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RESUMO:  O Museu das Civilizações da Europa e do Mediterrâneo em Marselha e o 

Museu de Arte Contemporânea em Niterói acolhem coleções e exposições em for-

mas arquiteturais icônicas, participando, por suas escalas e singularidades, no 

desenho da paisagem litoral. A partir da apresentação de um contexto urbano de 

remodelação comum, se quer apontar como esses museus participam da paisa-

gem e do ordenamento dos litorais com os quais constituem a paisagem. Esses 

edifícios conseguem abrir a experiência das obras de arte para além do continuum 

perceptivo tradicional dos espaços fechados da "museologia do ponto de vista". 

Dessa maneira, eles permitem pensar a complexidade da experiência da arquite-

tura e sua autonomia em relação aos objetos de arte acolhidos nesses espaços. 
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ABSTRACT:  The Museum of Civilizations of Europe and the Mediterranean in Mar-

seille and the Museum of Contemporary Art in Niterói host collections and exhibi-

tions in iconic architectural forms, participating, due to their scales and singularities, 

in the design of the coastal landscape. From the presentation of an urban context of 

common remodelling, we want to point out how these museums participate in the 

landscape and the ordering of the coastlines with which they constitute the land-

scape. These buildings are able to open the experience of artworks beyond the tra-

ditional perceptual continuum of the closed spaces of "museology from the point of 

view". In this way, they allow us to think about the complexity of the experience of 

architecture and its autonomy in relation to the art objects hosted in these spaces. 
 

KEYWORDS: museums; landscape; experience; MAC-Niterói; MUCEM 

 
RESUMEN:  El Museo de Civilizaciones de Europa y el Mediterráneo en Marsella y 

el Museo de Arte Contemporáneo de Niterói albergan colecciones y exposiciones 

en una forma arquitectónica icónica, participando, debido a sus escalas y singula-

ridades, en el diseño del paisaje costero. Desde la presentación de uno contexto 

urbano de remodelación común, queremos señalar cómo estos museos participan 

en el paisaje y el ordenamiento de las costas con las que constituyen el paisaje. 

Estos edificios pueden abrir la experiencia de obras de arte más allá del continuo 

perceptual tradicional de los espacios cerrados de "museología desde el punto de 

vista". De esta forma, nos permiten pensar en la complejidad de la experiencia de 

la arquitectura y su autonomía en relación con los objetos de arte alojados en es-

tos espacios. 
 

PALABRAS CLAVE: museos; paisaje; experiencia; MAC-Niterói; MUCEM 
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O Museu de Arte Contemporânea de Nite-

rói ocupa um lugar importante na obra 

tardia de Oscar Niemeyer. Devido a um 

trabalho de doutorado realizado sobre sua 

obra, conheço bem esse museu, pelo qual 

sinto uma familiaridade singular, em razão 

dos questionamentos estéticos, mais es-

pecificamente sobre a arquitetura, que me 

preocuparam nos últimos anos. Em Marse-

lha, onde ensino teoria da arte e artes 

plásticas, o Musée des Civilisations de 

l’Europe et de la Méditerranée (MUCEM) 

ocupa um lugar semelhante. No entanto, 

as correspondências entre esses dois mu-

seus não autorizam uma comparação 

quanto ao seu aspecto formal.  

 

Um deles é branco, apresentando-se qua-

se imaculado sobre um fundo de uma flora 

abundante em uma região pacata da Baía 

de Guanabara, pontuada por ilhas e aflo-

ramentos rochoso. O outro está ao lado do 

primeiro porto da França e inscreve-se na 

história industrial da cidade. Sua forma 

cúbica avança drasticamente na direção 

de um litoral conhecido pela aridez do seu 

clima. Limitar-se a uma leitura superfici-

almente formal, na qual apenas a função 

do edifícios seria o que permitiria uma 

comparação, consistiria em ignorar o pa-

rentesco profundo que dá vida a esses 

edifícios, inscritos nas orlas de seus res-

pectivos litorais, em um espaço urbano 

que lhes dá identidade, e questionamen-

tos sobre o espaço museal e a experiência 

estética que eles propiciam (Fig. 1a e 1b). 
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Fig. 1a e 1b - Museu de Arte Contemporânea de Niterói (MAC/Niterói) e Museu das   

Civilizações da Europa e do Mediterrâneo (MUCEM/Marselha). 

(Fonte: Arquivo pessoal da autora; Foto: Cécile Bourgade) 
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Em primeiro lugar, o contexto de constru-

ção desses dois edifícios nos ensina que o 

parentesco entre eles não se limita à situ-

ação geográfica à beira-mar. A primeira 

parte deste texto mostrará que os proje-

tos urbanos nos quais estão inseridos 

permitem questionar o museu como espa-

ço de experiência estética em relação às 

obras de arte a partir da escala urbana. 

