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ARQUITETURA DO DESACONTECIMENTO

OPROJETO DE JEAN NOUVEL PARA O
MUSEU GUGGENHEIM DO RIO DE JANEIRO!

Otavio Leonidio

RESUMO

O artigo analisa o projeto do arquiteto francés Jean Nouvel para 0 Museu Guggenheim do Rio de
Janeiro. A partir das nogOes de mimesise acontecimento historico, procura-se demonstrar que,
contrariamente a argumentacdo do arquiteto, aprincipal caracteristica do projeto é a incapacida-
de de promover qualquer articulagdo ndo compositiva entre o universo do futuro museu e o
territério da cidade. Para o autor, por constituir-se numa espécie de "ndo-lugar", o conjunto
arquiteténico dard lugar a uma experiéncia espago-temporal alijada da temporalidade histérica
Palavras-chave: arquitetura contemporanea; Jean Nouvel; museus; mimesis.

LUIMMARY

The article analyzes the project of French architect Jean Nouvel for Rio de Janeiro's Guggenheim
Museum. From the notions of mimesis and historical happening, it seeks to demonstrate that,
unlikethe architect's argumentation, the project's main characteristic isthe lack in promoting any
non-composite articulation between the museum-to-be and the city's territory. According to the
author, the architectonic composition, as a kind of "non-place”, will lead to a spatial-temporal
experience disconnected from historical temporality.

Keywords: contemporary architecture; Jean Nouvel; museums;, mimesis.

Apé6s uma longa espera, foi finalmente apresentado a um pequeno
grupo de convidados o projeto de Jean Nouvel parao Museu Guggenheim
do Rio de Janeiro®. A expectativa em torno da exposicéo do arquiteto era
enorme, ndo apenas por contadapol émicaque aconstrugdo deumafilial da
institui cdo norte-americana acabou gerando nacidade (sobretudo emvirtu-
de do suposto custo de sua constru¢ao), mastambém porquetodo conheci-
mento que até entdo se tinha do projeto resumia-se aumas poucas imagens
"vazadas' para a imprensa, por meio das quais ndo se podia em absoluto
compreender a|6gica da operacdo®. Além disso, a divulgacdo dessas ima-
gensvinhacausando — mesmo paraaquel es que ndo eram a priori contrao
projeto, em especial entre os conhecedores do trabalho de Nouvel — um
certo mal-estar, fruto da sensagdo de que ou bem n&o haviam compreendi-
do direito o projeto ou bem estavam diante de um Nouvel inesperado,
supostamente diverso do autor de projetos como o Instituto do Mundo
Arabe e aFundagcao Cartier (Paris, 1981 e 1991, respectivamente).
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Surpreendentemente ou nédo, a incompreensado e o desconforto maior
vinham sendo gerados, talvez mais até do que pela espetacular floresta
submersa, por aquele que a muitos pareceu 0 mais gratuito e injustificado
elemento da composicéo: o gigantesco plano (na verdade um delgadissimo
paral el epipedo) de aluminio branco chamado pelo arquiteto de "véu/vela'*
— elemento que, ndo obstante suas dimensfes e seu destaque, aparente-
mente ndo ir4 abrigar nenhum uso em seu interior. Finda a exposicéo de
Nouvel, no entanto, ja ndo restavam mais duvidas de que se trata de um
elemento, mais do que coerente, crucial para o projeto, a ponto de se poder
afirmar que ele subsume, fisca e simbolicamente, a operacdo projetual em
guestdo. Sendo, vejamos. Para justificar a presenca desse elemento, Nouvel
prop8e as mais variadas razfes, dentre as quais equilibrar a composic¢éo,
nela introduzindo "um signo puro” e "abstrato"; estabelecer um marco, um
"point derepére”; refletir aluz; barrar a poluicdo decorrente da proximidade
do viaduto Perimetral; contribuir com o0 senso de orientacdo. Além disso,
nas palavras do arquiteto, seria ainda funcéo sua dar conta do "problema da
articulacéo/transicéo" entre 0 museu e tudo aquilo que o antecede, vale di-
zer, a cidade’.

