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Este museu de tudo é museu
como qualquer outro reunido;
como museu, tanto pode ser
caixdo de lixo ou arquivo.
Assim, ndo chega ao vertebrado
que deve entranhar qualquer livro:
é depdsito do que af estd,
se fez sem risca ou risco.

Jodo Cabral de Melo Neto,

“O museu de tudo”

Na tentativa de se obterem efeitos revoluciondrios com a imagem, a
estratégia de langamento no Brasil, com publicidade na TV e distribui-
¢do de um CD-ROM, do automével “Citroen Xsara Picasso” pode
suscitar importantes reflexdes a respeito da nova pedagogia que vem
transformando o conceito de museu contemporineo e das relagdes
que se estabelecem entre arte e mercado. No comercial veiculado na
TV, um visitante se encontra no Museu Picasso e se aproxima do quadro
As banhistas com a intengao de tocar o seio da figura representada na
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tela. Diante disso, a seguranga do Museu € acionada e o ousado visi-
tante é expulso do pavimento. Resignado, mas frustrado, o jovem €
interpelado na saida por um vendedor que sugere a compra de um
automdvel “Citroen Xsara Picasso”, sublinhando que, com a maquina
oferecida (na saida do Museu, quase que na lojinha de lembrangas, €
preciso repetir), ndo haverd imposigdes, interditos ou limites para qual-
quer fantasia que se queira executar com a genialidade do veiculo.
Dessa forma, a “reprodu¢fio” da obra ou a transferéncia da assinatura
do quadro para a lataria reluzente do automével vai redescobrindo no-
vas intensidades de uma suposta histéria da pintura contemporanea.
Aspecto figurativo esse que ndo tem nada a ver com imitagdo, mas
que retrabalha imagens do mundo para ritornelizd-las em um registro
novo e inusitado. O possivel comprador, sujeito que consome a merca-
doria através da aquisi¢io do veiculo de US $20.000, rende-se ao as-
sédio permanente que as midias engendram 2 saida do museu. A
exclusdo de um prazer, paga-se com a inclusdo em outro. Virtual por
exceléncia, a ergonomia do carro privilegia o futuro tecnolégico, na
tentativa de fazer esse futuro chegar em condi¢des que permitam a
sua apropriacdo concreta.! Qual o valor da obra de arte?

Substituir a frui¢do da obra de arte ou o librico (e proibido) to-
que na superficie do quadro pela legitimacéo da assinatura na pintura
metélica do carro significa recombinar os valores através da “capitali-
zacdo do virtual”, ou do que se assemelha ao virtual. No CD-ROM de
langamento do automével hé varios videos em tecnologia digital que
revelam a perfeita combinagio do automével com os lugares afetivos
da cidade do Rio de Janeiro. De inicio, a imensa quantidade de infor-
magdes, hipertextos, interfaces, banners e links prejudica a visualizag@o
do produto anunciado e obriga o espectador a uma simultaneidade de
atitudes, o que provoca uma cegueira visual, inevitdvel no acesso das
informagdes. De tempos em tempos, o slogan do automével € repetido
pelo locutor de voz inconfundivel: “Citroen Xsara Picasso, o carro que
continua levando arte aos centros urbanos”. Transformado em museu
mével, o automével que trafega pelos pontos turisticos da cidade exibe
a assinatura (antes na tela) sobre a lataria reluzente do carro, legiti-
mando mdquina e rubrica em um Unico conjunto. Finalmente, o espec-
tador-consumidor pode ver materializado o ato de dirigir (e tocar) o
imponente veiculo, arremedo de obra de arte. Valor e valores estio
irmanados em um Unico e imponente produto que se concretiza na
emergéncia do tato e na iminente atitude infantil de tocar tudo o que vé.

