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“A PROXIMA VIZ que vocé entrar num museu,
seja ele 0 Museu do lpiranga, o Louvre ou o
British Museum, reserve algum tempo para
observar o proprio museu. Os museus sao
muito mais do que meros recipientes para os
objetos nele exibidos. Eles tém sua propria
historia e podem nos dizer muito sobre a
época em que foram construidos,”

Esle paragrafo abre o artigo A musei-
ficagio doc musews, de Peter Burke, publicado
no caderno Mais! da Folha de Sao Paulo, dia
02 de junho altimo. A estimulante discussao
situa historicamente 0s museus engquanto um
dos sistemas da arte de relacionar-se com as
“massas” na modernidade.

Lembra o autor que o movimento de
franguear ac publico a entrada das galerias
reais, aristocraticas e eclesiasticas corresponde
ao ideal democratico da Revolucao Francesa
de arrebatar a cultura aos principes ¢ torna-la
acessivel a um publico mais amplo.Ao lado
deste ideal democrdtico, havia o ideal
nacionalista: prédios magnificentes sio
construidos com a fungao de reforcar a
identidade de uma nagao(ou império),
exibindo ao publico seus tesouros.

‘artindo da reflexao de alguns pensa-
doresdacontemporaneidade sobre ahegemo-
nia das redes informaticas e mediaticas ¢ suas
conseqleéncias para as nogoes de memdoria,
historia e tradicao - especialmente Paul Virilio
(1993) e Pierre Lévy (1993), gostariamos de
levantar algumas questdes sobre as idéias de
“onginalidade” e "autenticidade” da obrade
arte, que sdo centrais na constituicdo do
sistema de museus a que Burke se refere.
MNossa principal indagagao diz respeito a
“museificacdo” destas categorias frente a
tendéncia hegemonica das imagens virtuais e
dos simulacros sobre os objetos (nicos ¢ suas
copias

Tomaremos trés exemplos: a pintura
figurativa da Renascenga; a fotografia
documental do século XIX; as imagens de um
terminal de video, considerando-0s momen-
tos distintos de uma obsessio da moder-
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nidade com a imagem, que nao & deste século,
mas remonta a invengao da perspectiva e do
ilusionismo pictorico no século xv (Thuillier:
1994)

Mas serd que estamos frente a feno-
menos analogos do mesmo sintoma da
hegemonia do olhar - frente 8 Mona Lisa
pendurada no Museu do Louvre para ser
contemplada; trente as reprodugdes da Mona
Lisa em cartbes-postais que enviamos para os
amigos no Brasil, depois de nos fartarmos de
contemplar o quadro original de Da Vinci, ou
finalmente frente ao simulacro perfeito desta
imagem produzide por um programa de
computador - e que pode ser indistintamente
acessado em um terminal de video, impresso
em papel, ampliade ou diminuido, ou ainda
projetadoe numa parede acompanhado de
outras imagens, modificado, enxertadojunto
aumclip da cantora Madonna que assistimos
na MTV?

[Diriamos que nao; parece-nos que estes
exemplos indicam justamente uma trans-
formacao profunda nas proteses com as quais
se enxerga a realidade, a ponto de provocar
uma mutacionestarelagao, embaralhandoas
categorias tradicionais.

Poderiamos falar entao, a partir desses
exemplos, de trés momentos deste processo
de hegemoniadavisao, trés tipos de “imagem-
maquina”(Cf. Parente, 1993} distintas: a
maquina de visao da Renascenca, fundadana
invengao da perspectiva e da cena ilusionista,
tendo como pressuposto um olho no centro
do sistema de representagio; a maquina de
visdo do século XIX, que se desenvolve a
partir da invencao de novas técnicas de
reprodutibilidade - a fotografia e o cinema,
especialmente - e, finalmente, a maquina de
visao que surge na contemporaneidade,
apoiada pelas novas tecnologias, tais como
satélites, fibras oticas e lasers e acessadas
através das redes informatico-medidticas.

No primeiro momento a imagem & uma
representagdo que pretende refletir e
autenticar a realidade; e vai ser valorizada
exatamente a medida que "representa” bem
a realidade, que capta do objeto que
reproduz a sua “aura”, a sua singularidade

- ¢ ocaso da pinturae daescultura - conforme
descreveu tio bem o filosofo Walter Ben-
jamin.Cada obra, neste caso, é tnica e vale
pelo “original”.