Essa longa apresentação deixa evidente a 

complexidade desses museus que não se 

contentam em permanecer como espaços 

comuns de acolhimento de obras de arte, 

mas procuram organizar e amplificar a 

experiência dos objetos de arte na pers-

pectiva de nutrir o sentido das experiên-

cias cotidianas.  

 

 

MAC e MUCEM: as escalas múltiplas do 

museu 
 

As pesquisas realizadas durante meu dou-

torado permitiram que eu dedicasse um 

tempo para entender esse conjunto que 

constitui o Caminho Niemeyer, no qual o 

MAC está inserido. A autonomia que esse 

edifício, em particular, goza neste conjun-

to está ligada à história do projeto do Ca-

minho Niemeyer e de suas sucessivas al-

terações. Os textos dos historiadores con-

sultados apontam para a dificuldade de 

coexistência de Niterói diante da cidade do 

Rio de Janeiro, a qual parece atrair para si 

uma importante parte dos recursos simbó-

licos e materiais da região metropolitana 

em que as duas cidades estão inseridas. A 

transferência da capital do antigo estado 

do Rio de Janeiro, então situada em Nite-

rói, para a cidade do Rio de Janeiro, em 

virtude da fusão do estado com o estado 

da Guanabara em 1975, enfraqueceu a 

antiga capital fluminense. Em 1991, o pre-

feito Jorge Roberto Silveira solicitou a Os-

car Niemeyer que concebesse um museu 

para abrigar a coleção de arte brasileira 

contemporânea de João Sattamini, uma 

das mais importantes do país.2 Esse pedi-

do inscreve-se no processo de consolida-

ção da identidade da cidade em torno das 

atividades culturais. A carreira do arquite-

to, naquela época, concentrava-se em 

grande parte em realizar adaptações em 

Brasília, notadamente no setor cultural. O 

MAC-Niterói foi inaugurado em setembro 

de 1996 e, desde aquela época, aparece 

como o símbolo mais disseminado da ci-

dade de Niterói. O trabalho inicia-se em 

maio de 1991 com a escolha do terreno 

pelo arquiteto que, em julho, apresentou o 
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projeto (CAMPOFIORITO, 2006, p. 19). A 

prefeitura de Niterói aprovou a lei de cria-

ção do Caminho Niemeyer, no qual o MAC 

está inserido, em 1997, a fim de dar pros-

seguimento a esse planejamento. Oscar 

Niemeyer concebeu, ao todo, um conjunto 

de treze edifícios. Durante os anos 2000, 

vários desses edifícios saíram do papel: a 

Praça JK em 2001, o Memorial Roberto 

Silveira em 2003, o Teatro Popular em 

2007, o Maquinho em 2009, a Fundação 

Oscar Niemeyer em 2010 e o Museu Pe-

trobras de Cinema em 2011. O projeto 

evolui durante sua construção e o lugar 

inicialmente previsto para acolher esses 

edifícios, na atual Praça JK, na orla do lito-

ral, foi desviado para um aterro, ainda em 

frente ao mar, mas mais ao norte da cida-

de, em um espaço urbano desvinculado do 

centro da cidade. Os sete edifícios enume-

rados, além da estação de barcas de 

Charitas, compõem esse conjunto distribu-

ído de maneira esparsa ao longo da Baía 

de Guanabara (Fig. 2a e 2b). A estação de 

barcas de Charitas não aparecia no proje-

to inicial; ela foi um acréscimo posterior 

no que seria identificado como Caminho 

Niemeyer. A inclusão de Niterói no Roteiro 

Niemeyer, iniciativa do Ministério do Tu-

rismo que visa a reunião de um conjunto 

representativo das obras do arquiteto na 

totalidade do território nacional, permitiu, 

por fim, a construção do Teatro Popular. À 

heterogeneidade dos financiamentos des-

ses vários edifícios (prefeitura, governo 

federal, setor privado, fundação de em-

presas públicas), acrescenta-se a dificul-

dade do empreendimento devido ao deslo-

camento de uma parte do conjunto origi-

nal – o Teatro popular, a Fundação Oscar 

Niemeyer e o Memorial Roberto Silveira – 

para uma área desarticulada do centro da 

cidade e distante dos equipamentos públi-

cos, contribuindo, assim, para deixá-los 

isolados enquanto formas arquiteturais 

inscritas no espaço urbano e afastá-los da 

população e dos usos que esses edifícios 

poderiam oferecer. Ninguém comparece 

ali sem motivo; os prédios parecem flutu-

ar e a impressão de que não passam de 

cascas vazias fica evidente a todos os visi-

tantes. Essas esculturas monumentais pa-

recem inóspitas para o visitante desorien-

tado, esmagado pelo calor e pela luz que 

essa esplanada irradia, sem sombras nem 

bancos de jardim. Essas características 

não diminuem em nada a qualidade das 

formas desenhadas por Oscar Niemeyer 

nem a riqueza dos espaços internos, mas 

perturba a apreciação, pois nada daquilo  
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Fig. 2a e 2b - Mapa dos litorais por cianótipo e situações dos edifícios nos conjuntos urbanos 

de Niterói e Marselha. (Fonte: Arquivo pessoal da autora) 
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convida à contemplação tão cara ao arqui-

teto, desdobrada ao logo de percursos for-

mados por rampas de acesso e superfícies 

de água.  

