicdes da Pés-modernidade?

Nos idos de 1960..., numa época em que os cursos de
pés-graduacao ainda nao estavam estruturados, nem
eram reconhecidos oficialmente, o Departamento de Fi-
losofia oferecia aos alunos uma tinica disciplina anual (no
ano em que ingressei na pos e no Departamento, foi um
curso ministrado pelo Giannotti sobre Durkheim e We-
ber!), e eles deviam complementa-lo com matérias na gra-
duacdo. Consequentemente, também o mestrado era uma
monografia sem parametros muito precisos que, em ge-
ral, era escrita sob a pressao dos professores, pois éramos
informalmente bolsistas — na verdade, monitores con-
tratados pelo departamento — e deviamos prestar contas
em tempo recorde, ou seja, mostrar o mais rapidamente
possivel a que tinhamos vindo... Portanto, o que redigi
na ocasiao foi um trabalho de aproveitamento apenas um

1. A entrevista foi concedida por escrito aos membros da comisséo, que formu-
laram as perguntas em parceria com o Prof. Dr. Jorge de Almeida, docente do
Departamento de Teoria Literaria da Universidade de Sao Paulo.
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pouco mais longo, e que nao esconde os tateios de quem se
aproxima do tema pela primeira vez. Nada mais nada me-
nos do que Baudelaire critico de arte. Tentei organiza-la
em torno de trés nicleos tematicos — creio que este foi o
achado principal da “tese”: razao (calculo e artificio con-
tra tudo o que é natural), raridade (dandismo e moda con-
tra tudo o que era comum) e disparates (humor e grotesco
contra a normalidade burguesa).

Como todo jovem um pouco letrado, conhecia apenas
os poemas de Baudelaire, foi a Profa. Gilda, minha orien-
tadora, que me sugeriu analisar os textos criticos. Tarefa
nada facil, que acabei retomando na Franca, quando, ai
sim, pude ler uma extensa bibliografia a respeito e dispus
de tempo para um estudo mais sistematico da histéria da
Critica de Arte, dos Saldes, tanto quanto de outros aspec-
tos da cultura da época. Ao mesmo tempo, leituras mais
aprofundadas de Benjamin e Adorno (que estavam sendo
descobertos pelos franceses) melevaram a abordar Baude-
laire do angulo mais complexo da experiéncia da moder-
nidade. O titulo da tese de doutoramento é bem sugestivo
deste deslocamento de foco: Le lyrisme au seuil de la mo-
dernité. Ainda assim, visto a distancia, nao passa de um
trabalho de aprendizado, cujo mérito maior foi me obri-
gar aavancar na minha formacao de futura professora de
Estética. Devo reconhecer no entanto que, quando entrei
no debate sobre a Modernidade e sua crise, P6s-Moderni-
dade, etc., descobri que me fora extremamente util ter es-
tudado um pouco sem querer os seus primordios.

2) A respeito dos cursos ministrados por sua orienta-
dovra, Dona Gilda de Mello e Souza, a senhora certa vez
comentou que, neles, “as andlises de obras, combinan-
do informacdo histérica e consideracoes tedricas na
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exata medida das necessidades, ofereciam uma ima-
gem notavel de meditacgdo estética”. A senhora, que
tambéwm privilegiava em suas aulas a reflexdo tedrica
sobre obras especificas, se considera herdeira dessa
tradicdo? Ela ainda sobrevive nos cursos de estética do
Departamento de Filosofia?

Seria muita pretensao minha considerar-me uma
“herdeira” da Dona Gilda, ela realizava esta combinacao
a que aludi, com um savoir faire inimitavel. Nao apenas
punha os alunos em contato com as obras, mas o fazia de
uma maneira surpreendente, a partir dos petits détails,
daquilo que em principio parecia ser secundario num qua-
dro ou num filme. E isso com uma pericia técnica inveja-
vel, de tal forma que acabavamos aprendendo a ver aquilo
que passava despercebido ao olhar de superficie. Critica
impressionista como queriam alguns? Na verdade, resul-
tado de uma familiaridade muito grande com a histéria
da arte, especialmente da pintura, e a correspondente in-
corporacao de seus mais importantes teéricos (W6llflin,
Worringer, Venturi, Gombrich, Francastel, etc.), sem
contar que, ao fazer isso, Dona Gilda seguia de fato a boa
tradicao da expertise ou peritagem (Ruhmor, Morelli...).
E, quando se tratava de arte brasileira, suas analises tra-
duziam, ainda por cima, um sentido agucado da cor local.
O que a fez descobrir, por exemplo, que a “brasilidade” de
um Almeida Jinior ndo decorria simplesmente dos te-
mas, mas que estava la, em suas telas, no corpo curvado,
no braco caido, na perna dobrada, enfim, expressa nos
gestos entre preguicosos e desalentados, algo como o que
Mario de Andrade adivinhara na postura do maleiteiro.
Mas nao era apenas a arte brasileira que a inspirava. As-
sim, por exemplo, nas figuras de um Ver Meer, destacando
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seu parentesco formal com os potes de barro, ou com os
utensilios domésticos, Dona Gilda nao s6 nos apresentava
o milagre holandés da transfiguracao do prosaico, como
era de se esperar, mas sobretudo — e nisso residia a sua
maneira inimitavel — , sabia como ninguém ir extrain-
do aos poucos, como quem tateia e hesita diante de uma
classe ainda um tanto sem rumo na sua incipiente cultu-
ra visual, todo o mundo de analogias estéticas retratadas
numa aula de musica, num penteado, na leitura de uma
carta, no ato de bordar ou nos trabalhos de cozinha. Nao
faltavam também associacdes iluminadoras em suas ana-
lises dos corpos lisos como porcelana, de Ingres. Pretexto
obviamente para uma discussao sobre as distinc¢oes entre
o linear e o pictérico nas artes plasticas, ou entre o neo-
-classicismo de Ingres e o romantismo de Delacroix. Tudo
isto aprendiamos com Dona Gilda, que além do mais ofe-
receu, naquele ano em que fiz seu curso, uma elaboradissi-
ma reconstituicao da pintura a época do Impressionismo.

Pouco uspiana, como sempre fui, me sentia em casa
naquelas aulas que me permitiam reatar com as licdes pa-
risienses, especialmente Chastel e Jean Cassou, quando la
estive fazendo cursos de Estética e Historia da Arte. Vocés
vao desculpar este recuo no tempo, mas a pergunta sobre
arvores genealdgicas obriga-me a uma rapida digressao
sobre minha escolaridade. Como vocés devem saber, salvo
por esse breve intermezzo no Departamento de Filosofia
da USP, minha formacao deu-se, primeiramente, em Por-
to Alegre, na URGS. Devo o essencial dela a meu pai, que
era professor de Filosofia nas duas Universidadeslocais, e,
mais adiante, aos meus estudos na Franca, para onde fui
assim que me formei, ja com a intencao de me dedicar a Es-
tética. La chegando me inscrevi na area de Esthétique et
sciences de U'art, em nivel de graduac¢ao, na Sorbonne, no
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periodo letivo de 1963/64. Para obter o Certificat d’Etu-
des Supérieurs era obrigada a cursar varias disciplinas
de Histéria da Estética, Historia da Arte e Psicologia, com,
entre outros, os profs. Etienne Souriau, Revault d’Allones
e André Chastel. Portanto a articulacao teoria e histoéria
da arte era a regra num curso que combinava alids va-
rias facetas de abordagem da arte e da estética. Na mes-
ma época aproveitei para acompanhar outras matérias na
categoria de ouvinte, como Filosofia Geral dos profs. Jean
Wahl e Paul Ricoeur. Segui também alguns cursos livres
do Museu do Louvre e aulas no College de France, quando
mantive contato com professores como Jean Hyppolite e
Jean Cassou. Nao preciso insistir no significado de uma
primeira estadia em Paris para uma jovem brasileira de
provincia precisando completar (ou iniciar) sua educacio
estética. Entre uma aula e uma visita a museu, nao posso
negar muita excursao de puro turismo cultural, feito po-
rém na idade certa.

De volta ao Brasil (tendo me casado e passado a residir
em Sao Paulo), matriculei-me na pds-graduacio do Depar-
tamento de Filosofia da USP — da qual acabei de falar. Ao
mesmo tempo era obrigada a diversificar minhas ativi-
dades. No periodo que vai de 1966 a 1968, compromissos
escolares, carga didatica excessiva (as aulas na PUC, onde
comecei a minha carreira de professora universitaria,
pareciam nao ter fim), levavam inevitavelmente a disper-
sao. Mas como era ainda tempo de estudar o basico, acabei
aproveitando. Assim, tive que dar cursos de Introducao
a Filosofia — onde obrigava os pobres alunos de Ciéncias
Sociais a lerem Heidegger e Merleau-Ponty — e de Episte-
mologia das Ciéncias Sociais — de Durkheim ao Estrutu-
ralismo... Sem contar que na época das famosas paritarias
de 68, coordenei a de Ciéncias Sociais da PUC e, portanto,
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o curso “piloto” que foi montado — onde dei aulas sobre
tudo: desde as Meditacgdes cartesianas de Husserl aos
textos de Brecht ou dos Frankfurtianos. Foi uma loucu-
ra! Num certo sentido, era a minha guerrilha... E ainda,
como tarefa principal (?), tinha que preparar meu mestra-
do sobre a Critica de Arte em Baudelaire!

Nesse meio tempo tornei-me monitora no Departa-
mento de Filosofia da USP. Como nao tinha escolha (talvez
por nédo ser uma uspiana de carteirinha), dava aulas para
os alunos da Psicologia. Na medida do possivel procurava
trazer o programa para perto dos meus interesses, daium
curso sobre as teorias da Imaginacao, tendo Sartre como
roteiro. Voltei ao assunto em 69, quando comecei a dar au-
las no Departamento de Filosofia da PUC, mas desta vez
ficando principalmente nas filosofias da Idade Classica.

Nova estadia na Franca (1969/73) rendeu-me outro ca-
pitulo, agora mais amadurecido, de minha educacao es-
tética, sobretudo classica, pois a vanguarda abandonara
Paris fazia tempo. Mas coincidiu também com o primeiro
surto do pés-estruturalismo. Como todo o mundo, embora
estivesse metida com o século dezenove devido a tese, era
dificil deixar de acompanhar a producio em alta de Fou-
cault, Barthes, Deleuze, Derrida, etc. Era dificil resistir,
sobretudo sem alternativa a vista. Voltando ao Brasil, cai
em tentacao, sinal de que ainda nao completara meu ciclo
de disponibilidade escolar. Armada do novo jargao “dese-
jante”, tentei refutar em aula, num curso de pés-gradua-
¢ao, e depois num estudo publicado na revista Discurso
n’7,aproposito dainterpretacao de Klee, as teorias de Mer-
leau-Ponty sobre a pintura, “filosofia figurada da visao”.
Do ponto de vista da conceituagao, esta claro que substitui
um equivoco por outro (mais moderno), trocando percep-
cao porlibido, ontologia por energética, etc. Quanto a obra
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de Klee propriamente dita, creio que a analise proposta
ainda se sustenta, se nao for presuncao demais.

Continuei a procura de apoio tedrico para minhas ob-
servacoes sobre a pintura. Voltei entdo a fazer leituras sis-
tematicas da Teoria Critica. Outra dificuldade: enquanto
me convencia da necessidade de vincular internamente o
estudo da forma ao processo social, e por mais que as ana-
lises de Adorno sobre a musica e a literatura fossem inspi-
radoras, ndo encontrava nada de especifico sobre as artes
plasticas que pudesse me orientar.

Retornando a Sao Paulo, em 1973, fui novamente re-
contratada pelo Departamento de Filosofia, mas desta
vez em funcdo da minha especializacdo em Estética. Foi
quando substitui Dona Gilda, mas, como disse, apenas
formalmente, embora a lembranca de suas aulas ndo me
tivesse saido da memoria. Na graduacao procurei dar
cursos ligados de alguma maneira a producao artistica
recente, sobre o fundo de problemas mais amplos, hist6-
ricos e tedricos, como arte e técnica, teorias da vanguar-
da, a controvérsia sobre a morte da arte, o nascimento da
Estética, o aparecimento do prosaico na arte moderna, e
assim por diante. O material utilizado era o mais variado,
de slides e filmes a depoimentos de artistas — lembro-me
de um dia um professor do departamento, muito espan-
tado, perguntar-me do que tratava minha aula, pois ele
vira uma “fauna” (segundo ele) muito especial indo para
a minha sala — era apenas um grupo de jovens vestidos
“a carater” que vinham para um seminario sobre musi-
ca punk... (mas ai ja era um deslize de professora quase
aposentada). Uma parte dos cursos, porém, reservava a
formacao basica: histéria da arte, sempre através da ana-
lise das obras, e comentario dos textos filoséficos clas-
sicos sobre a arte, em particular Hegel. Ja os cursos de
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pos-graduacao eram em geral monograficos e voltados
de preferéncia para a pintura: Klee, Futurismo, Boccioni,
Questoes de Estilo, Mario Pedrosa, a Critica de Arte no
Brasil, etc.

S6 ao fim dos anos 80 me animei a abordar em aula
temas mais polémicos e de estrita atualidade: da musica
“independente” ao novo cinema alemao, por exemplo, ou
do debate sobre a Pés-modernidade (teoria e producao ar-
tistica) a atual emergéncia do assim chamado “cultural”
e os problemas correlatos de gestao da cultura, estetiza-
cao da memoria, a natureza dos novos museus, as politi-
cas preservacionistas do patrimdnio histérico, etc. Para
explicar este novo rumo, preciso referir dois aconteci-
mentos que pesaram no curso ulterior de minha vida in-
telectual: a criacdo em fins de 1977 do Centro de Estudos
de Arte Contemporanea (CEAC) e o convite que me foi fei-
to pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP, em
1981, para dar aulas de Estética do Projeto na graduacao
e, desde 1986, na pés-graduacao. Desde entdao quase sé te-
nho escrito sobre Arquitetura e Urbanismo — mais uma
idiossincrasia que reforca o meu sentimento de outsider
dentro do Departamento.

