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RESUMO

FRANGCA, Cristina Pierre de. A Paisagem Imersiva: O Panorama do Rio de Janeiro
de Victor Meirelles e a Videoinstalacdo Fluxus de Arthur Omar. Rio de Janeiro,
2010. Tese (Doutorado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2010.

Num momento em que tanto se discute a realidade virtual, o ponto central
desta investigacao se localiza na questéo da ilusdo e no modo como esta se institui
em produgOes artisticas de feicdo ambiental, compreendidas como formas de arte
que se organizam em escala arquitetbnica, no sentido de abrigar um ser humano em
seu interior. Em sua grande maioria, estas apresentam um carater indeterminado e
transitério, pois se caracterizam pela provisoriedade fisica, em virtude da
possibilidade de serem desmontadas e transferidas de local.

O mote da pesquisa sdo duas producdes artisticas que apresentam essa
feicdo: os panoramas e as videoinstalagdes. O panorama remonta ao final do século
XVIII e perdura até o inicio do século XX; as videoinstalagbes se desenvolvem a
partir da década de 1970, com a utilizagdo do video em instalagdes ambientais que
se iniciaram pelo menos uma década antes. Esses meios de arte apresentam varios
pontos em que tangenciam problemas de natureza semelhante, especificamente a
questao iluséria que suscitam.

Essa problematica é corporificada na obra de dois artistas brasileiros: Victor
Meirelles, com o Panorama do Rio de Janeiro, exibido pela primeira vez em 1888 na
Bélgica, e Arthur Omar, com a videoinstalagao Fluxus, exibida no Centro Cultural do
Banco do Brasil em 2001.

As duas obras se constituem em ambientes imersivos, que envolvem
corporalmente e perceptivamente o espectador, e presentificam o espaco ilusério
que captura toda a atencao do visitante em seu interior.

Ao aproximar as duas obras, mostramos que existe um dialogo que traz
aspectos de modernidade a uma obra “académica” e de tradicdo a uma obra
“‘contemporéanea”.

Palavras-chave — llusdo, Imersao, Panorama e Videoinstalacao
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ABSTRACT

FRANGCA, Cristina Pierre de. A Paisagem Imersiva: O Panorama do Rio de Janeiro
de Victor Meirelles e a Videoinstalacdo Fluxus de Arthur Omar. Rio de Janeiro,
2010. Tese (Doutorado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2010.

At a time in which virtual reality is broadly discussed, the focus of this research
lies on the issue of illusion and the way it establishes itself in the artistic feature of the
environment, understood as art forms that organize themselves into architectural
scale, in the sense of sheltering a human being inside of them. The vast majority of
these art forms have a transitional and indefinite character identified by physical
temporariness owing to the possibility of being dismantled and moved away.

The motto of this research is based on two artistic productions which present
panoramas and video installations as features. The panoramas were dated from the
late 18" Century to the early twentieth Century, while the video installations have
been developed since the 1970s, with the use of video in environmental installations
that began at least a decade before. These means of art have several points that
touch problems of similar nature, specifically the illusory issue raised.

This issue is embodied in the work of two Brazilian artists: Victor Meirelles,
with Panorama of Rio de Janeiro, first shown in 1888 in Belgium and Arthur Omar,
with the Fluxus video installation, shown at the Centro Cultural Banco Brasil in 2001.

These works have been constituted in immersive environments that involve
the viewer bodily and perceptually and also make present the illusory space that
captures the attention of the viewer at all.

By bringing together these remarkable works, it is possible to realize that there
is a dialogue that brings aspects of modernity to an "academic" work and of tradition
to a "contemporary” work.

Keywords - lllusion, Immersion, Panorama and Video installation



RESUME

FRANGCA, Cristina Pierre de. A Paisagem Imersiva: O Panorama do Rio de Janeiro
de Victor Meirelles e a Videoinstalacdo Fluxus de Arthur Omar. Rio de Janeiro,
2010. Tese (Doutorado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2010.

A une époque ou on discute la réalité virtuelle, le point central de cette
recherche évoque la question de l'illusion et comme elle s’atache aux production
artistiques d’aspect environnemental, vues comme forme d’art qui s’organisent d’'une
maniére architectonique, pour mettre a I'abri um étre humain dans son interieur. La
grande majorité d'entre elles ont un caractére transitoire et imprécis, puisqu’elles se
caracterisent par son existence physique provisoire, en raison de la possibilité d’étre
démontées et déplacés.

Le point de départ de la recherche sont deux productions artistiques qui ont
cet aspect : les panoramas et les installations vidéo. Le panorama remonte a la fin
du XVllle. siécle et duré jusqu’au au début du XXe. siécle ; les installations vidéo se
sont développées a partir des annés 1970, avec l'utilisation de la vidéo dans les
installation environnementales qui ont commencé au moyens d’art ont plusieur
points que focalisent des problémes semblables en particulieur la question illusoire
gu’ils suscitent.

Cette problématique fait partie de 'oeuvre de deux artistes brésiliens: Victor
Meirelles, avec le Panorama de Rio de Janeiro, montré pour la premiére fois en
1888 en Belgique, et Arthur Omar, avec l'installation vidéo Fluxus, exposé au Centro
Cultural Banco do Brasil en 2001.

Les deux oeuvres se constituient des environnements immersifs qui entourent
corporellement et rendent concret perception le spectateur et I'espace imaginaire
que attire toute I'attencion du visiteur dans son intérieur.

En approchant les deus oeuvres nous montrons qu’il y a un dialogue que
apoorte des aspects de modernité a une oeuvre ‘academique’ et de tradition a une
oeuvre ‘contemporaine’.

Mots-clés - lllusion, Immersion, Panorama et l'installation vidéo
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1 — INTRODUCAO

Podemos dizer que este trabalho se constitui na perseguicdo as
fantasmagorias imagéticas. Embora pareca redundancia, uma vez que uma das
dimensdes da imagem é seu aspecto fantasmagérico, nosso objeto de pesquisa séo
duas obras que estao diluidas na imaterialidade. Uma sé existe a partir de estudos
depositados na reserva técnica do Museu Nacional de Belas Artes e da memoaria das
impressfes dos visitantes que estiveram em seu interior ou dos estudos curiosos
que suscita. A outra, embora mais recente, tem como condicdo de sua existéncia a
projecao, isto é, s6 existe quando agenciada por aparatos eletronicos.

Ambas as obras estabelecem um lugar especifico € um caminho para o
visitante que as percorre. Esta investigacdo nasceu de duas situacdes: a visita a
exposicdo da Videoinstalagdo Fluxus, de Arthur Omar, e a leitura sobre os
Panoramas do artista Victor Meirelles, destruidos por falta de cuidados enquanto
estavam guardados no Museu Nacional.

Nossa primeira pergunta é: qual a conexao imagética que se pode fazer entre
esses dois trabalhos? Como se relaciona essa Videoinstalagdo Fluxus com a ideia
de um Panorama jamais visto, o0 Panorama do Rio de Janeiro?

O Panorama é um meio de arte que praticamente desapareceu no inicio do
século XX. As ideias atuais sobre ele baseiam-se em leituras que o descreviam. Por
vezes, essas descricoes eram tao minuciosas e detalhadas, que se construiram
imagens de modo a configura-lo mentalmente.

Por outro lado, muitas pinturas panoramicas foram vistas em mostras no Rio
de Janeiro, por ocasido dos quinhentos anos de descoberta do Brasil. Podemos citar
as exposicoes sobre a representacdo da paisagem brasileira, realizadas no Paco
Imperial, e a apresentacéo da colecao Geyer, realizada no Centro Cultural do Banco
do Brasil, além da Mostra Brasil + 500, realizada na Casa Franca-Brasil, que tratava
da arte brasileira nos Oitocentos. InUmeras telas exibiam a paisagem como tema,
muitas delas a partir de uma vista do alto, simultaneamente privilegiando um olhar
que se expande de maneira horizontal e a ideia de infinito. As diversas pinturas e
desenhos panoramicos da cidade do Rio de Janeiro, dos mais variados tamanhos,
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mostravam um aspecto dimensional que alude a uma retratacdo estendida do
cenario natural e seu entorno.

Sera que a conexao entre Fluxus e o Panorama do Rio de Janeiro foi devida a
predominancia do formato horizontal, tanto da imagem, quanto da propria parede
construida pelas ‘telas’ televisivas?

Na imagem revelada na Videoinstalacdo Fluxus, tem-se a vista de parte de
uma floresta, que se configura como uma espécie de plano de fundo da acao. Existe
uma evidente dimensao horizontal reforcada pelo préprio fluxo do rio e da floresta
que se apresentam de maneira continua e linear. Tera essa configuragdo imagética
da obra de Arthur Omar indiretamente levado a se pensar nas pinturas
panoradmicas? E a envolvéncia da Videoinstalagdo instigaria a se pensar no
Panorama do Rio de Janeiro, pintado por Victor Meirelles e Henri Langerock?

Durante pesquisas para a dissertagdo de mestrado,’ foram investigados os
géneros artisticos dos Oitocentos, especialmente a pintura historica, a pintura de
paisagem e a natureza-morta, como tematicas que aludiam a brasilidade. Se a
pintura histérica aludia a uma concepcao idealizada de Brasil, tanto a paisagem
quanto a natureza-morta referiam-se a problematicas de carater sensorial, que
especificavam um lugar.

Nessa perspectiva, um formato que chamou a atencdo foi o da pintura
panoramica, fartamente representada na pintura brasileira dos Oitocentos, ndo sé
por brasileiros, mas também pelos pintores viajantes que aqui estiveram desde o
século XVII. Essas obras representam uma paisagem estendida a partir de um
angulo de 180°¢, construida e organizada segundo uma visao arbitraria do artista, que
aproximava ou afastava os acidentes geograficos de acordo com seu programa
imagético. Os Panoramas significam uma expansao dos dominios desse formato
pictérico, além de alargar a paisagem, constituem-na de modo que possam se
dobrar sobre ela mesma, fechando o espago. Chama a atencédo nao s6 o carater
ilusério dessas producdes, mas também o uso de uma tecnologia que até entao nao
era utilizada nas exposicoes de arte. O uso de instrumentos mecénicos tinha ali o
objetivo de ampliar o sentido ilusério e estavam presentes desde a origem desse
meio artistico, ainda no final do século XVIII.

! FRANCA, Cristina Pierre de. Estevao Silva e Hélio Oiticica. Brasilidade: A Sensacado Revisitada.
218f. Dissertacao (Mestrado em Artes Visuais) - Escola de Belas Artes. Universidade Federal do Rio
de Janeiro: Rio de Janeiro, 2002.
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Nossa investigacdo enfoca esta espécie de Panorama, que incorpora a ideia
da tela pintada a partir de um angulo de 360°, introduzindo o espectador na obra e
determinando, pelo menos, um movimento circular do observador. Além de
instrumentos mecéanicos, esses Panoramas incluiam, em sua execucao, uma série
de outros objetos como manequins e utensilios, que reforcavam o aspecto ilusério
da obra.?

Ao tomar conhecimento dessas maquinarias e da relagdo espaco-temporal
que se produzia entre espectador e obra, imediatamente relacionamos os
Panoramas com as Instalagbes e as Videoinstalagdes, encontrando pontos de
contato entre aquelas produgdes dos séculos XVIII/XIX e a producéao
contemporanea de arte. Assim, sentimos a necessidade de investigar de maneira
mais profunda esses nexos e as relacbes que observamos entre essas obras de
periodos e estilos distintos na Histéria da Arte.

Essa aproximacéao ja foi antes comentada, entretanto € de suma importancia
a investigacao das questdes comuns a essas producgdes, sobretudo a emergéncia
de uma mudanca no modelo de construcdo da imagem.

Considerando que o aspecto ilusério é subjacente a configuracéo artistica das
obras, queremos entender o porqué de sua constituicdo e o que impulsionou a
necessidade de sua ampliacdo, mesmo quando outros paradigmas de imagem se
instauram.

Assim, os Panoramas, tais quais as Videoinstalacdes, sdo producdes que aliam
a ciéncia e a tecnologia as artes visuais e utilizam-nas para implementar seu projeto
ilusério e imersivo de representacao.

Tanto a produgéao dos Panoramas de Victor Meirelles no século XIX, quanto a
Videoinstalacdo de Arthur Omar , “Fluxus”, no século XXI, representam alguma
espécie de paisagem de um lugar especifico: no primeiro caso, o Rio de Janeiro; no
segundo caso, um rio em plena floresta amazbénica, num tempo desconstruido e
infinito.

Nossa hipotese é que essas producdes, por sua configuracdo arquitetdnica
movel, pela utilizacdo de imagens muitas vezes em uma escala ampliada,

potencializam no publico a imersdo e a sensacdo de ilusdo. Essa adesao

2 Esse aspecto & mencionado em artigo sobre o panorama do Rio de Janeiro de Victor Meirelles e
encontra-se no Boletim de Belas Artes.Rio de Janeiro , ano 1, n® 1, 1945 p. 5 e sem indicacdo de
autoria.
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estabelecida pela empatia entre espectador e obra amplia, por sua vez, a aderéncia
as imagens projetadas, sejam elas através da superficie pictorica, sejam elas
através do monitor eletrénico.

A tecnologia usada nos Panoramas e nas Videoinstalacbes (maquinaria de
ordem mecanica e visual, passando pela fotografia, recursos digitais, etc.) amplia as
sensacoes e os sentidos miméticos das obras, construindo também seu carater
imersivo.

Os nexos entre os Panoramas e as Videoinstalacbes evidenciam que os
primeiros ja apresentavam uma configuracdo moderna, sinalizada por questdes
envolvendo o efémero, o lazer, incluindo também a utilizagcdo da tecnologia e da
virtualidade de carater imersivo presente em suas apresentagdes. Por outro lado, a
videoinstalacdo dialoga com uma producdo bem anterior ao advento da arte
contemporanea € mesmo da arte moderna. Tanto os Panoramas quanto as
Videoinstalacdes transitam pelo efémero, pelo uso da tecnologia e de uma topologia
construida e reconstruida.

Essas duas producdes estao situadas no limite entre uma tradicao artistica e
0 aparecimento de uma nova tecnologia que pode mudar a producéo e a recepcao
da imagem. No caso do Panorama, essa nova tecnologia é representada pela
fotografia; no caso da Videoinstalagdo, a novidade é a imagem de sintese® digital,
um aparato tecnolégico que aponta para a construcdo de uma realidade virtual
potencializada a niveis nao experimentados anteriormente.

No primeiro capitulo, estamos tratando da ilusdo, como esta se estabelece
perceptiva, filoséfica e artisticamente. E a ilusdo um aparato apenas ligado aos
sentidos? Existe alguma feicdo cognitiva na imaginacao? Nosso objetivo é
compreender as raizes fisioldgicas e psicoldgicas que a promovem tanto no campo
da vida cotidiana, quanto no ambito da arte.

Trabalharemos com teéricos como E. Gombrich, E. Panofsky e M. Milman, no
que se refere a questdes especificas da arte, como a perspectiva e o trompe l'oelil.

Nao obstante nos valermos inicialmente da teoria platdnica, como referéncia
para trabalharmos com conceitos como o simulacro e o duplo emitidos, estaremos
abordando-a sob uma perspectiva critica, fundada em revisbes e refutacdes

promovidas por fildsofos como Clement Rossé e Jean-Marie Schaeffer.