 

Uma primeira leitura do MAC, como parte 

de um conjunto mais amplo, permite-nos 

entender que ele se inscreve em um pro-

jeto ligado a uma identidade urbana à 

qual parece paradoxalmente dissociada. A 

identificação da forma desse edifício com a 

de um disco voador, embora o arquiteto 

explique que se trata do desabrochar de 

uma flor em torno do seu caule, reforça o 

caráter de estranheza em relação ao con-

junto e compromete a experiência do lu-

gar formulado como passeio arquitetural 

no projeto do arquiteto.  

 

Essa rápida apresentação do contexto de 

realização do conjunto do Caminho Nie-

meyer no qual se inscreve o MAC permite-

me sublinhar várias analogias com o 

MUCEM, sem esquecer, como indiquei na 

introdução, da dessemelhança entre eles, 

a começar por sua “contribuição indispen-

sável à cultura urbana” (MUMFORD, 2011, 

p. 779), cuja coexistência de eventos e 

formas materiais estabeleceriam as cole-

ções museológicas, segundo a perspectiva 

defendida por Lewis Mumford. O museu 

constitui o centro de gravidade das técni-

cas e das formas de organização reunidas 

nos centros urbanos, ao mesmo tempo em 

que é o espelho das experiências realiza-

das por seus habitantes a quem propõe 

representações. Essas analogias estabele-

cidas fora do campo especulativo da esté-

tica convidam-nos, em seguida, a voltar 

nossa atenção para a experiência estética 

própria da arquitetura e às questões que 

ela coloca em relação às demais artes a 

partir do paradigma da experiência.  

 

O Museu das Civilizações da Europa e do 

Mediterrâneo, mais comumente chamado 

pelo acrônimo MUCEM, carrega também 

uma ambição política que ultrapassa sua 

função primeira que, paradoxalmente, 

consegue colocar no esquecimento. Na 

verdade, Niterói e Marselha nunca foram 

capitais federais dos respectivos países. 

Essas cidades têm uma relação de rivali-

dade (ou vassalagem?) com a capital na-

cional que, no caso do Rio de Janeiro, tra-

ta-se de uma herança no Brasil. As razões 

políticas que conduzem o projeto do 

MUCEM, como um dos efeitos de causas 

políticas das quais ele emancipa-se, ins-

crevem-se em um quadro nacional. O 
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acordo de Barcelona, concluído em 1995 

entre quinze países membros da União 

Europeia e dez países mediterrâneos, cri-

ou uma nova polaridade no espaço euro-

peu, então em recomposição no nordeste 

do continente, após a queda do muro de 

Berlim e o fim da URSS. 

 

O acordo de Barcelona prevê dispositivos 

consensuais relativos à construção de um 

espaço transnacional e transcontinental, 

promovendo paz, segurança e prosperida-

de. A tradução nacional dessa ambição é 

ilustrada no Euroméditerranée, projeto de 

renovação de obras urbanas mais impor-

tante da Europa do Sul, iniciado em 1995. 

O projeto transformou radicalmente 55 

hectares da cidade, delimitados pela esta-

ção de trem St. Charles, abrangendo os 

bairros populares do centro da cidade e 

armazéns industriais abandonados ao lon-

go dos cais de Marselha. A atividade in-

dustrial do porto, transferida para Fos-sur-

Mer, e a de transporte de passageiros do 

Magreb para Sète, Toulon e Nice, destinos 

dos cruzeiros marítimos. Essa transforma-

ção é econômica, mas também social. O 

projeto prevê, desde suas premissas, 

também a alocação de um museu nacional 

dedicado ao Mediterrâneo. A política fran-

cesa de desconcentração dos equipamen-

tos nacionais, iniciada nos primeiros anos 

da década de 1990, coincide com o proje-

to de transferência das coleções do Museu 

das Artes e Tradições Populares em Paris, 

repensadas em uma escala internacional, 

e as recomendações de um relatório in-

centivando a reorientação do projeto des-

sas coleções sob o perímetro do espaço 

mediterrâneo.3  

 

Os arquitetos Rudy Ricciotti e Roland Car-

ta ganharam o concurso para projetar es-

se museu em 2002, ponto alto do projeto 

Euroméditerranée, compreendendo vários 

edifícios novos assinados por arquitetos 

reconhecidos na região: os Archives Dé-

partementales por Corinne Vezzoni, o 

Centre de Conservation et de Ressources 

du MUCEM por Corinne Vezzoni, o FRAC 

por Kengo Kuma, a villa Méditerranée por 

Stefano Boeri, a torre CMA-CGM por Zaha 

Hadid ou ainda a torre La Marseillaise, por 

Jean Nouvel.  