Um indignado artigo de Jean Clair, diretor do Museu Picasso,
que descreve, também, o comercial veiculado na TV, discute, com pon-
deracBes bastante provéveis, a forma com que “o artista e seu nome

! Diz o folheto que anun-
cia o automévei: “O
Citroen Xsara Picasso
apresenta tecnologia,
vanguarda e talento em
todos os detalhes. Mo-
tor 2.0 16V de iltima
geragdo com excelente
performance. Possui 4
air bags e oferece todo
conforto, além de ser o
dnico carro nacional
com dois sistemas de ar-
condicionado indepen-
dentes. Essas e outras
caracteristicas fazem do
Xsara Picasso um carro
genial”.
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préprio se transformaram em grife que a industria afixa no produto para
melhor vendé-10”. O texto tem como centro a discussdo do fetiche da
assinatura e de como a rubrica de um artista tem valor imediato, mesmo
que a obra ainda esteja em produgio ou, simplesmente, ndo exista:

O fetichismo da assinatura, isolada da obra, se torna o pivd
em torno do qual é organizada a discussdo do prego. Grafia
é o artificio técnico, a multiplicacdo industrial da assinatura
que permite obter uma mais-valia, permitindo empurrar uma
mais-valia em dire¢cdo ao bem vendido. Toda uma temdtica
pré-industrial se 1é no gesto de assinar: é a produgdo em
série de um objeto fetichizado, declinado ao infinito, de tal
maneira que seu estoque se renova e seu mercado permanece
constante. Assim, na sociedade do terceiro milénio, se dird
“um Picasso” para designar um automével, assim como hoje
se diz “une poubelle” (uma lata de lixo), nome comum que
tem sua origem no nome proprio do prefeito Poubelle.

Monumento que ganha as ruas da cidade, esse museu mével,
com seu ponto cego indefinido, pois ndo € nem pintura nem automével,
€ s6 a reprodugdo técnica e fetichizada da assinatura do “genial”
Picasso, pode ser o emblema para estudar a transformacio do concei-
to de museologia e a monumentalidade arquitetonica exigida por esse
novo paradigma. Comprar o0 automével com a assinatura Picasso sig-
nifica evitar a simples visitagio contemplativa de um museu (onde as
sensagdes lubricas ndo sdo recomenddveis) para, o mais importante,
estar inserido no que € exibido, exatamente o que acontece em relagio
as exposi¢Oes-espetdculos que preenchem o novo espaco da arte. Cego
pela ilegibilidade do que ndo vé, o espectador entende (ou ndo) que o
virtual que invade o museu nada mais é do que um territério onde a
realidade existe apenas como desvio ou projecio, cujo acesso é intuiti-
vo, mas profundamente palpével, instrumental, como o automével
Picasso que substitui a possibilidade do ldbrico gesto na obra de assi-
natura intocével.

Thomas Krens, o presidente da Fundagdo Guggenheim, em po-
lémica entrevista ao jornal Los Angeles Times, afirma que estd tentan-
do reinventar os museus como “plataformas de cultura” e compara
esses espagos de arte a parques tematicos. “Vocé precisa de cinco
divertimentos”. Entre esses cinco pontos, ele inclui a arte (“grandes
cole¢des permanentes” e “grandes exposicdes especiais” sdo os dois
primeiros divertimentos), a nogéo de edificagio museoldgica e a
monumentalidade como aspecto emergente na arquitetura grandiosa
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deste fim de século (“grande arquitetura”) e dois conceitos de shopping
center (“oportunidades para comer” e “oportunidades de fazer com-
pras”). Na época em que foi contratado pelo Guggenheim, em 1988,
Krens ja havia desenvolvido a filosofia de que os museus se apegavam
demais a “a idéia do século XVIII” (de que estes grandes paldcios
deviam ser como “uma enciclopédia, oferecendo um exemplar de tudo
dentro de uma caixa do século XIX”). Argumenta ele, na mesma en-
trevista, que os museus necessitavam encontrar as histérias “ndo con-
tadas. E quem disse que tinham que ser quadros, tinham que ser
esculturas?”