No que concerne a composicao, trata-se sem duvida de um elemento
eficaz para contrabalancar o outro grande gesto arquitetdnico do projeto: o
gigantesco cilindro metélico localizado na extremidade mais ao mar do pier.
De fato, arelacdo estabelecida entre os dois elementos, entre a levezal/fra-
gilidade/instabilidade do plano de aluminio e o peso/soliclez/estabilidade
do tambor de aco oxidado, constitui-se num dos aspectos interessantes do
projeto. Além disso, em termos de escala — ndo obstante a auséncia de
desenhos, maquetes ou imagens que situassem de maneira minimamente
abrangente o edificio em seu contexto urbano — a composi¢do parece
bastante adequada a paisagem em que esta inserida, toda ela constituida por
elementos de forte presenca: o viaduto Perimetral, os edificios da praca
Maua (a comecar por A Noite e 0 Nimero 1 da av. Rio Branco), o morro de
S30 Bento com as torres do mosteiro, a ponte Rio-Niteri, os navios
atracados no cais ou fundeados ao largo, na baia. Elementos que irdo
constituir medida e referéncia constante para a futura composic¢do, de modo
que, sob esse aspecto, a resposta do arquiteto parece ter sido bastante
acertada. Acrescente-se que desse embate produtivo com os elementos do
sitio resultou uma oportunissima (re)valorizacdo do sempre vilanizado
viaduto Perimetral, que, tendo escapado a sanha demolidora dos new
urbanists, até muito recentemente ainda corria o risco de se ver paramen-
tado pelas infames lanterninhas, bandeirolas e demais penduricalhos do
projeto de Nuno Portas e Oriol Bohigas.

Ocorre que nem sé de composicdo vive uma operacdo urbano-
arquitetdnica como a que estamos analisando. Esta, precisamente, a grande
dificuldade que €ela coloca: como conjugar uma démarche projetual nortea-
da por uma razédo eminentemente compositiva — porventura eficaz para
projetos de objetos arquitetdnicos isolados ou mesmo para certos monu-
mentos urbanos — com os imperativos que uma arquitetura na e da cidade
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necessariamente estabelece? Ora, visto que 0 programa em questdo serd
instalado em sitio estratégico do territério da cidade, sobretudo em termos
simbdlicos (ndo custa lembrar: trata-se de regido situada no entorno imedi-
ato do core municipal), mas visto também que seus espagos ndo serdo de
livre acesso, ou sgja, ndo serdo, a rigor, "espacos publicos’, impde-se ai
justamente a questdo da articulacao/integracédo entre o territério (publico)
da cidade e os espacos de acesso a0 museu, onde sO entra quem paga.
Questdo crucial, ela estd na origem — e no éxito — de alguns dos melhores
exemplos de museus urbanos, do MAM de Affonso Reidy (Rio de Janeiro,
1954) e do Masp de Lina Bardi (S&o Paulo, 1957) ao Centro Pompidou de
Renzo Piano e Richard Rogers (Paris, 1971) e a Neue Staatsgalerie de James
Stirling e Michael Wilford (Stuttgart, 1977).

No caso do projeto de Nouvel, em que pese a manifesta intencéo de
reproduzir uma certa "fisionomia' do porto, reconhecivel no emprego de
formas e materiais associados ao universo naval, 0 maior problema é
justamente sua incapacidade de promover qualquer articulacdo ndo compo-
sitiva, qualquer integragdo por assim dizer viva entre os espagos — e nédo
apenas as formas — do museu e o territério — uma vez mais, ndo apenas
fisico— da cidade. Em primeiro lugar porque, diferentemente de alguns dos
melhores projetos do arquiteto, a continuidade visua entre interior e ex-
terior ndo figura, definitivamente, entre os principios que norteiam este
projeto. De fato, uma vez que se adentre 0 museu, raros serdo os contatos
visuais mantidos com a cidade. Mais importante que isso, nessas raras
oportunidades a visdo da cidade ndo ira ocorrer, via de regra, ao longo, ou
melhor, durante os caminhos propostos pela museografia — caso; por
exemplo, das passarelas suspensas que, conquanto sirvam para marcar o
perimetro primitivo do pier Maug, ddo lugar a uma promenade totalmente
apartada dos percursos internos do museu.

