O PROJETO DO MUSEU D'ORSAY

ENTREVISTA COM MICHEL LACLOTTE

Traducdo: Vera Jourdain

O senhor esteve e permanecerd no centro das transformacées que
terdo modificado, em alguns anos, a paisagem da museografia parisiense:
a abertura do Museu de Arte Moderna no Beaubourg, a criacdo do Museu
d'Orsay, que o senhor dirigiu, e o projeto do Grande Louvre, cuja elabora-
¢do conta com sua participagdo. Trata-se de uma posi¢do excepcional para
um agente e para um observador. Como é que o senhor vé a relacdo entre
estes trés museus?

Veja bem, quanto ao Centro Beaubourg néo tive nem tenho qual-
quer responsabilidade! Meu papel limitou-se a participacdo na banca do
concurso de arquitetura. Sdo trés empreendimentos bem diferentes, mas
que nio podem ignorar-se uns aos outros, visto que o programa do Museu
de Arte Moderna (Beaubourg) liga-se ao projeto do Museu d'Orsay, que,
por sua vez, estava ligado ao projeto do Louvre. Mas o projeto Orsay foi
completado antes que o do Grande Louvre tivesse sido elaborado. Eviden-
temente, se nos tivessem dito ha dez anos: vocés terdo o Grande Louvre
a sua disposi¢do, af os impressionistas estariam no Grande Louvre e nédo
no Museu d'Orsay. Hoje, torna-se claro que néo se fard no Grande Louvre
a mesma coisa posta em pratica no Museu d'Orsay. Globalmente, o Louvre
continuard, por varias razoes, segmentado em departamentos. Mas havera
uma maior aproximagdo entre esses departamentos. Os objetos de arte e
as esculturas estardo mais perto uns dos outros, sem no entanto misturarem-
se. A pintura italiana estard bem mais perto da escultura italiana, mas ndo
haverd coabitag@o entre todas as técnicas, como € o caso no Orsay. Even-
tualmente, a arte do século XIX seria apresentada no Louvre de maneira
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mais tradicional, isto €, sob a forma de uma seqii€ncia dos departamentos
existentes. A especificidade do Orsay consiste justamente na possibilidade
de confrontar pintura, escultura, artes decorativas, arquitetura, artes grafi-
cas — sobretudo a fotografia —, sem falar de todos os complementos do
género exposicdo-dossi€ ou audiovisual. Esses elementos ultrapassam am-
plamente a drea das artes visuais e ndo serdo vistos no Louvre. Desta for-
ma, eu acredito que o Orsay d4 mais relevo a segunda metade do século
XIX do que o Louvre daria, caso nés tivéssemos tido o espago adequado l4.

Com relagdo ao Beaubourg, o Orsay também apresenta uma dife-
renca importante: é que o Museu de Arte Moderna de Beaubourg se apre-
senta ainda como um museu de contetdo relativamente tradicional, pois
limita-se a pintura e a escultura, expondo, de tempos em tempos, dese-
nhos e fotografias. Sempre lamentei que o Museu de Arte Moderna nao
dispusesse de uma secdo permanente de artes decorativas e de arquitetura.

O que o Orsay tem de particular € a percep¢@o completa de todas
as artes visuais. Por que isso ndo é feito no Louvre? Porque a tradicdo da
instituicdo ndo o permite, e essa tradicdo deve ser respeitada. Por outro
lado, seria preciso fazer o que se fez para o século XIX em todos os outros
periodos, todos os outros paises, evocar a arquitetura italiana, flamenga
ou francesa. A operagdo nunca teria fim. Eu ndo penso que seria possivel
ou desejavel seguir no Louvre o exemplo do Orsay.

Como o senhor decidiu as pendéncias entre o Louvre e o Orsay
a respeito, por exemplo, de Courbet, de certos grandes quadros de Cour-
bet que pareciam feitos sob medida para o Louvre?