 

O Museu das Civilizações da Europa e do 

Mediterrâneo estende-se em três edifícios: 

o Centro de Conservação e de Recursos, 

mencionado anteriormente, no bairro da 

Belle de Mai (assinado por Corinne Vezzo-
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ni e Pascal Laporte), o Fort Saint-Jean, 

renovado por François Botton e transfor-

mado em espaço de exposição por Roland 

Carta (Fig. 3 e 4), e o próprio museu por 

Rudy Ricciotti, um cubo de 19 metros de 

altura (Fig. 5 e 6). Essa dissociação das 

atividades do museu concentra, assim, a 

função do edifício de Ricciotti para o públi-

co e permite condições científicas exem-

plares para o estudo das coleções no es-

paço de conservação.   

 

Essa divisão dos espaços de funcionamen-

to do museu criou também um conjunto 

de diferentes complexos de arquitetura e 

espaços livres, outrora separados: o Fort  

Saint-Jean e a cidade, antes separados 

por uma autoestrada, agora encontram-se 

reunidos por uma passarela que o liga 

com o bairro histórico do Panier (Fig. 4).  

 

Por outro lado, a oeste do museu encon-

tra-se a villa Méditteranée de Stéfano Bo-

eri, cujo balanço de 40 metros constitui 

outra realização arquitetural de enverga-

dura desse bairro, mas que fica apagada 

diante do MUCEM, cuja força surda desse 

paralelepípedo, recoberta por uma malha, 

diminui esse efeito potente (Fig. 6). O ar-

quiteto do museu, Rudy Ricciotti, reivindi-

ca sua identidade mediterrânea e define o 

Mediterrâneo como uma “viagem mental 

pintada de crueldade” desses vinte e três 

países, com quinze línguas diferentes, 

reunidos ao redor do mesmo mar. 

(RICCIOTTI, 2013, p. 35) Seu projeto de 

uma arquitetura horizontal, que ele quali-

fica de “feminina”, pensada para deslizar 

entre Marselha e o mar, apresenta uma 

estrutura porosa e espessa, que torna vi-

sível do interior o ambiente do litoral ao 

redor do forte, superpõe, em camadas, as 

seguintes estruturas arquiteturais: malha 

de concreto, pano de vidro, cortina arbo-

rescente e passarela de acesso (Fig. 8). A 

rampa desempenha o papel de eixo cen-

tral do projeto, da mesma forma que se 

pode observar, de maneira mais forte, no 

MAC-Niterói (Fig. 7a e 7b). 

 

Os dois edifícios, MAC e MUCEM, foram 

realizados em concreto, material caro aos 

dois arquitetos porque apresenta uma re-

sistência mecânica alta. Niemeyer, em sua 

carreira, usou o concreto mais cedo, como 

na Universidade de Constantine, onde a 

espessura fina da casca estrutural projeta-

da somente conseguiu encontrar solução 

estrutural com a participação do engenheiro 

Bruno Contarini, com o qual trabalhou desde 
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Fig. 3 - Vista a partir do Forte Saint Jean, edifício Georges-Henri Rivière no centro, passarela 

até edifício do Rudy Ricciotti à direita 
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Fig. 4 - À esquerda: a primeira passarela do bairro do Panier até o sitio do Forte Saint Jean. 

Fig. 5 - À direita: a segunda passarela do sitio do Forte Saint Jean até o edificio do Ricciotti 

(Fonte: Arquivo pessoal da autora; Foto: Cécile Bourgade) 
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Fig. 6 - Vista da Vila Méditerranée (Stefano Boeri), à direita da passarela. 

(Fonte: Arquivo pessoal da autora; Foto: Cécile Bourgade) 
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Fig. 7a e 7b - As passarelas do MUCEM e do MAC. 