Um segundo momento parece dizer ainda mais dessa descontinui-
dade/isolamento: no ponto mais distante desde o ingresso no museu, isso
tanto em distdncia como em altura, ao fim portanto de todo o percurso, do
alto de um belvedere, surge ao longe, muito longe, a cidade, que, s6 entéo
nos daremos conta, havia sido deixada para trés e que, como num cartdo
postal, subitamente ressurge, vista do céu — e a pseudonuvem que cobre o
restaurante panoramico la esta para que ndo restem davidas sobre isso.
Quanto a terra, estamos sempre longe dela. Porque a uma descontinuidade
visual corresponde fielmente uma descontinuidade topogréfica, de modo
que entre a superficie, vale dizer, os caminhos da cidade, e os percursos do
museu ndo parece haver continuidade possivel. Antes de mais nada porque
no Guggenheim de Nouvel nunca ou quase nunca nos encontramos ao rés-
do-chdo. Entenda-se: ndo apenas ao nivel do chdo, mas de fato pisando o
ché&o. Poais, salvo engano, o chdo é um elemento que ndo consta do projeto.
E isso ndo obstante o acesso principal ser feito por meio de uma rampa —
elemento que na tradicdo moderna sempre se encarregou de estabele-
cer uma continuidade superficial entre o chdo da terra (o térreo, 0 rez-de-
chaussé, o rés-do-chéo) e os planos dos demais niveis construidos, ndo raro
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restituindo ao objeto auténomo e isolado, tanto fisica quanto poeticamente,
a ligagdo perdida no ato mesmo de sua suspensdo do chao®.

Essa recusa em dar continuidade & superficie da cidade (e, por exten-
sdo, da terra) ndo se revela propriamente no fato de a maioria absoluta dos
pisos do museu se localizar acima ou abaixo da cota da praga Maua e do cais
do porto (cota que constitui o nivel térreo de referéncia do projeto); atesta-
a, antes, o fato de esses pisos ndo se pretenderem, a rigor, tellricos, muito
pelo contrério. Fato que, em termos fenoménicos, ficard bem claro (vale
dizer, ser& percebido e sentido) a partir do momento em que, apés o mer-
gulho de oito metros imposto pela rampa do acesso principal, 0s visitantes
ingressarem num hall de entrada submerso. Submerso, ndo: subaquatico,
pois que ndo se contenta em situar-se sob o lago que, visto de fora, simula a
superficie do mar; antes, quer-se imergido por esse lago, e a prova disso é
que, sendo a base desse lago feita de vidro, seu fundo s6 pode ser o piso
sobre 0 qual — slbita, espetacularmente — os visitantes irdo se encontrar,
por isso mesmo transformado, virtual e fenomenicamente, em fundo do
mar.

Jean Nouvel e amimesis

O maior problema, contudo, ndo decorre propriamente da decisdo do
arquiteto de ndo promover uma continuidade defato entre os espacos
internos do edificio e o territério da cidade. Porquanto fundante, € essa,
com efeito, uma tipica decisdo projetual. Assm sendo, ainda que a nés
pudesse parecer natural para o projeto em questdo, e por diversas razfes,
promover uma continuidade espacial fundada acima de tudo na presenca
visual da cidade nos espacos internos do museu, nada apriori obrigaria o
arquiteto a proceder dessa maneira. Nascida com a modernidade arquitetu-
ral e tendo escapado mais ou menos ilesa a caca as bruxas levada a cabo
pelas diversas revisdes pds-modernistas, a continuidade espacial entre in-
terior e exterior ndo é uma lei que os arquitetos devam seguir como um
principio universal, a ser adotado em todo e qualquer projeto.

Cabe lembrar o proprio Guggenheim de Frank Lloyd Wright (Nova
York, 1943), tipico caso de edificio fundado na descontinuidade visua
entre interior e exterior. Ali, sob aluz que penetra pela grande clarabdia e ao
redor de um amplo vazio central, percorre-se uma rampa helicoidal numa
promenade caracterizada justamente pela auséncia de aberturas para o
exterior. E € por isso mesmo que, no ato, a avenida e o parque, as buzinas e
cheiros, ansiedades e prazeres mas também rotinas e ameagas, tudo isso vai
ficando para tras, junto com o onipresente e até entdo inescapavel sentido
de orientacdo imposto pelo tracado ortogonal da malha viéria da cidade.
Jamais anulada, a cidade foi como que posta entre parénteses; parcialmente
suspensa, esta presente como um duplo que complementa e potencializa a
experiéncia da arte e da arquitetura: em lugar do horizonte e dos pontos
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cardeais, a arte; em lugar das construgdes, apenas arquitetura, solipsista
talvez, mas pura arquitetura— espaco, matéria, luz.