Na verdade, as exposi¢des nesse novo espago se transformam
em eventos que, na maioria das vezes, reinem caracteristicas
esquizofrénicas, posto que pretendem reunir em um mesmo €spago
mostra histérica e museolégica com um olhar miltiplo, de cariter
prospectivo, em equilibrio precédrio entre harmonia e coeréncia. A di-
tadura da instalagdo, que congrega trabalhos de artistas plasticos,
designers e arquitetos, desorganiza a atenc¢fo do espectador, que néo
compreende se a obra é uma investigagdo pldstica ou um comentério
arquiteténico, o que vem confirmar, conforme a entrevista de Krens,
que categorias como essa importam cada vez menos na realidade des-
ses novos espacos. A polémica revelada na inauguragdo da mostra
“50 anos da Bienal”, em que artistas paulistas atacaram as instalacdes
de arquitetos na exposicéo “Rede de tensdo”, cuja curadoria tematizava
a experiéncia urbana, confirma esta mudanca de tendéncia na arte
contempordnea. Segundo matéria publicada na Folha de Sdo Paulo,
inexistia sinalizag@o diviséria entre as trés 4reas de criacéo (artes plés-
ticas, arquitetura e designer) e o arranjo labirintico das obras produzia
a sensacdo de um conjunto continuo. De cardter multidisciplinar, como
todas essas exposi¢des, a polémica sublinhava a incapacidade de pro-
por embate estético em uma falsa ancoragem a realidade das metré-
poles. Diz a matéria: “E um lixo. Patética. Amadora. Constrangedora.
Os adjetivos eram sussurados como se as pessoas ndo acreditassem
no que estavam vendo. O que elas estavam vendo era uma tentativa
de mesclar arte e design para debater o caos das cidades. Ndo eram
exatamente instala¢des porque ndo propunham embate estético algum,
pareciam ilustragdes”.*

Se, no passado, a cenografia ocupava posicdo irrelevante na
ambientacdo dos objetos artisticos expostos no museu, agora, ela rivali-
za com a obra ou, em um sentido mais amplo, € a prépria obra. Na
verdade, em alguns momentos, o conceito de ambientagéo do espago do
museu vai sendo ampliado e se transforma em instala¢des que reduzem
a obra em exposi¢cdo a objetos menores dentro dessa cenografia

3 A integra da entrevis-
ta foi publicada e
traduzida pelo jornal O
Estado de Sdo Paulo,
acompanhada da maté-
ria assinada pela jorna-
lista Tonica Chagas:
“Guggenheim homena-
geia o designer”. “O Es-
tado de Sdo Paulo”,
Caderno 2, 20 de no-
vembro de 2000.

4 CARVALHO, Mario
Cesar. “Critica e pre-
conceito: artistas ata-
cam as instalagdes de
arquitetos na mostra 50
anos da Bienal; reagio
é conservadora, rebate
o presidente da funda-
¢do”. “llustrada”, Folha
de Sdo Paulo, 30 de
maio de 2000. O co-
mentdrio da escultora
Miércia Pastore, em um
box na matéria, merece
a transcrigdo: “Foi a
pior mostra que j4 vi na
Bienal. A tecnologia fi-
cou acima da arte. Pa-
rece o Hopi Hari, um
parque de diversdes, e
arte exige um outro tipo
de clima. Ndo hi espa-
¢o para a leitura de cada
obra, e o resultado € o
empastelamento de idéi-
as. E 6timo misturar
arte, arquitetura e design
desde que haja arte, ar-
quitetura e design, e ndo
pastiche de arte, de ar-
quitetura ¢ de design”.
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(org.). Artelatina: cul-
tura, globaliza¢do e
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desprovida de agdo dramética. No novo conceito de museu (que atin-
ge também os espacos ditos tradicionais), a cenografia perde a sua
fungdo de suporte, organizacgéo e introducdo e divide as atengbes com
a obra. Caracteristica principal da produg¢do contemporénea, a
curadoria insiste em negar a contemplacio & obra de arte e transforma-
la em uma contemplagéo ativa que prescinde do envolvimento do es-
pectador na representacdo visual e sensorial que se executa diante
dele. Em outro prisma, o préprio conceito de curadoria € modificado, j&
que ele se torna referéncia inconteste nessa modalidade que surge e
cresce vertiginosamente: a de idealizador de exposi¢des-espetdculos,
eventos organizados em amplos espagos que atraem um grande publi-
co, seduzido pelos recursos de multimidia. Trata-se, em outras pala-
vras, da utilizac¢fo da sensibilidade em espetaculos grandiosos que sdo
responsdveis por um setor cultural (o da representag@o visual e senso-
rial) que determina os diversos niveis de entretenimento.