3) Falemos do CEAC: no final da década de 1970, a se-
nhora fundou, com um grupo de orientandos e outros
alunos interessados em estética, o Centro de Estudos
de Arte Contempordnea, que logo depois passou a con-
tar com uma publicacdo prépria, a Arte em revista.
Como a senhora avalia, hoje, a experiéncia do CEAC e
da revista? Como se deu o relacionamento entre o cen-
tro de estudos e o conjunto do Departamento de Filoso-
fia? Por que ele foi extinto?
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O CEAC foi criado por iniciativa de alguns orientan-
dos meus que, tendo concluido os créditos, desejavam
continuar fazendo seminarios sobre arte contemporanea.
Imediatamente o grupo se ampliou com a adesao de ou-
tros alunos da graduacao e da pds com interesse em Esté-
tica. A ideia basica era constituir um nucleo de pesquisa e
discussao sobre a arte atual brasileira. O clima de revisao
historica naqueles primeiros anos de degelo da ditadura
ditou naturalmente o primeiro tema: um levantamento
documental dos decisivos anos 60. Um balan¢o mas tam-
bém um antidoto para as tentacoes revivalistas: capitulo
crucial porém encerrado. Montamos um projeto de pes-
quisa abarcando o essencial do teatro, literatura, musi-
ca, artes plasticas e cinema daquele periodo, e partimos
para a batalha por verbas. Era facil prever as barreiras:
uma ideia inédita, tocada por alunos. Afinal contamos
com uma pequena ajuda da FAPESP. Achavamos que um
laboratério de pesquisa e reflexdao, documentacio e gera-
¢ao de recursos audio-visuais, pudesse interessar o De-
partamento de Filosofia, que adotaria como sua extensao
e meio de influéncia na vida cultural. Mas nada disso o co-
moveu, e a coisa ficou mesmo caracterizada como uma ati-
vidade do “grupo da Otilia”. Convidavamos seguidamente
artistas e criticos; os debates eram abertos e muito bem
recebidos no meio artistico, pouco habituado a ser procu-
rado pela Universidade, ignorando que se tratava de um
pequeno grupo de estudantes e jovens professores. A con-
vite de Diretérios Académicos, demos cursos em outras
Faculdades; organizamos debates fora da Universidade.
Acabamos registrando o Centro como entidade autéonoma
e publicacao propria, Arte em revista. Nela reuniamos
parte do material levantado precedido de uma nota expli-
cativa; aos poucos fomos criando coragem e incluindo en-
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saios nossos. Também esta iniciativa teve bastante éxito,
os primeiros numeros logo se esgotaram, o mesmo tendo
ocorrido com as reedi¢des. Um conhecido critico chegou
a escrever, quando o primeiro nimero com manifestos e
escritos dos anos 60 foi publicado, que se tratava de “uma
leitura extraordinariamente instrutiva”, e acrescentava:
“um raro exemplo de trabalho universitario oportuno...
uma contribuicao de pesquisa em que modéstia e utilidade
fazem um casamento notavel” (Leia livros, VI, 79). Tinha-
mos um editor (Livraria Kairds), mas no fim a producao
foi ficando mesmo por nossa conta, com as dificuldades
de um empreendimento autonomo e sem recursos. Com o
tempo e o esquema precario de funcionamento, o grupo se
dispersou ap6s o oitavo numero da Revista, tendo sobre-
vivido até a minha aposentadoria apenas como grupo de
semindarios internos quinzenais, constituido entao quase
s6 de orientandos meus.

Devo muito a esses anos de CEAC. Pela primeira vez
fui obrigada a pensar metodicamente, documentos na
mao, os problemas da arte brasileira. E na condicao de co-
ordenadora — precisava acompanhar todas as pesquisase
atividades —, como podia, continuava estudando.

Encerro este breve retrospecto com um destaque para
onumero 7 de Arte em revista. Creio que se pode atribuir
apublicacao em 1983 de um niimero especial da revista so-
bre o P6s-moderno, o inicio do debate sobre esta questao
no Brasil. Pouco tempo depois ja figurava nos suplemen-
tos culturais, com as confusoes de praxe. Até entao rara-
mente se empregara o termo na acepcao que lhe davam
os criticos estrangeiros (veja-se Mario Pedrosa e Hélio
Oiticica). Quanto a nds, do CEAC, procuravamos naque-
le nimero pensar o sucedido com a arte, sobretudo nas
artes plasticas e na arquitetura, com o esgotamento das
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neo-vanguardas dosanos60. Encerravamos aquele nime-
ro pioneiro com um dossié que abria com o manifesto de
Habermas contra as alternativas pés-modernas, que cha-
mava de vanguardas retroversas, seguido das respostas
de Peter Burger, Huyssen, Lyotard e Portoghese. Como se
sabe, a controvérsia dominou a disputa ideolégica euro-
peia e americana durante os anos 80, deflagrada pela as-
censao dos neo-conservadores e a relativa desorientacao
das correntes progressistas diante das mutacoes da or-
dem capitalista mundial. Ao mesmo tempo, no plano das
ideias, confrontavam-se o pds-estruturalismo francés (ou
americano) e a nova Teoria Critica alema, encabecada por
Habermas.

Eu pessoalmente passei entdao a estudar o assunto,
como era do meu dever profissional, programando in-
clusive aulas e conferéncias em que se pudesse avaliar os
verdadeiros termos do problema. Nessas ocasioes, poder
centrar o debate na arquitetura a qual ja me dedicava era
uma garantia de objetividade, mas ao mesmo tempo en-
frentava a resisténcia dos colegas arquitetos, arraigados
na tradicao modernista e que me viam como uma defen-
sora da p6s-modernidade (o que evidentemente eu nao
era, mas nao posso negar a minha simpatia a época com
algumas formas ditas de resisténcia, atentas a memoria
e ao contexto local — ao que vim a chamar numa confe-
réncia de 1987 de “contextualismo critico”). Quando co-
mecou a crescer a audiéncia entre nés de uma intervencao
de Habermas em defesa da Arquitetura Moderna, achei
que devia opinar, o que fiz em cursos, mesas redondas,
etc. Finalmente apresentei minhas objecoes num semina-
rio internacional promovido pela UNICAMP em 1988. Os
estrangeiros presentes custaram a entender o que teria a
ver um intelectual brasileiro com tudo aquilo. Lembran-
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do-lhes que nossa diferenca nacional era parte do debate
internacional unificado pela evolucao recente do préprio
capitalismo, procurei defender-me em dois planos: um
propriamente conceitual, onde enumerava os equivocos
de Habermas, sobretudo por ter abandonado o raciocinio
histérico acerca do destino do Movimento Moderno; no
outro, sugeria o ponto de vista do qual falava, a prépria
experiéncia brasileira da Arquitetura Nova, de cuja ana-
lise poderia extrair novas objecdes a apologia modernis-
ta de Habermas, além de mostrar objetivamente de que
modo a crise da modernidade se mostrava também na
periferia. Publiquei uma versao resumida da conferéncia
em 1990, na revista Arquitetura e urbanismo, e, mais
tarde, em Urbanismo em fim de linha, e uma versao am-
pliada na forma de livro em parceria com Paulo Eduardo
Arantes, Um ponto cego no projeto moderno de Jurgen
Habermas.

Enfim, falo de assuntos que acabaram vindo a tona
nas minhas outras atividades gracas ao CEAC. Voltando
ao final da pergunta: o CEAC, que ja tinha perdido f6lego,
acabou porque me aposentei (em 1993).

4) Ao defender a importancia do estudo das relacdes
entre arte e sociedade, Mario Pedrosa citou uma pas-
sagem de Baudelaire, na qual o poeta exortava o critico
a assumir “o ponto de vista que abre mais horizontes”.
A senhora organizou a publicacdo das obras de Mario
Pedrosa e também escreveu diversos estudos sobre o
critico. Quais os horizontes que ele abriu em sua for-
macdo? Comente, por favor, a sua experiéncia edito-
rial como organizadora dos Textos Escolhidos de Mdrio
Pedrosa.
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Acredito que foi também gracas ao CEAC que comecei
a conhecer melhor Mario Pedrosa, que alias veio uma vez
conversar conosco. Fiquei entdo de organizar e prefaciar
uma edicao de sua tese de livre-docéncia, datada de 1949,
apresentada na Faculdade de Arquitetura da Escola de Be-
las Artes do Rio de Janeiro, ainda inédita — Da natureza
afetiva da forma na obra de arte —, em que a inspiracao
da Gestalt era muito forte. Novamente é Dona Gilda que
estd na origem deste meu trabalho. Embora o Bento Pra-
do, ao ser publicada a coletanea organizada por Aracy do
Amaral, na Perspectiva, em 1976 — Mundo, homewm, arte
em crise — , tivesse me sugerido que escrevesse a respei-
to, foi quando Dona Gilda, dois anos mais tarde, vinda do
Rio, entregou-me alguns textos inéditos de Mario, entre
eles a tese, que comecei a estudar regularmente seus es-
critos. Neste meio tempo estive com ele uma meia dazia
de vezes, em Sao Paulo e no Rio, participei da homenagem
a ele na Bienal, por ocasiao dos 80 anos, e estive umas trés
vezes no seu apartamento na Visconde de Piraja. O Mario
ja estava entao muito doente, mas tivemos algumas con-
versas muito instrutivas, inclusive tive a chance de poder
avaliar ao vivo a performance do critico quando ele fez
questao, embora ja tivesse dificuldade de se locomover,
de que visitdssemos juntos a exposi¢ao que o Jean Boghi-
ciorganizara em sua homenagem. Pude entdo, comovida,
acompanha-lo no passeio entre as obras, comentando va-
rias delas — lembro-me bem do destaque que deu a Cara
de cavalo do Oiticica e a tela da Mira Schendel que se
achava na vitrine da Galeria (com a qual, por isso mesmao,
encerrei a primeira edi¢cdo do meu livro sobre seu itinera-
rio critico).

Apébs a morte de Mario Pedrosa, recolhi, a pedido de
amigos, especialmente do amigo e ex-secretario Darle
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Lara, e com a ajuda da esposa Dona Mary, um enorme ma-
terial, disperso em jornais e revistas (muito pouca coisa
fora reunida em livro), que organizei numa edicdo de 12
volumes. Logo sai, em vao, a procura de quem os publi-
casse (hoje esta a disposicao dos pesquisadores em algu-
mas bibliotecas da USP). Finalmente, quando eu ja tinha
quase desistido, Sérgio Micelli, na direcao da EDUSP, cha-
mou-me para uma edicao de Obras Escolhidas — ele havia
pensado num volume, mas acabou aceitando que fossem
quatro (publicados entre 1995 a 2000). Durante o trabalho
de pesquisa, na década de 80, além de cursos sobre Mario
Pedrosa, publiquei varios ensaios sobre ele e, finalmen-
te, um livro, em 1991, Mario Pedrosa, itinerdrio critico
(retomado com algumas alteragdes e acréscimos nos pre-
facios dos quatro volumes da EDUSP, reeditado em 2004
pela Cosac&Naify e, a partir de 2021, disponivel como li-
vro digital gratuito da colecao Sentimento da Dialética).
Nesse estudo concebi o referido itinerario nos seguin-
tes termos: a0 mesmo tempo em que procurava recons-
tituir seu projeto de modernizacao da arte no Brasil, um
pais que a seu ver estava “condenado ao moderno”, tentei
refazer alguns capitulos (arte abstrata, Arquitetura Nova
e Brasilia, etc.) do processo real de evolucao da arte bra-
sileira, uma tendéncia cuja realizacdo afinal frustrou as
expectativas utépicas do Critico. Indiretamente, portan-
to, um roteiro, pelo viés estético, de nossa modernizacao
conservadora, aparente no contraste com o ponto de vista
de Mario, centrado narecepcao coletivadaarteanunciada
pelo projeto construtivo moderno, sempre orientado pelo
momento utdépico em que mundo vivido e forma artistica
passariam um no outro. Dai o interesse por Brasilia, ima-
gem ambivalente da utopia totalizadora e internaciona-
lista que o animava. Relido o livro, achei que havia ficado
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devendo um capitulo (ainda por escrever? um pouco disto
abordei no meu tltimo ensaio, publicado na Folha de Sdo
Paulo em um nimero especial do caderno Mais! por oca-
sido de seu centenario e retomado na coletanea da UNESP
em sua homenagem, incluido na segunda edic¢ao do livro):
refiro-me a um estudo comparativo mais explicito sobre
o lugar original de Mario Pedrosa na historia da nossa
critica de arte, um confronto que faria refletir sobre as
limitacoes desta tltima. Nao falo apenas da tarimba cos-
mopolita do Critico, seus conhecimentos teéricos de pri-
meira mao (o primeiro a lidar com conceitos complicados
sem os habituais tropecos amadoristicos de seus pares),
etc., mas sobretudo ao fato de nao ter limitado o esforc¢o
de necessaria atualizacao da arte brasileira a simples rei-
vindicacdo da liberdade de experimentacao estética, ao
contrario, sempre entendeu a arte moderna como elemen-
to de um processo maior de renovacao social; por isso foi
o primeiro entre ndés a pressentir o esgotamento histérico
das vanguardas.

De minha parte, reconheco agora que foi refletindo
sobre a originalidade dessa carreira que pude enfim orga-
nizar minhas opinides sobre a significacdo da modernida-
de estética no Brasil.

5) Desde 1987, a senhora tem escrito diversos artigos e
livros sobre os dilemas da arquitetura moderna, tan-
to a internacional quanto a brasileira. A arquitetura,
como queriam os fundadores da Bauhaus, é realmente
um objeto privilegiado para a reflexdo sobre as con-
quistas e contradicdes do Modernismo? De que modo
ela espelha e cristaliza, em suas formas e procedimen-
tos, os problemas da sociedade atual?
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Acredito que possa responder afirmativamente as
duas questoes. Mas é preciso explicar-me, visto que, de
meu ponto de vista, embora a Arquitetura Moderna este-
ja em linha de continuidade com o modernismo ou, se se
quiser, com as vanguardas artisticas, e tenha sido tribu-
taria do impulso, a0 mesmo tempo predador e construti-
vo destas, ela, na verdade, funcionou como um “camara
de decantacao” (utilizando uma expressao de Manfredo
Tafuri, um arquiteto e critico italiano, que morreu ha
poucos anos, e que foi para mim uma referéncia teérica
muito importante) das contradi¢oes produtivas das van-
guardas. Ou seja, dissolveu aquelas ambiguidades que
lhes permitiam preservar uma certa distancia critica da
realidade, mesmo quando questionavam radicalmente a
arte separada. Eisso, por ter realizado —a arquitetura—,
cabalmente, a descompartimentacao da experiéncia esté-
tica que as vanguardas ao mesmo tempo propunham. No
entanto, ao colar-se ao real, a arquitetura nao fazia mais
do que cumprir o seu préprio destino, realizando, como
nunca antes na histéria, o seu papel de “arte de massa”,
por natureza destinada ao consumo coletivo, por isso
mesmo eminentemente “tatil” — como a definiu Benja-
min, em seu ensaio famoso sobre “A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica”. E como, alids, perce-
beram igualmente Adorno e Horkheimer, ao utilizar o
exemplo da arquitetura (no caso, da Arquitetura Moder-
na), na abertura do sempre citado mas nem sempre bem
compreendido capitulo sobre a “Induastria Cultural”, para
enunciar os tracos definidores, ou mesmo os mecanismos
de funcionamento, desta indastria sui generis — dos edi-
ficios monumentais e luminosos das novas corporacgdes
aos prédios de concreto das periferias com sua obsoles-
céncia programada. Tudo ai na devida medida do mundo
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dos negdcios, acompanhado das ilusoes de praxe no mun-
do capitalista. Por exemplo, ao perpetuar, através de seus
apartamentos “higiénicos”, o individuo, como se ele fosse
independente, “submetendo-o ainda mais profundamen-
te ao seu adversario, o poder absoluto do capital”; ou ain-
da, ao cristalizar as células habitacionais em complexos
bem organizados numa evidente confusao entre o micro-
cosmo e o macrocosmo, demonstrando aos homens uma
“falsaidentidade entre o universal e o particular”, eassim
por diante. Ou seja, se eles tém razao, a arquitetura, em
especial aquela identificada como Movimento Moderno,
foi uma causa plenamente vitoriosa por realizar sua pro-
pria esséncia — que por defini¢do nao é artistica stricto
sensu, pois nao pode escapar de suas finalidades utilita-
rias —, e isto, na medida mesma em que cedia ao mundo
prosaico das necessidades materiais e asimposi¢oes da so-
ciedade de consumo de massa. Na verdade, obedecendo a
sua propria sina.