Para responder € necessdrio retornar ao comeco das coisas, partin-
do da maneira como foram decididos os cortes cronolégicos que definem
0 Museu d'Orsay. Quando apareceu o decreto criando o Museu d'Orsay,
em 1978, o texto oficial indicava: segunda metade do século XIX e come-
¢o do século XX. No primeiro programa comegava-se mais ou menos em
torno de 1860, pondo-se em relevo o Saldao dos Recusados e o quadro Le
Déjeuner sur 1'Herbe, de Manet. O periodo precedente seria apresentado
— porque desejdvamos apresentd-lo — em torno da Exposicao de 1855,
lembrando a apresentac@o nessa Exposi¢do Universal das grandes corren-
tes artisticas dominadas por Delacroix e Ingres, os quais dispunham de uma
grande sala para cada um. Com Delacroix e Ingres nds pensdvamos evocar
o periodo anterior a 1860 e, evidentemente, nds queriamos mostrar Cour-
bet. Mas a escolha dos quadros de Courbet ainda ndo estava feita e nds
ndo estdvamos certos de transportar para o Orsay todas suas grandes telas
que estavam no Louvre.

Nessa altura, caimos na armadilha da nocdo de "museu do século
XIX". Esta nocdo extensiva nao estava no decreto inicial, mas todo mundo
a utilizava e ndés proprios elaboramos um logotipo "Século XIX".
Confrontamo-nos entdo com uma objecao formulada pelo presidente Gis-
card d'Estaing: o século XIX ndo comeca no Segundo Império; se o mu-
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seu chama-se museu do século XIX, ele tem que incorporar o romantis-
mo. Ele desejava que a Liberté sur les Barricades, o simbolo da Revolugdo
de 1830, fizesse parte do museu. Pensando sobre o assunto, nds demons-
tramos que era impossivel dividir convenientemente o século XIX, a me-
nos que recudssemos bastante, digamos até 1815, e englobdssemos ndo s6
Delacroix mas também Géricault. Foi assim que nos persuadimos que os
anos 1840-1850 eram realmente os anos-chave. Muito mais do que 1860,
porque 1860 da bem conta da pintura, por causa de Manet e do escandalo
do Saldo dos Recusados. Mas esse marco nao funciona nem para a arquite-
tura, nem para as artes decorativas, onde a mudanca de estilo intervém
realmente em torno de 1845-1848. Alids, convencemos disso o presidente
Giscard d'Estaing, com a ajuda do ministro da Cultura, senhor Lecat, que
nos deu um grande apoio. Sustentamos, a respeito dos quadros de Dela-
croix do Louvre, que seria lamentdvel que o Louvre perdesse essa série
extraordinaria de grandes telas, mas também afirmamos que tal supressdo
ndo teria nenhum sentido: Delacroix liga-se a Géricault, que estd ligado
a Gros etc. Foi assim que chegamos a atual periodizagao.

Sabe-se a importancia dos marcos cronologicos fixados pelas insti-
tui¢bes ou pelas colegcdes na elaboracdo do saber que reflete, em seguida,
sobre estas mesmas instituicoes e colecdes. No caso, vocés estabeleceram
um corte cronolégico em parte por motivos de ordem técnica, por moti-
vos prdticos, em funcdo do local, da articulacdo das instituicoes existen-
tes, das colegdes ndo transportdveis ou ndo disponiveis. O senhor ndo pensa
que o corte cronologico assim fixado estd destinado a ter efeitos intelec-
tuais, a influenciar a compreensdo da arte do século XIX?

E bem provavel. Isto posto, esse corte ja era reconhecido por al-
guns autores classicos. Ele ja é empregado nos dois livros magistrais de
Focillon sobre a pintura. O primeiro volume cobre o periodo 1800-1850,
e o segundo comega a partir de 1848. Da mesma forma, na obra recente
de Rosenblum e Janson, sobre a pintura e a escultura do século XIX, o
corte de 1850 estd nitidamente demarcado. Nio se trata pois de um capri-
cho nosso ou dos acasos da fundacio do Museu d'Orsay. E claro que esse
corte cronoldgico funciona melhor para a pintura do que para a escultura.
Para esta ultima nds tivemos que recuar até os anos 1830. Nés exporemos
artistas como Rude, como David d'Angers, que ja tinham amadurecido an-
tes de 1840. Concordo que este corte coloca certos problemas, em parti-
cular para a imagem do século XIX que essa cronologia vai contribuir pa-
ra consolidar. Reparem, alids, que os marcos temporais estabelecidos para
0 Museu de Arte Moderna (Beaubourg) sdo também uma maneira de insti-
tucionalizar o corte de 1907, com as Demoiselles d'Avignon, de Picasso.
Os efeitos desse corte sdo sensiveis desde a abertura do Centro Pompi-
dou, que cobre o periodo contemporaneo, que se inicia nos anos 1905-1907.