% Asimagens de sintese sdo imagens numéricas construidas a partir de dispositivos digitais.
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No segundo capitulo, trabalharemos com questées pertinentes aos meios
estudados, o Panorama e a Videoinstalacdo, para compreender sua base histérica e
conceitual, as tecnologias utilizadas, assim como a incursdo que Victor Meirelles e
Arthur Omar fazem sobre esses meios.

Para isso, trabalharemos com tedricos que aludem a especificidade desses
meios como os Panoramas: Germain Bapst,Bernard Comment, Oliver Grau, Laurent
Mannoni e Stephan Oettermann; e sobre o video: Robbin Oppenheimer, Roy Armes
e Michael Rush.

No tocante a producdo dos artistas investigados, trabalharemos com Jorge
Coli, Donato Mello Junior, Méario Cezar Coelho, Mbnica Xexeo, além de Ligia
Canongia, Christine Mello, lvana Bentes e o proprio Arthur Omar, que apresenta
uma producéo teorica acerca de seu trabalho.

No terceiro capitulo, pretendemos oferecer uma relagdo mais aproximada
entre as duas obras investigadas nesta pesquisa, apresentando as relacdes e o0s

didlogos imagéticos que transitam entre a producao dos dois artistas.

Por fim, devemos esclarecer que ndao é nosso interesse adentrar nos
caminhos da virtualidade estrita, das questdes e experiéncias que se confabulam
unicamente na experiéncia fisioldgica, fabricada no sentido de apresentar uma
poténcia, numérica ou digital, mas sem lastro com a arte.

Nesse sentido, deve ficar claro que a experiéncia privilegiada aqui é a poética,
experiéncia essa que tanto Arthur Omar quanto Victor Meirelles apresentam na

construgao de suas imagens.
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2 - O PAPEL DA ILUSAO NA CONSTITUICAO DA PAISAGEM IMERSIVA

Buscamos compreender, nessa etapa inicial, a atuacao da questao iluséria —
que, embora se processe primordialmente a partir da visualidade, elabora também a
acao dos outros sentidos — em suas varias acepcoes e seu efeito sobre o
espectador na recepcao das obras de arte.

Nosso primeiro aporte estd centrado no &mbito da psicologia, a partir do
estudo do contato entre o espectador e a producao artistica. Assim, tratamos das
questbes de natureza perceptivo-fisioldgica, englobando as teorias de configuracao
e discriminagéo das formas e os estudos tedricos com respeito a ilusao.

Numa segunda etapa, refletiremos a respeito da compreensao da ilusao na
filosofia e de suas raizes na ideia de mimesis platbnica, ampliando esse
entendimento a concepcao da ficcdo e da sua significacdo, como forma de
contribuicao fundamental para o entendimento do nosso campo de estudo, a ilusdo
presente nas formas artisticas.

Em seguida, trataremos de uma categoria especifica da ilusdo — a imersao
demarcando seus limites e assinalando sua configuracdo estrita, apontando os
marcos de sua execugao.

Finalmente, encaminhamos a discussdo ao ambito dos objetos dessa
pesquisa propriamente dita, assinalando a poténcia da ilusdo que os constitui como
meio, indagando sobre as categorias ilusérias que se estabelecem como uma
determinante na sua producao e a ‘duplicidade’ e ambivaléncia que os fundamentam

como uma verdade vivencial.
2.1 Alguns conceitos da ilusao na percepcao

Em seu sentido etimolégico, a palavra ilusdo deriva do termo latino
illusio,onis,* illusione — e significa “ironia, objeto de zombaria, engano”. Em outra
acepcao, ela é derivagao da expressao in-ludere, que alude a brincadeira, a qual é

reforcada pelo prefixo in, o qual robustece o sentido desse brincar, sendo, entao,

* Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Ed. Objetiva, 2001. p. 1572.
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uma “brincadeira empenhada e séria.”

Se por um lado o vocébulo apresenta um
sentido negativo, relacionado a ideia de engano ou logro e ainda de erro, de
confusao entre um verdadeiro e um falso, por outro lado, também se relaciona as
instdncias conectadas ao sonho e as fantasias incluidas na concepgao de
imaginacgao, brincadeira e de criagao.

Nos estudos da psicologia, a ilusdo esta conectada & ideia de percepcao® em
dois niveis; o fisioldgico propriamente dito, que se constitui a partir dos aparelhos
receptores dos sentidos como mediadores entre o individuo € o mundo contingente,
e o0 perceptivo, relacionado a partir da compreensdo acerca de determinado
fenébmeno.

Grande parte da sistematizacdo com respeito a fisiologia do sistema nervoso
para a apreensdao da forma foi organizada pela Gestalt, escola de psicologia
experimental fundada por volta de 1910, na cidade de Frankfurt, na Alemanha.’
Seus estudos se concentram na area da percepc¢ao da forma, e suas teorias sao
fundamentadas em experiéncias, nas quais baseiam suas ‘leis perceptivas’.

Esses estudos nos ajudam a entender como se constituem as operacdes
complexas de apreensdo de mundo, na simbiose entre a fisiologia, a compreenséo e
os sentidos que nos lhe atribuimos.

A Gestalt ndo entende o campo da fisiologia desvinculado da esfera
percebivel, dessa forma, baliza sua compreensao a partir da ideia de integracao e
relacdo entre o campo perceptivo e o aparelho fisiolégico de apreensdo. Assim,
“todo processo consciente, toda forma psicologicamente percebida esta
estreitamente relacionada com as forcas integradoras do processo fisioldgico

cerebral.”®

De fato, o sistema nervoso central apresenta uma capacidade dindmica e
espontdnea de autorregulacado para estabilizar e organizar as formas perceptiveis
em unidades totais de maneira coerente.

Forcas externas e internas operam na percepcdo visual. As primeiras se
originam no proprio ambiente, no campo da visdo, e estdo relacionadas

principalmente as condigdes de luminosidade e interferéncias, como a névoa ou a

® ALETTI, Mario. A Figura da llusdo na Literatura Psicanalitica da Religido. Revista de Psicologia

USP, 2004, 15(3), 163-190. Consultada em 09/02/2009 no seguinte endereco:

http://www.scielo.br/scielo.php?pid=50103-65642004000200009&script=sci_arttext.

6 Perceptio = agéo de recolher, colheita.

’ Essa escola de psicologia experimental tem como principais tedricos: Max Wertheimer, Wolfgang

2[3<6hler e Kurt Koffka, GOMES FILHO, Jodo. Gestalt do Objeto. Sdo Paulo; Escrituras, 2000. p. 18.
Ibid., p. 19.
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chuva, entre outras, que afetam a qualidade de recepcdo do sujeito. As forgcas
internas se relacionam a capacidade de estruturagdo e organizacdo do proprio
cérebro em relacao aos estimulos externos.

Essas forgcas internas sado reguladas, segundo a Gestalt, por determinados
principios de organizacdo, dos quais, os mais simples sdo os principios de
unificacdo e de segregacao, que agem de acordo com a forma de estimulacdo
recebida. Se essa estimulagao é uniforme, o principio de unidade é ativado, se, pelo
contrario, apresenta uma desigualdade de estimulacao, a segregacao é ativada. Nao
obstante essa distingdo, a Gestalt concebe que esses principios sdo acionados de
maneira relacional, assim a estimulagcdo e os objetos perceptiveis se ajustam
mutuamente.

Na organizacao das formas, a percepcao observa ou agrupa os fenbmenos a
partir de principios visuais, como proximidade, fechamento e ainda continuidade.
Sao eles que configuram a ideia de uma forma organizada no cérebro.

No ambito da fisiologia, a ilusdo diz respeito a certas discrepancias entre o
real e o efetivamente observado pelo individuo e é produzida pelos mesmos
aparatos fisiolégicos que constituem a nossa “percepgao cotidiana.”

Nos estudos de psicologia, a énfase nado é focada na oposi¢ao entre ilusédo e
realidade, e sim na percepc¢ao entre diferentes situagcdes que constituem os aparatos
de apreensao do mundo.

Nessa perspectiva, desvela-se o fato de que, embora dependamos de
aparatos fisiologicos para percebimento do mundo e para nossa propria
sobrevivéncia, esses mecanismos sao limitados por questdes fisicas, pois estdo
diretamente relacionados a proximidade ou ao distanciamento espacial e/ou
temporal dos fendmenos apreendidos.

A ilusado foi teorizada por Platdo no Mito da Caverna, no qual homens
acorrentados no interior de uma gruta escura nao podem se mover e s6 conseguem
observar as sombras, que nada mais sdo do que projecdes dos objetos e acoes,
mas que, naquela estrutura, sdo reconhecidas como realidade. Essa realidade é
colocada em xeque quando um desses homens liberta-se dos grilhdes e pode

finalmente sair da caverna e observar o mundo ndo mais nas sombras, mas na luz.

® BALDO, Marcus Vinicius e HADDAD, Hamilton. llusdes: o olho magico da percepgdo. Revista
Brasileira de Psiquiatria, 2003, 25 (Supl Il) 6-11 p. 7.



23

Ele percebe, entdo, que aquilo que se apresentava como uma realidade era apenas
uma parcela, um vislumbre da totalidade, e sé poderiam ter a mesma percepgao que
ele aqueles que também se libertassem da caverna. De outra forma, aqueles que
continuavam na gruta ndo conseguiriam perceber a extensdo dessa nova realidade.

Sob essa o6tica, podemos interpretar o Mito da Caverna como uma metafora
das limitac6es exercidas pela fisiologia humana e pelas leis da fisica no mundo
sensivel, sem esquecer, contudo, que esses mecanismos fisioldgicos ligados aos
sentidos sdo a forma mais imediata de apreensao da exterioridade.

Assim, nosso aparelho fisiolégico pode ser comparado as correntes, pois
limita nossa apreensao e nos permite apenas observar a parcela do mundo para a
qual esta preparado. O texto de Platdo mostra a impossibilidade de a fisiologia
humana apreender o mundo sob um funcionamento diferente daquele para o qual
esta organizada.

Na perspectiva do filésofo, toda apreensdo do mundo fenoménico é parcial,
portanto, a ilusdo se constitui ndo como um fator relacionado a uma singularidade,
mas a uma coletividade.

Nessa instancia, a percep¢do do mundo pode distorcer uma realidade
apresentada. Assim, ao se mergulhar parte de um lapis em um copo com agua,
olhando pelo lado de fora, parece que visualmente a haste do artefato sofreu um
desvio, uma quebra; ou ainda quando relacionamos diversos segmentos de retas
paralelas com as mesmas dimensbes e o0s alocamos entre dois segmentos
concorrentes, vai parecer que existe uma variacao de seus tamanhos. Desse modo,
0 que vemos esta condicionado por circunstancias externas que iludem nossa
percepgao e que nos levam ao engano.

A constituicio da percepcdo de que nos ocupamos até agora tratou
basicamente do seu carater fenoménico, entretanto, ndo pode ser desvinculada de
sua feicdo ativa de inferéncias acerca de uma dada situacdo, continuamente
redefinida a partir da experiéncia individual e cultural.

A ilusdo, no campo da psicandlise, associa-se a manifestacdo do desejo. A
partir de uma perspectiva freudiana, ela se vincula a instancia psiquica individual em
sua conexao entre uma particularidade subjetiva e um constructo cultural de
natureza coletiva.

Sob essa 6tica, a psicanalise ndo compreende a ilusdo a partir de conceitos

de contraposicao ao real, nem como erro ou logro, pois passa a ser entendida como
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positividade, desvinculada de uma correspondéncia com a realidade. Assim, institui-
se como expressao de uma dada realidade psiquica singular, e ndo cabe entendé-la
como falha, mas sim como afirmacgao do psiquismo individual.

Em Sigmund Freud, o entendimento da ilusdo imbrica-se na ideia de
‘realizacdo’ de desejo e estd relacionado, em linha direta, & fantasia como
prosseguimento da brincadeira infantil no mundo adulto. No conceito psicanalitico, a
ilusdo “passa a ser uma protecdo compensatodria € uma manobra defensiva contra a
inevitabilidade da dependéncia e do desamparo;”'! conducdo que afastaria o ser
humano do reconhecimento da brevidade da vida e da pulsdo de morte. Nessa
perspectiva, apresenta um carater de duplicidade, que tanto se constitui na
subjetividade, no interior do inconsciente, quanto no seio da construcao cultural.

Essas conclusées sédo encontradas no texto que Freud finaliza em 1927,

intitulado ‘Futuro de uma ilusdo’, em que categoriza a ilusdo afirmando que:

Uma ilusdo ndo é a mesma coisa que um erro (...). O que é caracteristico
das ilusdes é o fato de derivarem de desejos humanos (...). As ilusées nao
precisam ser necessariamente falsas, ou seja, irrealizaveis, ou em
contradicdo com a realidade (...). Podemos, portanto, chamar uma crenga
de ilusdo quando uma realizagao de desejo constitui fator proeminente em
sua motivagao e, assim, procedendo, desprezamos suas relagdes com a
realidade, tal como a prépria ilusdo nao da valor a verificagdo. '

O universo da ilusdo apresenta entdo uma autonomia em relacao a realidade.
O real se funda na concretude de fatos que apresentam um carater de generalidade,
como no exemplo da agua que molha qualquer corpo, enquanto que a acepcao
iluséria subverte os conceitos generalistas, pois se sustenta na ideacao vivenciada
pelo individuo em sua particularidade.

Para Freud, a ilusdo compensa a limitacdo da vida e esta presente nos
caminhos da religido e da arte, pois nos coloca no interior de uma experiéncia
narcisica em que “o desejo de preservacao de um estado de coisas ideal se opde a

inevitabilidade do desamparo e das pulsdes, especialmente da pulsdo de morte.”'®

'% Ver GARCIA, Claudia A. O conceito de ilusdo em psicandlise: estado ideal ou espago potencial.
Estudos de Psicologia, 2007, 12(2) p. 169 a 175.

" Ibid., p. 170.

"2 |bid., p. 170 apud Freud, Futuro da llusdo, 1927/1974. p. 43.

3 Ibid., p. 171.
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Dessa forma, rompe com as limitagcdes impostas pela efemeridade da vida e de suas
aclOes ordinarias, superando assim o cenario do contingente presente no cotidiano.
Sob essa ética de busca do ilimitado, de fusdo com determinado fenémeno, a
ilusdo se aproxima da ideia de sublime e do estado dionisiaco, pois apresenta uma
sintese da subjetividade individual no estado de alienagédo de si com a exterioridade,
que Freud identifica tanto na instancia religiosa quanto na artistica, as quais estao

impregnadas da tensdo. Portanto, € esse:

“antagonismo que resulta no carater potencialmente produtivo da ilusao
como origem do lago social e das formagdes culturais que, em Ultima
andlise, protegem do desamparo. (...) a partir do reconhecimento da
relagdo antagbnica entre o desejo e seu oposto que podemos apreender a
especificidade do conceito de ilusdo em Freud."

O encontro entre o egotismo e o fenbmeno de qualquer natureza que nos
cerca configura-se como transe na religiao e, na arte, como imersao.