Sabemos o quanto, para estes autores, as promessas
que acompanhavam o progresso técnico na arte se desvir-
tuaram: seatécnicaavancada poderia ter como funcao, ao
menos até as vanguardas, aumentar a tensdo entre a obra
eavida quotidiana, esse processo se inverteu, ele cada vez
mais passou a reduzir esta mesma tensao. O que, no caso
da arquitetura, a trazia por assim dizer a sua verdade, a
verdade de objeto de uso, embora, seguindo as leis do mer-
cado em que se inscreve, transformado em objeto de tro-
ca. Por isso mesmo, o “principio construtivo”, na origem
das vanguardas mais avancadas (o recurso a experimen-
tacdo e a montagem por exemplo), tanto quanto da arqui-
tetura, tornou-se ideologia (ainda de acordo com Adorno,
em sua Teoria estética), na medida em que a prépria ideia
de construciao — que é contraditéria, como explica — ,
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ao se transformar em realidade, passa a ser tributaria,
ao mesmo tempo, das “formas funcionais técnicas exter-
nas”. (O que ocorreu, por exemplo, com a Musica Nova.)
Ora, no caso da arquitetura, este salto para a realidade é
inevitavel, portanto a sujeicao as formas aparentemente
heterébnomas também. (Voltarei ao argumento na proxi-
ma resposta.)

Assim, mesmo quando parecia apostar no estado
evolutivo dos materiais artisticos, Adorno nao perdia de
vista o fato de que, na ordenacao légica destes, a arte que
se quer inteiramente autonoma acaba por refletir, no seu
conjunto, as condicoes de desenvolvimento total da socie-
dade. O que dizer entdao da arquitetura em que este princi-
pio construtivo comanda o préprio processo de producao?
O que fez com que a crenc¢a em seu poder emancipador, por
parte dos Mestres da Bauhaus ou outros, se visse frustra-
da, por mais que possam ser agradaveis aos olhos os seus
edificios, como as casas que aprendemos a apreciar, mas
que nem por isto permanecem no dominio das finalidades
sem fim, e estdo permanentemente sujeitas a imposicoes
materiais. Por isso mesmo também é justamente a Arqui-
tetura Moderna que mais nos informa sobre os impasses
dasvanguardas, ou o estado do mundo naquele momento,
tanto quanto, por sua natureza mesma de “arte de massa”,
sobre o atual estagio das artes, ou seja, no que redundou a
recepcao coletiva da arte pos-auratica em que ainda apos-
tava, apesar de tudo, Walter Benjamin nos anos 30.

6) A senhora debateu com Roberto Schwavrz as conse-
quéncias de um eventual esgotamento do projeto mo-
derno na arquitetura. A senhora pode nos dizer qual a
discordancia basica entre ambos?
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Da forma em que a questao esta colocada, me parece,
no geral, um pedido de confirmacao de afirmacgdes que eu
teria feito. Assim sendo, nada melhor do que uma reprise,
nos termos mesmos dos meus argumentos.

De fato, eu e 0 Roberto temos algumas divergéncias a
respeito do esgotamento do Projeto Moderno, em especial
na arquitetura. Para o Roberto, que pretendia salvar da
débdacle do Movimento Moderno alguns exemplares que
poderiam ser apreciados como belos, bastaria lembrar
a distincao que faz Adorno entre aspiracao e realizacao,
recordando que eu nao deveria esquecer esta boa licao,
segundo a qual as ideologias nao sao mentirosas pela sua
aspiracao, mas pela afirmativa de que esta se tenha rea-
lizado. Assim, pergunta-me ele (na arguicdo a minha li-
vre-docéncia, depois publicada na Folha por ocasido da
publicacao do livro O lugar da arquitetura depois dos
modernos): qual o significado, qual o partido que a critica
de arte pode tirar deste espaco entre aspiracao e realiza-
¢ao, e sobretudo entre obra individual e tendéncia geral?
Respondendo (o que esta publicado em Urbanismo em fim
de linha), questionei a possibilidade de, sobretudo na ar-
quitetura, dissociar uma e outra coisa, na medida em que
a arquitetura é um objeto inserido no préprio mundo da
reproducao da vida, portanto também as aspiracgdes, por
mais que se traduzissem em boas inten¢des democraticas,
nem por isso barravam, pelo contrario, requeriam a con-
vergéncia de principio com a estandardizacao industrial
exigida pelo momento poés-liberal do capitalismo. De tal
sorte que aordenacaodo tecido urbano passavaaobedecer
sem nenhuma violéncia a l6gica da linha de montagem, a
qual também estavam ajustadas as famosas setorizacoes
da atividade, homogeneizacao das solu¢des construtivas,
conjuntos habitacionais militarmente dispostos, elemen-
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tarismo das formas simples, etc. “Funcional” portantoem
todos os sentidos, dai o formalismo integral para o qual
sempre tenderam as construcoes dos grandes Mestres
modernos, do purismo corbusiano ao siléncio conclusivo
da arquitetura de vidro de Mies van der Rohe. Nao sendo
assim portanto descabido reconhecer no formalismo des-
sas obras a imagem mesma da alienac¢ao do trabalho abs-
trato organizado no sistema de fabricas. Seria portanto
de se esperar que o Movimento Moderno entrasse em co-
lapso a medida que o préprio capitalismo poés-fordista se
encarregava de destrocar (para pior) a Utopia Técnica do
Trabalho que animava aquele ideal construtivo.
Lembrando a palavra de ordem de Le Corbusier, me
perguntava: vanguardismo com que se despacham de
alma leve inércias histéricas? Sem duvida, mas também
medida higiénica disciplinar, visando o aparecimento de
um “homem novo”. Um programa que mal esconde a éti-
ca puritana do trabalho e a ingeréncia violenta (prépria
das politicas de terra arrasada) na vida e na memoria de
um povo, em nome de uma “ordem” social cujos tracos au-
toritarios logo viriam a tona. Alids, é bom lembrar que a
politica abstrata da tdbula rasa comanda tanto a assepsia
do espaco modernista quanto as “destruicoes criativas” e
altamente lucrativas de um empresario schumpeteriano.
Dai os nada surpreendentes lacos de familia entre van-
guarda estética (a0 menos enquanto aspiragao realizada
comosintesearte/vida) evanguardado capital, terreno co-
mum em que brota a figura histérica (que remonta ao pri-
meiro [luminismo do setecentos) do arquiteto-idedlogo.
Assim, o desejo do Roberto de preservarasobras, e, ne-
las, um certo aceno utdpico e transcendente que nao se es-
gotaria na tendéncia geral do processo, parece-me que, de
certo modo, reproduz a posicdo da critica moderna da ar-
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quitetura e patina por isso mesmo nos mesmos impasses.
Ou seja, nos bons tempos do ecletismo burgués do século
passado, a arquitetura era sobretudo assunto de historia-
dor da arte: uma unidade arquiteténica resumia quando
muito um estilo de época. A reviravolta na critica de ar-
quitetura vai se dar justamente com a entrada em cena da
Nova Construc¢ao, quando entao comecgou a abandonar o
reino bolorento das Belas Artes — nao sem ambiguidade,
uma espécie de ambivaléncia congénita que até hoje nos
acompanha como se pode perceber de saida no duplo regis-
tro que orientava a propaganda de Le Corbusier em favor
dos novos canones construtivos. Para vender a burguesia,
que precisava ser convertida a sua prépria modernidade, a
nova “maquina de morar”, era preciso igualmente subver-
ter o pendor desta para os arremedos dos estilos histéricos
da arquitetura dulica e monumental, com os seus excessos
ornamentais, em nome da eficiéncia técnica e funcional.
Mas como afinal se tratava de Arquitetura e nao apenas de
Engenharia, era preciso buscar as motivacdes na proépria
Histéria da Arte: a simplicidade virava preceito estético
caucionado pela tradicao das formas puras que remonta as
pirdmides do Egito. Assim, cumprida a dieta funcional, a
Nova Construcao poderia entregar-se a emocao artistica,
assinalando o ingresso da arquitetura na esfera da arte
auténoma, além do mais decididamente nao-figurativa.
Esta a nova arquitetura que o critico precisa aprender a
ver: em que os requisitos de funcionalidade e honestidade
construtiva, desentranhada das expectativas utilitarias
do cidadao comum, se desdobram, na prosa critica, em
consideracoes sobre massa, linha, cor, espaco, etc., como
na percepcao estética plenamente realizada. Resultado: a
ideologia se transfere da obra, inevitavelmente inserida
no plano positivo da intervencao, para o discurso sobre
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a mesma. Nao surpreende entdo que voltem a repercutir
na tarefa do critico as aporias que viram nascer no limiar
dos tempos modernos uma esfera estética especifica, a de
um juizo estético, desinteressado por defini¢ao, sobre uma
obra interessada também por definicdo, devolvendo-a ao
dominio privado do recolhimento estético, onde é manti-
da a distancia, exatamente o que nao faz o publico real a
quem ela se destina. E assim por diante.

Nao é dificil perceber — seja dito de passagem — o
quanto as consideragoes de Habermas (que num certo
sentido inspiraram o Roberto) acerca do viés estético do
funcionalismo a ser preservado a todo o custo, mais as
dissociacdes que requer, se enredam nessas mesmas an-
tinomias que remontam a critica moderna da arquitetu-
ra ainda no seu estado de inocéncia. Que comeca a perder
tao logo os criticos resolvem enfim tomar ao pé da letra
o ideal construtivo em questdo, pois afinal os mestres
modernos foram os primeiros a proclamar que a arte au-
tonoma vira fetiche quando cancela o seu ser-para-ou-
tro. Mas esse passo adiante da critica, o reconhecimento
da heteronomia da arte autbnoma, que se expressa nos
desdobramentos sistémicos das finalidades praticas, ja é
contemporaneo dos primeiros sinais de esgotamento da
Ideologia do Plano, etc. O que torna ainda mais insusten-
tavel a persisténcia hoje, por parte dearquitetos e criticos,
do ponto de vista de artista, que ja ndao é mais do que a ex-
pressao do formalismo integral em que foi se converten-
do a arquitetura moderna. Trata-se de uma nova “onda”
esteticista (pés-moderna?) que celebra a diferenca, a efe-
meridade, o espetdculo, a moda, etc. Recrudescimento do
fetichismo portanto, porém noutro registro. A reificacao
dasrelacoes sociais toma agora forma de umairrealizacao
do mundo convertido em imagens, da publicidade as ar-
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tes eletronicas, passando pela arquitetura simulada, ce-
naristica. Voltando a questao colocada anteriormente: a
imagem tatil arquitetonica cabalmente realizada revelou
seu fundamento histérico — a generalizacao da forma-
-mercadoria e sua apoteose publicitaria. Mas este ja é um
outro problema.

7) Como pensar a ideia de experiéncia estética apds a
faléncia desse projeto? A senhora acha que as obras
modernas ainda apontam para uma promessa de
emancipacdo futura? E a arte contempordnea, conse-
guird sobreviver a “morte” prevista por Hegel?

A pergunta é dificil e tem varios desdobramentos, mas
talvez eu a possa resumir numa tnica questao: persistén-
cia ou nao da experiéncia estética? Vou logo dizendo que
acredito que, mesmo no plano das chamadas “belas ar-
tes”, algo mudou. Numa sociedade em que nao sé todos os
ambitos da cultura se encontram totalmente colonizados,
sua insercao no mundo dos negbcios parece-me nao dei-
xar mais brechas para o prazer desinteressado, essencial
a essa experiéncia. Esta se da de tal forma mediada, que
ja ndo mais pode resultar de uma “promessa de felicida-
de” inscrita na obra, nem mesmo como cifra de um futu-
ro que nos teria sido usurpado. A arte hoje submergiu no
mundo prosaico dos negocios de uma tal maneira, que é
preciso reinventa-la (até posso conceder que alguns gestos
isolados ocorram aqui e ali, porém, uma vez descobertos,
sao imediatamente incorporados — mas este tema vol-
ta numa préxima resposta). O que sera a arte entdo? Nao
sei. Eu lhes devolvo a pergunta... Alids, costumo utilizar
a expressao modernidade “esvaida” para me referir a
certas obras — de arquitetura ou nao — que retomam ou
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“revisitam” o passado préximo, mas que nao tém mais a
mesma forca expressiva na origem daquelas criagoes ou
experiéncias (e aqui eu penso especialmente nas obras de
arte propriamente ditas) vinculadas ao momento histéri-
co em que se deram e animadas pelas expectativas que o
processo real da sociedade podia ainda alimentar. Numa
entrevista recente, o Paulo (Arantes), depois de resumir
a minha discussao com o Roberto, explicava: “como nos
tempos de Hegel, ninguém esta dizendo que a Arteacabou,
mas simplesmente que a alta voltagem de uma primeira
audicao de Schonberg oualeiturade um trecho inacabado
de Kafka nao se repetirdo mais com a intensidade e a ver-
dade de quem se defronta com um limiar histérico”. E esta
experiéncia rebaixada, acredito eu, ocorre tanto ao nivel
da audicao ou leitura dessas obras modernas, como, com
muito mais razao, nos pastiches anacronicos de certos ar-
tistas — que em geral, a meu ver, nao passam de amanei-
ramentos extemporaneos.

Aqui o outro item da pergunta-sabatina que vocés es-
tao me fazendo, tipo: vocé tem mesmo coragem de repetir
o que disse? Pois é, sou teimosa.

Voltando ao Hegel e a morte da arte — assunto re-
corrente nos meus cursos — , acho que s6 aluno de pri-
meiro ano tem duvidas a respeito e pode imaginar que
Hegel teria decretado o desaparecimento da arte, em-
bora ela tenha deixado de ocupar para ele a centralida-
de que teve na histéria da consciéncia e nao coubesse
mais falar em “belo ideal”. Mas ja estamos hoje numa
outra etapa desse mesmo processo diagnosticado por
Hegel, em que isto mesmo que entao surgia como arte
autébnoma (uma invencao da sociedade burguesa) tam-
bém se esgotou. Repito-me novamente, de forma um
pouco livre, agora num pequeno trecho da minha prova
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de livre-docéncia, em que resumo sumariamente este
processo.

Principiava pela constatacdo corrente de que a prin-
cipal caracteristica da arte na idade moderna é sua auto-
nomia, entendendo por isso — com os classicos da teoria
critica — , que a ordem burguesa nao s6 liberou a arte de
suas tutelas tradicionais (da Igreja a Corte), como a ins-
talou num mundo a parte, muito além do dominio mate-
rial da reproducao da vida. Gracas a esta transcendéncia
da dimensao estética, teria passado para o primeiro pla-
no o livre desenvolvimento da obra segundo sua lega-
lidade interna: ciéncia, moral e arte, cada uma dotada
de uma légica especifica de validacao, constituiriam os
momentos independentes em que se decompos a razao
objetiva da sociedade pré-capitalista. Um tal desmem-
bramento era garantia de progresso e penhor da mo-
dernidade em marcha. Portanto, a emancipacao da arte
auténoma se deve a sua emancipacao e a racionalizacao
capitalista da dimensao cultural. No entanto, este mes-
mo processo se encarregara de neutralizar a autonomia
que gerou a medida em que for consolidando a arte como
uma instituicdo positiva. Cumprindo seu destino moder-
no, a arte vera sua autonomia converter-se em principio
de dissolucdo. Ora, foi justamente isto que percebeu He-
gel — ele foi o primeiro a isolar o fendmeno quando se
deu conta de que a arte enquanto valor de culto chegara
ao fim no momento mesmo em que a recém conquistada
autonomia anunciava sua dissolucio ja em curso. E que
a logica iluminista da autonomia “exteriorizara integral-
mente os contelidos nas formas artisticas”, consagrando
em consequéncia o primado da instdncia técnica, ela
mesma expressdo da preponderdncia do novo sujei-
to estético. Este o caminho que na arte romantica mais
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avancada estava convertendo os meios de representacao
em tema objetivo da obra de arte, segundo Hegel. Cons-
tatada a reviravolta, acreditava ele que a arte passaria a
girar em falso.