(Fonte: Arquivo pessoal da autora; Foto: Cécile Bourgade) 

  



 

Revista Poiésis, Niterói, v. 21, n. 36, p. 107-130, jul./dez. 2020. (https://doi.org/10.22409/poiesis.v21i36.42730) 

121 

a construção de Brasília, notadamente no 

Teatro Nacional. Foi também o engenheiro 

que realizou os cálculos das estruturas em 

Niterói. Ricciotti, engenheiro de formação, 

defende o emprego do concreto armado 

por ser uma matéria-prima presente em 

todos os lugares; seu emprego é bem livre 

e tolera deformações. O projeto do MUCEM 

permitiu experimentar novos processos de 

construção, como o emprego do concreto 

fibrado ultraperformante (BFUP), que su-

porta um nível elevado de pressão mecâni-

ca graças à estrutura granular homogênea. 

A malha do MUCEM, realizada com esse 

concreto, não é a imagem de um muxara-

biê ou um véu, mas um corte de rocha ma-

rinha (Fig. 8a e 8b). Ela é extraída do fun-

do do mar e fixada como um véu sobre o 

rosto. Ela veste a estrutura do museu, atu-

ando como um brise-soleil, protegendo as 

passarelas no lado externo dos espaços de 

exposição pelos quais os visitantes cami-

nham entre esses espaços de exposição 

construídos, totalmente fechados em si, e o 

horizonte azul do litoral. Sobre o terraço, a 

malha torna-se uma pérgola, uma estrutu-

ra sobre a qual as plantas crescem, redu-

zindo o excesso de claridade no interior da 

construção. Enfim, seu eixo horizontal ser-

ve de platô, como se fosse uma bandeja 

em que se oferece os monumentos da ci-

dade e do bairro: a catedral Major; a basíli-

ca Notre-Dame-de-la-Garde; a torre do 

Fort Saint-Jean e a torre CMA-CGM. 

 

Cada um desses dois museus, o MAC e o 

MUCEM, cria uma centralidade no meio 

dos projetos maiores dos quais eles fazem 

parte, como um apelo para conhecer o 

que há através e além deles: os outros 

edifícios, mas sobretudo o ambiente marí-

timo e patrimonial que eles organizam 

como paisagem, definida por Roger Brunet 

como “o que se vê independentemente de 

nós e que é vivenciado por intermédio de 

nossa percepção” por um ponto de vista 

(BRUNET, 1995). 

 

A parte museal dos edifícios, o MAC e o 

MUCEM, mostra parti-pris muito diferen-

tes, embora ambos pretendam dialogar 

com outro elemento ambiental, nesse ca-

so, a paisagem marítima. No MUCEM, a 

localização do edifício de Riciotti em frente 

ao mar tangencia o litoral e constrói os 

deslocamentos desde seu teto até os luga-

res adjacentes do museu, pontos culmi-

nantes da cidade. Assim, o museu eleva-

se do nível do mar até vinte metros aci-

ma, no ponto em que se encontra o Fort  
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Fig. 8a e 8b - A torre CMA-CGM vista do teto-malha do museu e as várias camadas 

estruturais do MUCEM. 

(Fonte: Arquivo pessoal da autora; Foto: Cécile Bourgade) 
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Saint Jean. No MUCEM, a percepção do 

ambiente marítimo realiza-se fora dos es-

paços de exposições, uma vez que as sa-

las de exposição encontram-se mergulha-

das no interior edifício, e cujos objetos 

expostos estão protegidos dos efeitos da 

luz direta por um sistema de cortinas que 

cobre as fachadas envidraçadas das salas 

de exposição, por sua vez sombreadas pe-

la malha de concreto (Fig. 9a e 9b).  

 

Inversamente, o MAC oferece tanto a pai-

sagem marítima quanto a exposição dos 

objetos de arte, graças à presença de cinco 

salas de exposições dispostas ao longo do 

mezanino circular, em contraponto a uma 

sala central, pivô desse mezanino, desen-

volvido em balanço de alcance de 11 me-

tros. Sua localização sobre um promontório 

à beira do litoral, separado das construções 

urbanas imediatas, abraça uma totalidade 

e atrai para si a paisagem do entorno. Sua 

forma em taça e o nó de sua rampa sinu-

osa renovam os pontos de vista no percur-

so. Essas formas absorvem os atributos da 

paisagem ao mesmo tempo em que elabo-

ram, com eles, um panorama. A paisagem 

existe assim como exposição permanente. 

(VERGARA, 2006, p. 30)  

Cada um desses museus cria sua paisa-

gem litoral própria, organizando um espa-

ço de apreciação do ambiente, que é re-

forçado, no caso do MAC, pelas janelas 

panorâmicas, fenêtre-bandeau, do meza-

nino, separadas pelos chassis das janelas, 

de uma maneira análoga ao intervalo en-

tre cada fotograma determinado pelo en-

quadramento da câmera fotográfica. Essa 

organização do olhar questiona a dimen-

são artefactual da paisagem que depende 

da abrangência do foco.  