Seguindo a linha de pensamento que se origina em Freud, D.W. Winnicott'
compreende a ilusdo como mediacdo entre “a realidade pessoal e o mundo
externo.”'® Espaco de transi¢do que se situa na confabulagdo entre o ser individuado
e 0 mundo que o circunda, locus da criatividade e da fantasia, intermediagdo com o
coletivo e com a natureza.

Na concepcao de Winnicott, a percepcao ndao € um dado natural, ela se
constitui a partir da mediacdo de uma figura materna que apresenta o mundo a
crianga:

Nao é possivel pensar aqui na percepcgao direta do mundo preexistente, e
sim em um ser introduzido, ser apresentado - como quando alguém nos
apresenta a um desconhecido: este é fulano. Passamos a perceber um
mundo que nos é oferecido, e ndo um suposto mundo existente por si
mesmo. A percepcdo se da no campo humano e intersubjetivo. (...) O

mundo no qual o homem cré a partir do processo de realizagdo é um
mundo humanizado, talhado nas suas medidas por um alfaiate singular; é

¥ GARCIA, loc. cit.

'® Donald Woods Winnicott — médico e psicanalista inglés, dedicou-se & psicandlise infantil e ao
tratamento de criangas limitrofes. Na teoria ‘winnicottiana’, a figura materna tem importancia
fundamental na vinculagéo entre a crianga/bebé e a realidade. Desenvolveu conceitos como holding e
principalmente objeto transicional - que nos interessa por se apresentar como um objeto de mediagéo
entre o self da crianga e o mundo fenoménico, o qual, em Ultima analise, opera com o sentido ilusdrio,
1seufioiente para que o ser humano possa criar vinculos com o real de maneira criativa.

Ibid., p. 172.
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um mundo ordenado espacial e temporalmente, guardando um pas%ado e
um futuro no qual ele pode depositar e reencontrar suas esperangas.

Para Winnicott, a arte e suas transgressdes no sentido da fantasia e da
imaginacao sao um elo entre o sujeito criativo e 0 mundo, pois afirma que, "através
da expressao artistica, nés podemos ter a esperanca de ficarmos em contato com
nossos selves primitivos, nos quais se originam os sentimentos mais intensos e
mesmo as sensagdes mais assustadoramente agudas."'® Esse aporte é basilar para
a compreensao de suas conclusdes posteriores com referéncia ao ato como
potencializador da capacidade imaginativa e inventiva fundamentais para a cultura
como “lugar’ de encontro, repouso e criagdo.”'®

Na perspectiva de Winnicott, a experiéncia perceptiva se confabula como um
jogo entre ilusdo e desilusdo. Na seara dos desejos, a ilusdo € o momento de
satisfacdo das aspiracoes, enquanto que a desilusdo é definida como a insatisfacédo

diante das expectativas.

A ilusdo, para o psicanalista, constitui-se a partir dos objetos transicionais,
que podem ser definidos como aqueles com 0s quais a crianga se conecta e toma
consciéncia de uma realidade para além de si mesma. Podemos incluir, nessa linha,
o préprio seio materno, um cobertor, um travesseiro ou um brinquedo usado
constantemente e que recebe uma gama imensa de emocgdes. Esses objetos
exercitam a relacéo entre o ‘eu’ e 0 ‘mundo’, na qual existem fissuras, vazios, que

sdo preenchidos por processos criativos, entre 0os quais, destaca-se a arte.

O processo criativo pode ser pensado, nessa perspectiva, como sendo
desencadeado no momento em que o artista vé - percebe subjetivamente,
como uma alucinagdo -, no material bruto, o objeto potencial da obra de
arte. Trata-se, portanto, de uma espécie de sonho premonitério - vidéncia -
ou de uma percepgao antecipatéria do objeto percebido objetivamente no
fendmeno concebido subjetivamente.?

Nesse sentido, a percepcao e a criacdo possuem um aporte que € oferecido

pela questdo dada pela experiéncia mesma, constituindo-se como parte da condicao

' Ibid, loc. cit.

'® WINNICOTT, D. W. apud GURFINKEL, Décio. Fé perceptiva e experiéncia de realidade. Nat. hum.
[online]. jun. 2001, vol.3, n°.1, p.141-173. Disponivel na World Wide Web- <http://pepsic.bvs-
psi.org.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1517-24302001000100005&Ing=pt&nrm=iso>. ISSN
1517-2430. Consultado em 20-04-2009.

"9 Ibid.

% id.
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de ser vivente que constréi o mundo a partir de aparatos psiquicos, perceptivos e
culturais.

Essa apreensdo da ilusdo como lugar da criatividade, como construcao
compensatéria da condicdo humana em meio ao desamparo do mundo fortuito,
assinalada pela psicanalise, encontra eco também no mundo da arte.

Nosso objeto de estudo em relacdo a ilusao circunscreve-se a sua recepgao e
concepgao no mundo da arte, que novamente alude ao carater de duplicidade de
sua configuragao.

Essa ambiguidade é perceptivel em varias areas do conhecimento. Um dos

campos em que ha uma reflexao sobre o fendmeno ilusério é a filosofia.

2.2 Consideracoes sobre alguns conceitos filoséficos da ilusao

No pensamento ocidental, as primeiras referéncias filoséficas a respeito da
ilusdo e de sua relacdo com a representacao artistica sdo encontradas na filosofia
grega. Dentre as varias acepcdes sobre o tema, a mais amplamente comentada € a
encontrada na obra de Platdo (429 a.C. — 347 a.C.) — ‘A Republica’, ja aludida
anteriormente nesta investigagcdo, que relaciona a ilusdo ao engano e ao erro.
Nesse sentido, ela é revisitada por diversos tedricos até a atualidade.

A discussdo sobre a questdo iluséria no pensamento grego esta
intrinsecamente relacionada ao termo mimesis, que, por sua vez, conflui para
vocabulos como mito, mimos, fabula e ficcdo, os quais ultrapassam o sentido
corrente de significacao do termo, limitado a ideia de cépia e imitacao.

Essa reflexdo se dirige para o modo como a significagdo original interfere,
ainda hoje, nos sentidos atribuidos a mimesis. Essa influéncia se faz sentir no
pensamento acerca das diversas formas artisticas, especificamente as artes
plasticas, que, no periodo classico, concentravam-se na questao da aparéncia como
maneira de captura, em termos visuais, de um determinado modelo.

A mimesis foi discutida por um periodo extenso na filosofia classica,
destacamos, nesta investigacao, os trabalhos de Xenofonte (430 a.C. - 355 a.C.),
filosofo ateniense que tratou do tema no texto ‘Memorabilia II', o préprio Platao, ja

citado anteriormente, Aristételes (384 a.C. - 322 a.C.), que aborda o tema na obra
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‘Poética’, e ainda Filéstrato (£ 160 d.C. - £ 244 d.C.), que debate o assunto em
‘Imagens’.

No pensamento contemporéneo, a ilusdo e mimesis também sdo temas
comentados por filésofos e tedricos da arte. Destacamos, aqui, as concepgdes dos
trabalhos de Ernesto Grassi, Clément Rosset e Jean-Marie Schaeffer, que, em suas
abordagens, aludem aos textos originais do pensamento classico, refletindo sobre a
constancia da mimesis nas obras de arte e na experiéncia humana.

As concepgdes sobre o tema nao sao similares, mas, no ambito das
cogitacdes acerca do assunto, ao buscar a esséncia e a ontologia da mimesis, trava-
se um dialogo no qual se observam as filiagdes e correspondéncias entre a filosofia
contemporanea e a classica. Mesmo quando se nega sua poténcia, ha uma
pressuposicao da filosofia classica como ponto de partida para sua negacao.

Segundo Ernesto Grassi,?' foi Xenofonte quem primeiro aludiu & questdo da
mimesis e da arte, principalmente no texto ‘Memorabilia’??, em que tece uma teoria
da imitacao sobre a esséncia da pintura. Para o filésofo grego, a fungcao da arte esta
conjugada a representacao do belo em seu sentido ontolégico, dessa forma, imita
tanto o belo visivel — a aparéncia dos objetos — quanto o belo espiritual, relacionado
a uma animacao das concepgoes do artista com referéncia a esséncia mesma da
representacao.

Na formulacédo desse fil6sofo, a mimesis é uma ‘representacdo’ da beleza e
da ordem da natureza. Nessa medida, reproduz as propor¢des que constituem a
aparéncia parcial do belo. Assim, a tarefa do artista seria a de representar
plenamente o belo em seu sentido ontolégico.”?

Segundo ele, a pintura deve “decorar os ambientes com figuracoes de

»24

homens e mulheres,”" nessa perspectiva, cita Parrasio, de forma incisiva, quando

afirma que o pintor deve reproduzir aquilo que vé, com “a ajuda das cores, as

concavidades e os relevos, o escuro € o claro, a dureza e a maciez, a aspereza e a

125

polidez, a juventude e a velhice dos corpos e, para a representacdo da beleza,

2" GRASSI, Ernesto. Arte como Antiarte. Tradugdo de Antonieta Scarabelo. Sdo Paulo: Duas
Cidades, 1975. Nesse livro, o autor traca um paralelo entre o pensamento classico e o moderno e
sobre suas concepgdes de arte, relacionando-os com causas ontoldgicas.

22 <A Memorabilia’ consta de quatro livros, os quais descrevem episodios e conversas entre Socrates,
alguns discipulos e ainda artistas como o pintor Parrasio e o escultor Criton.

% |bid. p. 76.

** Ipid. loc. cit.

% |bid., p.77.
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deve-se escolher “em diversos homens o que ha de belo neles™®

na medida em que
nao é tarefa facil encontrar essa perfeicao na natureza humana.

Nessa citacdo, destacam-se duas concepcdes: a primeira se relaciona a
reproducao do aspecto visivel dos objetos, e a segunda diz respeito a um arranjo de
natureza cognitiva que reune partes modelares de um corpo ou objeto de maneira a
compor uma forma paradigmatica. Pode-se perceber a permanéncia dessas
reflexdes na concepcao de Panorama, que se estabelece no século XIX, quando os
pintores buscavam a reproducao de um local especifico, construindo-o a partir de
montagens em que aproximavam ou afastavam determinados acidentes geograficos,
simultaneamente mantendo o aspecto de similitude que iludia os espectadores.

Assim, a mimesis se configura como uma atitude modelar na representacao
do belo e, paradoxalmente, ndo mais copia uma natureza existente, mas se
apresenta como uma natureza inventada pelo artista, a qual é determinada por uma
atitude mental que persegue a ideia de seu significado intangivel — aludido no texto
como algo sem simetria, nem cor e que “ndo é visivel de modo algum.”®’

A concepcéo de arte de Xenofonte apresenta uma ideia de mimesis que copia
tanto os objetos em sua concretude quanto a imaterialidade do espirito, que,
segundo ele, é exposta pela arte na busca do belo e do nobre — em conexao com a
idealidade e com a perfeigdo humana.

Assim, pode-se divisar, em Xenofonte, a compreensdo de que a arte

“manifesta-se ao lado e além da imitagdo do real,”®

pois envolve também um
sentido de revelacao das qualidades espirituais.

Essa ligacao com o intangivel é perceptivel em obras de carater Romantico e
Simbolista e ainda nos Panoramas. Essas produgcdes deixam entrever, em seu
aspecto visivel, certos dados de indeterminagcdo e incompletude que sinalizam ao
publico que a sua verdade efetiva esta oculta justamente pela sua visibilidade, isto €&,
o espectador fica com a impressdo ambigua de que a obra exposta apresenta uma
feicao encoberta por seu aspecto visivel.

O belo deve se revestir de predicados, como propor¢cdo e harmonia, para
servir ao fim ao qual se propde de elevacdo moral do homem. Nesse sentido, a arte

esta proxima de uma dimensao mitica problematizada pela ideia do ut pictura poesis

% |bid, loc. cit.
7 XENOFONTE. Merobilia Ill, 10 1-8 citado in GRASSI. Op. Cit. p. 196.
% |bid., p. 77.
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— do Deus pictor e do Deus artifex, assinalada por Jacqueline Lichtenstein,?® os quais
sdo conceitos e discursos que elevam a pintura e as artes plasticas ao estatuto de producao
demidrgica e analoga a poesia e ao carater sagrado da palavra.

Palavra que, no periodo arcaico do pensamento grego, equivalia a poténcia de transformacao
e criacdo de uma realidade a partir de um enunciado proferido pelo aedo e pelo poeta.

Essa € a origem do carater construido através de varios séculos com respeito a teoria de
origem da arte e que se estende ao seu modo constitutivo, que varios filésofos concebem como tendo

origem na mimesis e seu entendimento como paradigma de uma ideia moral exemplar.

Essa compreensao da mimesis como uma acao modelar, de aproximacao
entre as artes visuais e a poesia também pode ser divisada nos textos de Filéstrato,
que viveu por volta do segundo século a.C. e que teve grande importancia para as
teorias pictéricas e a critica de arte praticada nos séculos XVI e XVII, na Europa, as
quais se fundavam sobre o conceito de uma figuracdo de base verossimil nas suas
representacoes.

O trabalho que serve de base para o estudo da mimesis denomina-se
‘lImagem’, no qual discorre sobre “sessenta e cinco quadros que decoravam uma
galeria em Napoles.”® Em sua analise, o filésofo sofista utiliza um método conhecido
como ekphrasis, que pode ser definido como descricdo,®' um exercicio retérico que
consiste em comentar uma obra a partir da apresentacdo eloquente de suas partes
constitutivas, de tal forma, que possibilite ao leitor visualizar a obra comentada,
mesmo que nao esteja em sua presenca, apontando para a poténcia de o discurso
reconstruir imageticamente as formas ndo observadas por meio da precisdo e do
detalhamento das cenas representadas nas obras descritas e da narracdo dos
eventos que as suscitam.

Escreve o Filostrato:

1 Quem ndo ama a pintura € injusto com a verdade, é injusto com toda a
sabedoria que tem sido dada aos poetas — pois tanto estes como os
pintores contribuem por igual ao conhecimento dos fatos e aparéncia dos
herois — e despreza as proporgdes pelas quais a arte se vincula a razao.
Para o que quer exercer seu engenho a pintura foi inventada pelos deuses
a partir das formas naturais como os prados pintados pelas estagbes ou os
fendmenos celestes; mas quem investiga a origem da arte, é a imitagéo o
achado mais antigo e mais préximo da natureza e foram os homens sabios

2 LICHTENSTEIN, Jacqueline. A Pintura: Textos essenciais. Volume 1. O Mito da Pintura. Sdo Paulo:
Ed. 34, 2004.
% Ibid., p. 27.
%" Ibid. loc. cit.
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que a inventaram chamando-a as vezes de pintura e outras de artes
plasticas.*

Nesse trecho, estdo demonstrados todos aqueles predicados comentados
anteriormente com relagdo ao carater divino do pensamento artistico (que podemos
assinalar no trecho em que afiangca que a arte foi inventada pelos deuses), a
correlacdo entre imagem e palavra, que apontamos no inicio de seu discurso
quando afirma que tanto os poetas quanto os pintores contribuem para o
conhecimento dos fatos e aparéncia dos herdéis, e, finalmente, a questao da mimesis
como fundadora da arte.