Neste ponto eu cheguei a cometer a blasfémia de suge-
rir que faltara a Hegel um pouco mais de dialética na com-
preensao deste novo passonahistériadaarte. Elenaoteria
visto que esta subjetivacao que estava rebaixando os con-
tetidos estava ao mesmo tempo liberando as forcas produ-
tivas da arte. Mas é verdade que, ingressando no dominio
daracionalidade moderna, a arte autonoma (como foi dito
acima) pagara tributo ao mundo diante do qual se afirma-
ra tomando distdncia maxima: a medida que cumpre essa
lei formal vai incorporando modelos extra-artisticos de
racionalizacdo. E quando o novo na arte cede lugar as ino-
vacoes da producao material, da qual deveria ser o outro.
Assim, o diagnostico hegeliano acerca da dissolucao da
arte, em virtude de tais injun¢des externas que acabavam
por absolutizar os meios, antecipava no outro extremo o
choque vanguardista com a instituicao arte. Nesse meio
tempo a autonomia que derivara o seu impulso préprio do
culto profano do belo regredira até o fetichismo da forma.
Acresce que onde hé diferenciacao também ha reificacao,
e consequente aspiracdo a fluidificaciao das barreiras que
comprimem o mundo da vida. Arte autébnoma é arte sepa-
rada, enrijecida na positividade (como diria o jovem He-
gel). Dai o programa vanguardista de superacao da arte,
forcando a abertura do dominio estético represado pela
compartimentacio moderna, reatando a comunicagao
com o mundo empobrecido pela racionalizacdo instru-
mental. E tudo que dai se segue.

Volto ao ponto inicial: quando as vanguardas se ins-
titucionalizam elas também perdem o seu poder de fogo.
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Eu gosto muito de citar um diagnoéstico do Perry Ander-
son a respeito do programa de vanguarda do alto moder-
nismo, segundo o qual ela correspondia a um tempo em
que sobre um presente técnico ainda indeterminado pai-
ravam as nuvens carregadas da revolucao social, fazendo
com que insurreicao estética e tomada do poder pareces-
sem ter encontro marcado na crise da sociedade burguesa
que se aproximava. Hoje o horizonte histérico encolheu,
as energias utépicas parecem esgotadas. A palavra de or-
dem de Rimbaud: “E preciso ser absolutamente moder-
no”, foi substituida por um sucedaneo narcisista, espécie
de conformismo minimalista: “E preciso ser aquilo que
ja se é”. E isto numa era de debilitagcao radical do sujeito
outrora consistente dos tempos do capitalismo liberal e
do romance realista. Deu-se entdo a conexao inesperada:
a desestetizacdo da arte, projetada pelas vanguardas,
na esteira da qual dar-se-ia a reapropriacao da existén-
cia alienada, culminou numa estetizacdo da vida. Mas
ai ja estou entrando no assunto das préximas perguntas.
De qualquer modo, para concluir: depois de tudo o que
eu disse é desnecessario confirmar — é isto mesmo, nao
ha mais lugar no mundo contemporéaneo, seja para uma
criacdo artistica, seja para uma experiéncia estética nos
termos em que se deu no passado, mais especificamente
até o alto modernismo.
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I1. Atualidade

8) Sua critica a “espetacularizacdo do urbano” se con-
centra na andlise dos museus e projetos de “revitaliza-
cdo de dreas degradadas” nas grandes metrépoles. A
senhora poderia resumir os principais argumentos de
sua critica? Ela pode ser aplicada a outros aspectos da
cultura contemporanea?

De fato, a minha discussao sobre a espetacularizacao
do urbano se concentra na questao da cultura, ou no que
chamei de culturalizacao do urbano — nao por questoes
profissionais, tampouco na intencdo de centrar o foco
numa Unica dimensao de todo o processo, mas porque
este aspecto particular tornou-se central. Assim sendo,
procuro ressaltar, desde o inicio, a novidade histérica de
um fendmeno que os Modernos praticamente desconhe-
ceram. Até bem pouco tempo, a abordagem da cidade,
tanto no plano pratico das intervencoes urbanas, quanto
no ambito do discurso tedrico especifico, se dava priori-
tariamente em termos de racionalidade, funcionalidade,
salubridade, eficiéncia, ordenacdo das func¢des: em suma,
falava-se e agia-se em nome da sociedade no seu conjunto,
pelo menos era assim na imaginac¢ao a um tempo politica
e técnica das pessoas concernidas. Nos dias atuais, tudo
parece obedecer ao principio maximo da flexibilizacdo.
Daio primado do desenho — do tracado urbano ao design
dos micro-espacos — e do tipo de representacdo simboli-
ca que lhe corresponde. Assim, fala-se cada vez menos em

36

OTILIA B. F. ARANTES

planejamento da cidade, que deste modo estaria obrigada
a obedecer a um modelo estavel de otimizacao do seu fun-
cionamento, e cada vez mais em requalificacdo, mas em
termos tais que a énfase deixa de ser predominantemen-
te técnica para recair no vasto dominio passepartout do
“cultural”.

Portanto, quem hoje em dia mexe com a arquitetura
dacidade e demais topicos adjacentes, cuida menos de uma
especialidade nova e batizada de transdisciplinar do que
possivelmente do capitulo central do debate contempora-
neo — um campo de forcas técnicas, artisticas e politicas
marcado pela ascendéncia inconteste do supracitado “cul-
tural”. Pretendi mostrar em varios textos e falas como as
politicas urbanas sao cada vez mais politicas culturais.
Identificacdo nada arbitraria, pois é um fato indiscutivel
que a cidade foi se transformando em uma instancia — pri-
vilegiada mas de qualquer modo indiscernivel — do assim
chamado “cultural”, quando todas as coisas parecem vi-
rar cultura, ou ainda, sendo mais precisa, “bem cultural”.
Expressao que alias nao é nova porém denuncia uma nova
convergéncia, a saber, de dois diagndsticos de época em
principio mutuamente excludentes: a) no atual estagio da
sociedade de consumo, a cultura — antes esfera autonoma
e separada — tornou-se coextensiva a sociedade, que por
isso mesmo passa a ser denominada sociedade do espeta-
culo oudaimagem; b) por seu lado, nesta mesma sociedade
em que tudo é cultural, a economia irrompe nao s6 como
instancia determinante, mas como principio de dissolucao
de todas as relagdes humanas no estritamente econémico.
Em suma, arealidade, que é uma s0, ora é vista como intei-
ramente cultural, ora como puramente econémica.

Falsa oposicao, dira Jameson ao entrar no debate nos
anos 80, “tudo é cultural” obviamente por razdes econo-
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micas. Ndo ha como discordar. A atual “apoteose do di-
nheiro” (na expressio de Robert Kurz, literalmente: “a
ascensao do dinheiro aos céus”) se deve o impeto peculiar
de trés setores (em termos de “acumulacao”), o financeiro,
o de tecnologia de ponta (informatica, telecomunicacdes,
aeroespacial, etc.) e justamente o da cultura mercantili-
zada, dita multimidia: ou seja, o triunfo da economia de
mercado redundando numa brutal concentracao e finan-
ceirizacdo da riqueza, a “cultura” tornou-se um grande
negbcio — da industria cultural de massa (classica) ao pas-
so mais recente da intermediacao cultural e correspon-
dente consumo gentrificado (estudado pelo Featherstone,
na trilha do Bourdieu, chegando por ai até ao “consumo”
dacidade).

Ja em meados dos anos 60, Guy Debord, no § 193 da
Sociedade do espetdculo, dizia, de forma premonité-
ria: “a cultura tornada integralmente mercadoria deve
também tornar-se a mercadoria vedete da sociedade es-
petacular”. Em suma, a realidade tltima é sem davida a
do capital que, na sua quintesséncia, é a inflacao hiper-
realista do mundo das imagens, mas é clara a reversi-
bilidade de um no outro — o mundo do dinheiro e o da
cultura —, ja que o capital ou a riqueza financeirizada é
ela mesma um inchaco de ficcdo ou uma inflacdo rentista
de ativos. De outro lado, o descontrole da economia que
se independentizou face ao Estado Social quebrado pela
sua proépria crise fiscal, também descontrolou o reino
“autdbnomo” da cultura, que, tornando-se ela prépria um
artigo de comércio entre outros, nao sé se autonomizou
uma segunda vez (como a prépria economia), como se ge-
neralizou a ponto de entronizar o esquema culturalista
(de base antropolégica) de explicagdao em dltima instan-
cia da sociedade.
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Resumindo o que venho afirmando. Um dos tragos do
urbanismo dito de Gltima geracao € que vive-se a esprei-
ta de ocasides... para fazer negdcios! Sendo que o que esta
a venda é um produto inédito, a prépria cidade, que para
tanto precisa adotar uma politica agressiva de marke-
ting, cujoingrediente indispensavel tem sido um sistema-
tico agenciamento de iniciativas culturais, entre as quais
destacam-se os sofisticados e aparatosos equipamentos
culturais. Vemos multiplicarem-se, a cada dia, inclusive
entre nos, tais edificios, ditos, como todos ja estamos can-
sados de ouvir, “motores” ou “alavancas” na “requalifi-
cacdo” (eufemismos hoje correntes entre urbanistas — e
jornalistas...) das areas “degradadas” (idem ibidem) da
cidade. Ou seja, vé-se com naturalidade as atividades cul-
turais serem instrumentalizadas na corrida competitiva
das cidades, isto é, no processo de mercadizac¢ao cada vez
mais integral de um bem cultural e civilizatorio por exce-
léncia como a cidade.

S6 este aspecto mereceria um longo capitulo, na ver-
dade central, pois tudo muda de figura no momento em
que um Museu ou uma Sala de Concerto é projetado como
mola para a gentrificacdo (ou enobrecimento, como pre-
ferem dizer outros) de uma regido inteira de uma cidade.
Como tratei por extenso desse topico altamente problema-
tico em varias ocasioes e nao posso me estender demais,
fica apenas a indicacao do carater estratégico desse polo
de investimento simbdlico para as chamadas “maquinas
urbanas de crescimento”, como alguém denominou a ci-
dade gerida empresarialmente, desde os anos 60/70 nos
Estados Unidos, mais recentemente na Europa e, hoje em
dia — pelo menos é o que pretendem alguns — , no Brasil.
Pelas mesmas razoes também apenas indico o crescente
papel de tais equipamentos como centro irradiador da
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“personalidade” (ou, no jargdo, “identidade”) peculiar da
cidade que o hospeda, que passa entao, alias como planeja-
do, a ser identificada pelo seu centro cultural, museu, ou
coisa que o valha —tanto faz, desde que sejauma isca pres-
tigiosa, e suficientemente chamativa, como o Guggenhei-
m-Gehry de Bilbao. Trata-se, é claro, de um lance de city
mavrketing. Antes de tudo, um bom prefeito deve saber
vender bem a imagem da sua cidade, tanto ao investidor a
procura de uma localiza¢do segura quanto a prépria popu-
lacdo, reforcando-lhe o “patriotismo de cidade”, como se
diz, a propésito desse novo tipo de fidelidade do consumi-
dor a uma “marca”. Ao mesmo tempo, se todos procuram
o seu Guggenheim, fica muito dificil distinguir a diferenca
buscada como valor associado ao “logo” da firma da padro-
nizacdo (ainda fordista) de um McDonald’s franquiado,
fazendo a tal “identidade” mudar de sinal, sinébnimo do
sempre igual gerado pelo capital, que precisa se sentir em
casa, e seguro, em toda e qualquer parte do mundo.

Em resumo: O que uma tal imagem de cidade anun-
cia? Em primeiro lugar, que ela, no caso Bilbao, possui
um Gehry, assim como Sao Francisco tem um museu assi-
nado por Mario Botta, Los Angeles, um Isosaki, mais um
Richard Meyer, etc., todos membros do star systemdaar-
quitetura mundial. Essa imagem estratégica esta portan-
to informando que existe doravante no Pais Basco uma
real vontade de insercao nas redes globais, que sua capital
deixou de ser uma cidade-problema e pode vir a ser uma
confiavel cidade-negécio. De fato, o que se dd mesmo a ver
é o préprio emblema da credibilidade, os sinais emitidos
por aquele consumado exemplar de maneirismo arquite-
tonico: materiais ostensivamente calculados para ofuscar
pelo brilho high tech; atmosfera de vanguarda sugerida
pelos volumes de corte desconstrucionista; ambiéncia in-
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trovertida de uma enclave para os happy few. Um icone,
enfim, do mundo dos integrados, no caso a indispensavel
janela dos altos servicos culturais se abrindo para o ter-
ciario avancado, sem o qual a mencionada vontade ele-
gantemente arrivista de insercao nao passaria de um voto
piedoso.

Identificacao paradoxal, para dizer o menos. Pois o
reconhecimento externo e interno buscado se daria em
torno de um ponto de fuga tanto mais localmente aglu-
tinador, como pretende, quanto mais se apresenta como
uma verdadeira marca de extraterritorialidade, indife-
rentemente implantavel em qualquer outro né da malha
global. Por isto mesmo é dita simbdlica essa identidade es-
trategicamente planejada com os meios altamente persu-
asivos da cultura arquitetonica da imagem, inflacionada
por duas décadas de pés-modernismo. Quanto ao recheio
do museu, ficara em grande parte por conta das colecoes
itinerantes do préprio Guggenheim — outra ocorréncia
em rede, cuja ressonancia cultural local tampouco é rele-
vante, ou melhor, se resume a filas de dobrar esquinas —,
dupla imagem da afluéncia que confirma o acerto do in-
vestimento nos servicos de alta visibilidade, de preferén-
cia em escala monumental. A vista de uma sonda cultural
como esta, uma agéncia internacional de avaliacado de ris-
co concluiria que no Pais Basco os governantes finalmente
resolveram “pensar global para agirlocal”,comomandaa
boa gramatica gerencial.