Apesar disso, nada impede que no futuro se reposicione o eixo cro-
noldgico das atividades. Com uma importante reserva: o espaco disponi-
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vel no Orsay ndo permite o aumento do nimero das obras expostas. Se
quisermos abordar amplamente o material desses anos do século XIX, os
locais do Orsay ndo oferecem outras alternativas. Isto €, ndo se poderd mais
tarde acolher a primeira metade do século XIX no Orsay. Isto estd exclui-
do. Normalmente, h4 no Louvre, a cada quinze ou vinte anos, uma reapre-
sentacdo e uma reorganizacdo das obras de arte moderna. No Orsay ndo
se poderd agir dessa maneira. Se se quiser fazer um museu do século XX
serd necessario escolher um outro local. Reciprocamente, na outra ponta
da cronologia, ndo creio que o Orsay poderd acolher muita coisa do pe-
riodo Louis-Philippe (1830-1848). O programa enche totalmente o prédio
e ja comporta zonas meio apertadas. As corre¢des eventuais do programa
ndo poderdo, nessas condi¢cdes, modificar muito as balizas cronolégicas
estabelecidas.

Quer dizer que ndo se deve esperar do projeto Grande Louvre uma
renovagdo das exposicoes compardvel a que o Orsay oferece agora?

Nao posso falar com seguranca porque o financiamento do progra-
ma ainda ndo estd garantido. O que ha de certo € que no Louvre nés ndo
nos beneficiaremos da politica de compras ptiblicas que favoreceu a cons-
tituicdo de sec¢des inteiras do Orsay em apenas cinco anos, como a se¢ao
de artes decorativas ou de fotografia. No Louvre contaremos com as cole-
¢oes que ja existem. A grande vantagem serd facultar ao visitante uma vi-
s@o mais fécil dos circuitos mais agraddveis e uma melhor apresentacdo,
com mais obras para serem vistas. Ndo penso que essa iniciativa futura mu-
dard completamente a visdo da arte ocidental. S6 que a apresentacdo atual
dessa arte ¢ dificultada pela coexist€ncia no museu, a0 menos no que se
refere as pinturas, de duas situagdes. Quando Malraux me nomeou para
dirigir a Secdo de Pinturas do Louvre, pediram-me para fazer um plano
completo de reorganizagdo das salas de pintura. Durante alguns anos, até
1972, realmente fizemos algo inteiramente diferente do que se tinha feito
até entdo. Em 1972 parou tudo. Assim, a gente passa da sala da Gioconda
(que é uma das salas mais consternadoras do mundo) para a Grande Gale-
ria (saldo renovado, mas ja envelhecido, que contém uma mistura confusa
de estilos de apresentacdo) por um desvio "provisorio" que ja dura quin-
ze anos. O dinamismo que saird, espero, do Grande Louvre, apds a abertu-
ra da piramide de vidro na Cour Carrée, vai ajudar a dar uma certa ordem
a essa confusdo toda. Estou contando além disso com o exemplo positivo
do Orsay. Depois de visitar o Museu Picasso, as novas salas do Museu de
Arte Moderna e o Museu d'Orsay, parece-me que ninguém poderd mais acei-
tar o estado aberrante no qual se encontram as salas do Louvre.

O senhor teve alguma dificuldade em conseguir que os museus de
provincia deixassem sair as obras que detinham?