No caso do projeto de Nouvel, o problema é que, tendo optado por
uma descontinuidade espacial entre interior e exterior, ou entre 0s espagos
internos do museu e o territério da cidade, o arquiteto ndo abriu méo de
representar a cidade no interior de seu edificio. E como ele faz iss0? Por
meio de uma simbolizacdo da paisagem carioca, subsumida na construgcdo
de uma floresta sub-subtropical submersa. O problema, bem entendido,
ndo radica propriamente na op¢do do arquiteto de promover, por meio da
arquitetura, uma mimesis dessa paisagem. Antes, advém de uma concepcao
— ou, ao menos, do emprego de uma concepgdo — bastante equivocada do
gue sga, e do que poderia ser no caso especifico da arquitetura, a mimesis.
Aqui valeria a pena lembrar as palavras de Luiz Costa Lima, que, faz tempo,
vem tentando restituir a mimesis seu aspecto de atualizagdo critica, e nao de
mera imitagcdo do real. Em suas palavras,

a mimesis tem uma relagdo paradoxal com a realidade: independente
dela por sua impulsdo, dela, entretanto, se aproxima e se alimenta [...].
E essa relagdoparadoxal que explica opotencial critico que, indepen-
dente da intencdo do poietés, ela guarda consigo’.

Ora, no caso da floresta de Nouvel o que temos nao é, de forma
alguma, uma releitura poética — e portanto critica— da paisagem. E isso
ndo apenas em razdo do cardter fundamentalmente metonimico de sua
representacdo (na descricdo precisa do arquiteto, seu projeto cria "uma
pequena cidade dentro da cidade, um pequeno porto dentro do porto”, o
que, de par com a sensacéo de catéstrofe gerada por alguns de seus espagos
— com destaque para a pretendida ilusdo que a cachoeira dara de que o mar
esta invadindo a floresta submersa —, faz imediatamente pensar nos par-
ques teméticos, disneylandias e &fins), sendo porque, mais que arquetipicos
(como ocorre, por exemplo, no caso da arte surrealista), os elementos com
0s quais o arquiteto opera sdo, naverdade, estereotipicos, o principal deles,
claro esta, o da floresta fechada e grotesca e de cachoeiras abissais que por
séculos vem ocupando a imaginagdo (mais pitoresca que sublime) dos
europeus acerca dos exoéticos tropiques, e cujo testemunho a cidade guarda
aqui e ai, na pinacoteca do Museu Nacional de Belas Artes, em jardins
romanticos dotados de espetaculares gratas... de concreto armado.

Para que se compreenda melhor o tipo de mimesis com que Nouvel
opera aqui, vale a pena analisar mais um dos elementos espetaculares de
Seu projeto: a pseudonuvem que, servindo de cobertura para o restaurante-
belvedere, recobre o grande cilindro de aco oxidado. Conforme foi possivel
perceber na apresentacdo do arquiteto, uma das imagens de referéncia para
essa parte do projeto € uma pintura representando (uma mimesis, portanto)
a Torre de Babel em que aparecem figuradas em destaque duas nuvens.
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cede. Néo tanto por conta do
fato de que ndo ha na geografia
loca qualquer espaco anaogo
ao fosso projetado por Nouvel,
mas sobretudo porque a pro-
pria meméria urbana da cidade
se identifica com a conquista e
aterramento de banhados, char-
cos, alagados (a comegar pela
ocupacao do banhado localiza-
do entre os morros do Castelo,
Santo Antbnio, Sdo Bento e
Conceicéo) e de faixas exten-
sas da orla, dentre elas aquela
onde ir4 se locaizar o Gugge-
nheim (cf. Abreu, Mauricio de.
A evolugdo urbana do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro: Iplan-
Rio/Zahar, 1987, esp. cap. 3).

(10) Note-se que o que faz do
relevo carioca algo tao presen-
te e marcante é justamente a
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sarmos sua linha de contorno
contra um fundo claro forte-
mente contrastante (o0 céu), o
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transformar alguns acidentes
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dra da Géavea) em verdadeiras
"figuras’, as quais, ndo por aca-
so, acabam se tornando em-
blemas gréficos da propria ci-
dade.
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Esquematicas ou nao, tais nuvens deixam claro ao observador do quadro o
nicleo central da historia ai retratada: a construgdo de uma torre que, bus-
cando alcancar o céu, ultrapassava a altura das nuvens.