Escreve ainda Filéstrato que a pintura, apesar de utilizar apenas a cor como
meio, serve-se dela para criar uma ilusdo de maneira mais eficaz que outras artes
plasticas que utilizam uma variedade maior de meios, pois “reproduz o sombreado e
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permite reconhecer a vista de quem esta alegre ou triste™ e ainda que a pintura é

capaz de representar tanto o “brilho dos olhos” quanto a “atmosfera de tudo que a
envolve.”™*

Esse ultimo aspecto € fundamental, porque baliza uma das constantes da
pintura que estdo no cerne da discussao sobre sua origem e esséncia ao ampliar a
visualidade para além do aspecto formal dos assuntos pintados, ao incluir questdes
relacionadas a psicologia e ao carater dos seres retratados e do ambiente em que
estdo incluidos. Dessa forma, esse meio artistico simultaneamente concentra e
expande o espaco representado num movimento ambivalente, no qual o olhar do
espectador é atraido para um determinado foco de visdo que, ao mesmo tempo,
amplia esse lugar ideado até o observador. Essa acao alude a um carater que nos
interessa de maneira mais incisiva, pois esta presente, de maneira concentrada, na

Videoinstalagdo e no Panorama. Ambos instituem um lugar isolado de

% “Quien no ama la pintura es injusto con la verdad, es injusto con toda la sabiduria que les ha sido

dada a los poetas — pues tanto estos como los pintores contribuyen por igual al conocimiento de los
hechos y apariencia de los héroes — y desprecia las proporciones por las que el arte se vincula a la
razén. Para el que quiere ejercer su ingenuo, la pintura foi por los dioses a partir de las formas
naturales, como los prado pintados pelas Estaciones o los fendbmenos celestes; pero para quien
investiga el origen del arte, es la imitacion, el hallazgo mas antiguo y fueron hombres sabios quienes
la inventaron, llamandola unas veces pintura y otras arte plastica.” FILOSTRATO. Iméagenes. Madrid.
Ed. Siruela, 1993 p. 33 (traducao da autora).

% bid, loc. cit.

* Ibid, loc. cit.
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representacdo que expande a nocao de virtualidade encontrada nas pinturas, pois
passam, de fato, a conter o espectador dentro deles.

Os dois meios sao extensdes da concepcao pictérica de lugar, pois se
expandem para além de uma tela plana, circunscrevem um espacgo, realizam
fisicamente a ideia inclusa na pintura ideal - de criacdo de um topos, o0 qual deve ser
compreendido como um espaco fisico determinado e especifico. Do ponto de vista
dos gregos, o termo se relaciona a propria concepcao de existéncia. Aristételes
define o vocdbulo como “limite fixo do corpo continente.”® Nessa afirmacéo,
implicitamente, estd marcada a diferenca entre essa materialidade e o lugar que a
contém.

Nesse sentido, as Instalacdes, as Videoinstalacdes e os Panoramas contém
efetivamente seu publico, numa contingéncia analoga a propria existéncia, com a
qual nos deparamos cotidianamente, ininterruptamente. Esse fator, com certeza, ndo
s6 amplifica o carater ilusério dessas producdes, como também traz ao espectador,
mesmo que por instantes, a nocdo de confusdo causada pela confluéncia de
realidade e fantasia num U(nico objeto, pois esse origina também um espaco
especifico e determinado, conjunc¢ao do concreto e do imaginario corporificado.

Na filosofia sofista de Filéstrato, a arte € entendida como a conjugacao da
imitacdo por meio da fantasia mais a forga da imaginacdo materializada por meio de
uma técnica. Em sua argumentacéao, a “pintura € uma imitacao espiritual e manual,
ou seja, realizada com uma técnica que deve ser aprendida.”® Para ele, a fantasia
remete a uma forma de sabedoria modelar, uma vez que se fundamenta na natureza
e no conhecimento acerca das coisas para reproduzir uma imagem verossimil e
reconhecivel.

Varios trechos desse filosofo corroboram a ideia de que a mimesis esta
relacionada ao conhecimento ou a experiéncia prévia. No texto A Vida de Apolbnio
de Tiana, encontramos a concepcao de mimesis como invengao e conhecimento.
Nesse dialogo entre Damis e Apolénio, apresenta-nos uma reflexao acerca das
associagdes imagéticas e as exemplifica nas imagens configuradas nas nuvens.
Segundo Filéstrato, existe uma papel ativo do observador que atribui formas a partir
de adesbes mentais com imagens preconcebidas, destaca-se, assim, a

% PETERS, F. E. Termos Filosé6ficos Gregos. Lisboa: Fundagéao Calouste Gulbenkian, 1983. p. 233.
% GRASSI. Op. Cit. apud Fildstrato. Eikones, p. 255.
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compreensao da mimesis como uma via de mao dupla — relacionada a quem a
produz e também ao espectador que a usufrui.*’

A compreensdo da mimesis como forma de conhecimento também &
encontrada anteriormente em Aristételes. Na Poética, o fildbsofo discorre sobre a
poesia e, por extensao, sobre a arte de forma mais geral. Para o filésofo, todas as
formas poéticas s&o resultado da imitagdo. Dessa maneira, vai procurar distinguir
como as diferentes formas de arte vao se apropriar desse fundamento.

De acordo com Aristételes, existe arte que copia a partir das cores e tracgos,
outras que imitam a partir do ritmo e da melodia, outras por meio dos gestos, e
outras que imitam as acdes; essas distingoes perfazem as varias denominacées da
arte, como artes plasticas, canto, musica, danca e teatro.

Para o filésofo, a imitacdo é constitutiva da humanidade, pois é usada como
uma forma de aprendizado e conhecimento. Além disso, reconhece também que a
mimesis oferece algum prazer que advém da identificacdo entre o objeto
representado mimeticamente e o seu original.

Segundo Aristételes, a arte da poesia se configura a partir da imitagao, que,
de acordo com ele, € um processo natural e fonte do aprendizado humano, pois,
desde a tenra infancia, ja nos deparamos com a faculdade de imitar. Assinala o
filosofo: “Imitar é natural ao homem desde a infancia — e nisso difere dos outros
animais, em ser 0 mais capaz de imitar e de adquirir os primeiros conhecimentos por
meio da imitacdo — e todos tém prazer em imitar.”®

Esse prazer de contemplar uma imagem verossimilhante suplanta até mesmo
a questao do belo. De acordo com Aristételes, o deleite € proporcionado também por
podermos identificar e aprender com a relacdo entre o representado € a sua
construgao imagética.

Esse € o modo com o qual explica o deleite por representacées de cenas de
guerra ou, ainda, de seres nocivos e repelentes. Para ele, o prazer se configura pela
fidedignidade da representacdo que nos faz conectar as formas e realizar as
correspondéncias necessarias para preencher as concepgdes racionais de nossa

mente.

7 LICHESNTSTEIN, Jacqueline. A Pintura. Sdo Paulo. Ed. 34. Vol 5, 2004. apud Fil6strato o Velho

. 28.
?8 ARISTOTELES. Poética in A Poética Classica. Aristoteles, Horacio e Longino. S&o Paulo: Cultrix,

1990. p.22.
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O pensamento esbocado por Aristételes permite a conciliagdo entre a arte e o
conhecimento e, nesse sentido, apresenta uma direcdo oposta aquela determinada
por Platdo, que vé a imitagdo e arte como categorias do engano e da ilusao, opostas
ao verdadeiro conhecimento.

Nessa perspectiva, podemos compreender o porqué da condenacdo da arte
encontrada nos textos de Platdo, argumentacao que fornece os fundamentos para
aqueles que se opdem ao carater mimético da arte, tais como os detratores da arte
naturalista até a atualidade.

A arte Naturalista deve ser entendida, aqui, como a gama de configuracdes
que apresentam uma similitude com o real ou com a possibilidade de existéncia
desse real. Dessa forma, inclui-se, nessa senda, a producédo da arte ocidental que
se estende do Quatrocentos ao Oitocentos e grande parte da producao de arte das
ultimas décadas do Novecentos até a atualidade, que trabalham com a ideia de
simulacdo, inclusive a partir de uma matriz digital. Incluem-se, nessa gama, os
Panoramas e um numero extenso de Instalacées e de Videoinstalacdes, pois esses
meios de arte desenvolvem um sentido potencializado da ilusdo diante de seus
espectadores.

Grande parte da desconfianca platénica reside no fato de a arte estar ligada a
ambiguidade, a uma ideia de fic¢cdo, de simulacédo, na qual subjaz o temor de nao
identificacdo da realidade, de confusdo entre a fantasia e o efetivamente existente
no mundo sensivel.

Platdo assinala ainda que a mimesis operada pelo artista é duplamente falsa,
porque nao representa uma imitacdo completamente andloga ao objeto — as
proporcoes e medidas sao falseadas para que a imagem pareca real. Portanto, as
artes plasticas e a poesia operam com a ideia de aparéncia e de simulacro,
tornando, entdo, essa ilusao perigosa, pois induz ao erro em relagcdo ao objeto de
representacao.

A argumentacdo e conceituacdo da arte como simulacro é fundamental na
filosofia platbnica para desqualificacdo da atividade artistica em relacdo a outras
formas de conhecimento, como a filosofia, por exemplo.

No dicionario da lingua portuguesa, o termo simulacro apresenta varias

definicbes como:

1 representagdo de pessoa ou divindade paga; idolo, efigie 2
representacdo, imitacdo (s. de batalha) 3 falso aspecto, aparéncia
enganosa (s. de democracia) 4 cépia malfeita, grosseira; arremedo 5
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semelhanga, parecenga (0 desmaio e o s. da morte) 6 suposto
reaparecimento de pessoa morta; espectro, sombra, fantasma;*

A origem etimolégica do vocabulo se relaciona também com o antepositivo
romanico semelh®, que funda a ideia de semelhanca, analogia e, as vezes,
simultaneo. Nosso interesse esta focado nas acepcdes derivadas de termos latinos
eruditos, como similis, simulu e simulacrum, que demonstram a existéncia de uma
duplicidade configurada por um modelo e seu similar. Essas derivacdes marcam a
presenca de uma realidade e de um duplo, paralelo ou copiado de um ‘original’,
reproduzindo sua aparéncia, principalmente no ambito da visualidade, que se
estabelece, segundo Platdo, como o mais claro e potente érgdo de percepcao.*!

Na lingua grega, a palavra simulacro remete ao termo eidolon, que significa
idolo, mas a imagem também esta relacionada a percepc¢ao visual.

Para Platdo, o simulacro se apresenta como degradacdo, como cépia da
cbépia e, mesmo assim, uma imitacdo que se contenta com a superficie, com a
aparéncia do mundo fenoménico, uma vez que 0 modelo ndo precisa ser
necessariamente copiado em todos 0s seus aspectos, mas deve parecer 0 objeto
representado.

Na perspectiva de Platdo, essa deterioracao ja se constitui na passagem do
mundo das ideias para 0 mundo sensivel; uma vez que a apreensao desse Ultimo é
instavel, movel, cambiante, porque, no mundo fenoménico, somos passiveis de
engano por nossa incapacidade fisiolégica mesmo de captacao do real em toda sua
multiplicidade.

Embora a desconfianca com relacao a atividade mimética ja existisse na
antiguidade classica, Jean-Marie Schaeffer,** filésofo francés contemporaneo,
apresenta um estudo sobre a questado da ficcdo, no qual identifica a teoria platénica
como fonte do pensamento que, até a atualidade, baliza a desqualificacdo da

mimesis:

a tal ponto que todas as polémicas anti-miméticas subseqiientes ndo tém
feito mais que aprofundar/ampliar a argumentacdo desenvolvida em A
Republica. As reativagdes da atitude anti-mimética tém sido inumeraveis
(...) tém alimentado a maior parte das polémicas ‘anti-realistas’ e ‘anti-

% Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Ed. Objetiva, 2001. p. 2575.
40 [po:
Ibid., p. 2540.
*" GRASSI, Ernesto. Op. Cit. p. 92.
*2 SCHAEFFER, Jean-Marie. ?Por que la ficcion. Espanha: Lengua de Trapo, 2002.
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naturalistas’ no terreno da ficcao literaria (através da critica do ‘efeito de
realidade’ e a ‘verosimilitude’); (...) na atualidade mais imediata, (...)
fundamenta uma grande parte das reticéncias que provoca o
desenvolvimento dos meios digitais (...)**

Nessa direcdo, podemos incluir, além dos filésofos idealistas, determinados
momentos em que a iconoclastia esteve presente na cultura ocidental, como durante
0 periodo bizantino, e mais proximamente com os criticos e os artistas modernos
partidarios de uma arte abstrata. Essa arte nédo-figurativa, em dultima instancia,
estaria conectada com concepgcdes desvinculadas da feicdo anedoética e
representacional operada no interior das configuracdes artisticas. Por essa
concepcao, embora a representacdo se configure como manifestagdo da arte, ela
nao a constitui em sua esséncia. A partir dessa otica, Ernesto Grassi tem razéo
quando aponta a correspondéncia entre o pensamento moderno e o pensamento da
antiguidade, uma vez que ambos investigam a questao ontolégica da arte.

Segundo Schaeffer, o discurso antimimético, na arte, produz conclusdes nas
quais a mimesis estaria ligada ao irracional, ao engano e a facilidade, enquanto que
a abstracdo seria o discurso da distincdo racional e, portanto, nobre. O filésofo
aponta para uma contradicdo na percepcao da mimesis, pois se ela pode ser
concebida como o engano que aliena, por outro lado, padroniza as atitudes,
principalmente as de carater pedagdgico e cultural.

A reflexdo de Schaeffer nos interessa porque atualiza o debate da mimesis as
novas midias digitais que operam na constru¢do de um espaco ficcional.

Podemos estender esse tipo de espaco as cavernas pré-historicas e as mais
diversas formas de espaco decorativo. Entretanto, podemos incluir também espacos
constituidos na modernidade e na contemporaneidade, exemplificados por nossos
objetos de estudo, os Panoramas e as Videoinstalacoes.

Acreditamos que ambos potencializam a questdo de fundacdao e de
estabelecimento de um espaco que efetivamente institui um lugar em que as
fronteiras entre as categorias de ficcdo e de realidade se interpenetram.

Podemos assinalar que, na raiz das restricoes platbnicas a arte, coexistem
dois fatores. O primeiro € o entendimento de que a mimesis se constitui como
pensamento ndo racional, portanto, ndo relacionado ao conhecimento; o segundo se

pauta na possibilidade de intercambiar o real e o ficticio, uma agédo que, segundo

* Ibid., p. 3 € 4.
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Schaeffer, tem o estatuto de contagio entre os dois mundos basilares da filosofia
platénica, relacionados a concepgdes como verdadeiro e falso, esséncia e
aparéncia.