 

A fenêtre-bandeau, desenrolada como um 

filme fotográfico na fachada do MAC, e a 

malha de concreto do MUCEM, cujo dese-

nho apresenta um corte de rocha marinha, 

formam, cada um, um filtro através do 

qual se pode desfrutar da paisagem. Com 

a sua forma de filme fotográfico, o espaço 

de vidro do MAC, desenha um olhar foto-

gráfico. Ele afirma o ponto de vista do ob-

servador como distância sobre seu meio 

físico, da qual a paisagem tem sua origem 

com a "natureza portátil" das telas dos 

pintores. A malha do MUCEM, formada pe-

lo modelo de um corte de rocha marinha, 

propõe uma mise en abîme da identidade 

mediterrânea, da qual o museu expõe as 

representações.  Cada um à sua maneira,  
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Fig. 9a e 9b - Espaços de exposição no MUCEM e no MAC. 

(Fonte: Arquivo pessoal da autora; Foto: Cécile Bourgade) 
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Niemeyer ou Ricciotti, assumem, nesses 

museus, o papel do pintor na organização 

do olhar. 

 

A construção da paisagem como gesto do 

pintor desde o século XVI e, mais tarde, 

aquela dos arquitetos, cria uma forma de 

construção específica que dirige nosso 

olhar para o meio físico de forma histori-

camente determinada. Essa natureza evo-

lutiva levou-nos a destacar a importância 

do contexto de renovação urbana no qual 

os dois edifícios, MUCEM e MAC, inscre-

vem-se para entender como se produz a 

paisagem. No caso do MUCEM, a paisagem 

era, anteriormente, industrial, ligada à 

história operária do território. Graças ao 

projeto Euromediterranée, a presença do 

museu a transformou. O Euromediterra-

née cria a passagem de uma paisagem 

vernacular para uma paisagem política. A 

este respeito, os assuntos relativos à pro-

gramação do museu tentam manter essa 

história viva, com testemunhos do passa-

do e do presente produtivo, além de inter-

rogações sobre as representações da ci-

dade e da paisagem mediterrânea.  

 

 

Experiência da arquitetura 

 

A presença no museu no que se encontra 

em seu exterior alarga a fruição das obras 

de arte para um comum, próprio ao modo 

de experiência particular da arquitetura, 

em continuidade com o cotidiano e em rup-

tura com a depreciação do sensível nos es-

paços museológicos. (DELOCHE, 2010, p. 

24) A exaltação dos sentidos no invólucro 

do edifício que se forma ao redor do espec-

tador intensifica a atenção dada aos nossos 

atos mais triviais. As impressões encon-

tram um eco no conjunto do nosso ser que, 

sem suas marcas familiares, transforma a 

experiência do real. O exercício dessa “sen-

sibilidade vigilante” (MASSIN, 2013, p. 

51) converte o hábito em potência, tornan-

do-nos mais conscientes do nosso ambien-

te ao qual somos levados a lançar um olhar 

mais atento. Esse tipo de experiência não 

traz um conhecimento direto, mas é capaz 

de gerá-lo quando apreciamos estetica-

mente nossa presença no edifício. Esses 

aspectos heurísticos são importantes para 

a arquitetura que, passando muitas vezes 

por uma arte indeterminada, pode tornar-

se estranha aos visitantes e acabar por não 

atrair a simpatia daqueles a quem ela se 

destina. Isolada das relações imanentes 
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aos seres vivos, o edifício torna-se não 

acolhedor e impróprio para perdurar como 

arquitetura, lugar de permanência de ho-

mens e mulheres. 

 

Os elementos provenientes dessas per-

cepções do percurso nesses edifícios tor-

nam tangíveis o projeto do lugar e sua co-

erência entre a organização espacial, a es-

colha dos materiais, a função do edifício e 

os efeitos plásticos que são produzidos. 

Carregado de uma vivência ordinária, ele 

abre a experiência das artes aos outros 

sentidos, apagando a autoridade do olhar 

nesse exercício. Walter Benjamin compre-

endeu bem isso quando, em 1939, em seu 

A Obra de Arte na Era de Sua Reprodutibi-

lidade Técnica (BENJAMIN, 2013, p. 49-

50), menciona a arquitetura em relação ao 

modo de atenção que ela requer, análogo 

ao do cinema. A atenção que lhe dispen-

samos não é aquela tradicionalmente óti-

ca, exigida pelas obras que demandam re-

colhimento e contemplação. Na realidade, 

a arquitetura depende do uso e sua difu-

são como obra inscreve-se no cotidiano da 

existência. Sem o esforço da atenção, 

próprio à recepção óptica, o registro tátil 

pode parecer acomodar-se com a passivi-

dade, mas ela requer do corpo uma adap-

tação permanente que se afasta do risco 

da recepção distraída supostamente con-

fortante. O uso e o hábito pelos quais vi-

vemos constituem o índice da audácia da 

experiência ou de seu declínio. A experi-

ência da arquitetura testemunha esse sen-

timento de estar sempre em um lugar e 

também não estar realmente ali, pois es-

tamos tomados pelas determinações do 

meio arquitetônico pelo qual nossa aten-

ção se transforma. Quando essa experiên-

cia é incentivada pelo projeto do arquite-

to, a museografia, uma experiência pró-

xima daquela do cotidiano, une o objeto 

ao real e enfraquece seu único valor de 

imagem que deriva de sua subtração ao 

mundo real. 