O que estd sendo exposto no Orsay € essencialmente o reflexo da
politica oficial, desde a Monarquia de Julho (1830-1848) até a atualidade,
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com seu vigor e suas fraquezas. O sistema do envio de obras de arte para
os museus do interior do pais faz parte dessa politica. N6s de Paris nunca
retomamos obras que ndo nos pertenciam: nds retomamos obras compra-
das pelo Estado nas exposi¢des provinciais, ou obras anteriormente envia-
das para essas exposicdes. O que mostramos € o reflexo da politica de Pa-
ris com relagdo aos artistas. Isto foi entretanto melhorado de duas manei-
ras: pelas doagdes que corrigiram, ao longo dos anos, os efeitos da miopia
politica do governo em matéria cultural, e por uma politica mais ativa de
compras, que se iniciou bem antes da nossa chegada e que prosseguimos.

Isso nos leva ao ponto que provocou as mais vivas reagoes, d reexu-
magdo de um outro estilo de pintura, ao lado da visdo habitualmente for-
mada pela observagdo do alto da hierarquia impressionista.

Confesso que me surpreendi com a violéncia das opinides mani-
festadas. Parece-me que os que agiram assim deram provas de uma certa
cegueira. Serd que eles realmente viram os quadros que incriminam glo-
balmente sob a categoria pompier? No fundo hd poucos quadros que cor-
respondem a essa denominag@o. O que tentamos fazer foi distinguir as di-
ferentes tend€ncias encobertas sob a generalidade pompier. H4 quinze anos
Puvis de Chavannes e Gustave Moreau eram, por exemplo, classificados
entre os pompiers. Ora, € evidente que sdo dois artistas independentes,
que ndo t&m relagdo com a arte académica. Esta associacdo era absurda.
Outro exemplo: tudo o que gira em torno do realismo dos anos 1845-1855,
quadros com temadtica camponesa ou popular, pintados por artistas que
também ndo t€m relagdo com a pintura chamada pompier. Alguns deles
tendem ao sentimentalismo préprio ao espirito da Revolugao de 1848, mas
trata-se de belas pinturas que simplesmente sdo mais fracas do que as de
Courbet ou de Millet. O mesmo se aplica a pintura estrangeira do fin de
siecle, cujo nimero nés ampliamos bastante com nosso proprio acervo,
pois o Museu do Jeu de Paume possuia cole¢des importantes, centenas de
quadros comprados na época, freqiientemente adquiridos dos préprios ar-
tistas. Nesse setor também hd artistas que ndo sdo artistas oficiais ou rea-
ciondrios. A diferenca é que em certos paises, como a Dinamarca ou os
Estados Unidos, a no¢do das duas correntes artisticas (a dos pompiers e
a dos outros) é bem menos evidente. Um pintor como Winslow Homer
ou um pintor como Breitner ndo se opunham a Van Gogh ou a Cézanne.
Classificar esses artistas entre os pompiers nao tem nenhum sentido. Pode
ser que nds tenhamos uma certa culpa na excessiva justaposi¢do dos géne-
ros, embora as salas estejam claramente delimitadas no interior de um blo-
co de salas de artistas distintos dos impressionistas. Mas, repito, a maioria
dessas pinturas nao se enquadra absolutamente na pintura académica nem
na pintura oficial. A pintura "simbolista" de segunda categoria dos anos
1890 liga-se, apesar de tudo, a um movimento de vanguarda bastante au-
dacioso. Um pintor como Delville, com seu célebre quadro Ecole de Pla-
ton, nos faz sorrir por causa de seu lado kitsch — mas da mesma maneira

152



NOVOS ESTUDOS N° 20 - MARCO DE 1988

que também sorrimos lendo alguns textos antigos reeditados nas colecdes
de bolso.

Apds essa experiéncia de reavaliacdo, como é que o senhor reesbo-
caria a historia dessa pintura? Qual a licdo que o senhor tira desse traba-
lho de ampliag¢do do campo cultural do olhar?

Em primeiro lugar, deve-se notar que existem na Franga correntes
continuas de vanguarda, e os impressionistas — assim como os artistas que
os precedem e 0s que os seguem — constituem efetivamente uma cadeia.
Maurice Denis se posiciona em relacdo a Gauguin que, por sua vez, se po-
siciona em relacdo a Cézanne, o qual se define em relagdo ao impressio-
nismo. H4 nitidamente um encadeamento que comeca com Courbet e Ma-
net e que desemboca, em meio a rea¢des e rupturas, nos movimentos do
século XX. Existe verdadeiramente um conjunto que faz sentido.