Em “Deslocagdes do tempo e novas topografias da meméria”,
palestra apresentada no semindrio “Artelatina”, realizado no Museu
de Arte Moderna em novembro passado, o professor de Comunicagéo
Jésus Martin-Barbero discute em que medida o espagco do museu se
encontra hoje deslocado, transformando-se, na 16gica das inddstrias
culturais, em espacgo das diversas temporalidades do mundo e das inu-
meras possibilidades de memdria. Para o professor colombiano, o es-
paco do museu “transborda os museus-edificios por mil lados”, indicando
uma nova percep¢ao que rompe o museu como “caixa-forte das tradi-
¢des” e o converte “em espago de didlogo com as culturas do presente
e do mundo”. Nesse transbordamento se faz visivel a nebulosidade
que apresenta a fronteira entre museu e exposi¢do, que aproxima o
museu do mundo da feira popular, fazendo com que o curador passe de
‘guardido de colegdes’ a alguém capaz de mobiliza-las, de juntar o por
em cena com o pOr em agdo”.’

Na verdade, a eficiente reflexdo de Barbero parte de trés mode-
los de politica cultural. Profundamente conservador, o primeiro modelo
€ um modelo compensatério que atrelaria a idéia de museu (ou de toda
cultura) a de um *“odsis”: “o museu estd af para nos tirar deste louco
mundo e nos permitir um remanso de calma e de profundidade”. Den-

. tro dessa primeira perspectiva, portanto, o museu € convertido em “com-

pensacdo pela perda da capacidade de decisdo da politica nacional”.
O segundo modelo, por sua vez, parte do conceito de simulacro na
teoria baudrillardiana e reconhece o museu como uma espécie de “ma-
quina de simulagdo” que veicula “imagens nas quais ndo haveria nada
para ver”, provocando, assim, uma cegueira inevitavel, de matriz subje-
tiva, ou, na formulagio de Martin-Barbero, um “colapso da visibilidade”.
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Profundamente influenciado pela inddstria tecnolégica do cinema con-
temporéneo, este modelo preconiza a impossibilidade “em que estd a
sociedade atual de distinguir o real de sua simulag@o, reforcando uma
certa tentagdo apocaliptica do fatalismo”. Por fim, o terceiro modelo
atrela-se a idéia de politica cultural que, fugindo da idéia de apazigua-
mento, busca fazer do museu um lugar “de mobilizaggo e estremeci-
mento”, de “choque da memdria”, na formulagdo de Walter Benjamim,
lembrado pelo estudioso em seu ensaio. Em outras palavras, é o
enfrentamento de um certo establishment da arte, presente nas pro-
postas polémicas do museu mundializado que € (ou que pretende ser) o
Guggenheim.

Portanto, a partir dessa concepgéo tragada por Barbero, o es-
pectador das exposi¢des desse novo museu € estimulado a sentir emo-
¢do e a identificar claramente onde esta e o porqué. Na concepgdo de
exposigdo-espeticulo, todos os sentidos (daf a idéia de acervo sensori-
al) devem estar atigados quando se entra no espago destinado 2 reali-
zagdo, provocando, por interferéncia virtual, a “sensacfo” de que o
publico ndo estd em um museu ortodoxo, em que os objetos estdo ex-
postos de forma tradicional e onde apenas se visite e se observe. Re-
feréncia imediata para esse tipo de exposi¢éo, o arquiteto e cenégrafo
sufco Frangois Confino d4 a medida dessa relag@o: “é importante mer-
gulhar o visitante de forma que ele fique dentro do assunto da exposi-
¢ido; ele estd dentro de outro mundo e, durante o tempo da visita, deve
sentir-se em outro lugar, como em um sonho. De forma alguma ele
deve ser acordado pela realidade que estd 14 fora. Trata-se de algo
similar ao cinema. Durante duas horas de agfo, vocé se esquece da
realidade — a nfo ser que o filme seja entediante ou sua poltrona seja
muito desconfortdvel”.®