 

As reflexões suscitadas pela arquitetura 

museal e a relação entre arquitetura e ex-

periência referem-se àquelas relativas ao 

equilibro entre função e expressão, assun-

to caro tanto para Oscar Niemeyer quanto 

para Rudy Riccitto, às margens, cada um 

à sua maneira, do dogma racionalista na 

arquitetura. Os exemplos do MAC e do 

MUCEM levam a questionamentos mais 

ontológicos relativos ao “caráter artístico” 

da arquitetura, na medida em que o edifí-

cio que acolhe obras de arte se constitui, 
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ele mesmo, como uma delas. Um retorno 

histórico para a exposição como modo de 

apresentação das artes, mais particular-

mente da arquitetura, permite entender a 

identidade cega desse meio nas Belas Ar-

tes e abre nosso ensaio aos questiona-

mentos contidos nos dois edifícios apre-

sentados: como fazer existir a obra de ar-

quitetura em um espaço de fruição co-

mum às obras da arte? 

 

A participação da arquitetura no conjunto 

das artes foi muitas vezes ligada aos or-

namentos, cujo jogo de formas, de mate-

riais empregados e de escala reduzida em 

relação ao conjunto do edifício parecia 

mais de acordo com uma representação 

tradicional da obra de arte apresentada no 

espaço do museu. Na realidade, a recep-

ção da arte condiciona nossa apreciação 

dos diferentes meios artísticos e a possibi-

lidade de abri-los à intersubjetividade. O 

caráter codificado de sua fruição teve con-

sequências no estabelecimento de frontei-

ras rígidas entre os meios e também para 

recalcar a arquitetura em suas margens. 

 

A abertura dos objetos de arte ao público, 

especificamente pelo viés das exposições, 

circunscreveu a arquitetura por muito 

tempo em um papel paradoxal. Apesar de 

sua liberação concomitante com aquela da 

pintura e da escultura, a arquitetura ob-

tém o direito de ser apresentada nos Sa-

lons, da mesma maneira que a pintura, 

apenas em 1791, e os críticos dos Salons 

deram testemunho desse estatuto perifé-

rico da arquitetura. Em Baudelaire, a ar-

quitetura é apresentada como tema da 

pintura e colocada no início do sistema da 

arte, lembrando que a publicação da Esté-

tica de Hegel em francês, apresentada em 

seus cursos de estética, é contemporânea 

da redação de Salons pelo poeta francês. 

Em um comentário sobre escultura no seu 

Salon de 1846, texto dedicado à Eugène 

Delacroix, Baudelaire cita uma análise de 

Henrich Heine sob o método de Delacroix: 

“Esse professor (um ‘moderno professor 

de estética’), distribuindo assim seu prin-

cípio supremo das artes plásticas, tinha 

apenas esquecido uma dessas artes, uma 

das mais primitivas, ou seja, a arquitetu-

ra, da qual tentamos procurar em retros-

pectiva os tipos nas folhagens das flores-

tas, nas cavernas das rochas: esses tipos 

não estavam na natureza externa, mas, 

na verdade,  dentro da alma humana”. 

(BAUDELAIRE, 1992, p. 93)4 O próprio 

Baudelaire considera o artista-arquiteto 
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com um desprezo surpreendente, revelan-

do uma hierarquia implícita entre as artes: 

“Há algo não considerado pelas pessoas 

que zombaram do desenho de Delacroix; 

especialmente os escultores, essas pesso-

as parciais e limitadas, cujo julgamento 

vale no máximo a metade do julgamento 

de um arquiteto”. (BAUDELAIRE, 1992, p. 