O tema, alguns haverdo de se lembrar, ja havia despertado o interesse
de Nouvel, tendo servido de mote para um projeto emblematicamente ape-
lidado por seu autor de "Torre sem Fim" (Paris, 1989). Naquela ocasi&o, no
entanto, a idéia de construir um edificio que desse a ilusdo de desaparecer
por entre as nuvens exigira do arquiteto uma solucdo complicadissima. A
medida que a torre ia subindo (até alcancar seus 420 metros de altura), os
revestimentos da fachada iam sendo paul atinamente substituidos, passando
da opacidade e solidez do granito serrado da parte mais baixa até a ima-
terialidade do vidro serigrafado com motivos prateados do topo. Além
disso, para que o edificio — mas também a mimesis envolvida— alcangasse
o efeito esperado, Nouvel interagia produtivamente com a paisagem, por
assim dizer incorporando em seu projeto — e, nesse sentido, requalificando

— tracos caracteristicos do lugar: os dias nublados e de "teto baixo" téo
recorrentes na regido parisiense. Extemporanea ou ndo, tratava-se de uma
mimesis de fato poética e critica, além de essencialmente arquitetdnica, da
narrativa da Torre de Babel.

Passados pouco menos de quinze anos, eiS que nos encontramos
diante de uma mimesis diametralmente oposta. Nao apenas despropositada
(o queteriaaTorre de Babel aver com o Rio, com o cais do porto, com abaia
de Guanabara?) e equivocada (como destacou Paul Zumthor, um dos as-
pectos centrais do tema da Torre de Babel é sua incompletude®), a Torre de
Babel, aqui, ndo é de forma alguma uma releitura poética e produtiva da
narrativa biblica, nem tampouco visa a requalificagdo de uma paisagem, a
reinvencdo de um lugar. Na verdade, ndo passa da construcdo de uma
imagem o mais esquemética e caricatural possivel de uma idéia. E portanto
mais um dos elementos vitimados pelo processo de estereotipagem levado
a cabo pelo projeto de Nouvel, isto &, de transformagado do que é tipicamen-
te fértil e mével — uma paisagem, uma histéria, tudo que no mundo resta
por ser atualizado pela mimesis poética — em estéril e fixo, em imagem
esguematica e espetacular, pronta para ser apreendida e identificada sem
demora.

Voltando & floresta submersa, vale notar que, além de descabida’, a
idéia de simbolizar a paisagem carioca por meio do "ressurgimento, em
negativo, de seus jardins suspensos’ (leia-se: 0 relevo das montanhas
cariocas) atesta ainda o qudo problemética é em termos da experiéncia
arquitetbnica, a concepgdo de mimesis aqui posta em pratica. Pois como
poderiamos perceber que aforma da floresta submersa se pretende uma
inversdo do relevo carioca (houve quem nela visse a "forma invertida' do
P&o de Aclcar) sendo graficamente, isto €, por meio de um desenho técnico
— a secgdo transversal através da qual se revela um perfil (ou sga uma
forma) defato inexistente, quer dizer imperceptivel’®? Como, no caso, nio
ha correspondéncia perceptivel entre o referente (a forma do relevo carioca)
e 0 mimema (o fato/espago arquitetdnico projetado), é de se perguntar se
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néo sera preciso informar os visitantes, sabe-se |4 por que meios, a respeito
de algo que, caso contréario, jamais podera ser percebido.

Ajangadadeferro

Vé-se portanto que ndo é no territério do "sonho", da "mitologia’ ou
mesmo do "mito de Atlantida' (sdo palavras do arquiteto) que nos faz mer-
gulhar o projeto de Nouvel, sendo naquele universo da reprodutibilidade
técnica, da impressao instanténea, da tipografia, da fotografia, do cinema e
datelevisdo. Nem "Rio mitico" nem "Rio de sonho" (idem): o que o projeto
de Nouvel espetacularmente instaura é um Rio fotogénico e cinematografi-
co. Um Rio de cliché.