Assim, o uso da categoria de espago no conceito do novo museu
constitui uma estrutura diptica divergente ao da perspectiva, porque
constréi espagos proprios de auséncia virtual da realidade. Estrutura
essa que se contamina pelo espaco ao redor a partir do momento que a
obra age de maneira ativa nesse entorno. Em O espag¢o moderno,
Alberto Tassinari pontua essa distingdo e procura entender como se
deu a passagem da arte moderna para a arte contemporinea. Para
definir com precisdo o que sdo os dois momentos, o autor enfrenta
uma dificuldade inicial, j& que nfo se trata de dois tipos de manifesta-
¢do univoca. Tanto nas obras modernas como nas contemporaneas é
dificil encontrar um principio que as unifique. E na nogdo de espago
que Tassinari encontra nfio apenas o que singulariza cada momento,
mas um viés privilegiado para observar como se deu a passagem de
um para outro. Dessa forma, a arte contempordnea “se coloca no

$ O arquiteto e cendgra-
fo foi o curador da ex-
posicdio “Genoma ao
vivo”, em cartaz em Sdo
Paulo, no Ibirapuera. Sua
afirmag@io estd em uma
longa entrevista sobre a
exposigdo, concedida ao
jornal “O Estado de Sdo
Paulo”. BRASIL, Ubira-
tan. “Piblico terd a sen-
sagio de um sonho”.
“Caderno 2”, 6 de junho
de 2001.
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* Em “O cinema dos
fotogramas que se bifur-
cam”, primeiro texto
em que comecei a me
debrugar sobre essas
questdes, apresentado
no seminério da Cite-
dra Padre Anténio
Vieira, da PUC-RJ, em
outubro de 2000, men-
cionei diversas exposi-
¢des que davam conta
desse novo estado do
espago museolégico.
Apesar do foco central
desse texto ter sido a
discussdo em torno do
Guggenheim e sua pro-
posta de museu interna-
cional ¢ mundializado,
trabalhei com diversos
exemplos: “Os exem-
plos sdo indimeros, mas
basta lembrar da polé-
mica na exposi¢do do
redescobrimento, no
médulo “Imagens do
Barroco — arte dos sé-
culos 17 e 18,
cenografado pela dire-
tora teatral Bia Lessa —
as famosas flores ama-
relas e roxas. No Rio de
Janeiro, a polémica fi-
cou esvaziada porque os
médulos estacam frag-
mentados ¢ descentrali-
zados e o espago do
MNBA era menor que em
Sdo Paulo; a exposigio
“Paisagem  carioca”
(2000), no MAM, que
conjugava objetos que ti-
nham o Rio como tema,
filmes, sons de tiro, trin-
sito caético, sonorizagio
especial e até um
visorama, desenvolvido
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mundo e utiliza seus sinais como {ndices puramente objetivos do que se
estrutura nos trabalhos, como construg¢des inteiramente secularizadas,
de uma espacialidade que nfo precisa mais se estabelecer. Essa inter-
pretacdo talvez encerre a tensdo modernista de seu periodo de forma-
¢do e seja responsdvel por uma riqueza impar”.’