No segundo caso - a partir das técnicas
de reprodutibilidade do século XIX - a
fotografia, o cinema - esta copia pode ser
reproduzida “ad infinitum” -, colocando em
jogo a unicidade do objeto. A partir deste
segundomomento o conceito de " copia tnica”
de um objeto comega a perder sentido - uma
vez que as vdrias copias fotograficas ou
filmicas produzidas a partir de uma matnz
equivalem-se; permanecendo, porém, a
referéncia & “realidade” retratada.Ou seja:
fotografia e cinema ainda sio pensados,
majoritariamente, enquanto representagoes
da “realidade” do mundo exterior ou
“atestado” de existéncia das coisas.

Finalmente vamos ter a produgao de
imagens na contemporaneidade atraves de
processos digitalizados: a imagem desvin-
culada de seus tragos materiais, desma-
terializada em fluxos de correntes elétricas e
que pode materializar-se em diferentes
mdquinas de leitura.

Para estas imagens, ter referéncia
material no mundo objetivo ¢ uma questao
quendose coloca, pois ela deixa deseratestado
de veracidade das coisas; existe antes no
tempo, é pura inscrigio na velocidade.

Para elas, podemos usar o conceito de
simulacro do filosofo Gille Deleuze(1975): o
simulacro subverte o real, introduzindo um
corte entre esséncia e aparéncia; entre
verdadeiro e falso; entre real e hiper-real A
imagem simulacro ndo € nem a sombra do
objeto nem o objeto propriamente dito,
desconcertando pela sua fundamental
ambigiliidade.Desta forma as imagens
sintetizadas a partir de um modelo sdo na
verdade, entidades tio abstratas quanto as
notas de uma partitura musical. O referencial
é 0 programa de que se OTIginam: exXpressac
deum pensamentologico que nao pode atestar
qualquer outra existéncia sendo a do codigo
que o engendra. O real, na era do virtual, é
apenas uma das atualizagbes do possivel (CE
Machado: 1993: 129).
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5e pois no sistema figurativo renas-
centista tudo se reconstron em torno do ponto
de vista do pintor; se na fase da repro-
dutibilidade, por sua vez, estareferénciaainda
s¢ mantém automatizada pela camera - ou
seja, nos dois sistemas ha a vigéncia da
“ditadura” do ponto de vista fixo, trata-se
agora de uma mutagao das mais importantes:
o ponto de vista torna-se movel, provisorio e
infinitamente modificavel. Ele é um campode
possibilidades a ser atualizado pelo usuario.
Nao se pode nem mesmo falarem copiar, mas
de acessar uma imagem no suporte preferido.

A passagem que ocorreu boi, portanto, a
de uma sociedade que mais e mais se afasta
do referente e do conceito de autenticidade ¢
de verdade; primeiro com a proliferacio de
copias através de uma matriz; e depois,
abolindoa préopria matrizenquanto referéncia
do real, substituindo-a por algoritmos
matematicos que constituem o modelo para a
geragao de imagens.Estamos falando entio
de meios tecnologicos permedveis e bens
culturais facilmente duplicaveis.

Alguns pensadores tém reagido com
pessimismo em relacio a proliferagio de
simulacros na contemporaneidade, a partir
das redes informatico-mediaticas.

Paul Virilio(1993), um dos pensadores
mais desencantados com estas transfor-
macoes, diagnostica a nossa sociedade como
dromo-cratica - ou seja, a sociedade submetida
atirania da velocidade dos meios de transporte
e comunicagao, que vai ter efeitos sobrea vida
cotidiana em seus dominios publicoe privado,
especialmente no que diz respeito a relagio
do homem com as nogdes de espago e tempo
e também com a cidade, 08 monumentos, os
museus e a memoria.