9) Como a senhora explica a atual multiplicacdo de
museus? Que papel eles tém, além de dar prestigio as
cidades que os abrigam? Pode-se falar numa nova ar-
quitetura de museus?
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Continuo com o exemplo do Guggenheim. Nao por
acaso, Rosalind Krauss, ao refletir sobre “Alégica cultural
dos museus no capitalismo avancado” (comunicacao apre-
sentada no CIMAM de 1990, em Los Angeles), numa clara
alusao a Fredric Jameson, encerra o argumento sobre a
“virada” ocorrida tanto no campo da producio artistica
quanto nas instituicoes que as veiculam, referindo-se a
“revolucao” provocada por Thomas Krens (hoje, sabida-
mente, a maior “autoridade” em matéria de negdcios no
campo das artes plasticas — institui¢des, circuitos, etc.).
Justamente um graduado em Ciéncias Empresariais por
Yale na direcdo do Guggenheim, e que justificava seus
lances ousados dizendo estar ocorrendo com os museus
algo da mesma ordem do que sucedera em todos os ou-
tros setores em que a industrializacdo também acabou
por se instalar — da agricultura ao esporte. Por que nao
na Arte? Basta reparar no modo desabusado pelo qual se
exprime Krens para sentir o tamanho da virada em cur-
so: embora distinguindo mercado da arte de mercado de
consumo de massa, mais préximo do dealership do que
da induastria propriamente dita, Krens so se refere ao Gu-
ggenheim como museum industry, no caso, overcapita-
lized, em busca de mergers and acquisitions e carecendo
de um asset management. Na mesma linha, exposicoes
e catalogos sao para ele “produtos” cujo marketing ade-
quado requer uma area de venda cada vez maior, de sorte
a aumentar sua “fatia de mercado”. De certa maneira nao
se pode negar que estaria assim se realizando no domi-
nio insuspeitado da arte o ideal de valorizacao do capital,
encurtar ao maximo o tempo de circulacao, juntando na
mesma operac¢ao producao e consumo. Conhecemos o re-
sultado: a multiplicacao de museus Guggenheim mundo
afora, segundo o modelo Disney, como alias faz questao
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de salientar o préprio Krens, através de franquias, per-
mitindo assim abrigar tanto o acervo da cole¢cao quanto
fazer circular as obras e promover exposicoes itinerantes
mais facilmente patrocinaveis por terem assegurada uma
rede de lugares, exponenciando a rentabilidade conforme
sereplicam as mostras.

Isso sem entrar nos detalhes das negocia¢des ocorri-
das, desde a venda da marca — veja-se as idas e vindas nas
tratativas com a administracdo espanhola e, mais especi-
ficamente, de Bilbao — em que o carater comercial e publi-
citario era nitidamente enfatizado, até a apresentacao da
maquete do projeto no Prédio da Bolsa de Bilbao, e a assi-
natura do contrato em Wall Street; ou ao mediar a aquisi-
cao de algumas obras que constituiriam o acervo (a colecao
Panza — de obras minimalistas americanas, cuja aquisicao
por Krens aumentara o endividamento da Fundacgao e que
se destinaria ao novo museu, que, no limite a pagaria, via
franquia e outras benesses — teve o veto dos espanhdis,
sobrou apenas Richard Serra com sua sala especial, num
destaque que nao deixava duvidas de que o museu, embo-
ra financiado pelos espanhdis, era na verdade americano),
acervo este adquirido através de suas “ligacdes perigosas”
com a Sotheby’s — como todas as transacoes que costu-
mam ocorrer no Ambito dos grandes negdcios e das quais,
novamente, ndo poderia se resguardar um museu que se
paute pela ousadia. Sem contar, obviamente, o chamariz
arquitetonico de Frank Gehry. O que levou Andrew Decker
a questionar, num de seus artigos, se o Guggenheim seria
uma instituicao cultural que necessitava levar em conta
as leis dos negdcios ou era, ao contrario, um negécio sem
mais... O proprio Krens ao referir-se ao que se inaugurava
com Bilbao: — franquias em museus —, dizia: “Este projeto
é um projeto herdico”. Por que? “Porque nos ajuda a definir
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0 que serao os museus”. Ou seja, é um experimento para o
que serao os museus como instituicao no século vinte e um.

Segundo Jeremy Rifkin, em Idade do acesso?, tam-
bém neste setor, o das franquias, a mudanca atual de
“paradigma” teria se feito sentir: “se a franquia de mar-
cas e produtos existe ha mais de um século — diz ele —,
a franquia de conceitos é uma ideia inédita, que funciona
na base de premissas muito mais compativeis com a 16gi-
ca do acesso do que aquela da propriedade”. As empresas
de servigo portanto ndo apenas vendem suas marcas, mas
suas férmulas de organizagao, funcionamento, marke-
ting, etc. Donde o crescimento exponencial das franquias
—agora, como se pode constatar, introduzidas no circuito
dasartes.

Desde 1998, a nova dupla Krens-Gehry ronda o Bra-
sil com o intuito de “seduzir” (a expressao é do préprio
Krens, que se auto denomina “um sedutor profissional”)?
alguns prefeitos ou curadores incautos, e, enquanto aqui
se discute se sera melhor construir o museu nesta ou na-
quela regiao do Rio de Janeiro, o Guggenheim desmente
que o negocio esteja sendo fechado, pois alega estar com
problemas de caixa, ou seja, é preciso valorizar-se ao ma-
ximo: 2.000.000 de délares para avaliar as condic¢oes, 100
para construir o museu, 20 (a0 menos foi a soma da fran-
quia em Bilbao, e é o preco da seducao anunciada pelo di-
retor-empreiteiro-sedutor) para vender a marca, poder de
decisdo sobre as mostras (afinal mostras de motos, roupas

2. Cf. L’age de l'accés — la révolution de la nouvelle économie, Paris, La
Découverte.

3. Ver a respeito de todas essas transacoes que redundaram no museu de Bil-
bao o livro de Joseba Zulaika, Guggenheim Bilbao, cronica de uma seducci-
6m, Madri, Nerea, 1997.
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Armani, ou o acervo de’Hermitage —ao qual a Fundacao
acaba de se associar — sao indiferentes, desde que lhe ga-
rantam um bom retorno), ao mesmo tempo que a cidade
que o sediara, e que tera que financiar ou conseguir o fi-
nanciamento para a obra, se alimentara da ilusao de es-
tar se beneficiando com a leva de turistas que, no caso de
Bilbao, nem mesmo visitam a cidade, mas que obrigam a
administracao local a investir sempre mais na mesma re-
giao, dualizando de vez a capital basca. O que nao ha de
ocorrer no Brasil, onde nenhum estrangeiro vira para
ver mais um Guggenheim-Gehry (agora, aparentemente
substituido por Jean Nouvel) — seremos ndés mesmos a
pagar esta conta, de cabo a rabo. De qualquer modo, nao
ha como nao reconhecer que a empreitada é de vulto e que
as exposicoes que se sucedem neste e noutros museus,
cujos acervos sao cada vez mais circulantes, movimentam
milhoes de ddlares e fazem mover a manivela dos altos
negécios.

Alias, nao por acaso o futuro dos museus foi assunto
em Davos 2001 e, como registra o correspondente do jor-
nal O Estado de Sdo Paulo, Th. Krens era um dos experts
(!) mais solicitados nos debates, em que foi ficando cada
vez mais evidente — escreve o jornalista — “que o gestor
do museu do futuro vai ter cada vez mais um perfil que
se aproxime do CEO ou COO de uma empresa (principal
executivo ou executivo chefe das operacdes). Ele deve ser
mais um generalista do que um especialista”.# Voltando
a0 nosso personagem, ha quase dez anos Luis Fernande-
z-Galiano ja observava que Krens introduzira no mundo
exclusivo dos museus o estilo agressivo (como dizem os
publicitarios) dos operadores financeiros, um misto de

4.25.03.2001, p.D12.
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Mikel Milken e Donald Trump, vendo no museu o capital
fixo e nas obras o capital circulante, aplicando a cultura,
em suma, toda a “filosofia da engenharia financeira”. Ou
as artimanhas de um negociante sedutor e inventivo.

Nao surpreende pois que outros museus estejam ado-
tando este modelo empresarial, inclusive trazendo em-
presarios de verdade para dirigi-los, empresarios que,
ocupando o vazio deixado pela oportuna retirada do Es-
tado desse campo (a0 menos da gestao, pois pelo menos
através de incentivos, ou contrapartidas de empréstimos
de agéncias multilaterais, ele estd presente, quando nao
na construcao de toda ainfra-estrutura urbana necessaria
para o empreendimento), se transformam em seus patro-
cinadores, com direito a sociedade no espaco. Veja-se a esse
respeito a nova Tate, onde quem contribuiu para bancar a
reforma da usina elétrica desativada em que foi instalada,
tem direito de usa-la, por exemplo, para recepcoes. (O de-
talhe é menos desimportante do que parece, alias, é cru-
cial: em uma nova alianca de poder e dinheiro organizada
em rede, o contato pessoal, e portanto o espaco estratégi-
co no qual ele se da torna-se indispensavel). Mais préoximo
de nds, veja-se o caso do nosso (?) MASP: “construido em
terreno cedido pela prefeitura, o edificio do MASP tam-
bém pertence a municipalidade. J4 a Associacio MASP,
composta de membros auto-indicados, é uma instituicao
privada, detentora do acervo do museu e com licenca para
usar o prédio”. E como indicam as aspas nao sou eu quem
estou estranhando o fato.® Numa palavra, nio se gerencia
empresarialmente a cultura se a estratégia nao for a apro-
priacdo en privé de um recurso coletivo, melhor ainda
quando o intermediario desse processo é o préprio Estado.

5. Cf. Caderno T darevista Bravo de agosto de 2001, p.7.
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Um novo episédio, também bastante préximo: o novo
MAC/USP. Uma Universidade em crise, um acervo exce-
lente: por que nao geri-lo sem os entraves burocraticos e
dando-lhe a visibilidade que merece? Com estes argumen-
tos, uma Associacao de amigos do MAC convida alguns
arquitetos de renome para um concurso fechado, foge das
licitacdes, coloca o museu no lugar mais surpreendente,
no Bairro da Agua Branca, pretendendo ser ai um “novo
eixo cultural”, masnado poracaso dentro de uma Operacao
Urbana, beneficiando-se da lei que obriga a troca de coefi-
ciente construtivo por area de interesse social (alias este
esti sendo um expediente recorrente em Sao Paulo, veja-
-se o shopping do Silvio Santos no Bexiga, transformado
em “Complexo de entretenimento”, para driblar todas as
restricoes de indices construtivos; ou o Centro Cultural
Tomie Othake, possibilitando ao grupo Axé a constru-
cao de megatorres de escritorios, por sinal com projeto do
proprio Ruy Othake; e bem recentemente o projeto o Cen-
tro empresarial e cultural Gold Center, ao lado do Parque
Villa-Lobos — ele mesmo, algo no género). No caso do MAC
e da Operacio Agua Branca: em se tratando de um grande
Centro Empresarial ainda por ser ocupado e ativado, nada
melhor do que associa-loa um empreendimento que, além
de satisfazer a demanda de seus futuros frequentadores,
antes de tudo serve de marca publicitaria nobilitadora,
um museu de arte e da USP. Entusiasmado, o Secretario
de Planejamento da Cidade declara a imprensa: “Sao Pau-
lo precisa se qualificar (sic), a presenca de grandes nomes
pode ajudar”. E um destes, nao por acaso o escolhido, Ber-
nard Tschumi, afirma encantado: “o lugar onde deve ser
construido o museu é absolutamente contemporaneo, ao
lado de uma estrada de ferro, um viaduto e um shopping
center! Nao falta nada”. Em seu projeto alias ele se encar-
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regara de completar o que hoje é condicao sine qua non
de todo museu ou centro cultural que se preze: dos dez an-
dares, trés sdo de galerias (calculadas na devida medida
do acervo? ou para que tipo de exposicoes? pressupoem
algum programa curatorial? mas talvez ainda seja cedo
para definir isso e hoje em dia ndo é bem esta a preocu-
pacdo maior dos juris que avaliam tais projetos), quatro
sdo de estacionamento (algo que nao poderia faltar numa
cidade como Sao Paulo — no caso, permitindo que se va
com facilidade de um parking a outro: do shopping Plaza,
por exemplo, para o do Museu. Consumo com comodida-
de e seguranca), mas sem esquecer o “sky-lobby”, com res-
taurante, loja e uma pequena galeria; finalmente rampas
gque propiciam uma visao ampla da cidade, jardim e mais
outro restaurante. Agora, sim, podemos dizer: “Nao fal-
tanada” a esta grande caixa de vidro avermelhada, como
um pacote de bombons, perdida em meio aos trilhos da
antiga FEPASA.

Alias é bom nao esquecer que Tshumi é o mesmo ar-
quiteto que projetou as “folies” do Parque de la Villette —
pequenas construcoes em ferro, vermelhas, sem funcao
aparente, salvo pontuar a paisagem e citar Chernikov (ou
seja, restringir-se a uma auto-referéncia arquitetonica),
e que, como Gehry, Eisenman, Libeskind, e outros, fazia
parte do grupo dos assim chamados arquitetos “descons-
trucionistas”, sendo ainda mais radical do que o mago de
Bilbao quanto a pensar a arquitetura como “disjuncao”,
inclusive entre forma e funcao — igualmente multiplas e
cambiaveis. Ora, por isso mesmo, talvez sejam estes os ar-
quitetos que melhor compreenderam o que sejam hoje (ou
justamente nao sejam) os “novos museus”. Foi-se o tempo
em que um determinado acervo de objetos de valor cul-
tural reconhecido era suficiente para definir a natureza e
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destino de um museu. Bem como sua arquitetura. Como
nem mesmo esse minimo é mais necessario para especi-
ficar um museu, fica dificil dizer ao certo do que se esta
falando quando o tema é a arquitetura dos museus. Na
verdade, um paradoxo bem conhecido: por um lado, so-
mos testemunhas de uma avalanche museal inédita; por
outro, quanto maisa maré se avoluma, menos sabemos di-
zer com que objeto estamos de fato lidando. Os inimeros
encontros internacionais promovidos pelo ICOM, Museus
e outros organismos do género, nao fazem senao reforcar
esse sentimento ambivalente de que a instituicao museu
estd em crise no momento mesmo de sua proliferacao e
diversificacdo numa escala social nunca vista. E isto ndo
se deve apenas ao fato de nao haver mais limites, tanto
temporais quanto disciplinares — pode-se expor de tudo
ou mesmo nada, misturar “produtos culturais” (outra no-
vidade, inclusive na terminologia bem sintomatica) cuja
justaposicdo num mesmo espac¢o de exibicdo nobre seria
noutros tempos impensavel, sem falar na velha e obsoleta
distincao entre o baixo e o elevado em termos estéticos —,
mas sobretudo a multiplicacao de atividades de tal modo
heterdclitas abrigadas sob o seu teto (dos tradicionais ate-
liés de ensino e criag¢do aos novos servicos de informacao e
consumo oferecidos aos seus visitantes, ou melhor, usué-
rios), que ja se tentou de tudo em matéria de analogia para
qualificar esses novos edificios que ainda levam o nome
de museus: centro cultural, shopping center, complexo de
entretenimento (eufemismo para shopping que gracas a
algum apéndice dito cultural se beneficiam de incentivos
fiscais e outras leis urbanas, como vimos), parques temé-
ticos, e por ai afora.

Indefinicao que evidentemente se reflete no trabalho
do arquiteto. O que de fato ele estaria projetando quando
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projeta um museu nos dias de hoje? Pois essa indetermi-
nacao mesma da forma-museu nos tempos atuais é um
convite a conversao da arquitetura numa imensa floracao
de formas intransitivas se desdobrando no espaco (nao
por acaso associa-se o museu do Gehry, em Bilbao, a uma
papoula, por vezes a um polvo ou mesmo um barco; o de
Milwake, do Calatrava, a uma libélula; o Museu Munici-
palde Kushiro, no Japao, do arquiteto Kiko Mozuna, aum
passaro de ouro, e assim por diante). Ja dizia Tshumi ha
vinte anos atras: deve-se olhar uma obra de arquitetura
como se fossem movimentos coreograficos — “cheios e va-
zios, sequéncias, articulagoes, colisdes”. Enfim, algo que
estd sempre no “limite” de vir a ser algo diverso.