Os tedricos da pés-modernidade e da globalizagfio, entre eles
Frederic Jameson e Zygmunt Bauman, ji apontavam que a realidade
mostra uma face “acelerada”, em “tempo real”, de supressdo das dis-
tdncias fisicas e de interconex@o em redes cada vez mais amplas.
Assim, o imperativo tedrico que comanda a “exposi¢éo que é evento”
estaria ligado a uma nova natureza do tempo e do espago, em que a
percepgdo também é feita de velocidade. Som, luz, sucess@o de ima-
gens e mensagens produzem uma intuigido que funciona como “princi-
pio da velocidade”, para usar uma expressdo cara a Bauman em
Modernidade liquida. Nesse livro, o teérico da globalizagdo mencio-
na o filme “Berlin-Cinema”, de Samira Gloor-Fadel, que apresenta uma
leitura multidimensional capaz de articular a arquitetura € o espago
publico com a meméria e o acontecimento. Bauman afirma que “cine-
ma e espago urbano seriam dois registros que comportam a interroga-
¢do do Outro: 0 que serd que eles querem? Aqui € relevante o espago
em branco entre duas imagens, pois neste ‘entre imagens’ se configu-
ra o lugar onde a paisagem contemporinea efetivamente se constitui,
com intenso significado e singular beleza, € onde o vazio se transforma
em lugar significante™.?

Versdo da espetacularizacdo da cultura, esses novos espagos do
museu com suas exposi¢des-eventos® aglutinam vérias disciplinas ar-
tisticas para escrever a museologia do século XXI, em que os espagos
se tornam centros de espetdculos e a entrada no virtual é acionada por
uma cenografia nada didética que abre mao do museu como espago
reflexivo. Dirigida 4 consecugio de uma consciéncia de visdo de mun-
do diferente, essa interferéncia virtual e tecnoldgica no novo espago
do museu aponta para uma idéia de ndo permanéncia que trabalha a
obsessdo do homem e da sociedade moderna com o controle e a
mensuragio cronoldgica.

Em esclarecedor artigo publicado em O Estado de Sdo Paulo,
Roberto Teixeira da Costa, atual presidente do Conselho Deliberativo
do MAM de Sio Paulo, discute sua participa¢do em um painel no “World
Economic Forum”, em Davos, cujo tema era “O museu do futuro’.
Trés questOes relevantes faziam parte da pauta de discussdes: “1. Como
os museus, basicamente criagdes do século 19, irdo sobreviver no sé-
culo 21? 2. Serd que seu papel estard reservado a fazer parte da in-
distria do entretenimento? 3. Serd que a extraordindria arquitetura
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dos museus de hoje vai ofuscar seu conteido?”'? Segundo o artigo,
especialistas detectaram uma gradual mudanga no conceito dos mu-
seus norte-americanos. Primeiro surgiram os circunspectos, longos
corredores cercados por pinturas ou plantas € animais mortos. Depois
aqueles que mais pareciam “cercadinhos para criancas, preocupados
com a tendéncia infantil em tocar em tudo, designers criaram museus
com exibi¢des interativas e displays tateis. Agora, hd os museus de
Ralph Appelbaum, que tornam a histéria real, estimulam a imaginac@o,
criam emog0es e, mais importante, expandem a inteligéncia”. Teixeira
da Costa lembra o caso do Museu do Holocausto de Washington, uma

das mais famosas criagoes de Appelbaum, em que cartdes de identi-

dade permitem que os visitantes sigam, ao longo das instala¢des, o
destino de uma vitima ou um sobrevivente. As experiéncias individuais
sdo narradas a partir dos objetos rotineiros, como canecas em que
judeus da resisténcia escondiam material que documentava o holocausto.
Nesse sentido, as opinides de Thomas Krens, presidente da Fundag@o
Guggenheim, sobre o museu do futuro e de como ele serd delineado
fundamentalmente pela arquitetura e pela tecnologia, merecem a lon-
ga transcrigdo:

Na visualizagdo desses museus, ele [Krens] usou a imagem
de um tridngulo que teria no seu topo as exibi¢bes. Abaixo,
10 vezes maior, estaria o catdlogo, contendo informagédes
adicionais que ndo podem ser apresentadas. O bloco abaixo,
novamente 10 vezes maior, ird conter os instrumentos e a
tecnologia que permitird aos usudrios acessar todas as
informacgdes relacionadas com a exibig¢do. Ainda abaixo desse
bloco, estard a internet, 10 vezes de novo maior, com um
potencial ilimitado para mostrar continuamente videos,
textos, fotografias e informagées de arquivo. Perguntado se
isto ndo substituiria o objeto atual no conceito de museu do
século XIX, sua resposta foi um categérico “Ndo”! Krens
ndo acha que a arquitetura vd ofuscar o conteiido. A fungdo
do museu é criar uma situagdo tal que o piublico ndo se sinta
tiranizado. Ele comentou dois casos cldssicos, extremos, da
arquitetura de museus: o labirintico, onde os visitantes, uma
vez dentro, tém enorme dificuldade de encontrara a saida; e
outro do tipo atrium, cheio de luz, que mostra aos visitantes
que eles estdo a alguns passos de qualquer exibigdo. A
arquitetul;'a, na sua opinido, deve ressaltar a experiéncia
coletiva.