Nesse sentido, o0 projeto parece estar perfeitamente sintonizado com
aquilo em que, pelaméo cada vez mais visivel do capital, estéo se tornando
muitas experiéncias mundanas mais simples, sobretudo aquelas acam-
barcadas pela chamada industria do entretenimento. O concerto de misica,
a encenacdo teatral, as préticas esportivas, mesmo as festas populares, todo
tipo de atividade que tradicionalmente exigia uma adesdo e um empenho
imediatos do corpo no espago va se transformando, cada vez mais, em
experiéncias mediatizadas do real. Quem, no decorrer de qualquer um
desses eventos, ja se deu conta da dificuldade que € escolher entre a visao
do acontecimento real e sua reproducao ampliada, editada, repetida, estiliza-
da etc. no teldo ao lado™ nao tera dificuldade em compreender a violéncia
do galopante processo de expropriacéo dos sentidos e seqliestro do mundo
gue o capitalismo vem promovendo em nossos dias. Mesmo uma prética
como o vigar, essencial mente vinculada a experiéncia corporal de um outro
lugar (antes de tudo olfativa), parece cada vez mais corrompida: olhando
sempre as mesmas imagens, fazendo sempre 0s mesmos programas, vendo
sempre 0S mesmos espetaculos, consumindo sempre as mesmas marcas,
comendo sempre a mesma comida e falando sempre a mesma lingua,
encontramo-nos sempre no limite de umaradical desterritorializacdo. Simul-
taneamente, por paradoxal que sga, cada vez mais vamos hos transfor-
mando em turistas em tempo integral: vitimados por uma separacdo de fato
entre corpo e mundo, entre perceber e estar, assemelhamo-nos cada vez
mais aqueles turistas que, estando em toda parte, ndo estdo em parte
alguma; que, longe de casa, véem 0 mundo através das lentes das cameras
fotograficas, dos monitores das filmadoras portéteis; que, de volta, s6 o
véem através de reproduc@es fotogréficas, telas de computadores, monito-
res de televisdo. Como advertiu Guy Debord, "em um mundo unificado nao

é possivel exilar-se"*.

E é por isso, mais do que tudo, que o projeto de Nouvel (este projeto
arquitetdénico, quero frisar) é téo lamentavel. Porque sendo ele, como é, um
projeto municipal, pago basicamente com os recursos da municipalidade,
quer dizer, dos cidaddos — cuja legitimidade, alias, ndo pode ser absoluta-
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mente contestada (sua construc@o constava do programa de governo do
candidato sufragado pelos cariocas em pleito legitimo) —, s6 pode ser uma
lastima o fato de que a arquitetura que o materializa acabe concorrendo para
a dissolugdo do sentimento de cidadania dos cariocas. Sm, porque, é bem
provavel que umavez em seu interior, e diante dos esteredtipos e clichés, do
Rio cinematogréfico que ele ird apresentar, 0s cariocas se sintam turistas em
sua prépria cidade. Desterritorializados, subtraidos ao territério da cidade
ou, por outra, tendo-lhes sido subtraido o préprio territério, serao especta-
dores, visitadores, consumidores, pagantes, fruidores de arte, mas ndo, a
rigor, cidadaos, homens e mulheres que, nos confins do territério da cidade,
se encontram e se reconhecem e festgjam como concidaddos. Do ideal
moderno do museu concebido como "uma base nobre para avida cultural e
civica da comunidade como um todo" (séo palavras de Mies van der
Rohe™!) passamos ao museu onde a cidadania, esquecida, se esgarca, se
dissolve.

Compreende-se agora por que o grande plano de aluminio branco
chamado pel o arquiteto de "véu/vela" é, mais do que coerente, um elemento
téo crucial para este Guggenheim-Rio, a ponto de se poder afirmar que sub-
sume toda a operagao projetual de Nouvel. Monumental umbral, estalé para
marcar, ndo uma transicdo ou uma articulagdo, como quis fazer crer o
arquiteto em sua exposi¢do, sendo o oposto disso: 0 corte inequivoco e,
creio eu, irreversivel que o projeto instaura entre dois mundos a partir de
agora irreconciliaveis; para deixar claro, fisca e simbolicamente, que, a
partir do momento em que €le for transposto, a cidade sera algo que tera fi-
cado paratras e que s subsistird como imagem estereotipada e espetacular.

Nem véu nem vela (como deixou claro Jean Nouvel, aqui ndo ha lugar
para a transparéncia), ndo passa de um gigantesco muro. Muro que, a
medida que nos vamos aproximando da entrada principal do museu, vai
ganhando mais e mais destaque, sobrepujando tudo que esta a sua volta e
propositadamente escondendo até mesmo a visdo exterior do préprio
museu, de maneira a tornar ainda mais dramética a cisdo instaurada entre
um estar-no-mundo urbano e cidad@o e a flutuagdo prépria do universo
imagético e espetacular do museu. Nem vela nem véu, na verdade uma
imensa e cinematogréfica tela de projecdo™ que, com sua frontalidade
acintosa, vista a partir dos espagos do museu, ira ofuscar, quando néo
simplesmente esconder, a visdo da cidade. Sga de dia, quando o sol se
refletir em sua superficie de aluminio branco microperfurado, sgja de noite,
guando sobre ela, mais que os fardis dos carros, vierem pousar as imagens e
textos e — é bem provavel — os logotipos de promotores, financiadores,
patrocinadores etc., a maneira do que ocorre exemplarmente em alguns dos
projetos mais recentes de Nouvel. Nem vela nem véu, é diante de uma
lamina que aqui nos encontramos. Lamina que, qual uma guilhotina, o
projeto faz descer sobre o cais, transformando o terreno outrora ganho ao
mar, ndo em navio ancorado como supuseram alguns, mas em imensa e
melancdlica jangada de pedra e ferro perversamente impedida de atracar no
cais.
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Arquitetura, sentido, acontecimento