Esté claro que nestas circunstancias projetar museus
ja ndo apresenta a mesma 6bvia inocéncia de antigamen-
te. Superdimensionamento, espetacularizagao, etc. sao
sintomas que falam por si. Quando se diz que a “caixa” do
museu se rompeu, o que de fato se esta constatando, para
além da dimensao propriamente morfolégica, é que ndo se
trata mais de um edificio destinado a abrigar objetos cuja
apreciacao procura facilitar da melhor maneira. Ocorre
que tal destinacdo elementar ja comparece mediada pe-
las “n” funcdes que o museu passou a exercer. A novida-
de ndo estd de modo algum na implosao do “caixote”, mas
nessa resultante sobredeterminada de exigéncias e pres-
soes das mais variadas procedéncias, da politica cultural
de turno aos multiplos interesses das novas maquinas de
crescimento urbano, sem contar os altos negécios que ai
se agenciam. Pois é essa promiscuidade que aflora ja no
desenho mesmo desses edificios que vao se reproduzindo
mundo afora com o velho nome de museu.

Nao ha duavida, trata-se de um verdadeiro tournant
que trouxe a cultura para o coracao dos negdcios — o en-
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contro glamouroso entre cultura, dinheiro e poder — e
que se expressa no que venho chamando de “culturalis-
mo de mercado”, a propésito do papel desempenhado pela
cultura nas novas gestoes urbanas, mas que serve para
designar este amalgama inédito entre cultura e merca-
do. E claro que nio estou me referindo a simples relacio
entre arte e mercado, sem cujo contraponto de nascenca,
quase sempre hostil mas nao raro convergente, nao se te-
ria noticia de algo como a moderna obra de arte autéono-
ma — como ja se disse, uma mercadoria paradoxal. Estou
sim me referindo a essa inédita centralidade da cultura
na reproduc¢io do mundo capitalista, na qual, como estou
sugerindo, o papel dos equipamentos culturais esta se tor-
nando por sua vez igualmente decisivo.

10) Nesse contexto dos “novos museus”, o que a senhora
pensa sobre a figura do curador e o trabalho de cura-
doria? E qual o papel do artista?

Retomando o que eu vinha dizendo: pouco importa
se é um museu privado ou publico, exigem-se curadores
ou diretores artisticos que funcionem também como ma-
nagers, caso nao contratem os servicos especializados de
um gerente, ou um publicitario. O mesmo que eu dizia
sobre os novos diretores-gerentes também se aplica aos
curadores, no limite sdo eles (quando se distinguem da
figura do diretor) que programam e, na maior parte das
vezes, agenciam as mostras estaveis e itinerantes que
fazem funcionar esse novo circuito das artes. Alias eles
proéprios também circulam, constituindo um verdadeiro
star system de curadores que fazem carreira indo de um
museu a outro, de uma mostra internacional a outra, e
assim por diante. Fechando o circulo perceberemos que
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esta simbiose vale também para os artistas que se apre-
sentam no mercado do patrocinio. Em escala maior,
estamos vendo o museu — por definicdo um recurso civi-
lizatério, qualquer que seja a forma histérica na qual se
apresente — convertido, e legitimado apenas nesta me-
dida, em polo midiatico de atracdao econdmica, sem falar
na referéncia de distingao que sinaliza para as classes
tradicionais, como quem diz “também estamos na rede”.

Nao saberia precisar exatamente o momento dessa re-
viravolta no campo artistico e que vai se refletir, eviden-
temente, na funcao e natureza, por exemplo, dos museus.
Ha quem veja na eclosdo da arte tecnicamente reproduti-
vel — na analise classica de Walter Benjamin — , respon-
savel pelo declinio da obra de arte auratica em favor do
valor de exposiciao, esse momento decisivo de inflexao.
Por esse caminho, tanto Rosalind Krauss quanto Jean-
-Marc Poinsot, por exemplo, apesar de suas divergéncias,
concordam em atribuir ao Minimalismo, mais especifica-
mente a produc¢ao do objeto em série, a virada em que a
obra passa a ser produzida para ser reproduzida e, a seu
modo, consumida.® E “consumida” como valor de troca,
de sorte que o museu passa a ter algo de empdrio, ou en-
tao teatroem que a mercadoria-arte seria encenada na sua
forma publicitaria.

Além disso, o minimalismo coincidiria com o fim
do artista deificado, do sujeito artista, da assinatura, da
criatividade expressiva, etc., enfim, de todos os valores
tradicionais da arte, que cedem lugar a um novo indi-
viduo — a subjetividade vazia de um eu minimo, para

6. Os textos a que estou me referindo sdo: a comunicacéo citada ha pouco, de
Rosalink Krauss, e, de Jean-Marc Poinsot: “Quand l'oeuvre a lieu”, in Para-
chute n °46, Montréal, 1987, pp. 70-77.
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utilizar a expressdo de Lasch. E como se ocorresse uma
reprogramacao empresarial do espirito, agora voltado
para si mesmo e embrulhado numa retérica da “autenti-
cidade”, da acdo comunicacional, da transparéncia, etc.
— a nova forma da ideologia, aquilo que alguns autores
comecaram a chamar de “ideologia soft” (p. ex. Francois
Bernard Huyghe e Pierre Barbeés, ou Jean-Pierre Le Gof-
f)": a tentativa de uma homogeneizagio de outro tipo da
sociedade, através justamente da retomada massiva do
vocabulario critico e artistico transformado, nada mais
nada menos, do que numa férmula adaptativa, de cunho
nitidamente gerencial, ou seja, a nova férmula do suces-
so. Mais especificamente, citando Huyghe: “Uma das
funcoes principais da ideologia soft é assegurar, numa
sociedade fatigada pela algazarra da histéria, a concor-
dancia sobre um modo de vida apatico e comum”, em que
cada um se sente livre para procurar seu “petit bonheur”
privado. Esta, pode-se dizer, a extensao da légica produ-
tiva da “barbarie doce”, de que fala Le Goff. Ou ainda,
voltando a Lasch: a inica “experiéncia” que esses artis-
tas transmitem é a da irrealidade, em que a inica coisa
que sobrevive é o eu, mas um eu sem sujeito, reduzido ao
grau zero da sobrevivéncia.®

Segundo Jeremy Rifkin (no livro citado ha pouco),
umadascaracteristicas danovaeconomia seria justamen-
te esta: a de ser uma “economia da experiéncia” — em que
as pessoas consomem a sua propria experiéncia fazendo

7. Francois-Bernard Huygue e Pierre Barbes, La soft idéologie, Paris, Robert
Laffont, 1987 e Jean Pierre Le Goff, Le mythe de ’entreprise, Paris, la Décou-
verte, 1995, em especial o capitulo “De I’échec de Mai 68 a la barbarie douce du
management”.

8. Cf. O minimo eu, Sdo Paulo, ed. Brasiliense, 1986.
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a aquisicao dela por segmentos comercializados. Por isto
mesmo, diz ele, “os setores de ponta do futuro repousarao
sobre a mercadizacdo de toda uma gama de experiéncias
culturais antes do que sobre os produtos e os servicos tra-
dicionais fornecidos pela indudstria.” Ao mesmo tempo,
constata ele, quando o capitalismo evolui para a producao
cultural e a mercadizac¢ao da experiéncia, uma nova elite,
endo maisaclasse burguesa e proprietaria, comeca a defi-
nirasnormase valores da sociedade — os “intermediarios
culturais”, cujo poder reside nos “ativos imateriais” que
possuem: “saber, criatividade, sensibilidade artistica e ta-
lentos de empresarios culturais, expertise profissional e
faro comercial”. Sao artistas, intelectuais, publicitarios,
enfim, atores sociais que antes possuiam uma certa inde-
pendéncia, mas que hoje migraram para a esfera mercan-
til a ponto de se transformarem em meros “instrumentos
da fun¢ao marketing”.®

E quando os valores reativos da critica, por nature-
za contestadora e anti-sistémica, se transformam, como
alertam Boltanski e Chiapello (pensando especialmente
no surto neo-vanguardista “68”), em cooperativos e des-
cambam para novas formas de opressao e de mercadi-
zagdo que ela mesma (a critica, especialmente artistica)
involuntariamente contribuiu para tornar possivel.l® O
que de fato parece ter acontecido é a migracao dos valo-
res propugnados por aquela critica para o mundo empre-
sarial e vice-versa: as antigas barreiras que separavam os
dois mundos em principio antagénicos — dos negdbcios e
davida de artista — teriam se tornando de tal modo poro-

9.Cf.L’Gge de l'accés — larévolution de la nouvelle économie, ed.cit., pp.14-
15e235.

10. Cf. Le nouvel esprit du capitalisme, Paris, Gallimard, 1999.
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sas, que ficou cada vez mais dificil distinguir um artista
digamos “empreendedor” de um executivo de uma firma
que funcione na base de prospeccao de “parcerias” para
a realizacdo de “projetos”. Notam os mesmos autores,
por exemplo, que o elogio corrente da alta produtivida-
de, caracteristica das novas tecnologias, se da nos termos
em que se costumava descrever a funcao por assim dizer
desbravadora da arte, como criatividade, imaginacao,
invencao, inovacgao, etc. Por sua vez, termos recorrentes,
estes tltimos, na caracterizacdao do novo manager reque-
rido pela organizacao dita “em rede” da atual producao
capitalista flexivel, cada vez mais um profissional que se
destacara pelo anti-convencionalismo, pela versatilidade
em multiplicar projetos e estabelecer boas conexdes num
mundo de negdcios cada vez mais relacional (a ponto de
o contato pessoal em lugares privilegiados tornar-se fun-
damental). Enfim, devera mostrar-se criativo como um...
artista — o qual, por sua vez, foi se tornando um especia-
lista em costurar patrocinios e parcerias, e cuja “arte” foi
se transformando num “produto” de equipe, ou de um
“circulo de qualidade”, como se diz no jargao pds-fordista.

Circulo a que Pierre Gaudibert chama de experts-pro-
fissionais-dispondo-de-critérios-de-valor-na-arte-con-
temporanea. Na opinido do autor, expressa num livro
conjunto com Henri Cueco, L'arene de 1'Art, a chamada
“arte internacional” dependeria exclusivamente de um
um grupo muito restrito de decisores: conservadores de
museus, marchands, alguns colecionadores e criticos de
arte, os promotores e realizadores de exposicoes que, in-
clusive, se apresentam como “criadores”. Sao estes os que
detém as rédeas dos negdcios no campo das artes, da pro-
ducao ao consumo, marketing incluido, por suposto. Sao
portanto os que, num certo sentido, definem o rumo das
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artes e induzem a propria “criacao” dos artistas. “Jamais,
em todo o caso — diz Gaudibert — o bloco produtores-di-
fusores foi tdo homogéneo; o marchand e seus artistas
dao aimagem de uma coesao de empresa moderna, eficaz,
solidaria..., a um tal ponto, que a noc¢ao de co-autor cum-
plice, de ‘artista a sua maneira’ nunca foi tdo reivindicada
por este empresario das artes”. Fica assim dificil precisar
por onde tudo comeca: pelo critico, pelo marchand, pelo
banqueiro — de quem foi a ideia? Avancando ainda mais
o sinal, este mesmo autor chega a sustentar que ja exis-
te algo como uma internacional do mercado de arte que
funciona como uma seita, com seus terroristas e integris-
tas! Segundo ele, o sistema ja estaria tao instalado que
possui “todas as sindromes proprias aos grandes nego-
cios especulativos: baixa de qualidade, repeticao, precos
exorbitantes, blefes quanto a originalidade, intromissao,
terrorismo intelectual, uniformizacéo [...] Todo produto
deve ser simples, claro, definivel em poucas frases. A obra
é seu proprio logo, tdo opaco e simplificado como uma
embalagem”. De outro lado estas obras em geral “sao de
grandes dimensodes, com uma ampliacio de sua presenca
fisica: efeitos de matéria, objetos, colagens, pinturas di-
latadas de efeitos teatrais. [...] Trata-se antes de tudo de
criar para os decisores mundiais uma arte espetacular,
passe-partout”.!

Em grande parte dos casos, alias, sao obras que cir-
culam de mostra em mostra, sem que haja a menor
possibilidade de serem adquiridas por colecionadores
particulares. Muitas delas, por sinal, nao passam de pro-
jetos a serem realizados no local — milhares de latas, de
cordas, de sacos, etc., nem sempre transportaveis, mas

11. Cf. L'aréne de U'Art, Paris, galilée, 1988, pp.10,12,30-35.
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que podem ser refeitos cada vez, ou comportam varian-
tes, desde que o que estd sendo exposto corresponda as
expectativas geradas pelos eventos anteriores. As famo-
sas instalagdes. Ou seja, o que circula de fato é o artista,
ou melhor a suaimagem, ou a “experiéncia” que sucita —
0 que os obriga a um contato permanente com a midia,
pois tém que atuar dentro do referido circuito, associan-
do sua imagem a certas marcas inconfundiveis: bichos
empalhados, corpos mutilados, pratos quebrados, monu-
mentos travestidos e assim por diante. Por isso mesmo,
o circuito absorve sem problemas e até encomenda obras
que fizeram sucesso por seu carater iconoclasta, anti-ins-
titucional, etc. e que passam a ter um alto valor, a ponto
de serem indispensaveis em exposi¢coes-marcos, como as
bienais que se prezem e queiram ganhar projecao e cir-
cular mundo afora. Veja-se o caso do “maldito” Hans Ha-
acke, prémio em Veneza; ou, por exemplo, o de Damien
Hirst, um dos nomes mais conhecidos da atual britart
— “o rei do marketing”, segundo reportagem recente de
uma revista brasileira'? — que vende suas obras por altos
precos, ao mesmo tempo que cultiva a imagem de artista
polivalente (produz quadros, esculturas, livros, videos,
instalagoes...) e extravagante (com o que pretende estar
questionando, a maneira das velhas vanguardas, o esta-
blishment dos novos artistas-managers, embora o que
venda seja em grande parte, justamente, esta fachada de
artista roméantico que constroi, sem falar que seus patro-
cinadores sao nada mais nada menos do que o diretor da
Tate e o galerista Charles Saatchi — um dos promotores
da campanha que levou Margareth Tatcher ao poder).

12. Cf. Carta Capital, ano VIII, n °168, dez. 2001, pp.64-66
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11) O que a Senhora acha da participacdo crescente de
artistas e arquitetos no mundo da moda e vice-versa,
a invasdo dos museus e dos circuito das artes pelos
estilistas?

“Contaminacdes” me parece uma boa caracteriza-
¢do para esse novo mundo misturado dos museus, e suas
mais inesperadas ramificacoes. Por ocasiao do Morumbi-
-Fashion de 1999, o jornalista Antonio Gongalves Filho in-
titulava sua matéria a respeito: “O arquiteto dos museus
entra na passarela da moda”.!® O arquiteto em questio era
Paulo Mendes da Rocha, convidado pelo dono da M. Offi-
cer para desenhar o espacgo do desfile da grife. A mesma
matéria nos informa que o novo parceiro do estilista Car-
los Miele teria consentido em relancar sua cadeira Pau-
listano (projetada em 1957 para o Clube do mesmo nome)
para a qual o empresario, por seu turno, teria criado no-
vas capas, uma para cada estacdo do ano, como seria de
se prever em se tratando de moda, uma espécie de colete
gque num determinado momento uma modelo vestiria em
performance a parte durante o desfile. Também somos
informados pela matéria que a cidade teria ganho um
novo estilista, ja que sobre o manequim suspendia-se um
vestido longo trazendo estampado o esbogo original do
MuBE. A um tal livre transito justamente o proprietario
da grife deu o nome de “Contaminacao” (titulo da “mos-
tra”, ou desfile). Como disse, ndo sei de denominacio mais
apropriada para esse intercambio de funcodes, para ficar
ainda nos termos do artigo original. Acresce que a M. Of-
ficer também produz videos e performances de artistas de
renome em seus desfiles, e além da cadeira de PMR tam-

13. Folha de Sdo Paulo, 11.01.1999, p.D1.
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bém tenciona introduzir seus produtos no mercado fono-
grafico. A essa altura, inttil lembrar que a M. Officer atua
igualmente na “area social”, com a mesma desenvoltura
com que expande o ndcleo cultural dos negécios da moda.
O novo na atualidade destas contaminacoes é a tranqui-
la desinibicao com que se anuncia seu teor de estratégia a
um tempo cultural e mercadolégica — uma nao vai sem a
outra. Tornou-se a coisa maisnatural do mundo que quem
fala em cultura também fale necessariamente em mana-
gement. Assim que o diretor executivo da Cartier afirme
que é preciso aproveitar o fato de a cultura estar na moda
tornou-se uma espécie de senso comum comercial.