elo micleo de computa-
¢do da UFRJ, que per-
mitia ver a evolugdo da
cidade em trés tempos;
a exposigio “De ElI
Greco a Veldsquez”, no
MNBA, cenografada
por Daniela Thomas,
onde cada sala foi pin-
tada de uma cor forte e
diferente, com luz
incidental sobre os qua-
dros e as salas as escu-
ras; a série “a imagem
do som”, cujo curador &
Felipe Taborda, que
conjugava obras que
liam (num sentido bas-
tante amplo e profun-
damente conceitual)
misicas que  s#o
sorteadas entre os artis-
tas — Caetano Veloso,
Chico Buarque e, a diti-
ma, Gilberto Gil. Ao
mesmo tempo que se vé
a obra, pode-se ouvir a.
miisica em aparelhos de
cd individuais; a expo-
si¢do sobre cidades vir-
tuais, no CCBB,
www.mycity.com.br,
que podia ser acessada
de qualquer computador
pessoal, cuja proposta
era ftransformar em
websites os olhares de
vérios artistas sobre suas
cidades e conecté-los a
rede mundial de compu-
tadores, revelando a fi-
gura do webdesigner; as
exposi¢gdes pioneiras
nessa linha, no CCBB,
de Roland Barthes e
Clarice Lispector, a pri-
meira com curadoria de
Silviano Santiago. Sem
contar a mostra “50
anos de TV e mais, no
Parque do Ibirapuera, em
Sao Paulo, que reuniu em
uma oca projetada por
Oscar Niemeyer, uma
paraferndlia tecnoldgica
para contar os 50 anos
da TV brasileira. No pro-
jeto cenotécnico, havia
um tubo de imagem,



totalmente construido
em vidro, que promo-
via a passagem do mun-
do externo para o
interior da midiaesfera
que ¢ a oca de
Niemeyer, com direi-
to, segundo descrigdo
de O Estado de Sdo
Paulo, “a um corredor
sinuoso formado por
telas transparentes e
‘paredes de luz negra’
que permitem ao visi-
tante ter a sensagdo de
estar no interior de um
tubo de imagem”. In-
clusive, a matéria
publicada no mesmo
jornal tinha o sugesti-
vo titulo de: “Esquega
tudo o que vocé j4 sa-
bia sobre os museus”.

0 COSTA, Roberto
Teixeira da. “O museu
do futuro e o futuro dos
museus”. “Caderno 27,
O Estado de Sdo Pau-
lo, 25 de margo de
2001.

' COSTA, Roberto
Teixeira. Idem, p. 2.

2 HUYSSEN, Andreas.
Seduzidos pela memd-
ria. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2000, p.
25.
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E importante mencionar que nio se fala, ainda, em termos de
“um museu virtual”, ou da “webart”, que cria salas de visitagdo real
com trabalhos de artistas realizados para a rede. Por mais que se este-
ja tangenciando esse novo recurso, ele ndo estd em evidéncia aqui. E
um outro aspecto essa questdo do fechamento do individuo em uma
espécie de tecnosfera artistica ou de capsula tecnoldgica que é a
internet. Importa aqui, em um primeiro momento, a transformacéo do
museu em algo cibernético, de uma dimenséo virtual que € da ordem
do simulacro. Um museu que € também cinema e se realiza como tal.