Os auténticos pompiers foram excluidos por causa do programa do
Orsay?

Sim, mas também por critério de qualidade: nada de telas lambidas
e caprichadinhas! Tomemos um exemplo: nés tinhamos um quadro de Ro-
chegrosse, um pintor muito habil do fim do século, representando Parsi-
fal, o cavaleiro entre as mogas-flores. A tela foi exposta durante algum tem-
po e pensei que deveriamos deixa-la ali, mas ela provocou tal consenso
no sarcasmo que nés a mandamos de volta para os pordes. Conto isto para
mostrar que sempre nos esforcamos em evitar a vulgaridade pictdrica.

Em consegqiiéncia o senhor recusa a critica langada por diversas pes-
soas, segundo as quais o Orsay mistura as coisas quando tenta ser ao mes-
mo tempo um museu da grande pintura e um museu de historia?

Tentamos aplicar um ponto de vista critico na abordagem histori-
ca. Recusamos a confusio criada pela etiqueta pompier. Posso dar ainda
dois ou trés exemplos. Ao lado da pintura das grandes exposigdes oficiais,
dedicamos uma sala a pintura mondaine, como a de Boldini. Pintura mui-
to vistosa, muito facil, mas que ndo € nada académica. J4 falei da arte es-
trangeira e dos simbolistas. Mas h4 também, associada ao simbolismo, uma
tendéncia préxima do simbolismo — o intimismo e a grande decoragdo
— mostrando mulheres um pouco sonhadoras, como a tendéncia de Car-
riere, ou paisagens arcadicas, como as de Ménard. Essa é uma tendéncia
internacional do final do século, que n@o deve ser assimilada a pintura
pompier.

A resposta mais forte que deve ser dada as pessoas que se dizem
horrorizadas de ver esse tipo de pintura no Orsay consiste em demonstrar
que essas mesmas pessoas aceitam perfeitamente, em todos os museus do
mundo, a presenca paralela dos epigonos, dos alunos ou dos mestrezinhos,
ao lado dos grandes mestres da pintura. Jules Breton estd para Millet assim
como Lancret estd para Watteau. Nos periodos de grande produgdo sem-
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pre houve pequenos mestres, artistas secundarios. Na Holanda do século
XVII ou na Franca do século XVIII, ha uma grande quantidade de telas
académicas, fabricadas e comerciais. A mesma coisa acontece na pintura
italiana do século XV, onde ha uma quantidade de artistas que produz, aos
metros, icones religiosos, sem ao menos se preocuparem em elaborar uma
nova iconografia, como o fazem alguns dos chamados pompiers.

Mas hd uma diferenca entre a pintura do século XV e a tradigdo pic-
torica do século XIX, da qual os pintores contempordneos sdo herdeiros
diretos. Eles sentem-se contestados em sua legitimidade pela reinterpreta-
cdo que o Orsay faz de sua historia-fonte.

Apesar de tudo, espero que a exposi¢do deixe entrever nosso pon-
to de vista critico. O fato de ter colocado bem a luz, € com muito mais
espago, Cézanne, Gauguin ou Monet indica perfeitamente nossa hierarquia.
Nds pensamos sobre esse assunto porque certos museus, como o Metro-
politan Museum de Nova York, expdem voluntariamente nas mesmas sa-
las, ou em salas vizinhas, as diferentes correntes pictoricas, os impressio-
nistas e os outros. Foi isso que o MET fez ha trés ou quatro anos, quando
inaugurou a ala André Meyer. Depois disso eles mudaram as coisas, mos-
trando assim que tinham percebido as dificuldades dessa forma de expo-
sicdo. Quisemos evitar a todo custo essa confusdo. Tomemos um exemplo
facil. Entre as seis salas ndo impressionistas, isolamos numa sala quase va-
zia — enquanto as outras estdo bem cheias — cinco quadros: um Puvis
de Chavannes, um Redon, um Burne-Jones, um Gustave Moreau, um Bock-
lin. Tivemos a intencdo de explicitar que se trata de obras-primas de artis-
tas isolados. A sala seguinte apresenta uma exposi¢do bem mais densa de
artistas que, de certa maneira, s@o epigonos dos grandes mestres. Vé-se entao
que ndo se estd negando a hierarquia estética. Esta hierarquia esté inscrita
no espago do museu.