94)5 Entretanto, no Salon de 1859, Bau-

delaire menciona, a propósito de um con-

junto de águas-fortes sobre as paisagens 

mais pitorescas de Paris, a “beleza para-

doxal” da arquitetura (BAUDELAIRE, 1992, 

p. 327). De fato, a apreciação cinestésica 

da arquitetura pode ser entendida como a 

amplificação da experiência tal como a si-

nestesia ofereceu a Baudelaire seus 

exemplos literários. Outros exemplos 

mencionam um desinteresse evidente pela 

seção de arquitetura nos Salons, como 

aquele de Frantz Jourdain que escreve: 

“Nos Salões, a exposição dos arquitetos é 

mais deserta do que o Saara”. (apud 

JOËLLE, 2014, p. 206).6 A arquitetura so-

fre de uma “desigualdade de acesso ao 

original”, já que ela constitui o próprio in-

vólucro de sua própria exposição. Ela é 

redobrada, mas incompreendida por causa 

de seus documentos de apresentação – 

desenhos, cortes, maquete – que são pró-

prios, mas que podem somente dar conta 

de uma experiência fragmentada e preli-

minar do original. Além disso, sua escala a 

destitui do cuidado consagrado às outras 

espécies de arte e participa de sua vulne-

rabilidade, que não lhe garante ficar con-

servada intacta, mesmo no esquecimento.  

 

Esses extratos de textos testemunham a 

grandeza potencial da arquitetura, bem 

próximos nos documentos de apresentação 

e reproduções incapazes de “dar conta da 

realidade arquitetural, tal como ela aparece 

no espaço com seu volume, seus materiais 

construção, seus contornos, com os efeitos 

da luz que alteram a sua percepção no lu-

gar”. (apud JOËLLE, 2014, p. 206) 

 

Com o white cube contemporâneo, a di-

mensão arquitetural da experiência da ar-

te é relegada aos confins de uma pureza 

espacial, pretexto para não alterar a po-

tência da experiência estética. Tratar-se-

á, assim, de um “não-espaço da arquitetu-

ra”, uma vez que sua perspectiva forma-

lista lhe devolve ao plano de neutralidade 

ao qual Brian O’ Doherty formulou a leitu-

ra crítica. (O’DOHERTY, 2008) A abertura 

sobre a paisagem, proposta por esses dois 

museus, constitui uma das modalidades 
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que permitem devolver as obras à realida-

de e subtraí-las do confinamento nas 

margens da objetividade forçada. Essa 

maneira discreta de abraçar as prescrições 

da Nova Museologia, defendida no 

MUCEM, visa reunir no museu um territó-

rio, sua paisagem e as atividades huma-

nas. (DELOCHE, 2010, p. 72) Reintroduzir 

os elementos do contexto aproxima esses 

objetos das práticas sociais comuns dos 

visitantes pelo recurso a pontos de refe-

rências cotidianos, permitindo, assim, uma 

abordagem pessoal dos objetos e evitando 

a vertigem da mistura imputada aos mu-

seus apontada por Paul Valéry. 

 

Os espaços abertos sobre litoral do MAC e 

do MUCEM constituem uma abertura da 

experiência das obras de arte fora do con-

tinuum perceptivo tradicional dos espaços 

fechados, específicos da “museologia do 

ponto de vista”. Ao contrário, esses espa-

ços de metamorfoses parecem funcionar 

como um convite para variar nossas abor-

dagens dos objetos artísticos e lançar uma 

atenção sobre as escalas espaciais diversi-

ficados, assim como inscrever essas abor-

dagens em nossas existências comuns. 

 

Notas 

 
1 Cécile Bougarde é doutoranda em Estética, sob a 

orientação do Professor Jacinto Lageira, na Univeristé 

Paris 1 Panthéon-Sornonne. Ela vai defender em al-

gumas semanas uma tese sobre a arquitetura de Os-

car Niemeyer e suas identidades profissional e cultu-

ral. Cécile Bougarde é professora-pesquisadora 

(ATER) no l’Institut National du Professorat et de 

l’Éducation da Université d’Aix-Marseille, onde pre-

para estudantes para o concurso de professor de artes 

plásticas.  

2 Obras de Lygia Clark, Antônio Dias, Franz Krajcberg, 

Hélio Oiticica e Alfredo Volpi figuram nessa coleção. 

3 Relatório da missão da direção dos Museus da Fran-

ça, realizado por Thierry Fabre. 

4 No original: "Ce professeur [un "moderne professeur 

d’esthétique "], en étalant ainsi son principe suprême 

des arts plastiques, avait seulement oublié un de ces 

arts, l’un des plus primitifs, je veux dire 

l’architecture, dont on a essayé de retrouver après 

coup les types dans les feuillages des forêts, dans les 

grottes des rochers : ces types n’étaient point dans la 

nature extérieure, mais bien dans l’âme humaine." 

5 No original: "C’est à quoi n’ont pas songé les gens 

qui ont tant raillé le dessin de Delacroix ; en particu-

lier les sculpteurs, gens partiaux et borgnes plus qu’il 

n’est permis, et dont le jugement vaut tout au plus la 

moitié d’un jugement d’architecte." 

6 No original: "Aux salons annuels, l’exposition des ar-

chitectes est plus déserte que le Sahara." 
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