Vivemos uma época em que a cada dia se torna mais dificil falar em
producdo de sentido. Associada a um entendimento excessivamente escla-
recido da existéncia e a uma concepcao demasiado teleol6gica e progressis-
ta do tempo, aidéia— e o ideal — de produzir sentido a partir de nossas
experiéncias do tempo e do espago caiu em desuso, para ndo dizer em
desgraca. Uma concep¢do, e mais do que isso uma experiéncia da historia
como processo global, como "singular coletivo"*®, vem dando lugar ha al-
gumas décadas aquilo que Frangois Dosse chamou de "esmigalhamanto da
historia"*.

A uma histéria em migalhas parece corresponder, inequivocamente,
uma cidade em migalhas. Fato que pode ser observado tanto no abandono
do antigo — quer dizer, moderno — ideal de planejamento global quanto
no real esfacelamento da prdpria idéia — nesse caso, antiga € moderna—
de cidade como organismo dotado de unidade. A explosdo das centralida-
des, o esvaziamento (funciona mas sobretudo simbdlico) dos centros his-
toricos, o culto a tribo, a énfase na pluralidade de identidades muitas vezes
antagdnicas nos confins do territério urbano, essas e outras caracteristicas
apenas comprovam que o ideal moderno da cidade como unidade, néo
obstante esforgos erréticos e esporadicos, continua francamente ameacado.
Acaso resistira? E dificil dizer. Em todo caso, para aqueles que ainda n&o
entregaram os pontos ante a forca tantas vezes avassaladora de uma pos-
modernidade concebida como antimodernidade, vale dizer, ante a seducdo
da producéo de narrativas voluntariamente desconexas, para esses a cidade
restard, ainda que provisoriamente, ao lado da prépria escrita da historia,
como locusideal para a reinvencdo do ideal moderno da producgéo de sen-
tido.

O que tem a arquitetura a ver com iss0? Tudo. Afina, como escreveu
Christian Norberg-Schulz, "desde tempos remotos a arquitetura vem contri-
buindo para dar significado a existéncia do homem", de sorte que "sua
matéria é a definicdo de significados existenciais''’. No século XX, tal
preocupacao se traduziu de diversas maneiras; a partir das décadas de 50 e
60, sobretudo na Europa, mediante um interesse crescente por certa arqui-
tetura da cidade, por sua morfologia e tipologias. A memdria ganhou status
de nogdo crucial. Fazer sentido em arquitetura passou a ser acima de tudo
inscrever harmonicamente a arquitetura na cidade, e esta, ndo numa His-
téria com "H" maiusculo, mas na sua histéria, uma historia por assim dizer
autdbnoma, que o arquiteto descobriria por meio de uma andlise cultura de
suas formas. Mais do que inventar formas e espacos, passava a ser missdo do
arquiteto a revelagdo de um lugar®.

Tal programa encontra-se hoje enfraquecido. A (justa) desilusdo com
o0 caréter reaciondrio dessa arquitetura®® (trata-se, de fato, da negagédo pe-
remptoria de qualquer ideal utdpico, et pour cause), suscitada pelo reconhe-
cimento da fata de qualidade de muitos dos edificios e espagos arquitetoni-
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cos e urbanos produzidos sob a bandeira historicista, sobretudo em sua
versdo norte-americana (antes de mais nada por conta do esvaziamento de
sua arquiteturalidade, em beneficio do aspecto semidtico ou literario),
acabou gerando reag8es as mais diversas. Num polo se encontram aqueles
que, sem abrir mdo das conquistas advindas dos debates das décadas de
1950 e 60 — em especial a preocupagdo com a construcéo de lugares—,
produzem uma arquitetura todavia capaz de nos conduzir de volta as coisas
elas mesmas, aos "fatos essenciais’ da arquitetura, para usar a expressao de
Juan Navarro Baldweg®™. No outro extremo est&o aqueles que, cinicamente
ou ndo, mas na maior parte das vezes sim, parecem ndo estar muito
preocupados com o galopante "processo de extingdo da experiéncia arqui-
teténica'?!, ou sga, com o fim da arquitetura como modalidade especifica e
privilegiada de experiéncia e conhecimento do real. Produzindo uma arqui-
tetura imagética e espetacular (néo € de espantar que sgja tdo fotogénica...),
parecem perfeitamente integrados — melhor seria dizer entregues — ao
mundo da comunicagdo de massas, do fluxo continuo e perverso de
imagens voltadas apenas para a venda de mercadorias, do avanco capitalista
que, com forca renovada, vem destruindo nossas cidades” e minando toda
interlocucdo produtiva entre os homens e o0 mundo das formas no espaco.