Entre as caracteristicas mais marcantes do Museu d'Orsay, hd, evi-
dentemente, a arquitetura de Gae Aulenti. Jd se falou muito disso. Uma ten-
tativa de precisdo, para comegar: quais foram as razoes que o levaram a
solicitar a colaboragdo dela?

As coisas se passaram em dois tempos. Num primeiro momento hou-
ve um concurso de arquitetos. O melhor projeto, obviamente, o de A.C.T.,
foi escolhido e comegamos a trabalhar com os arquitetos. Rapidamente
percebemos que entrariamos nos detalhes museograficos e que para isso
deveriamos contar com a ajuda de um arquiteto de interior. De fato, um
dos defeitos da arquitetura francesa € a separagdo entre esses dois aspec-
tos do trabalho. Tomemos o exemplo de um grande arquiteto americano,
Richard Meier. Ele construiu e concebeu o Museu de Atlanta e 0 Museu
de Artes Decorativas de Frankfurt. Fez tudo, das estruturas até o desenho
das vitrines. Na Franca sdo dois oficios distintos e é pena que seja assim.
Nessas condi¢des abrimos um segundo concurso, no qual Gae Aulenti foi
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escolhida. Pessoalmente, fiquei encantado com essa escolha. Conhecia sua
obra, sabia que ela era inventiva, que era uma verdadeira arquiteta e ndo
uma "decoradora em moda". Durante o concurso sentimos que suas idéias
correspondiam perfeitamente as nossas, em particular no que diz respeito
a distin¢do arquitetonica que convinha ser marcada entre a arquitetura ori-
ginal de Laloux e a nova arquitetura do prédio. Sempre pensamos que pa-
ra esse enorme prédio era preciso uma arquitetura mais cheia e ndo uma
arquitetura aracnidea, nem mesmo uma arquitetura clinica, tipo Bauhaus.
Aliés, hé atualmente uma evolugdo da arquitetura de museu que vai nesse
sentido. Ja estamos meio cansados dessas grandes plataformas vazias onde
se instalam paredes mdveis. A idéia de ter novos limites com salas fixas,
portas, passagens, em lugar de espacos moduldveis ao infinito, correspon-
dia as nossas escolhas.

A arquitetura de A.C.T. e de Gae Aulenti €, com efeito, uma arquite-
tura para ser vista. Aqui também, essa nova arquitetura manifesta um cer-
to retorno ao século XIX. A arquitetura de museu é muito importante no
século XIX. A escadaria do Kunsthistorisches Museum, em Viena, é, por
exemplo, uma arquitetura de grande estilo. A escadaria da Vitéria de Sa-
motricia, no Louvre, idem. Me parece que voltamos a uma arquitetura de
museu que se preza mais. Apds 65 anos de Bauhaus ndo € de se estranhar
esse tipo de evolugdo. E verdade que essa evolucdo se traduz, em alguns
casos, pelo viés do pés-modernismo, trazendo assim uma boa dose de ar-
tificio e de pastiche. N@o € o caso da arquitetura de Gae Aulenti. Recuso
inteiramente a assimilagdo ao faraonismo que foi evocado a seu propdsito.

Essa arquitetura usa a policromia para equilibrar o excesso de mo-
numentalidade. Os toques de azul, de marrom, de laranja quebram a im-
pressdo por demais uniforme que teria essa mesma arquitetura caso fosse
deixada somente em pedra nua. Essa € também a intencdo que d4 sentido
a certos detalhes, como por exemplo a presenca dos lustres. Eles ofere-
cem uma escala. Gae Aulenti, totalmente sintonizada conosco, desejou que-
brar o hieratismo monumental da circulacio central. Evitamos a armadi-
Iha em que cairfamos se tivéssemos refeito Versalhes ou os Alyscamps, com
timulos antigos de cada lado de uma grande aléia e fileiras de estatuas do
mesmo formato. As estatuas t&ém formatos, técnicas e aparéncias bastante
diversas. Os esbogos e as pequenas vitrines indicam que se estd num mu-
seu e ndo numa rua qualquer. A combinacdo entre o espago proprio a es-
cultura e o espaco do museu parece-me muito feliz.