Em seu trabalho ele reflete sobre a
desterritorializacao e desmaterializacdo
urbana- a cidade que ndo se define mais por
limites territoriais, nem pela oposi¢do ao
campo, mas pelas saidas do aeroporto. A
geografia da cidade, diz ele, foi substituida
pelas saidas eletronicas, onde a proliferagio
decameras, radares, teloes e detectores aponta
preferencialmente para um cariter de
vigilincia ininterrupta - o que quer dizer que

o5 marcos, 03 monumentos onde reconhe-
clamos a singularidade de uma cidade estao
se¢ esmaecendo.

Da mesma forma que a cidade, a
residéncia torna-se desrealizada; sem opor-
se ao local de trabalho, ela é pouco, ou nada
mais do que um ponto nodal de cruzamento
dos mass media, transmissores de informacao
em tempo real, e usada indistintamente para
trabalho e para consumo.A possibilidade de
se trabalhar em casa, acessando o local de
trabalho através de computadores, fazendo
compras, etc... torna-secadadia mais concreta,
inclusive no Brasil, com aentrada da Internet.

Na residéncia, além disso, a possi-
bilidade de programar os meios eletronicos -
ovideoque gravao filme que ndo se pode ver,
asecrelana ul::tn'_micaq U€ grava as mensagens
que ndo se pode ouvir, o micro-ondas e os
aparelhos de aquecimento ou ar- condi-
l,'il;]n.q'l'l:,‘lll prugramadu:‘. para cume-.';arem da
funcionar antes da nossa chegada em casa, o
fax que recebe mensagens fora do expediente
de trabalho, as redes de computador que
acessam o endereco virtual a qualquer
momento deixando mensagens criar uma
outra representagio do tempo, que se dobra
sobre si mesmo, desatrelando-se das 24 horas.

Uma conseqliéncia ( a seu ver, lamen-
tavel) desta nova articulagdo seria o da
desintegracio dos conceitos de “identidade
nacional”, tradi¢io e historia - a memdoria
historica sendo substituida pela instan-
taneidade do tempo eletronico - o tempo real
das telecomunicagdes- que, de certa forma,
degrada a experiéncia fisica do contato face a
E:]l:l;" COIM 05 ﬂmiguﬁ L COTTe s CUIEE_ES L'I.l'_"
trabalho, com os vizinhos,causando danos ao
“sentimento de realidade” de cada um.

E ainda radicalizando este efeito de
desenraizamento, vamos encontrar a “cultura
global” e os "cidaddos do mundo”: pessoas
que jd ndo se identificam mais com cidades
especificas, mas sim com uma cultura em
escala planetaria.

Sua conclusio é, portanto, a de que as
novas redes medidticas sdo signo de uma
telepresenca que ndo mais se refere ao aquie
agora, mas a uma presenca a distancia, cuja
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conseqliéncia é a fragmentagio da perso-
nalidade em atual e virtual. Ele fala inclusive
em vidas paralelas que vivemos através dessas
redes mididticas. Longe de nos informar, estas
redes refazem o mundo & sua maneira,
produzindo um real mais real e mais
espetacular do que a realidade - a realidade
simulacral.

Baudrillard(1978) ¢ outro filésofo que
reitera esta posicdo, ao afirmar que frente a
maquinas potentes, versiteis, amigiveis e
inteligentes o que estd em perigo € justamente
a identidade e a sociabilidade humana.Para
ele a metifora da civilizacdo do simulacroéa
Disneylandia - "ela existe para ocultar que é
o pais REAL, toda a América real, uma
Disneylandia” - querendodizer comisto que
a parafernilia tecno-medidtica de reproducao
do real produz o exterminio da propria
realidade. Porexemplo,a utopia datvverdade
- documentar como se a tv ndo estivesse 14, é
impossivel. Pois a transparéncia excessiva
destes meios exterminaa “realidade” talcomo
oantropélogo, ao entrar em contato com uma
tribo, nao pode fazer de contaque sua presenca
nao interfere naquela realidade.

Sem concordar inteiramente com a
“desilusan” destes pensadores, masaceitando
os seus “diagnosticos” sobre as  trans-
formacdes da concepgiao de “realidade” a
partir da entrada em cena das redes informati-
co-medidticas na contemporaneidade, creio
que podemos retomar a reflexio de Burke
sobre os museus da qual partimos.