Se a arquitetura de Jean Nouvel caminha nesse sentido é algo que néo
cabe aqui discutir. Isso implicaria uma analise aprofundada de sua producéo
pregressa e, quem sabe, uma reavaliacdo do real significado de alguns de
seus melhores projetos®. No caso especifico da operac&o projetual de seu
Guggenheim, entretanto, € forcoso reconhecer que nao se trata absoluta-
mente de "fazer sentido a partir da histéria", "melhorar a situagéo existente"
ou "desenvolver uma identidade que € a do Rio" (sdo sempre palavras do
arquiteto). Nem tampouco de promover uma "arqueologia’ do lugar ou
uma "flutuagdo da histéria’ (idem) — evidentemente, ja ndo ha aqui espaco
algum para o éan libertador das dentncias foucaultianas.

E bem verdade que alguns dos espagos internos do museu, em espe-
cial os de exposicdo consagrados a arte brasileira e a "arte moderna histori-
ca', sdo exemplares daquilo que, pela mdo dos bons arquitetos, s6 a boa
arquitetura € capaz de produzir. Eles atestam que quem 0s concebeu
conhece e domina a matéria-prima da arquitetura— forma, espaco, luz. Séo
0 que ha de melhor no projeto de Nouvel. Se, como se espera, se expuser dli
arte de qualidade, brasileira ou internacional, moderna ou contemporanea,
permanente ou temporariamente, entdo seremos capazes de comprovar, de
sentir na pele, literalmente, quéo extraordinaria e emancipadora pode ser a
experiéncia produzida pelo sempre surpreendente encontro entre arte e
arquitetura de qualidade.

Quéo produtiva e resistente sera experiéncia diante de tudo
aquilo que, no mesmo projeto, a afronta e contradita — 0 meramente
espetacular e vertiginoso; o0 "isso ndo existe em parte alguma’ de que falou
0 arquiteto em sua exposi¢cdo —, € algo dificil de dizer (deixemos nosso
pessimismo momentaneamente de lado...). Em todo caso, ndo deixa de ser
CuUrioso que, numa época em que parcela significativa da producéo artistica
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opera com a nogdo de "site specific", um edificio cujo propdsito é também
abrigar esse tipo de obra constitua-se, ele mesmo, numa espécie de "non-
site"(para usar a expressdo de Robert Smithson), no¢&o que, convenhamos,
aplicada a arquitetura, mais que uma contradi¢do em termos, soa como um
epitéfio.

E se este projeto € um ndo-lugar, ndo € de surpreender que se cons-
titua simultaneamente numa espécie de ndo-tempo, que instaure uma expe-
riénciatemporal arrancada do tempo histérico. Porque em vez da produc¢édo
de um "evento" ou "acontecimento"®* (nog&o cujo sentido, historicamente,
esteve sempre vinculado a um tempo e aum lugar determinados — tempo e
lugar que, no limite, sdo sempre a Histéria e a Cidade), de uma presenca que
se vincula a um passado e projeta um futuro, o que ocorre aqui € a producéo
de uma auséncia, a impossibilidade de uma experiéncia do presente e da
presenca. O que, em certo sentido, corresponde fielmente ao mote dado por
Nouvel ao fim da sua apresentacdo, quando resumiu o que, presumivelmen-
te, diriam todos 0s que porventura visitassem seu museu: "eu fui, eu vi". Do
ideal de uma arquitetura que se quer, ou que se quis, producdo de uma
presenca, de um acontecimento da ordem do "eu estou, eu vejo, eu per-
cebo, eu sou", passamos a uma arquitetura que sO existe, ndo como pas-
sado, mas como fdta e auséncia. Uma arquitetura do desacontecimento.
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