Vejo ainda duas outras coisas bem-sucedidas nessa arquitetura. Em
primeiro lugar, a legibilidade do espago. Em qualquer ponto do museu o
visitante pode situar-se e localizar-se. Sabe-se sempre onde se estd,
dispondo-se de uma multiplicidade de dngulos que ja transformou o Or-
say no paraiso dos fotégrafos. Em segundo lugar, a diversidade dos espa-
cos. Praticamente ndo ha duas salas idénticas. Isto correspondia plenamente
a nossa inten¢do programadtica de parcelizagdo — isto era necessario para
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uma demonstragdo através de uma sucessdo de salas, cada uma sendo di-
ferente da que a precede e da que a segue.

O senhor ndo pensa que a percepgdo de certos quadros, como 0s
dos impressionistas, fica prejudicada quando eles sdo expostos na parede
de pedra?

No museu sé ha dois materiais nas paredes, ou a pedra nua ou uma
tinta branco-cinzenta composta. E pouco, mas ¢ a conseqiiéncia, ou o com-
plemento, da diversidade dos espacos. Decerto, a exposi¢cdo de quadros
em paredes de pedra € pouco habitual. Salvo erro, s6 ha um exemplo dis-
so: € no recente Museu de Fort Worth, no Texas, um museu admiravel, fei-
to pelo arquiteto Louis Kahn. A pedra por trds dos quadros € estriada, na-
da lisa, e d4 um pequeno movimento visual de tons sombrios e de refle-
X0s que apaga toda frieza. Mas ndo se deve generalizar as coisas. No caso
do Orsay, estou bastante satisfeito. Isto ndo quer dizer que se deva fazer
a mesma coisa em toda a parte.

Quando decidimos refazer as salas do século XIX no Louvre — as
grandes salas de quadros, de David a Coubert — elas eram bastante claras,
como se fazia entdo em quase todos os museus do pos-guerra. Achei o efeito
de contraste muito forte com relagdo a pintura e procurei mudar a cor das
paredes. No final das contas decidimos voltar ao vermelho que recobria
originalmente essas galerias do Louvre, um vermelho muito trabalhado,
muito misturado, que Soulages ajudou-me a achar. Na minha opinido, isto
convém perfeitamente para aquele tipo de quadros. Mas a generalizacio
desse vermelho para todas as pinturas do século XIX seria um absurdo.
Da mesma forma, nossa decisdo de apresentar no Orsay quadros sobre as
paredes de pedra ndo deve se transformar num exemplo. Penso que isto
da certo no Orsay para certos quadros do século XIX, mas admito que ha
diversas pinturas que ndo sdo compativeis com essa solucgao.

Voltemos ao Louvre, para concluir. O senhor criou para si proprio,
com o Orsay — um novo museu e sua animagdo permanente —, uma for-
ma de concorréncia que o obrigard a estimular mais as atividades do Lou-
vre. Como é que o senhor tratard disso?

A essa altura dos acontecimentos, subsistem ainda graves incerte-
zas. Uma coisa estd ganha para o Louvre. Sabemos que nos primeiros me-
ses de 1988 disporemos de um recinto de recepgdo para os visitantes, dig-
no do nome. Mas estou inquieto com a perspectiva de que ndo seja possi-
vel encadear a etapa seguinte, isto €, a instalacdo das colecdes no Ministé-
rio das Finangas (que ocupava parte do Palacio do Louvre). O projeto nao
foi abandonado, mas foi retardado. Ora, todo mundo sabe que uma opera-
¢do dessa dimensdo deve ser executada de uma sé vez. Se a decisdo de
assegurar o financiamento do seguimento dos trabalhos ndo for tomada
rapidamente, temo que nds nos envolvamos em complicag¢des. A pirdmi-
de da Cour Carrée dard acesso a uma grande area de recep¢cdo — nos tere-
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mos uma via expressa, mas uma via expressa que desemboca num pare-
dao ou em caminhos enviesados ndo tem nenhum sentido!