A problemética do carater nao racional da arte pode ser divisada em diversos
textos, como, por exemplo, no didlogo ‘lon’ que trata da arte poética. Nesse dialogo
entre fon, um rapsodo especializado em Homero, e o fildsofo Sécrates, Platdo
apresenta sua légica acerca da atividade artistica. O mote desse escrito é a
investigacdo sobre a natureza do ‘conhecimento’ artistico e a intrigante constatacao
de que fon sé consegue entender e conhecer a poesia de um autor especifico, no
caso Homero. A partir desse fato, Sécrates deduz que esse conhecimento ndo esta
relacionado a aspectos racionais, como podemos depreender a partir dos trechos
que se seguem:

Socrates — (...) Qualquer pessoa percebera de pronto que és incapaz de
falar sobre Homero por meio da arte ou da ciéncia, porque, se o fizesses
por meio da arte, ficarias também em condic6es de falar sobre os demais
poetas. A arte poética, sem dlvida, é um todo, ndo é verdade?*

(...) O dom de falares com facilidade a respeito de Homero, (...) resulta de
uma forga divina que te agita, semelhante a for¢a da pedra que Euripides
denomina magnética e que é mais conhecida como pedra de Heracles. (...)
Do mesmo modo, as Musas deixam os homens inspirados, comunicando-
se 0 entusiasmo destes a outras pessoas, que passam a formar cadeias de
inspirados.

Conclui, assim, que a razdo do conhecimento do rapsodo advém da
inspiracao, da influéncia dos deuses, das musas que o inspiram. Assim, esse saber
nao é resultante da racionalidade, mas do entusiasmo. Em consequéncia disso,

para Platao,

a imitagdo nao é conhecimento. Isto vale indistintamente para sua génese
e para seu modo de operar sobre o publico. (...) Se a mimesis nao resulta
do conhecimento, nem produz conhecimento, é porque atua — como ja
sabemos pelo primeiro argumento — por contaminacdo afetiva e nao por
persuasio racional.*’

* PLATAO. I30 in Platao Dialogos: Critdo, Menao Hipias Maior e outros. Tradugéo de Carlos Alberto
Nunes. Belém: EDUFPA, 2007. 532 c e 533 d. p. 220 e 221
% Jean-Maire Schaeffer. Op. Cit. p. 23.
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Portanto, a mimesis nao é reconhecida como forma de pensamento para o
filosofo, porque ela se institui ao nivel da aparéncia, da superficie, ndo esta
relacionada ao conhecimento racional, e sim a emoc¢ao, ao mito ou a inspiracao do
artista.

Mas, paradoxalmente, essa inspiracdo e esse entusiasmo sao capazes de
uma seducdo muito mais direta e intensa do que aquela apresentada pelo
pensamento l6gico.

E a partir da poténcia iluséria da imagem e da sua extensdo até o mundo
sensivel que Platao constr6i sua objecdo a mimesis, pois sua pujanga pode provocar
um estado de recepcdo que potencialmente torne indistinguivel ficcdo/imagem e
realidade.

Esse temor esta na raiz da concepgcao que exclui o artista da cidade ideal,
pois produz o engano, numa agao similar a dos sofistas, que convencem a partir do
uso da retdrica, enquanto o artista visual, o pintor e o escultor convencem a partir do
uso da imagem.

Esse carater de especificidade da mimesis corporifica algo que antes estava
restrito a imaginacao individual de idear um lugar, ele talvez seja um dos pontos
nevralgicos da oposicao platbnica em relacdo a mimesis, pois essa feicdo se
estende a todos que estdo ao alcance das artes miméticas.

Nesse sentido, a imaginacao interior contagia o mundo fenoménico e torna
indistinguivel o real e o imaginario — e instaura a ideia de duplicidade do mundo, de
ambivaléncia da percepc¢ao, que conduz a indeterminacao do real.

Clément Rosset, fildsofo francés, faz um estudo da ilusdo no livro ‘O Real e
seu Duplo’, no qual investiga o carater da ilusdo e da realidade a partir de seu
fundamento. Consequentemente, concebe o real e o seu duplo - a ilusdo - como um
dos atributos necessarios a compreensdo do mundo contingente e,
simultaneamente, do mundo interno que integram cada um de nés.

Segundo Rosset, a ilusdo promove um deslocamento do real para a sua
percepcao como um outro, que, paradoxalmente, é ele mesmo. Essa ilusdo é uma
negacao do presente, do tempo, mas também é uma negacao do lugar, € uma ‘néo-
espacialidade’.

Refletindo sobre nosso objeto de estudo, os Panoramas e as
Videoinstalacdes, o lugar que esses determinam, apresentam a ambivaléncia de,
simultaneamente, exacerbar a funcdo de locus do que se esta ‘visitando’, mas,
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paradoxalmente, afastam e escondem a presenca fisica desse local em sua
materialidade, o qual fica subsumido pela poténcia da obra.

Para Rosset, o ser humano tenta, de todas as formas, escapar do real, que
define como o “conjunto de acontecimentos designados para a existéncia,”®
acontecimentos contra os quais nao se pode lutar e que, muitas vezes, apresentam
um carater hostil. Segundo ele, esse escapismo pode tomar formas radicais, como:
0 suicidio, a loucura ou o vicio; os quais retirariam a poténcia que a realidade possui
de determinacéao do fluxo da vida.

De outra maneira, apresenta um modo menos radical e mais frequente de
fuga do real, que se situa a meio caminho entre a adeséo total - sua aceitagédo plena
- € a expulsao ou negacao radical apresentada anteriormente. Essa forma constitui-
se na percepcao do real, mas ndo das consequéncias que esse engendra. Essa

,*” como ele a chama, produz uma espécie de ocultamento, um

“percepcgao inati
embacamento da realidade, sendo marcada por um sentido de incompletude. Nesse
tipo de percepcao, ele encontra uma das caracteristicas mais fortes da ilusao, a de
completar essa realidade no seu deslocamento.

Assim, a ilusdo promove um “afastamento do real,™*®

que se desloca,
inicialmente, para um outro lugar, desconectando-se do fato mesmo, como ele
ocorre, subdividindo um fato Unico em dois, como “se o0s dois aspectos do mesmo
acontecimento viessem a assumir cada um uma existéncia auténoma.”®

Esse pensamento de Rosset da ilusdo como um duplo da realidade apresenta
um aspecto de negatividade em dois sentidos, o primeiro, porque concebe essa
duplicidade como um alheamento do presente, como uma recusa ao singular, e, em
segundo lugar, quando aponta uma autonomia entre o real e a ilusdo, na medida em
que pode se supor um intercambio entre um e outro — que caracteriza um estado de
esquizofrenia.

Esse dois fatos: o deslocamento e a duplicacdo do real sao, segundo Rosset,

partes constitutivas da ilusdo ao mesmo tempo em que configuram seu paradoxo,

*® ROSSET, Clément. O Real e seu Duplo. Porto Alegre, L&PM, 1988. p. 21. Nessa definicao, o
pensamento do autor apresenta uma grande similaridade com o pensamento tragico grego, que
conceberia a vida como um fluxo de acontecimentos, sob os quais ndo se teria ingeréncia, esse fluxo
pode ser chamado de sorte ou destino.

* Ibid., p. 13.

“® Ibid, loc. cit.

* Ibid., p. 16.
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uma vez que o duplo se constitui nele mesmo, isto €, a relagdo entre o real e seu
duplo é o préprio desdobramento do real.

O autor aponta para um comportamento de duplicidade na cultura ocidental e
essa impregnacado pode ser acompanhada desde a cultura grega e pode ser
encontrada no pensamento tragico, no idealista e no romantico.

Nessa perspectiva, a ilusdo € compreendida por Rosset como inexatidéo, tal
como os efeitos da prestidigitacdo em que o espectador é enganado pelo olho e nédo
percebe as acdes do magico, porque nao consegue ver como ele realiza. Nesse
sentido, o fenémeno da ilusdo € um duplo pela ndo compreensao do real.

Se em Rosset esse processo de duplicacdo e de percepgao do real ocorre
sem uma consciéncia objetiva direta; na arte, o espectador esta ciente do aspecto
simulador.

Embora nas artes visuais de carater mais tradicional, como a pintura ou o
desenho, essa feicdo iluséria ja existisse, ela é potencializada quando o espectador,
para apreensao do objeto artistico, necessita operar simultaneamente com outros
sentidos além da visdo, como o tato e a audigao (na maioria das vezes), agenciando
ainda o olfato. Nesse aspecto, a consisténcia sinestésica domina a consciéncia do
espectador a partir das agcdes que exigem uma percepcao multipla para apreensao
do objeto apresentado. Portanto, existe, de fato, uma intersecdo, como ja aponta
Schaeffer, entre ficcdo e realidade,”® porque esse tempo vivenciado se transforma

efetivamente em tempo vivido real, transfigurando a ilusdo em imerséo.

2.3 Aimersao — poténcia da ilusao na arte

Na lingua portuguesa, o termo imersdo pode ser definido como o “ato ou

"1 e ainda como referéncia ao

efeito de imergir(-se), imergéncia, submersao
desaparecimento de um astro, momentaneamente ocultado por um outro, no campo
da astronomia, sua origem é o vocabulo latino immersionis, que se relaciona a ideia

de mergulho. O verbo imergir, do qual a palavra imersao deriva, significa:

%0 SCHAEFFER, Jean-Marie. Texto Del'imagination a la fiction, consultado em 15/07/2007, em
http://www.vox-poetica.org/t/ficcion.
>' Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Op. Cit. p. 1576.




41

“1 meter-se (em agua ou qualquer liquido), estar imerso, afundar-se,
sogobrar (...) 2 fig. entrar ou penetrar (em alguma coisa, algum lugar),
introduzir-se, adentrar-se 2.1 ASTR entrar (um astro) no cone de sombra
de outro 3 fazer ficar ou ficar imerso, engolfar-se, lancar-se, absorve-se,
abismar-se (...) 4 deixar de estar visivel, de estar a vista, perder-se dos
olhos, desaparecer, sumir(-se)”*

Nas concepcdes do termo, estdo presentes caracteres reflexivos nos quais a
imersao é fruto de uma acao voluntaria do sujeito de penetrar, de se deixar absorver
e trazem, como consequéncia, o fato da ocultagdo, de sua subsuncao no interior
daquilo no qual imerge.

Na arte, a imersédo seria um estado amplificado, maximizado da ilusdo e do
poder da mimesis, uma vez que agencia estados mentais e corporais que
introduzem o espectador mais intensamente na cena representada, na obra de arte,
no espaco imagético que ela representa.

Na imersao, estdo em jogo duas operacdes; a primeira seria de fusdo entre a
realidade atualizada e a representada, fundindo o espago imaginario e o real, a
segunda seria do esmaecimento dos aspectos do mundo contingente e a
emergéncia das qualidades intrinsecas da representacao, que, artificialmente, criam
uma realidade paralela.

Tanto os Panoramas quanto as Videoinstalagdes operam fortemente nesse
sentido. A absorcao que fazem do espectador ndo se funda apenas na introducéo do
espectador na cena apresentada ou retratada. Esses meios de arte operam também
sobre aspectos fisioldgicos que ultrapassam a visualidade, interferem sobre outras
esferas perceptivas de natureza tactil, auditiva e ainda olfativa, de acordo com a
proposicao de cada artista, e que potencializam estados de atencao que, em outras
situacdes, ndo seriam agenciados.

Na atualidade, pensa-se na virtualidade associada a problematica da imagem
digital, entretanto, essa potencialidade da imagem de construir uma realidade
diversa daquela que se vive € uma constante na arte e na natureza humana, em
todos os seus periodos. A questao do duplo apontada por Rosset e da ficcionalidade
da vida identificada por Schaeffer sdo permanéncias que, longe da ideia platénica de
um atributo apenas de carater emocional, constituem uma maneira de construgao de

sentido perene em todas as culturas.

%2 |bid., p. 1575.
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Nesse sentido, é importante ter, em mente, questées apontadas por E. H.
Gombrich em ‘Arte e llusdo™?, texto no qual faz um estudo no ambito da psicologia
sobre o fendmeno da representacao pictérica. Em sua analise, dividida em quatro
etapas, a questao ilusoria presente na arte é definida a partir da relacao entre as
condicdes receptivas e o grau de ilusdo sobre o espectador.>*

Gomobrich assinala que o primeiro ponto do carater ilusério é determinado por
sua natureza dupla: configurada simultaneamente pela juncao da habilidade manual
agregada pelo pensamento plastico do artista e pela imaginacao do espectador.

Dito de outra forma, essa ilusao se constitui tanto no objeto artistico quanto na
mente de seu apreciador; que coparticipa da imagem criada pelo artista. Essa
parceria ndo sé esta relacionada a interpretacdo, mas € auxiliada pela fisiologia
perceptiva que conclui e completa imagens imprecisas, ténues e obscuras.

A partir desse ponto, Gombrich analisa as duas vias que compdem a ilusdo
na arte, investigando, simultaneamente, o objeto artistico e a recepcdo desse
artefato pelo espectador.

Com relacao a arte especifica da pintura, como é o caso dos Panoramas,
conclui que fatores como distancia entre a obra e o espectador, além da utilizacdo
de formas imprecisas, como manchas e borrdes, favorecem o jogo imaginativo e
ilusério. Nesse sentido, apresenta inumeros exemplos acerca do assunto.

Segundo esse tedrico, a imprecisao das pinceladas é a marca dos artistas

que pretendem apenas sugerir imagens:

Desenhar... é transferir idéias da mente para o papel ... fazer borrdes,
fazer manchas ... produzindo formas ao acaso ... das quais a mente recebe
sugestdes ... Desenhar é delinear idéias; fazer borrées sugeri-las.®

Essas manchas agem sobre o espectador como sugestdes, evocacgdes,
reminiscéncias da meméria, ja que, de acordo com Gombrich, sdo ativadas pelas
lembrancas do espectador e dependem de sua capacidade de reconhecer, nelas,
coisas ou imagens armazenadas em sua mente que possam ser reconheciveis. O

espectador projeta sobre a tela acdes ou fatos vividos.

*> GOMBRICH, E. Arte e llusdo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1986.

> Guardadas as proporgdes, pode-se estender essa andlise a toda representacdo de caréater
projetivo, como 0 cinema ou 0 video, pois, por principio, apresentam a projegdo de um espaco
volumétrico na bidimensionalidade de uma superficie.

** GOMBRICH, Op. Cit. p. 162.
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a arte da imitacao é dupla, um dos seus aspectos é o uso das maos e da
mente, para produzir imitacées e outro a producdo de semelhancas sé
pela mente. A mente do observador tem sua parte na imitagdo. (...)
ninguém sera capaz de entender um cavalo ou um touro pintado se nunca
viu tais criaturas antes.*®

Nesse sentido, ja havia, no século XVIII, consideracdes sobre o papel ativo do
espectador diante de uma obra artistica, o qual estava intimamente relacionado com
o reconhecimento e a identificacdo das formas, utilizando o referencial das
experiéncias passadas e da memdria.

Assim, a ilusdo se conduz na tensdo entre o conhecimento prévio e a
suposicao, na qual a interpretagcdo € um exercicio de ajustamento das imagens as
expectativas anteriores.