Se retornamos a ela, poderiamos colocar
algumas questdes relacionadas ao papel dos
museus na contemporaneidade - uma vez
que eles surgem historicamente inseridos na
cultura do tnico ou do reprodutivel - ou seja,
obsessivamente preocupados com a questao
da preservacao e da restauragao, do reconhe-
cimento do original, do auténtico - uma vez
que todo o sistema gira em torno de uma
premissa basica: permitir o acesso irrestrito
“do povo” as obras “auténticas” dos grandes
mestres. Mas alguns exemplos embaragam
estas premissas. Sendo vejamaos:

Turistas que visitam Florenga admiram
uma réplica quase perfeita do David de

Michelangelo exposta diante do Palazzo
Vecchio, sem desconfiar que o “verdadeiro”
David encontra-se em exposicac num museu
a algumas quadras desta copia.

Do outro lado do Atlantico, os ameri-
canos construiram em Nashville um Parthe-
non de acordo com o modelo grego da época
do seu esplendor - usando as cores originais
- € ue soam como um sacrilégio, ndo por se
distanciarem do original, mas porque nao
correspondem a idéia que fazemos da arte
grega: uma idéia dos ultimos séculos, onde a
imagem branca, fragmentiria, feita de corpos
decepados, tipo um quebra-cabega onde se
perderam pegas vitais ¢ predominante (CE.
Machado 1993: 197).

Um terceiro exemplo:do Magic King-
dom, na Disnevlandia, onde vamos encontrar
o “Hall dos Presidentes”. Situado na praga da
Liberdade, numa velha mansdo filadelfiana
do século XVIII, ele contém os bonecos de
todos os presidentes americanos, de Washing-
ton a Reagan. A mesma atengdo para os
detalhes se repete, reconstituindo simula-
cralmente ao espectador uma sensagio de
realismo historico EPCOT Center e Euro-
Disney vado funcionar no mesmo sentido -
atuando como museus, elas contam a historia
das comunicacoes, da energia, da terra.

Ora, ndo se trata aqui de exaurir os
leitores, mas apenas de destacar exemplos
que atestam sobre a confusio das categorias
cruciais para todos que lidam com a memaria,
com a histéria, com a preservagdo. Confusao
que explicita problemas que acompanham a
modernidade desde o seu surgimento e que
alguns historiadores tém insistentemente
mencionado: o de que a meméria coletiva é -
sempre foi - cuidadosamente construida,
fabricada, juntamente com o passado e os
critérios sobre o que € auténtico e o que nao e,
ou sobre o que deve ser esquecido ou
preservado pela coletividade. Nao existe,
neste sentido, uma tradigdo social intrin-
secamente “verdadeira” e nossos critérios sao
sempre preciarios para decidir sobre a
autenticidade e a perenidade de fatos da
cultura.

Conforme observa Machado (1993:199):
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"Todanogdo de falsificagio, plagio,
adultera¢io e outros quejandos pressu-
poe a idéia de um "original’ fetichizado,
imutdvel e absoluto, em relagio ao qual
divergem as réplicas.(...) Uma vez que
sa0 imprecisas e escorregadias as provas
que nos conduziriam a um original
imaculado, diante do qual as falsi-
ficagdes poderiam ser finalmente
desmas-caradas, s6 podemos concluir
da precariedade dos nossos critérios para
decidir sobre a autenticidade dos fatos
da cultura.Antes, talvez fosse mais
produtivo considerar os fendmenos da
falsificacdo e da adulteracio como
expressoes legitimas da cultura humana,
sem 0s quais a atividade criadora se
veria paralisada sob o tacio de uma
pretensa ética da criagio.”

Qu seja: para Machado existe na nossa
cultura um “epococentrismo” - ou seja, uma
obsessio pelodocumentoe pelaautenticidade
da fonte que acaba por “falsificar” uma
realidade que ¢ movel, tortuosa e contra-
ditéria. E é esta idéia obsessiva que a cultura
informatico-medidtica, e especialmente a
nocao de simulacro, vem contestar.,

Conforme Lévy (199: 120): “um modelo
digital nao ¢ nem 'verdadeiro’ nem ‘falso’,
nem mesmo ‘testavel’ em um sentido estrito.
Ele apenas sera mais ou menos Gtil, mais ou
menos eficaz ou pertinente em relagio a este
ou aquele objetivo especifico. Fatores muito
distantes da idéia de verdade podem intervir
na avaliagio de um modelo: a facilidade de
simulagdo, a velocidade de realizagio e
modificagio, as conexdes possivels com
programas de visualizagio, de auxilio a
decisio e ao ensino”.