Dai o carater cada vez mais “cultural” de que preci-
sa se revestir a esfera dos negdcios (da imagem de “mar-
ca” a “atitude” empresarial), e a necessaria organizacio
empresarial de qualquer iniciativa artistica que aspire a
indispensavel “visibilidade” numa sociedade de redes efé-
meras. Porisso, hoje em dia, o estilista de moda — maisdo
que o cineasta— parece ter se tornado a figura emblemati-
ca entre esta criacao estética e o management flexivel. A
apresentacao de uma cole¢cao mobiliza uma rede conside-
ravel de cenégrafos, musicos, promotores, fornecedores
de estamparia, costureiras, publicitarios, arquitetos-ce-
naristas, designers graficos, jornalistas especializados,
obedecendo a um roteiro “artistico” (a proposta...) —
como uma Bienal de instalacdes ou um desfile de escolas
de samba (hoje também uma industria flexivel). Sé assim
se constroi uma “marca” que por sua vez pauta a futura
prospeccao do gosto tendencialmente redescoberto na so-
ciedade, a prospeccio dos estilos de vida e consumo. Sem
falar é claro na progressiva indistin¢ao entre a top model
e a star dos outros géneros de espetaculo — cinema TV,
teatro, danca. Nao surpreende que a producio artistica
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hoje seja incompreensivel sem esse suporte material. Ou,
por outra, todos os ramos parecem funcionar interligados
numa imensa rede de conexodes igualmente “empreende-
doras”, e na qual um dos ingredientes estratégicos é a cir-
culacao permanente das pessoas concernidas num mesmo
ambiente de gente que “decide” ao se encontrar — esse o
nucleo duro em torno do qual gravita uma pequena legiao
de modetes, culturetes e arteiros. Essa drea de convergén-
cia e permuta requer obviamente espacos altamente qua-
lificados e funcionalmente especificos e polivalentes.

Nao por acaso, pois, os arquitetos de museus parecem
estar atentos a estas “contaminacoes”, que tanto trazem
a moda para dentro dos museus, quanto os transformam
em arquitetos na moda e da moda. Assim, varios deles,
que se tornaram conhecidos por seus museus ou centros
culturais, passaram a projetar lojas de grifes ou espacos
de desfiles. Alids, os mesmos que também sdo responsa-
veis pela ambientacdo das grandes mostras de arte. Por
exemplo, Jean Nouvel, que se celebrizou sobretudo por
seu Instituo do Mundo Arabe e assina pelo menos dois
outros museus — o das Artes e Civilizacoes, de Paris, e o
Museu Rainha Sofia de Madri—, acaba de pintar de preto
o interior do famoso prédio Guggenheim de NY, do Wri-
ght, para receber a exposicao Brazil Soul and Body, apds
ter projetado a sede da Versace, também em NY, e, ndo faz
muito, as Galerias Lafayette de Berlim. Herzog e De Meu-
ron — conhecidos hoje especialmente pela reabilitacdo da
Nova Tate, de Londres — , foram convidados a conceber
lojas e sedes das industrias italianas de confec¢ao Prada,
ao lado de um dos mais polémicos arquitetos, Rem Koo-
lhaas. Este, ao que parece, por ter interessado o empre-
sario chefe da marca, Patricio Bertelli, por suas ousadas
teorias a respeito da imposi¢ao do modelo shopping-cen-
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ter as cidades contemporaneas, de modo a programar o
consumo em todas as instancias — para Koolhaas, nao
apenas a esséncia do homem atual, mas o ultimo reduto
de atividade publica (!), e que, num processo de coloniza-
¢ao da vida urbana, estaria levando a um redesenho de
todos os prédios e ruas das cidades, de modo a adequéa-los
aos mecanismos e espa¢os de compras. Como comenta
a jornalista de moda da Folha: “dos aeroportos aos mu-
seus”. Afinal — continuando com as nossas contamina-
¢Oes — sao trés dos seus assistentes que colaboram com
o curador Laurent Le Bon na cenografia da mostra “Para-
de”, do Beaubourg, na “Oca” do Ibirapuera. A mesma ma-
téria anterior nos informa que Herzog justifica ter cedido
a Prada por esta “representar um novo tipo de cliente, in-
teressado num novo tipo de arquitetura e que se envolve
numa troca de experiéncias, participando de um debate
cultural” (grifo meu). A colunista comenta, de seu lado,
que a novidade dos projetos desses arquitetos estaria em
“deslocaras funcoes daloja, tratando-a mais como um es-
paco artistico”.*

Afinal as distincdes sdao de tal modo ténues, como vi-
mos, que a moda passa a ser hoje a expressao por excelén-
cia de um outro tipo de producao/consumo, que cultiva
a diversidade, o novo, o efémero, a criatividade (artisti-
ca ou como se queira chamar), etc. — caracteristicas da
“era do vazio”, quando vivemos sob “o império do eféme-
ro”, completando a citacdo de Lipovetsky, para quem “a

14. Folha de Sdo Paulo, 19.10.2001, caderno Especial p.5. Alias sobre todas es-
tasquestdesligadasaPradaeseusarquitetos, ver, além deste caderno Especial
sobre Moda, as reportagens de Erika Palomino dos dias 27 de fevereiro e 3 de
marco de 2001 e, mais recentemente, de 11.01.2002 e, sobre a exposi¢do na Oca,
Folha de Sdo Paulo, 8.10.2001, p.E 1. Cf., do préprio Rem Koolhaas, Mutacio-
nes, Barcelona, ACTAR, 2000, especialmente capitulo sobre “Shopping. Har-
vard Project on the City”.
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alta costura museifica hoje a moda numa estética pura”,
ao mesmo tempo que, de seu ponto de vista, “reabilita o
ethos econdmico”!'®

Invertendo o diagnéstico a respeito das “contradi-
¢cOes culturais do capitalismo pés-industrial” de Daniel
Bell, Lipovetsky foi dos primeiros autores a demonstrar o
quanto o neo-hedonismo é um vetor de indeterminacao e
de afirmacao daindividualidade, altamente propicio num
contexto de economia frivola. A fun morality contempo-
ranea, que trabalha justamente no sentido da afirmacao
individualista da autonomia privada, da individualidade
l1abil, e assim por diante, é o ethos flexivel de que necessi-
tava o novo capitalismo. Nada mais funcional, portanto,
do que a moda na sua exigéncia de reciclagem permanen-
te; ela é, do ponto de vista apologético de Lipovetsky, o
contrario do que se costuma dizer, € “um instrumento de
racionalidade social: racionalidade invisivel, ndao-men-
suravel, mas insubstituivel para adaptar-se rapidamente
amodernidade, para acelerar as mutacoes em curso, para
constituir uma sociedade armada em face das exigéncias
continuamente variaveis do futuro. O sistema consumado
da moda instala a sociedade civil em estado de abertura
diante do movimento histoérico, cria mentalidades desen-
travadas, de dominante fluida, prontas em principio para
a aventura deliberada do Novo.”'6

Portanto o autor é levado a nao concordar, também
ele (como Huyghe ou Le Goff, citados ha pouco), com o tdo
propalado fim das ideologias; segundo ele, estariamos as-
sistindo antes a uma reciclagem das mesmas na érbita da

15. Gilles Lipovetsky, O império do efémero, Sdo Paulo, Cia. da Letras, 1989,
p. 108.

16. Ibidem, pp. 176-7.
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moda — traduzindo: a uma glamurizacao das ideias. Nao
que essas sejam totalmente comandadas por uma légica
de renovacao gratuita, mas, segundo Lipovetsky, a légica
do novo acaba penetrando mesmo nas esferas que, a prio-
ri, sdo mais refratarias aos movimentos da moda. Gracas
a isso, as novas ideias liberais teriam conseguido tao ra-
pidamente se impor. Justificando-se, passa a expor o que
chama de “nova cultura empresarial” — algo que comeca
a produzir transformacoes profundas no comportamento
dos individuos. Por exemplo: as empresas — diz ele — se
tornam menos lugares de exploracao e de luta de classes
do que de criacao e participacao de todos, algo como uma
processo de “cooperacao conflitual”. Uma tal reviravol-
ta evidentemente nao poderia deixar inalterada a esfera
subjetiva, fazendo com que o “individualismo psi” dos
anos 60 tenha se reciclado “integrando a nova sede de
business, de software, de midia, de publicidade”. Ganhar
dinheiro e publicidade estariam sendo reabilitados, mas
agora com motivacoes psicologicas e culturais: nestanova
sociedade “narcisica” e de “vertigem da subjetividade in-
timista, o business é tanto um meio de construir para si
um lugar economicamente confortavel quanto uma ma-
neira de realizar-se a si proprio, de superar-se, de ter um
objetivo estimulante na existéncia”. Explica Lipovetsky:
“Nao ha nenhuma ruptura entre o novo culto empresa-
rial e as multiplicadas paixdes dos individuos pela escri-
ta, musica ou danca; por toda parte sdo a expressao de si,
a ‘criacao’, a ‘participacao em profundidade’ do Ego que
predominam”."”

Voltando a Jeremy Rifkin: ele, por sua vez nitidamen-
te inspirado em Lasch, explica-nos que a nova identidade

17. Ibidewm, pp.252-55.
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do Eu nao pode, contudo, ser pensada mais em termos do
que este produz ou acumula, mas no “ntimero e intensida-
de das experiéncias as quais tem acesso”. E acrescenta: “as
novas geracgoes se acreditam povoadas de ‘criativos’ que
evoluem confortavelmente entre as cenas e as represen-
tacoes do mercado cultural, adotando sucessivamente os
diversos cenarios” — ao que ele chama de “personalida-
de proteiforme”, ou, na terminologia de Keneth Gergen,
“multifrénica”, que “evolui em meio de correntes move-
dicas, interativas e contraditérias”. Um eu fragmentado e
“conectado” —como diria Baudrillard: “reduzido a termi-
naisde multiplasredes”. Ao mesmo tempo, conclui Rifkin,
a surrada metafora teatral para o comportamento huma-
no ganha uma outra dimensao: um numero crescente de
pessoas passa a conceber sua vida como uma represen-
tacdo teatral, como uma representacao artistica ou uma
obra prima inacabada, enquanto as industrias culturais,
de seu lado, se encarregam de explorar esta nova forma de
consciéncia, fazendo com que uma fragao consideravel da
economia va sendo acionada justamente pelos “gestores
de imagem”. Plasticidade do psiquismo humano que pa-
radoxalmente o autor vé como uma possivel nova via de
renovacao cultural.!® Eu prefiro a companhia dos que, se-
gundo ele, “mais cinicos”, véem nessa fragmentaciao uma
forma de alargar a gama de nichos de mercado cultural.

12) A senhora utiliza muito o conceito de sociedade do
espetdaculo de Guy Debord. Acredita que ele dé conta
das modificacoes recentes na relacdo entre economia,
politica e cultura? O conceito adorniano de “industria
cultural” tornou-se obsoleto?

18. Cf. op.cit., cap.10.
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Recorro, de fato, ao conceito de Debord, mas nao na
acepcao banal e esvaziada que em geral é usada para falar
da p6s-modernidade, e sim no sentido preciso de generali-
zacdo da forma mercadoria. Tanto ele quanto Adorno nos
ajudam a pensar o que esta ocorrendo hoje, desde que pos-
tos em perspectiva histérica, visto estarmos numa outra
etapa do capitalismo, apenas entrevista por ambos.

De minha parte, venho tentando, modestamente, dar
um passo a frente, buscando desvendar a génese desta
convergéncia entre o mundo da cultura e dos negdcios,
ou melhor, as transformacoes culturais, em especial no
campo das artes — das instituicoes a producao e ao con-
sumo — , ocorridas nesse final de século e que fizeram da
“producao” cultural nao apenas um ramo entre outros da
induastria, e que tinha um papel estratégico, ideoldgico
(no tempo em que Adorno e Horkheimer a tematizaram),
mas que agora foi internalizada pelo préprio processo de
producao econdémica. Fusao, permeabilidade, conversao
de uma coisa naoutra, etc. —assim poderiamos descrever
esta ocorréncia, na verdade, uma revolucao gerencial do
capitalismo que trouxe a cultura a condi¢ao que, em ter-
mos ja ultrapassados por este mesmo processo, chamari-
amos de infraestrutural, quando a ciéncia, por exemplo,
como principal fator de producao, se alargou a ponto de
incluir o conhecimento e a invencao. Talvez se possa di-
zer, resumindo tudo o que eu vinha dizendo até aqui, que
na fase atual do capitalismo a cultura passou a principal
insumo da producao — da informacdo a informatica...
Tudo isso, portanto, ndo mais nos termos da velha “in-
dustria cultural”.

Trata-se na verdade de um fendmeno novo. Ou seja,
chegamos a situacao paradoxal em que nao sé os grandes
negdbcios parecem necessitar de iscas culturais, sob pena
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de nao terem futuro, mas, mais ainda, para que ocorram,
sao obrigados a incorporar, do gerenciamento a divulga-
caode seus produtos, valores e modelos de funcionamento
da cultura, mais especificamente, das artes, deixando-as
ao mesmo tempo desarmadas enquanto instancia critica.
Tudo se passa como se a cultura de oposicao, os questiona-
mentos préprios a arte, em especial a desestabilizacao de
todos os valores burgueses, buscada especialmente pelas
vanguardas e que culmina com os movimentos da década
de 60, fossem aos poucos passando para o campo inimigo,
deixando a arte e a critica sem objeto. Exito ou fracasso
de um projeto que pretendia dissolver as distancias en-
tre arte e vida? Como ja se disse, a “critica” hoje passou
a ser intrinseca ao proprio processo gerencial, a0 mesmo
tempo que o modelo gerencial de Giltima geracdo esta de
tal forma entranhado em todas as atividades do cotidiano
que, mesmo quando nao lucrativas, se pautam pelos mes-
mos preceitos de eficiéncia empresarial: livre iniciativa ou
autonomia, criatividade, autenticidade, comunicacio...
Vemos as utopias de 68 transformarem-se em empresas
do terceiro tipo e a critica ndo apenas sendo recuperada
pela industria, cultural ou outra, mas uma vez realizada,
trazendo a tona a sua eficacia para o mundo da mercado-
ria. A verdade é que ambas parecem se dar as maos obe-
decendo ao “novo espirito do capitalismo”. (Lembro aqui
as referéncias ja feitas, na resposta a pergunta de n° 10, a
Boltanski e Chiappello.)