Ao discutir a questdo do nascimento de uma cultura e de uma
possivel politica da memdria em expansao global a partir da queda do
Muro de Berlim, do fim das ditaduras latino americanas e do apartheid
na Africa do Sul, o professor Andreas Huyssen, em Seduzidos pela
memdria — arquitetura, monumentos, midia, observa a relevancia
que o imagindrio urbano e as memdrias traumdticas possuem nas no-
vas configuracGes do espaco contemporaneo. A leitura desses atuais
fendmenos da cultura permite explorar as constru¢des de cendrios ur-
banos e de espacos virtuais, na tentativa de responder que novos sen-
tidos t&ém a memdria histérica no novo conceito de museologia. Assim,
os estudos de Huyssen vdo questionar o lugar que ocupa essa memo-
ria nas experiéncias de espaco e tempo e a influéncia, ultrapassando o
legado da modernidade, que a globalizag@o exerce sobre 0 espago pu-
blico contempordneo. Se a modernidade estava preocupada em asse-
gurar o futuro, associando-o0 ao universalismo e a razdo, importa agora,
nas sociedades midiatizadas ocidentais, controlar uma certa “epidemia
da memoria”. “Assegurar o passado ndo € uma tarefa menos arrisca-
da do que assegurar o futuro”.!*Na verdade, dar conta deste privilégio
em rela¢do a memdria permite questionar, em sentido mais amplo, uma
espécie de pedagogia do “novo museu” na organiza¢io de um reperté-
rio de imagens da histdria e na reconfigurag¢io dos conceitos de docu-
mento e arquivo.

Discutir o conceito de arquivo, portanto, no acervo virtual
construido para a cenografia-espetdculo do novo museu, significa cha-
mar atengdo para o aspecto descartdvel (porque desmontdvel) dessas
linguagens que vio se anti-hierarquizando pelo espago do museu e pro-
duzindo arquivos voldteis e irrecuperdveis na esséncia. Influenciado
pelo relativismo da cultura e pela estética do hipertexto, esse acervo
tecnoldgico (que ndo chega a se transformar em arquivo) se mistura
na contigiiidade das linguagens e na visio inevitavelmente prospectiva
do hipertexto. Na impossibilidade de estabelecer as fronteiras e areas
de atuagdo entre as diversas linguagens artisticas, ocorre uma espécie
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de acumulo pelo excesso, aciimulo esse descriteriado de imagens e
mensagens. O que pertence por direito ao universo das artes visuais?

Bricabraque museoldgico, 0 percurso nesse espago escreve o
texto, mas ndo € capaz de 1é-lo. Em “Andando na cidade” Michel de
Certeau reflete sobre os caminhantes que executam tragados urbanos,
fazendo “uso de espacos que ndo podem ser vistos; o conhecimento
que té€m destes € tdo cego quanto o dos amantes abragados. As trilhas
que correspondem a esses poemas entrelagados, irreconheciveis, em
que cada corpo € um elemento assinado por muitos outros, furta-se a
legibilidade. E como se as préticas que organizam uma cidade febril se
caracterizasse pela cegueira”.! Executando percurso semelhante aos
voyeurs € caminhantes de Certeau, o espectador do museu leva em
conta a velocidade imposta pela tecnologia digital e considera um
distanciamento dinimico, cujo tempo nio € necessariamente linear, mas
topolégico. Desorientado em seus sentidos, ele desenha o comecgo de
um novo paradigma, cuja seqiiéncia ndo € linear. Ou seja, o paradigma
computacional nio pretende uma fixagdo espago-temporal como o
perspectivico (o0 do museu do século XIX), ao contrario, o novo modelo
¢é baseado na velocidade, na saturagdo e na possibilidade de mudanga
de ofertas e alternativas que sdo oferecidas ao longo do percurso. Cego
pela ilegibilidade do que ndo vé€, o espectador entende (ou ndo) que o
virtual que invade o museu nada mais é do que um territério onde o
real existe apenas como proje¢do ou desvio, cujo acesso € intuitivo,
mas profundamente palpdvel, instrumental, como o automével Picasso
que substitui a possibilidade do librico gesto na obra de assinatura
intocdvel.
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