Na verdade, trata-se do poder de sugestao das imagens. Uma sugestao que
pode ser mais facilmente perceptivel nas formas difusas, inacabadas, nao
delimitadas claramente, as quais nos permitem ver o que quisermos, tornando-nos
coautores da ilusdo juntamente com o artista. A afirmagao anterior é absolutamente
coerente, respaldada por inuUmeras experiéncias imagéticas que acontecem no
cotidiano, dentre as quais, podemos assinalar as imagens que identificamos nas
nuvens, nas texturas e formas de elementos da natureza como pedras, montanha ou
troncos de arvores, mas também nas obras de arte que apresentam formas
imprecisas; como manchas e sfumatos. Essa imprecisdo € grandemente
potencializada pela distancia, pela ideia de afastamento entre a imagem e o
espectador (que os Panoramas exploravam), por isso, afirma que “as coisas
distantes (...) ttm mais beleza e maior impacto quando sao apenas um esboco
(..).%

Outro mecanismo de fundamento da ilusdo é o sfumato que, ao embacar as
formas, ao trabalhar os contornos de modo que esses “oscilam entre o visto € 0 néo
visto”, segundo Vasari®®, estimula a imaginacéo e a projecdo do espectador.

A perspectiva é um dos mecanismos ou estratagemas, como Gombrich
prefere denominar, mais poderosos na producao da ilusdo. Sua operacao consiste

na ideia basica de que existe um modo de olhar privilegiado e que, ao escolhé-lo,

°® GOMBRICH, E. Op. Cit. apud FILOSTRATO p. 159.
*” GOMBRICH, E. Op Cit. p. 167.
%8 |bid. apud VASARI p. 191.
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ficamos “cegos para todas as outras configuragdes possiveis,”®

assim, ao eleger um
determinado modo de olhar, optamos por ver um Unico aspecto do objeto, é a partir
desse conceito que toda a base conceitual da perspectiva é construida, porque ela
corresponde a maneira do nosso olhar, que se conduz em linha reta e ndo em curva.
Assim, existe uma correspondéncia entre essa linha reta e a superficie do quadro,
entre o objeto e a imagem projetada.

Essa visada privilegiada, a partir de um ponto de vista peculiar, busca uma
aproximacdo com a contingéncia ordindaria no agenciamento dos aspectos
fisiolégicos de apreensdo do mundo. Fundada nessa acepcao, toda a producéo
imagética desde o Renascimento utiliza a metafora da janela proposta por Leon
Bapttista Alberti ainda no Quatrocentos. A partir dessa concepcao, toda a construcao
fica contida de forma ideal num espaco cubico, ordenado e racional, que controla
todas as relacdes entre as varias formas inseridas nesse topos representado.

A perspectiva apresenta um efeito duplo, de um lado constréi um ilusionismo
ampliado, principalmente em relacdo as representagdes do medievo acerca do lugar
pintado, por outro lado, nos faz esquecer a base sobre a qual essa representacao se
assenta e nos leva deliberadamente a observar as imagens pintadas, € ndo a sua
constituicdo material depositada sobre um determinado suporte. Assim, privilegia os
pigmentos sobre a superficie da tela ou do papel e os identifica com os “diversos

objetos isolados™®

dispostos sobre 0 quadro, ndo importando qual a sua concretude
efetiva — madeira, pano ou a superficie da parede; o que interessa, segundo
Panofsky, é a impressao de realidade que esses artefatos nos trazem.

Sob essa o6tica, a perspectiva se constitui na representacdo do espaco de
maneira racional, construida a partir de regras matematicas que nao se configuram
na natureza mutavel, mas na concep¢ao de um mundo imével e estatico, paralelo ao
mundo real e, portanto, antinatural. Segundo Panofsky, essa homogeneidade
espacial encontrada na perspectiva € uma construcdo da representagédo, fundada
sobre uma concepcao de “abstragdo sintomatica” na qual existe a simulacdo do
olhar retiniano.®’ Em outras palavras, essa é apresentada a partir de uma feigao

escolhida dos aspectos psicofisiologicos do ato de ver, como se essa acao fosse

59 |ja:
Ibid., p. 216

2:’ PANOFSKY, Erwin. A perspectiva como forma simbdlica. Lisboa: Edi¢des 70, 1993. p. 31.
Ibid., p. 34.
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constituida a partir de um espaco plano, ndo de um espaco cdncavo, Como ocorre
com a visualidade em sua efetividade.

Panofsky identifica uma das possiveis origens da perspectiva no pensamento
de VitrGvio, quando esse Ultimo apresenta a ideia de scenographia,® como a
representacdo grafica de uma edificacdo no plano, “bosquejo do frontispicio com as
partes laterais em perspectiva e a correspondéncia de todas as linhas com relacao
ao centro do circulo.”®® Essa definicdo assinalada nas definicdes de arquitetura do
eminente arquiteto romano € a base sobre a qual os teoricos renascentistas se
detém para criagdo do sistema perspectivo geométrico que se consubstancia no
ponto de fuga unificado, ao qual todas as linhas do desenho confluem. Essa é a
questao original da perspectiva moderna, pois, apesar de assinalado no tratado
‘vitruviano’, essa solucdo ndo se apresenta em nenhum exemplo da arte da
antiguidade.

Para Panofsky, grande parte da construgéo da perspectiva na era moderna se
deve a um pensamento que consubstancia essa espacialidade e que difere da
concepcao espacial da antiguidade. Enquanto a compreensao espacial no periodo
classico era descontinua, isolando cada corpo em sua essencialidade, na
modernidade, 0 espaco € concebido a partir da ideia de contiguidade e de relacao
espacial, ndo s6 entre as varias medidas que compdem cada objeto representado,
mas também a partir da sua relagdo com os outros artefatos inclusos no espacgo
representado — de maneira a criar um sistema que o configure.

Esse sistema consiste na mensuragéo e quantificagdo do espacgo contingente
e dos seus objetos e na disposicao e transposicdo desse espaco tridimensional
‘cubico’ para uma dimensao planar arbitrada pelo artista, segundo ou de acordo com
qualidades especificas desse espaco e desses objetos que desejam apontar para o
espectador. Nesse sentido, a sistematizagéo se funda principalmente na ideia de um
ponto de fuga que determina nao s6 a posicao dos objetos, mas também o angulo
sob o qual esses devem ser observados. Além disso, também se trava um ajuste na
relacao entre os varios objetos que compdem o ambiente que se deseja reproduzir.

Nesse jogo entre esses diversos objetos, nas suas relacdes de medidas que
culturalmente se aproximam do proprio ato de ver, constitui-se a ilusdo perspectiva,

que se configura ndo apenas a partir da geometria estrita, mas também em relacao

* Ibid., p. 39 e 40.
% VITRUVIO.Tratado de Arquitetura. S&o Paulo: Ed. Martins, 2007. p.75.
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a atmosfera que circunda cada um dos objetos representados na obra. E dessa
instancia que se podem fazer as distingbes entre as grandezas para simular
proximidade ou afastamento, e se apresenta como absolutamente natural um
sistema de representacao racionalizado e operado para nos trazer uma otimizacao
iluséria do espaco.

Nesse sentido, o entendimento da paisagem passa pela representacao
geométrica da perspectiva, um processo que permite manter enquadrados o0s
objetos, aproximando-os, reduzindo-lhes os tamanhos e deslocando-os pelo espaco,
de tal forma, que esse arranjo pareca coerente aos olhos. Oliver Grau, citando
Panofsky, afirma que:

A perspectiva é uma ferramenta eficaz para criar distancia; reduz o tamanho
dos objetos, desloca-os para tras ou diminui elementos que ndo cabem no
horizonte imaginado. Porém, a perspectiva ndo € uma expressao da visao
natural; € uma construgdo técnica, e o0 que ela apresenta a percepgao segue
convengdes especificas. (... em espagos ilusionistas envolventes,
circundantes, que também usam a perspectiva para obter ampliddo, a
distancia perspectiva é invertida; ela se torna um campo visual de imersao
integrado a narrativa do quadro e se relaciona de forma sugestiva com o
observador de todos os lados; a distancia entre o observador e o objeto visto
€ removida pela analise matemética ubiqua da estrutura do espaco
imagistico, pela totalidade de sua politica de sugestao e pela estratégia de
imersao.

A perspectiva cientifica, principalmente na Itdlia, apresenta um paradoxo com
a ideia de realidade que advém da reproducao da paisagem. Enquanto a primeira se
configura por um carater ordenador e idealizado, oferecendo uma visualidade ideal,
a segunda se constitui na ideia da representacdo simples “de uma verdadeira
impressao visual,”®® com a qual os artistas italianos ndo comungavam.

Nesse sentido, quando se tem a perspectiva aliada a uma superficie curva,
como nos Panoramas ou ainda no teto dos planetarios, a ilusdo & potencializada,
porque se apresentam duas ilusdées. A primeira, que é a vista do alto, é circular ou
de que o céu é redondo; a segunda € que elas se parecem mais reais.

Segundo Gombrich, o ultimo ponto para o sucesso da ilusdo é a permanéncia

da forma nesse mundo fenoménico, uma vez que:

o4 GRAU, Oliver. Arte Virtual da ilusdo a imersdo. Sdo Paulo: Editora Unesp: Editora Senac. Sao
Paulo, 2007. p. 63 e 64.

% CLARK, K. El arte del paisaje. Barcelona: Ed. Seix-Barral S.A. p. 44.
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A da constancia das coisas (...) tem dado prova da sua validade (...
encaramos o mundo acreditando que é mais provavel que aquela coisa
mude de lugar do que de forma, e que sua iluminagédo varia com maior
facilidade que a sua cor inerente. Essa confianca na estabilidade das coisas
num mundo cambiante esta firmemente arraigada na estrutura de nossa
linguagem e formou a base da filosofia do homem.®

Finalmente, Gombrich acredita que a ilusdo faz parte de um aprendizado
cultural, logo determinado também pela instancia cognitiva.

Além desse carater conceitual, pode-se incluir também a questdo da
construgcdo de mecanismos que atuam nas instancias perceptivas e fisiologicas do
publico para constituicdo de uma ilusdo ampliada que se estabelece a partir da
cooptacao do espectador pela forma artistica.

Segundo Oliver Grau, a imersao é um fato constante na histéria da imagem e
da Histéria da Arte como um todo. Nesse sentido, a presenca da virtualidade,
observada na contemporaneidade a partir de uma tecnologia de base digital e,
ainda, da reconstrucéo de um local ou de intervencdes em determinados ambientes,
€ um aspecto exacerbado da arte que ja existia com o meio de producdo manual
desde as pinturas rupestres.

Na atualidade, a virtualidade esta relacionada a exploragcédo multissensorial da
imagem representada, na medida em que essa imagem incorpora a questao espaco-
temporal em seu interior. Oliver Grau destaca a metamorfose operada no conceito
de imagem, que se desvincula de uma concepcgao restrita apenas ao ambito da
visualidade abrangente, que opera nessa proposicdo, incorporada a “exploracéo
sensorio-motora™’ de carater sinestésico de um determinado espaco. Essa
exploracdo esta intrinsecamente relacionada a ideia de experimento sensorial e se
converte atualmente em um dos pilares da arte na contemporaneidade, fundada na
estratégia de aproximar a arte da vida efetivamente vivida.

Para Oliver Grau, essa realidade virtual se constitui de maneira radical
quando se fundem, nesse espaco imagético, representacées do “mundo natural”’ e
“imagens artificiais” - o que o autor denomina de “realidade mista.”®® Embora a
capacidade tecnolégica de producao desse espaco virtual se efetive mais fortemente
na contemporaneidade, o préprio autor apresenta momentos da historia da arte em

que uma realidade efetiva se funde a uma realidade imagética, no sentido de

% GOMBRICH. Op. Cit. p. 237.
 GRAU, O. Op. Cit. p. 21.
% Ibid. Loc. cit.



48

ampliacdo das possibilidades do carater ilusionistico do espago constituido pela
intervencao da arte.

O faux terrain, sobre o qual nos estenderemos no proximo capitulo, é um
instrumento poderoso de persuasao, utilizado por artistas que se propdem a ampliar
o carater ilusério de suas obras, a partir de um efeito realistico ampliado. Sua
configuracao ja de carater hibrido, entre os objetos reais e 0 espaco representado na
tela, aponta para questdes relativas a natureza especifica da arte e seu lugar impar
no mundo fenoménico, ponte entre a materialidade e o intangivel. As citacdes sobre
o artificio se originam ainda nas manifestacdes artisticas do Barroco, nas ceriménias
e autos com a intengdo de mobilizar o fiel para os mistérios da religido.

Esse procedimento de acdo para ampliar os sentidos e a percepcao do
espectador em relacdo a obra foi utilizado também durante as exibicbes dos
panoramistas do século XIX. Portanto, também ai, havia uma regido de
nebulosidade em que a realidade e a simulacéo se entrecruzavam.

Guardadas as proporcdes, objetos relacionais sdao também utilizados nas
Instalacbes como meio de ampliar o sentido realistico dessa produgéao.

Finalmente, o uso de objetos em construcdes de carater tecnoldgico funciona,
muitas vezes, como um portal entre o continente e o imagético, por meio de
operacdes como tocar, soprar ou manipular esses artefatos nas Videoinstalacoes
interativas contemporaneas que remetem a espacos virtuais.

Segundo Grau, a questdo da imersdo estd relacionada a sugestdo de
‘presentificacdo’ da obra, isto é, sdo colocadas, em jogo, varias formas de tornar a
acepcao do objeto representado o mais concreto e real possivel para o espectador.
Gracas a essa condicao, a imagem imersiva € “expandida e vivenciada” para além
da esfera visual, ela toma ou interfere diretamente em varios 6rgaos ligados aos
sentidos, como a audicao, o tato e ainda o olfato.

Nessa perspectiva, a obra imersiva se caracteriza por tomar de assalto todos
os sentidos do espectador, incluindo-o, fisicamente e perceptivamente, na obra
apresentada. Esse viés é explorado nos Panoramas, nas Instalacbes e nas
Videoinstalacdes, os quais introduzem o espectador fisicamente no ambiente de sua
apresentacao.

De acordo com Oliver Grau, a imersao se reveste da mudanca dos estados
mentais do espectador, que apresenta sua capacidade critica diminuida
proporcionalmente a medida que a obra solicita uma adesdo maior de seus sentidos
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para percepc¢ao do ambiente no qual esta imerso. Desse modo, na obra imersiva, €
requerido dos visitantes instancias ligadas a feicdo sensorial-emocional e ao modo
como esse carater impregna sua relagdo com as possibilidades da producéo
artistica. Ocorre, entdo, uma vedacdo das instancias criticas do publico como
consequéncia de sua adesao a obra artistica na qual esta imerso.

Segundo Schaeffer, isso se deve a inversdo da hierarquia entre a percepcéo
de mundo e a atividade imaginativa, instada em de cada um de nés quando estamos
em ambientes imersivos.

O ambiente imersivo necessita cumprir determinadas exigéncias entre as
quais se incluem o fato de se constituir como um local hermético, muitas vezes
fechado em angulo de 3609, isto é, um local que veda o acesso a sua exterioridade,
pois se fecha nele mesmo, solapando as instancias de acesso ao que se localiza
além do recinto da obra.

Nesse sentido, a interioridade do local se potencializa por focos de atencao
que atraem a atencdo do publico por meio da introdugcdo de uma iluminacao
especifica que foca em certos objetos, que dirige o olhar do espectador e aponta
para certo local em seu interior, admitindo a manipulagéo (em menor ou maior grau)
de alguns artefatos do seu interior. Esse espaco imersivo funciona como juncao das

dimensdes espaco-temporais que se agregam a vivéncia real do espectador.