O que nio significa neste caso o fim da
critica ou da anilise; mas sim que os critérios
de pertinéncia, de eficicia lomam pouco a
pouco o lugar de critérios como “verdade”
universal ou objetividade. O conhecimento
“por simulagdo” ndo se assemelha, portanto,
nem a um conhecimento tedrico, nem a uma
experiéncia pratica, nem ao acimulo de uma
tradiciooral. Ele é de outranatureza : valoriza
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0 memento oportune, a situagdo, as circuns-
tancias, mas também aumenta os poderes da
imaginagao e da intuigdo (Lévy; 1993 : 125).

Concluindo: creio que ndo se trata de
optar entre uma rejeigao ou uma aceitagio
desta situagio de hegemonia das novas
tecnologias intermediando nossa relaciocom
a realidade; nem mesmo de compartilhar
inteiramente com os diagndsticos pessimistas
de Virilio e Baudrillard acima resumidos;
mas antes, de perceber que as redes infor-
maticas e mididticas sdo construcdes emdevir.
Nio existe uma esséncia destas novas
tecnologias, mas uma heterogeneidade de
meios amorfos, cujas principaiscaracteristicas
saoavelocidade, a flexibilidade, a mutacao, a
incerteza, e que podem ser usados simul-
taneamente para pesquisa, brincadeiras,
contatocom amigos distantes, paracriarnovas
formas de arte, para “navegar” dentro dos
museus.

Os conceitos de interface e de intera-
tividade no funcionamento destas novas redes
sdo especialmente estimulantes, uma vez que
remetem as possibilidades de contato entre
sistemnas distintos, e de traducdo, trans-
formacdo, passagem - seja entre redes
informaticas ou comunicativas, sejaentre estas
e 0s humanos. A interface, enquanto a
superficie gque intermedia o acesso, supde a
interatividade: ¢ ela que permite um acesso
nao-linear em velocidade, fazendo conexdes
miultiplas e permitindo que o usuario explore
ativamente o sistema mas também que
interfira na obra.

Tomando a digitalizagio como a
principal tendéncia da informatica, podemos
perceber pois que a questio do suporte
material dos objetos fica relegada a segundo
plano:

“0O digital ¢ uma matéria, se
quiserem, mas uma matéria pronta a
suportar todas as metamorfoses, todos
os revestimentos, todas as deformacdes.
E como se o fluido numérico fosse
composto por uma infinidade de
pequenas membranas vibrantes, cada
bit sendouma interface, capaz de mudar
o estado de um circuito, de passar do



sim ao nao de acordo com as circuns-
tancias.” (Lévy; 1993: 102)

Por outro lado, suscita problemas
especificos: como lidar com esta facilidade de
acesso que implica também na perda de
controle sobre a obra, a autoria, que implica
em abrir mao das categorias de verdade
historica, autenticidade, passado tanico,
memdoria coletiva? Como distinguir - ou
melhor - serd que se trata ainda de distinguir
entre a Disnevlindia e 0 museu do Louvre,
descartando preconceituosamente o primeiro
como “fake” e aplaudindo o segundo como
guardido de obras “auténticas”?Como um
museu vai lidar especificamente comaquestao
dos suportes intercambidveis da obra?

Virilio referiu-se 4 experiéncia fisica e
sentimental ligada as casas, aos monumentos,
aos territorios - mas, como lidar com a perda
destas referéncias, quer dizer, como substitui-
las? Ou ainda, trata-se de substitui-las ou sera
que 0s museus nao poderiam ser exatamente
os locais onde poderiamos descansar da
velocidade dessas novas tecnologias?

Museus desimulacros-é possivel, enfim,
esta conjungdo de termos paradoxais?Estas
sao algumas indagacbes que nos parecem
pertinentes para serem debatidas por uma
teoria da comunicagdo que se ocupe da
contemporaneidade «
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