Donde a atualidade de uma afirmacdo que ha vinte
anos atras parecia tdo temeraria, como a de Jameson: de
que a cultura é na pés-modernidade a légica do capitalis-
mo — no fundo, repetindo o mote profético de Guy De-
bord, segundo o qual a cultura viria a exercer a mesma
funcao estratégica desempenhada nos dois ciclos anterio-
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res pela estrada de ferro e pelo automovel. Também Jame-
son se deu conta de que as “energias” liberadas nos anos
60 reverteram no seu contrario, ao observar que, uma vez
eclipsada a esfera autonoma da cultura, o resultado nao
foi o seu desaparecimento, “mas a sua prodigiosa expan-
sao, a ponto de a cultura tornar-se coextensiva a vida so-
cialem geral: agora todos os niveis tornam-se aculturados
[...], tudo afinal tornou-se cultural”.’®

Como escrevi num de meus ultimos textos, registran-
do esta guinada na origem da assim chamada “era da cul-
tura”: assistimos pois a uma metamorfose do “cultural”,
cujo pés-materialismo, a principio reativo, foi se tornan-
do pré-ativo, para nao dizer cooperativo, a medida que
se estetizava e se concentrava nos valores expressivos de
uma ordem social que alegava a seu favor haver destrona-
do o primado das relagdes de produ¢ao em nome das re-
lacoes de “seducao”, como foi saudada a era do vazio (ha
pouco mencionada) que se iniciava (talvez ajude referir-se
entdo a um segundo turno daquilo que alguns, especial-
mente nos campi anglo-americanos, vem chamando de
cultural turn, e cuja origem datam nos anos 60).

Novamente, retomo, sempre de forma resumida e um
tanto livremente, uma periodizacao que estabeleci no
meu ultimo livro sobre A cidade do pensamento unico.
Como observei: se assim é, se é fato que ha uma ou duas
décadasanovanew left estd convencida de que alégica do
capitalismo contemporaneo tornou-se cultural, seria en-
tao o caso, para inicio de conversa, relembrar certas cir-
cunstancias da sempre relegada década de 70 (talvez mais
decisiva que o estopim dos sixties), a comecar pela indis-

19. “Periodizando anos 60”, in Heloisa Buarque de Holanda, Pds-Modernismo
e Politica, Rio de Janeiro, Rocco, 1991.
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pensavel constatacio de que foi nada mais nada menos do
que a propria direita quem primeiro proclamou, nos anos
70 precisamente, que de fato era preciso reconhecer que o
capitalismo padecia de contradi¢des, mas que estas eram
de ordem cultural. O classico de Daniel Bell, As Contradi-
cOes Culturais do Capitalismo (referido ha pouco), é de
1976. Dele procede, por exemplo, a deixa para o diagnos-
tico neoconservador, repisado até hoje, segundo o qual o
risco maior que o sistema corria era o da “ingovernabili-
dade”, devido justamente a uma “adversary culture” sol-
tanasruas.

Por onde se vé que ja estava armado o cenario que atri-
buiria a cultura um papel central na governabilidade do
aparato de dominacao. O perigo iminente de “ingoverna-
bilidade” era atribuido a uma sobrecarga intoleravel de
pressoes, que o oficialismo de hoje chamaria de populis-
mo macro-econdmico, mas que na época eram postas na
contade umainflacio de exigéncias descabidas apresenta-
das a um Estado Social que a desaceleracao do crescimen-
to econdmico comecara a desacreditar — exigéncias que
no entanto pareciam ultrapassar o plano esperado das
compensacOes materiais para elevar-se ao patamar mais
inquietante da perda de confianca na autoridade moral
das instituicdes. Ou seja, seu infalivel sexto sentido ide-
olégico ditou-lhes a inversao de praxe: a crise de governa-
bilidade seria, em Ultima instancia, uma crise cultural;
eram no fundo as orienta¢des normativas de uma cultura
hostil, em flagrante antagonismo com o velho éthos pro-
dutivista do capitalismo, que inflavam a enorme pressao
reivindicativa naquela antevéspera da contra-ofensiva
Reagan/Tatcher.

Pode-se dizer que a nova esquerda que entrava em
cena nos anos 70 foi aos poucos tomando ao pé da letra
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este diagnoéstico de cabeca para baixo, porém com sinal
trocado: de fato o que contava mesmo era a cultura anta-
gonica que se estava cristalizando por toda a parte na es-
teira de 68, mas sobretudo — como admitia a direita ainda
na defensiva, diante da indisciplina que se alastrava do
Vietna as greves selvagens na Europa Continental — seu
poder mobilizador estava demonstrando que algo na base
material do capitalismo se alterara em profundidade,
e, com isto, o conflito basico das sociedades capitalistas.
Aqui o primeiro turno do cultural turn, que s6 retrospec-
tivamente sera reconhecido, e reapropriado, como tal. Ou
seja, o mundo arranjou-se de tal modo que ja nao é mais
necessario deixar de sentir-se a esquerda, pelo contrario,
tal sentimento sai reforcado, para sustentar uma opiniao
tdo sob medida quanto a ideia politicamente correta de
que a Cultura finalmente desceu de seu pedestal elitista,
bem como de seu confinamento populista, expandindo-
-se e infiltrando-se por todos os dominios relevantes nas
arenas econOmica, social e politica, reconstituindo-as se-
gundo as regras de novos “formatos culturais”, utilizados
por sua vez como recursos de valoriza¢ao nos respectivos
ambitos. Com o sinal trocado, era justamente isso que
Guy Debord queria dizer quando profeticamente anun-
ciou que a cultura seria a “mercadoria vedete” na préxima
rodadado capitalismo. A seu ver, aalienacao humana che-
garia entao ao seu grau maximo.

Em resumo: a partir da desorganizacao da sociedade
administrada do ciclo histérico anterior, cultura e eco-
nomia parecem estar correndo uma na dire¢ao da outra,
dando a impressao de que a nova centralidade da cultura
é econdmica e a velha centralidade da economia tornou-se
cultural, sendo o capitalismo uma forma cultural entre
outrasrivais.
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O que venho tentando mostrar, refor¢cando o que ja
dizia em meus textos, € que hoje em dia a cultura nao é o
outro ou mesmo a contrapartida, o instrumento neutro
de praticas mercadoldgicas, mas ela hoje é parte decisiva
do mundo dos negocios e o € como grande negdcio.

Neste sentido, voltando a questao do novo tipo de ge-
renciamento da cultura, cada vez mais reduzida ao co-
mércio “controlado” da “experiéncia”, gostaria de, para
encerrar, recorrer as sugestoes de um outro grupo de au-
tores (Corsani, Lazzaroto e Negri)?° sobre as relacoes en-
tre producao e consumo cultural, quando o capitalismo
passou ao comando do trabalho imaterial. Na verdade,
segundo estes autores, os conflitos ndo estao eliminados,
mas passam a ser geridos, como no caso da produgao cul-
tural, entre esta instancia e a do empresariamento, e isto
ao alto preco do cerceamento da liberdade criativa, sé que
de forma tao insidiosa e sutil que se da de forma quase
imperceptivel. Nao se trataria mais portanto da adminis-
tracao hard do tempo do capitalismo industrial ou orga-
nizado. Ou seja, o controle se da através de codigos tao
mais rigorosos quanto menos identificaveis, na medida
em que se trata de uma restruturacio da producio/consu-
mo administrada nao apenas por mecanismos exclusiva-
mente ideoldgicos, mas que estruturam o préprio modo
de producio, pois o trabalho é organizado em func¢ao da
propria necessidade de controle. Dito de outro modo: as
necessidades técnicas podem estar de tal modo combina-
das a censura — veja-se por exemplo o caso da televisao
— que é por assim dizer impossivel detecta-la. Ao mesmo
tempo, devido a aparente independéncia do trabalho ima-

20.Cf. Le bassin du travail immatériel (BTI) dans la métropole parisienne,
I’'Harmattan, 1996, especialmente capitulo 5.
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terial, vao se construindo fluxos e redes com pretensao ao
empresariamento e a valorizacao daquilo que seria a sua
“propria iniciativa”, tanto quanto das condicoes sociais
de sua “prépria reproducao”.

Para entender como se da este ciclo reprodutivo, os
autores comparam o trabalho imaterial — central na or-
ganizacao do trabalho pés-fordista — com a fase anterior,
quando a atencao se voltava para o ciclo producao/circula-
cdo/consumo, agora centrado na “cooperacao” que envol-
ve produtor e consumidor. E desta quase simbiose que se
trata, numa economia mais voltada para a comercializa-
cao e financeirizacao do que para a produc¢io: um produto,
antes de ser fabricado, deve ser vendido, portanto mobili-
za importantes meios de comunicacao e marketing para
“recolher (conhecer as tendéncias de mercado) e fazer
circular a informacéo (construir um mercado)”. Da pro-
ducao standard passa-se a singularizacao e a “qualidade”,
como se o produto assumisse uma qualidade diretamente
social... — o que faz que o consumo seja antes de tudo um
consumo da informacao. “O processo de comunicacao so-
cial (e seu principal contetdo, a producao da subjetivida-
de) torna-se aqui diretamente produtivo, porque, de uma
certa maneira, ele ‘produz’ a producao. O trabalho ‘pro-
dutivo’ é pois o trabalho que organiza esta interacao entre
producao e consumo, que estabelece uma relacao de cria-
cao/inovacao com o consumidor (ou o usuario, o cidadao,
o trabalhador, etc.)”. O modelo, insistem também eles, é o
estético, de producéo artistica: autor/reproducao/recep-
¢ao — momentos de um processo coletivo de “cooperacao
e interacdo entre os homens, produzindo tecnologias es-
pecificas de producao de distribuicao e de recepcao”.

Ora, esta cooperacao — continuo citando — nao pode
ser pré-determinada pelo econdmico, pois se trata da pro-
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pria vida da sociedade, logo, o econdmico pode apenas se
apropriar das formas dos produtos dessa cooperacio: a
criatividade e a produtividade na economia po6s-fordista
nao tém mais nada a ver com a “inventividade” schumpe-
teriana, “ndorestaaeconomia senao apossibilidade de ge-
rirederegularotrabalhoimaterial e de criar dispositivos
de controle e de criacao do publico/consumidor através do
dominio das tecnologias de comunicacao, de informacao
e de seus processos de organizacao”. Asredes passam a ser
a interface tecnoldgica da relagao consumo e producao, a
produtividade dependendo da politica de gestao destas re-
des. Digamos que, no periodo taylorista e fordista, a vida
era o outro do trabalho, hoje, “a produc¢ao da subjetivida-
de se torna diretamente produtiva. A producao capitalista
nao visa mais apenas o corpo:‘a alma deve descer nos ate-
liés’, a subjetividade deve estar postano trabalho, a comu-
nicacao torna-se o novo mercado do consumo”.

Ficam ai algumas sugestdes a mais que, confesso, ain-
da nao digeri totalmente, mas que talvez nos permitam
dar um passo a frente na decifracdo dos mecanismos que
levam a convergéncia de que eu vinha falando. O que, se-
guramente, ndo pode se esgotar na simples constatacaoda
existéncia, nabase, do mesmo modelo em funcionamento.

Resta saber, depois de tudo isso, como, e se, uma vez
ocorrida uma tal dissolu¢ao da cultura no econdémico, de
uma economia por sua vez movida a cultura, ainda so-
bram brechas para alguma atividade do espirito em que
se exercite a critica sem que ela seja imediatamente re-
cuperada. Algo que ainda podera se chamar arte, ou nao,
mas que, evidentemente, tera que se pautar por outros
valores e critérios, visto que o paradigma moderno que a
tornou possivel como manifestaciao autébnoma do espirito
ha muito se esgotou.
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13) Para encerrarmos essa conversd, gostariamos que
a senhora comentasse o interesse e o papel dos estudos
sobre estética para uma formacdo em filosofia. Ainda
halugar para a estética filoséfica na universidade e na
critica de arte? Qual a melhor maneira de se ler, em um
curso de filosofia, os textos classicos da estética e da
filosofia da arte?

Acho que para isto ndo ha receita. Ao mesmo tempo,
como acredito que qualquer tentativa de defini¢do da arte
passe por uma discussao do que ela é atualmente, parece-
-me perfeitamente compreensivel a dificuldade dos pro-
fessores de filosofia em identificar, ilustrar e comentar,
passo a passo, tamanha mutacao histérica, muito mais
de inclui-la num curriculum académico, em geral vol-
tado para a exegese de textos filoséficos do passado. De
outro lado, nao se deve fugir ao imperativo da leitura e
comentario dos textos classicos dos filésofos que se ocu-
param daquilo que no seu tempo se entendia por arte, que
pode ser inclusive a porta de entrada na arquitetonica de
um sistema filos6fico — uns mais outros menos impreg-
nados por essa referéncia a experiéncia estética, de resto
uma experiéncia moderna, como vimos, e que, além do
mais, perdeu seu carater de evidéncia. Assim sendo, se o
propdésito é a compreensdo de um texto (primeiro passo
filolégico indispensavel), tanto faz se as Licoes de Esté-
tica de Hegel sao comentadas num curso de Histéria da
Filosofia ou de Estética, nao ha como nao recorrer aos
capitulos fundamentais da Histéria da Arte e da prépria
Estética, ou mesmo da Filosofia. Mas em geral isto ndo ul-
trapassa o plano do bom e necessario estudo comparati-
vo e da exemplificacdo histérica — o que é indispensavel
e durante um certo tempo foi suficiente do angulo de uma

73



PELO PRISMA DA ESTETICA

formacao basica. Mas hoje nao é mais o caso. Espera-se,
com razao, mais do que isto de um curso de Estética. E, no
entanto, como ir além, sem abandonar o campo estrito da
Filosofia? De outro lado, tera sentido uma tal demanda?
Até onde a exigéncia de uma “estética filoséfica” nao aca-
ba dando satisfacdo justamente aos que nao véem salva-
cao fora da Filosofia? Desconfio alids que, sob este prisma,
tudo o que disse aqui sera visto como sociologia, na me-
lhor das hipoteses. E no entanto o género existe, ou parece
ter existido até muito recentemente, se considerarmos a
Teoria Estética de Adorno — sua ultima manifestacao e
assim mesmo na forma de uma meditacao retrospectiva.
Também é verdade que Sartre e Merleau-Ponty “filosofa-
ram” sobre arte e literatura, bem como seus detratores da
geracao seguinte, Foucault, Lyotard, etc. Deve haver por-
tanto uma aspiracao legitima nessa busca de um ponto
de inflexdo em que a critica do expert vire reflexao, dita,
faute de mieux, filoséfica. A menos que por filosofia se en-
tenda espirito critico, o que seria um monopdlio injustifi-
cavel, ou mera peticao de principio. No entanto, pensando
bem, talvez seja disso mesmo que se trate quando se alude
a este género duvidoso “estética filoséfica”: de critica pura
e simplesmente, ou seja, de uma capacidade de discernir e
julgar nada mais nada menos do que porc¢odes significati-
vas da experiéncia contemporanea do mundo por meio da
sondagem em profundidade dessas manifestacoes, que,
para facilitar, ainda chamamos de arte. Mas isso nenhum
curso pode oferecer. Mesmo assim, que os “filésofos” se
ressintam da falta de um elo perdido, ja é um bom sinal.

Guaruja, 23 de fevereiro de 2002.
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