A intengdo é instalar um mundo artificial que proporcione ao espaco
imagético uma totalidade ou, pelo menos, que preencha todo o campo de
visdo do observador. Ao contrario (...) de um ciclo de afrescos que retrata
uma sequéncia temporal de imagens sucessivas, essas imagens integram
0 observador em um espacgo de 360° de ilusdo, ou imersdo, com unidade
de tempo e lugar (...) os espagos imersivos podem ser classificados como
variantes extremas de midias imagéticas que, por conta de sua totalidade,
oferecem uma realidade completamente alternativa. Por um lado, elas dao
forma as ambigdes que ‘abrangem tudo’ dos fazedores de midia e, por
outro, oferecem ao observador, em particular através de sua totalidade, a
opcao de se fundir com a midia da imagem, a qual afeta as impressoes e a
consciéncia sensorial. Essa é uma grande diferenca em relagao aos efeitos
ndo herméticos da pintura ilusionista, como a trompe-I'oeil, na qual a midia
€ prontamente reconhecivel, e as imagens ou aos espacos imagéticos
delimitados por uma estrutura aparente ao observador, tais como o teatro
ou, até certo ponto, o diorama, a televisdo em especial. (...)69

% GRAU, O. Op. Cit. p. 30 e 31.
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Ao invés de enganar o olho, engana-se aos sentidos - trompe les sens.”
Nessa perspectiva, é vital a construcdo de um espaco imagético fechado que
preencha todos os dados perceptivos do espectador por meio da sugestao, aliada a
barreiras materiais que o aparte de tudo o que estd fora de seu campo de
experiéncia sensorial, pois 0 espaco imersivo trabalha simultaneamente com
elementos representativos e aqueles que provocam, pelo seu aspecto realistico,
uma configuracéo simuladora da realidade com graus cada vez mais intensos, como
€ 0 caso das experiéncias com ferramentas e ambientes informacionais.

Essas ferramentas podem ser compreendidas como ativadoras da instancia
sugestiva em relacao a simulacdo de situacdes, entretanto, elas também podem
configurar, como no caso das Videoinstalagdes imersivas, ambientes que se
constituem somente no espaco-tempo da obra vivenciada. Portanto, essas ultimas
ndao podem ser definidas como simulacdo por apresentarem um espacgo
efetivamente constituido no mundo real e, por conseguinte, superam a questao da
dissimulacdo, pois esses espagos nao existem na natureza, sdo conceitos mentais
concretizados na fronteira entre o material e o imaterial.

A imersao formula um lugar alternativo que, mesmo por segundos, suspende
a capacidade de discriminacao, pois incentiva a vivificacdo de sensacdes, que
incutem, no publico, a ideia de estar, de fato, no local representado. De fato, ha um
intercambio de realidade em que o que existe além daquele espaco se torna
irrelevante, pois se adensa outra realidade vivida intensamente pelo publico no
interior das obras de carater imersivo, de vivificacao de experiéncias. Esses lugares
potencializam a dubiedade e ambiguidade da realidade.

A obra de carater imersivo nos coloca em estado semelhante ao sonho,
situacdo na qual estamos ausentes da realidade fisica objetiva e inundados por
imagens que se constituem em nosso cérebro, absolutamente reais e vivenciadas.
Desse modo, embora possamos escutar ruidos, como o barulho do transito, se
vivemos na cidade, ou de animais noturnos como grilos e sapos, se moramos no
campo, nossa atencdo para essas ocorréncias sdo diminutas. E uma circunstancia
semelhante aquela na qual estamos no interior da Videoinstalacao, do Panorama, do
cinema e ainda do teatro; a atencao dirige-se para a cena apresentada, para o

" PIGNOTI, Lamberto. Citado por Diana Domingues in As Instalagées multimidia como espacos de
dados em sinestesia. Relagdes corpo/arquitetura/memoria e tecnologia http://artecno.ucs.br -
consultado em 13/08/2009.
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ambiente imersivo. Essa metafora que relaciona sonho e imersao ficcional é utilizada
por Christian Metz quando compara o ato de sair da sala de projecdo a acado de
acordar e levantar da cama.”

Essa sensagdo de confusdo momentanea deve-se a relagdo mnemolnica
entre 0 espago imersivo e 0 espaco contingente como “dois mundos [que] se
interpenetram, a tal ponto que (...) tomam certas caracteristicas do lugar real, que,
de outra maneira, os tem contaminado.””? Embora essa exemplificacdo seja
referente ao espaco ficcional literario, generaliza-se no tocante a toda e qualquer
forma de ficgao.

Interessa-nos, nesse momento, destacar a questdo da bipolaridade, da
superposicao e ambiguidade promovida por essa esfera ficticia, a qual intercambia
informacdes a partir da atencdo dividida entre 0 mundo imaginario e 0 mundo real
promovida pelos ambientes imersivos. E, nesse sentido, que, aos objetos efetivos e
materiais, agregam-se outros da instdncia imaginaria, imaterial, imaginada,
promovendo uma realidade na qual se misturam o concreto e o sugerido, 0 matérico
e o ideado.

Nessa perspectiva, os Panoramas e as Videoinstalacdes se constituem como
locus privilegiado dessa interseccao entre o espaco ilusério e o espaco efetivo, como
um cenario em que os objetos que o constituem habitam simultaneamente um lugar
concreto no qual concomitantemente ativa-se uma instancia imaginaria. Um espaco

que existe no aqui e agora da visitacao.
2.4 Ailusao presente nos Panoramas e nas Videoinstalacoes

Os Panoramas e as Videoinstalacbes podem ser categorizados enquanto
espacgos imersivos que operam com a questao da ilusdo e do simulacro em seu
limite. Nesses artefatos, misturam-se objetos e imagens virtuais para produzir um
cenario que constitui um lugar especifico a ser vivenciado, misto de materialidade
concreta e projetada.

"' METZ, Christian apud por Jean-Marie Schaeffer. Op. Cit. p. 165.
2 SCHAEFFER, Jean-Marie. Op. Cit. p. 166.
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Nesse sentido, apropriam-se da ilusdo como fator constitutivo essencial do
meio, pois tém um comprometimento com a espacialidade intensificada,
apresentada como paralela ou simultanea a vida efetiva.

Tanto os Panoramas quanto as Videoinstalacbes operam com uma
visualidade imersiva que submete o espectador do ponto de vista fisiolégico, como
consequéncia de sua contencdo no interior de uma imagem apresentada em
dimensdes além de sua corporeidade, numa situacao similar a espacialidade real,
que ele experimenta no seu cotidiano.

llustracao 1 - Panorama de Mesdag. Vista interior da plataforma de observacao

Essa afirmacédo fica mais evidente quando se observam as imagens de um
dos poucos Panoramas sobreviventes do século XIX, construido em 1881. Essa
obra, realizada pelo pintor Hendrik Willem Mesdag (1831-1915) e colaboradores,
encontra-se na Holanda, na cidade de Haia. Nela, podemos identificar uma vista da
praia na localidade de Scheveningen a partir de uma plataforma em uma de suas
dunas artificialmente construida (llustragao 1).

A partir dessa fotografia, divisamos, com clareza, como é a montagem desse
meio com sua plataforma no centro do espaco e a tela que circunda todo o ambiente
configurando seu carater imersivo, constituido nao sé pela pintura, mas também por
inimeros objetos que compdem a atmosfera do recinto. Sua finalidade é de eclipsar



53

a interioridade do espaco, apresentado como um local aberto de observacao da
praia.

Numa segunda imagem, podemos observar a pintura, propriamente dita, sob
a forma plana na qual pode-se destacar a relacado entre cidade e natureza — que
encontra paralelo com um dos objetos especificos de nosso estudo, o Panorama da
Cidade do Rio de Janeiro, realizado por Victor Meirelles — pois ambos incorporam a
paisagem urbana e a natureza.

No universo realista de Mesdag, o espaco é recriado a partir da insergao de
areia e dos objetos que geralmente estdo esquecidos sobre ela, como baldes ou
cadeiras, juntamente com a pintura das habitacdes, da prépria areia, do mar e dos
barcos que compdéem o entorno da paisagem, num cenario onde se misturam
representacéo e artefatos materiais. Nesse tipo de obra, o artista empenha toda sua
capacidade para reconstituicdo do espaco representado, nesse caso, uma cidade
litoranea do Oitocentos. Sob essa 6tica, o autor utiliza-se do trompe-l'oeil e do faux
terrain (llustracdes 2, 3, 4 e 5) para reproduzir a costa, vista em declive, a partir da
plataforma, com o banco de areia e o mar, no interior do espago fechado do

Panorama onde o publico se encontra.

llustracao 2 - Panorama de Mesdag- Pintura sob a forma plana

llustracoes 3 e 4 Panorama de Mesdag - detalhe
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llustracao 5 Panorama de Mesdag - detalhe

Observa-se, a partir da plataforma elevada, todo o espaco praiano da
paisagem que a circunda. Na imagem seguinte, temos o angulo de visdo do publico
a partir do terrago de construcado do Panorama (llustracéo 6).

llustracao 6 - Panorama de Mesdag Vista a partir da plataforma

Nessa exemplificagéo, fica clara a ilusdo de realidade que acomete o visitante

no interior desse meio, pois esse aspecto mimético funda-se simultaneamente no
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agenciamento da visualidade e nos aparatos ambientais que trazem o espectador
para um fac-simile do real.

Algumas Instalacbes e Videoinstalagdes operam com essa mesma logica,
cuja intencao nao é apenas de representar um determinado espaco, mas de replica-
lo e, em alguns casos, principalmente naqueles de feicao digital, inventa-lo.

Uma obra que segue por esse caminho foi apresentada por Richard Hamilton
(1922), por ocasidao da Bienal de Arte de Sao Paulo de 1989. A instalacao chamada
‘Hotel Lobby’ reproduzia a sala de espera de um hotel com suas paredes forradas
com tipicos papéis de parede ingleses na cor verde. Um tema ao qual esse mesmo
artista recorreu mais recentemente durante a Bienal de Arte de Veneza de 2007. Na
obra denominada ‘Hotel du Rhorne’ de 2005, novamente o autor repete o tema da
reproducao de parte de uma antessala (llustracao 7).

llustracao 7 - Richard Hamilton Hotel du Rhorne

Essa obra é um desdobramento ou continuidade de concepcdes imagéticas
estendidas, concebidas para dialogar com produgdes anteriores do artista, mas,
principalmente, com os elementos constitutivos da prépria obra, num dialogo entre
imagem, objetos e espaco. Aqui, 0os elementos iconicos se configuram também em
objetos materiais, nessa instalacdo hibrida que aponta para questdes como
materialidade, espacgo continuo e representacao metonimica.
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Nesse viés, podemos apontar algumas Instalacbes que funcionam
efetivamente como uma réplica de seu referente, como é o caso da Instalacédo
apresentada, em 2004 (llustracdo 8), pelo artista Paulo Bruscky (1949), na Bienal
de Arte de Sao Paulo, obra na qual o artista transfere, para um dos pavilhdes do
evento, seu atelier originalmente localizado na cidade de Recife.

llustracao 8 Brusky- Instalagédo do Atelier do artista

Ao olhar e entrar nessa Instalacdo, o espectador penetra na organizacao
mental do artista, no emaranhado de objetos que coleciona e guarda para um
possivel aproveitamento posterior em seu trabalho, tal qual os pintores que o
precederam. Parece que o olhar, o desenhar, o registrar ndo bastam, existe a
necessidade de proximidade entre os objetos e o artista.

Sob essa dtica, esses meios efetivam-se como presengas significativas junto
ao publico e integram uma rede de simulacdo que fornece ao espectador “a
impressdo mais intensa possivel de estar no local onde as imagens estdo”.”® Por
isso, segundo Grau, essa ilusdo deve se dirigir para os multiplos sistemas de
natureza fisioldgica que compdéem a apreensdo do mundo e incluem, além da viséo,

também os sentidos de natureza tatil e auditiva, que mediam a realidade constituida

" QOliver Grau. Op.Cit. p. 31 e 32.
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no nosso cotidiano, como na obra de Regina Vater (1934), que nos apresenta o
interior de uma sala que alude a ideia de Brasil, ndo s6 pelas cores utilizadas na
cortina, mas também como uma alusdao a crendice popular quando insere, no
ambiente, uma planta poderosa, que nomeia a obra, por seu poder de atrair as

forcas negativas e proteger o ambiente (llustracéo 9).

llustracao 9 Regina Vater - Comigo ninguém pode
Instalacao

Na Videoinstalacdo da artista Katia Maciel (1963), a imagem de uma janela
com oito quadros de vidros potencializa um jogo entre a paisagem no entorno e o
espectador. As arvores aparecem e desaparecem nos vidros emoldurados,
potencializando um conceito de indeterminacdo no que, a principio, parece
permanente como a natureza. Assim, cada pedaco envidracado funciona como tela
em montagem, sempre se modificando, simultaneamente (llustracdo 10),

aproximando e afastando a visualidade de uma janela real.
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Ilustracado 10 Katia Maciel - Desarvorando Videoinstalacao

Apesar de estarem separados cronologicamente por, pelo menos, um século,
tanto o Panorama quanto a Videoinstalacao estdo nos limiar da conjuncao entre arte
e as tecnologias de producao imagética. No caso do Panorama, inicialmente com a
fotografia e depois com o cinema; no caso da Videoinstalacao, inicialmente com o
video e atualmente com a utilizacdo das imagens de sintese de base digital.

Essas tecnologias provocaram uma transformagéo imensa ndo s6 nos modos
de producdo dessa imagem, que deixou de ser eminentemente manual, mas,
sobretudo, no modo de sua recepcéao, diretamente relacionados as transformacoes
vivenciadas pelos avangos cientificos e tecnolégicos de uma sociedade campesina
para uma outra burguesa e industrial no limiar entre os séculos XVIII e XIX, assim
como na passagem de uma sociedade industrial para pos-industrial e p6s-moderna,
gue se encaminha para uma era digital.

O Panorama amplia a sensacao iluséria do espectador de estar ndo sé em
frente, mas também incluido nesse espacgo. Para alcancar essa meta, utiliza-se de
artificios técnicos, ja consagrados para simulacdo da realidade, desenvolvidos a
partir do Renascimento, como a perspectiva e a volumetria que reproduzem o olhar
sobre a natureza e o mundo. Nao obstante se utilizar principalmente da pintura como
técnica de sua execugdo, o Panorama ndo se furta a um didlogo com o meio
mecanico, recém desenvolvido a época como a fotografia, a qual influencia nao sé a
visualidade, mas também os recortes de constituicdo e pontos de vistas de sua
principal tematica — a paisagem, assim como as técnicas de execucao das obras.

Essa adesao aos meios tecnoldgicos se reflete ndo apenas no carater icbnico

do meio, mas também na construcao simile de plataformas de observacédo que se
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apropriam de aparatos tecnolégicos de natureza mecanica, inventados a partir da
Revolucao Industrial, que reproduzem efeitos similares ao do lugar da suposta
observacéao, seja esse um mirante ou ainda um deque de um navio a balancar, por
exemplo.

E a conjugacdo desses fatores de carater ambiental agenciados pelo meio
que constitui a extensao da faceta iluséria que o Panorama apresenta como nenhum
outro meio artistico anterior a ele.