Suponhamos que tudo se resolva, que o prosseguimento do proje-
to e a instalagdo na antiga ala do Ministério das Finangas estejam garanti-
dos. Creio que o Louvre tem um vinco permanente. O peso do edificio
e das colecdes € tal que a no¢fo de animacdo e de ilustragdes e documen-
tacdes paralelas ndo se impde tanto quanto em outros museus. Deve-se po-
der ir ver tranqiiilamente as obras que se tem o costume de ver de geracdo
em geracdo. O Museu do Louvre € o grande museu que, desde o século
XIX, formou a sensibilidade, ndo s6 dos artistas, mas de todos os homens
de reflexdo. Penso que esse carater deve ser conservado. Os arquitetos que
terdo de transformar os locais ocupados pelo Ministério das Finangas de-
vem levar em conta a forte presenca desse arquétipo de museu que emer-
giu com a fundacgdo do Louvre. A primeira idéia do grande museu nasce
com a Encyclopédie, por volta de 1750-1760. Ela se realizou com a Revolu-
cdo Francesa. Na realidade o Museu do Louvre é o primeiro grande mode-
lo que servird para todos os outros grandes museus do mundo. Esse ponto
€ muito importante e é indispensavel que se conte com a forca historica
da no¢do de museu que o Louvre encarna. Ndo sei muito bem como se
poderd dar uma forma a essa idéia, mas € claro que ndo se ird fazer um
pastiche do século XVIII ou XIX.

No que diz respeito a animagdo propriamente dita, nada foi ainda
fixado. Nao penso que seja necessario organizar grandes exposicdes no
Louvre, onde ja h4 tanta coisa para se ver. Seria melhor rearrumar o Museu
do Grand Palais que se tornou um local quase impossivel. Bem sei que
em Nova York, por exemplo, as grandes exposi¢des sdo feitas no Metropo-
litan. Mas o Grande Louvre necessitard de todo o espago ocupado pelo
Ministério das Financas, para expor todas suas obras-primas que estdo atual-
mente no depésito ou que estio mal expostas em suas salas. E claro que
serdo preparadas exposicdes de dimensdes menores (uma area sob a pira-
mide estd prevista para isto), exposicdes-dossié, mostras de desenhos, mas
a verdadeira vocacdo do museu reside numa mostra permanente, tdo am-
pla quanto possivel, na medida em que as grandes exposi¢des podem ser
montadas noutros locais. Tanto mais que o Louvre é um museu que teve
a felicidade de manter-se bem vivo. Comparado aos grandes museus his-
téricos, que também se originaram das colecdes dos principes, como o
Prado ou o Museu de Viena, o Louvre € sem didvida o tnico que se tornou
também um museu moderno, continuando a adquirir quadros e colegdes.
Esse enriquecimento, essa evolugdo constante ja constituem uma impor-
tante animacdo cultural no Louvre.

Se é verdade que vivemos numa época de pouca criatividade artis-
tica, é também certo que atravessamos um dos grandes periodos da mu-
seografia nacional. Em suma, o senhor teve a sorte de, nos ultimos vinte
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anos, agir no coragdo de uma das maiores reorganizagoes da memdria ar-
tistica da historia francesa.

Na inauguracdo do Orsay, tivemos uma reunido com boa parte dos
diretores de museu do mundo. Um deles, um italiano, fez essa reflexdo,
que me foi contada por um diretor americano: "Os franceses sdo curio-
sos, alguns criticam vivamente o Orsay. Mas, no fundo, s6 ha um pais que
fez dois grandes museus no pds-guerra: a Franga, com o Beaubourg e o
Orsay". Pessoalmente, citaria também o Museu de Antropologia do Méxi-
co, uma obra muito bem-sucedida, do ponto de vista de uma museografia
construida a partir de um programa. E certo que também houve, nos Esta-
dos Unidos, na Alemanha, grandes criagdes ou prolongamentos espetacu-
lares nos grandes museus. M4ds talvez ndo tenha havido nada que tivesse
a amplitude e a novidade museografica do Beaubourg e do Orsay. Com
a consecucdo do Grande Louvre, nds teremos vivido, € verdade, uma ex-
tensdo e uma renovagao excepcionais.
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