De modo analogo, as Videoinstalagbes também apresentam uma producao
na confluéncia entre a escultura, a arte ambiental e a videoarte, além de conexdes
com a ainda experimental realidade virtual desenvolvida pela ciéncia digital.

Essas produgdes tendem a isolar o espectador no interior de uma fabulagao
ficcional — que pode se estender desde a concepcao de uma paisagem ilimitada que
se avista a partir de uma plataforma até o interior de algum cdémodo fechado
claustrofébico e escuro.

Os Panoramas se incluem na linhagem de invencdes e producbes que
anteciparam a configuracao do espaco cinematografico, com suas grandes telas e
no impacto sensorial que causavam no espectador.

No caso dos Panoramas, a ilusao tem, por base inicial, as técnicas de trompe-
l'oeil e da perspectiva, isto €, as mesmas bases que constituem a pintura da
antiguidade e do Quatrocentos, potencializadas ainda por sua dimensao e a forma
pela qual a tela é disposta no espaco.

O trompe-l'oeil pode ser definido como uma forma de pintura que representa a
realidade de maneira verossimilhante, sobretudo alicercada sobre a ideia de
volumetria que reproduz os aspectos tateis dos objetos representados. Como
consequéncia, ela traz, em si, uma feicdo iluséria que pode enganar e iludir o
espectador, principalmente a partir dos aspectos visuais.

O anedotario sobre essa qualidade pictorica remonta a antiguidade classica,
notabilizada pela narrativa da disputa entre os pintores Zeuxis e Parrasio, enquanto
0 primeiro pintou um cacho de uva que enganou um passaro; o segundo pintou, na
sua parede, uma cortina que enganou o rival, o qual ndo teve alternativa a nao ser
reconhecer-lhe a supremacia da arte de pintar.

Segundo Miriam Milman, o trompe-l'oeil apresenta uma meta mais ambiciosa

do que representar o real, seu objetivo é substitui-lo como um sucedaneo artificial da
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realidade. Assim, 0 espectador “ndo deve mais perceber a obra como uma ficgdo ou
uma representagdo, mas como algo que constitui intrinsecamente o seu entorno.””*

Nesse sentido, o trompe-l'oeil é tao mais potente quanto mais ele se torne
indistinguivel do real, um simulacro no sentido platébnico do termo, capaz de
confundir o contingente com o representado. Essa tentativa de substituicdo do real
por uma imagem plana que simule os aspectos tateis dos objetos é o que determina
a qualidade da técnica do trompe-l'oeil. Nessa medida é que o espectador, para se
assegurar de que aquilo que vé é plano, sente a necessidade de tocar a tela.”

Assim, essa duvida ou impreciséo, longe de estar relacionada a concepc¢ao de
engano ou farsa, testemunha o aspecto contingente do mundo que nos rodeia e
apresenta exigéncias nao sé em relacao as possibilidades do artista de reproduzir
esse universo material, mas também do espectador de, através dele, buscar “a
decifracédo de significados ocultos e escondidos.””®

Essa ambiguidade existente nessa forma de representacao artistica esta na
raiz da desconfianca daqueles que, seguindo a tradicao platbnica, veem o trompe-
l'oeil como simulacro dentro das condi¢cdes ja desveladas anteriormente, baseados
na concepg¢ao de uma copia, cuja Unica intencdo € promover um prazer baseado na
aparéncia, isto é, uma forma exterior “que ndo passa por nenhum trabalho ou
reflexao””’ destinada a esconder a verdade. A fascinagdo esta na raiz de outra
atitude nascida do reconhecimento das imagens pintadas, da admiracdo por sua
similitude com um objeto real e finalmente como um jogo entre o espectador € o
artista, no qual esse Ultimo tem plena consciéncia da impossibilidade do que Vvé,

segundo Grau,

Os conceitos de trompe-I'oeil ou de ilusionismo ajudam a fazer uso
de representagbes que parecem fiéis as impressdes reais, reforcam a
pretensao de que as superficies bidimensionais sao tridimensionais. O fator
distintivo no frompe-I'oeil, no entanto, é a fraude ser sempre perceptivel; na
maioria dos casos, como 0 meio esta em discrepancia com o que é
retratado, isso é percebido pelo observador em segundos, ou até mesmo
fracoes de segundos.”

“ MILMAN, Miriam. Lé trompe-I'oeil: Réalité? lllusion? Virtuosité? Une interview de Mirian Milman
http://www.meublepeint.com/trompe-loeil-miriam-milman.htm, consultado em 30 de novembro de
2009, “Le spectateur ne doit plus percevoir I'ceuvre comme une fiction ou une représentation mais
%olrg_rge faisant une partie intrinséque de son environnement” traducaoda autora.

id.
" 1bid.
" KINTZLER, Catherine apud por MORIZOT, Jacques in lllusion, trompe-I'oeil, simulation,
http://www.r-f-e.net/articles/illusiontrompe.pdf, consultado em 2 de dezembro de 2009.
® GRAU, O. Op.Cit. p. 33 e 34.
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Apesar da percepcdo em nivel consciente, do carater ilusério da
representacdo, os efeitos visuais impregnam a consciéncia do espectador, mesmo
qgue por alguns instantes, pois apagam o real e ‘presentificam’ a ilusao.

Para Miriam Milman, o trompe-I'oeil significa o triunfo da arte sobre a natureza
demarcada pelo virtuosismo do artista em reproduzir os objetos e os ambientes
naturais e o entorno. De acordo com essa autora, essa técnica impde alguns
repertérios que o artista deve perseguir a fim de que o ilusionismo seja
potencializado, principalmente quando seu objetivo é representar um espaco interior.
Ela destaca as seguintes caracteristicas:

Todos os elementos representados devem estar em grandeza natural {(...)
deve-se evitar a representacdo de figuras vivas. Sua aparéncia de
imobilidade denunciaria rapidamente o artificio. (...) A aparéncia da terceira
dimensé&o, essencial para criar a ilusdo do real na arte, ndo deve ser
realizada pela representacdo de espacos muito profundos ou salientes,
pois a relacdo espacial entre os objetos ndo deve se modificar ou deformar
ao menor deslocamento do espectador. ( ...) O quadro deve se integrar ao
ambiente no qual é exposto. Isto demanda uma verdadeira mise en scene
dentro e fora da obra.(...) - Nenhum objeto em trompe-I'cxil deve ser
seccionado na borda da pintura. Isto equivaleria a um enquadramento que
afirmaria a existéncia de um « quadro » e ndo de uma 'realidade’. (...) A
ilusdo do relevo depende essencialmente da técnica pictérica empregada.
A pintura a o6leo, os vernizes coloridos, sdo 0s meios mais apropriados,
pois permitem ao artista tornar invisiveis os tragos de seu pincel. Para que
um trompe-I'ceil funcione, a méo do artista e mesmo sua assinatura devem
se esconder, e até desaparecer.”

Utiliza, para referendar esses pontos, a obra do pintor americano Raphaelle
Peale (1774-1825). Numa de suas obras que retrata uma natureza-morta (llustracao

" MILMAN, Miriam. Op. cit. “tous les éléments représentés soient grandeur nature (...) doit éviter de
représenter des figures vivantes. Leur apparence figée, trahirait rapidement I'artefact. (...) Le rendu de
la troisiéme dimension, essentiel pour créer lillusion du réel dans I'art, ne doit pas étre réalisé par la
représentation d’espaces trop profonds ou trop saillants, car la relation spatiale entre les objets ne doit
pas étre modifiée ou déformée au moindre déplacement du spectateur. ( ...) Le tableau doit s’intégrer
a I'environnement dans lequel il est présenté. Ceci demande une vraie mise en scéne a l'intérieur et a
I'extérieur de I'ceuvre.(...) - Aucun objet présent dans un trompe-I'ceil de chevalet ne doit étre
sectionné par le bord de la peinture. Ce serait I'équivalent d’'un encadrement qui affirmerait I'existence
d’'un « tableau » et non d'une ‘réalité’. (...) L'illusion du relief dépend essentiellement de la technique
picturale employée. La peinture a I'huile, les vernis colorés sont les moyens les mieux adaptés, car ils
permettent a l'artiste de rendre invisibles les traces de son pinceau. Pour qu’un trompe-I'ceil soit
crédible, la main de I'artiste et méme sa signature doivent se cacher, voire disparaitre.”
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11), os preceitos assinalados podem ser observados. A assinatura passa quase
despercebida, misturada a textura da madeira. A profundidade da mesa é suficiente
apenas para acomodar os utensilios, como o prato, o calice e as frutas, de maneira
a apresentar ao espectador a no¢ao de verossimilhanca.

llustragdo 11 Raphelle Peale — Oleo sobre tela Natureza-morta com taga
de vinho 1818 26.0 cm x 34.6 cm

Dentro das definicdes de trompe-l'oeil apresentadas por Milman, a que mais
nos interessa do ponto de vista desta investigacdo € aquela que define o termo a
partir de dois pontos de vista opostos: 0 da evasdo e o da invasdo. No primeiro, a
feicao iluséria elimina a parede e introduz a ideia de um espago transparente e
estendido em direcdo ao exterior; no segundo, existe a simulacdo de formas e
elementos escultéricos ou arquitetdnicos introduzidos no ambiente interior.®

Na evaséo, representa-se a concepcao de uma janela ou vao pelo qual se
entrevé o espaco externo que circunda o aposento, nesses casos, “eles acabam
com a parede de fundo, abrindo um novo espaco para o espectador pelo aumento
da profundidade. Aqui nés temos uma evasdo para além da barreira do plano.”®’
Podemos exemplificar esse tipo trompe-l'oeil no afresco realizado por Baldassare
Peruzzi (1481-1536), na Villa Farnesina, em Roma (llustragdo 12), no qual estende a

visdo do espectador para além das paredes do aposento, nessa imagem, o visitante

8 MILMAN, Mirian. Trompe-l'oeil Painting. New York: Ed. Skira/Rizzoli International Publications,
1983. p. 14 e seguintes.
® Ibid., p. 14.
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avista, ‘através’ dela, a cidade com seu casario, as montanhas que compéem a

paisagem. Essa ilusdo combina o interior com as formas da paisagem circundante.

llustracao 12 - Baldassare Peruzzi - Fresco no hall de colunas da Vila Farnesina
Afresco

Na invasao, o efeito é o oposto, a ilusdo é simulada por formas relacionadas
a arquitetura, incluindo, aqui, todos os elementos e objetos a ela afeitos como
esculturas em relevo, tapecaria ou mobilidrio, que ‘adentram’ no ambiente
ornamentado. Esses componentes funcionam como meio de ampliar o ambiente,
simulando um espac¢o com elementos inexistentes no aposento (llustragédo 13),
enfatizando seu aspecto cenografico por meio dessa forma especifica de trompe-
l'oeil denominada Quadratura.®* Os afrescos de artistas barrocos como Andrea
Pozzo (1642-1709) e Pompeo Aldrovandini (1677- 1735) exemplificam, de forma

8 Segundo Miriam Milman, a Quadratura é um meio para criacio da ilus3o tridimensional através da
projecao de elementos arquitetdnicos. O uso desses elementos para ampliar visualmente o espaco
interior tem sido uma constante na pintura de decora¢do mural. Segundo ela, um dos motivos para
essa forma de pintura estaria relacionado com a economia.
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contundente, essa forma de ilusdo, pois a pintura de colunas, balaustradas, arcos,
sacadas e relevos ampliam as dimensdes internas do espaco, dando-lhe uma maior
solenidade, assim como permitem uma economia de materiais na execucao.

(llustracdes 13 e 14)

llustracao 13a - Andrea Pozzo Gléria de Sao Francisco Xavier Igreja de Santo Inacio Fresco
llustracao 13 b- Pompeo Aldrovandini — Teto do Palacio Déria -Pamphili

De acordo com Oliver Grau, no “sentido de uma ilusao de 6tica, ou frompe-
l'oeil, o Panorama € (...) a forma mais sofisticada de um espaco ilusério de 360
graus criado com os meios da pintura tradicional;”® isso porque encapsula o
espectador no interior de uma ficgdo imagética, na qual as diferencas entre interior e
exterior se desvanecem, “gerando a impressao de estar em um espaco diferente

"84 simultaneamente estendendo o olhar a

daquele em que realmente se estd,
distancia e ampliando 0 espago no qual se esta imerso.

Esse carater de realidade paralela, configurado no Panorama, traz, no
minimo, um paradoxo na andlise dos Panoramas, realizada no momento de sua
execugao no século XIX. Enquanto alguns criticos o condenavam por sua feigao

iluséria exagerada, vendo nisso “um perigo,”®® tal como na Republica de Platao,

8 GRAU, Op. Cit. p. 93 e 94.
8 Ibid. loc. cit.
® |bid., p. 94.
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outros aclamavam-no justamente devido a esse efeito de dissimulacao de sua real
compleicao, da provocacgao do aturdimento do espectador.

Curiosamente, os detratores do Panorama sdo quem nos aproximam da
poténcia ilusiva do meio. Nao obstante a fidelidade da representacdo visual,
segundo Johann August Eberhard,®® expunham uma incoeréncia com o aspecto real
justamente no oposto de sua exibicdo, na oscilagdo e mobilidade do real, o que, de
acordo com ele, causava até indisposicao fisica nos frequentadores do meio. Nada
ilustra tdo bem essa sensacao quanto o trecho que se segue:

Eu oscilo entre realidade e irrealidade, entre natureza e nao-
natureza, entre verdade e aparéncia. Meus pensamentos e meu espirito
sdo postos em movimento, forgcados a balangar de um lado para outro, com
se estivessem girando e sendo sacudidos em um barco. Essa é a Unica
maneira que encontro para explicar a tontura e o enjéo que acometem o
observador despreparado para o panorama.®’

O aspecto imersivo e ilusionistico da pintura no Panorama era consequéncia
direta do espectador ser totalmente cercado pela pintura, o que levava a néao
encontrar nenhum local em que nao estivesse rodeado pela imagem panoramica.

Embora tenha sido reconhecido apenas como uma forma de entretenimento,
os Panoramas transitavam também pelo chamado mundo da arte, varios artistas
consagrados, entre eles, Victor Meirelles no Brasil e André Prévost na Franga,
dedicaram-se a esse meio pictérico, e outros deixaram claro sua admiragao pelo
carater de fidelidade da representagao.

Apesar de ter sido admitido no Oitocentos apenas como uma forma de
entretenimento, os Panoramas, ao intensificarem as instancias perceptivas,
alcancaram o reconhecimento de diversos pintores importantes no meio da arte
oficial. No anedotario a esse respeito, Oliver Grau cita Jacques Louis David, que
teria dito a seus estudantes a seguinte frase: “Se vocés querem ver a verdadeira

188

natureza, corram aos panoramas;™- e ainda Constable que comentava acerca da

N

“fidelidade” & natureza que o Panorama apresentava.®

% Filosofo alem&o escrevia sobre o Panorama e, em 1805, apresenta seus efeitos em um manual de
estética. Ver Grau. Op. Cit. p. 94 e 95.

¥ EBERHARD, Johann Augusto apud Grau, p. 96.

8 Jacques Louis David, apud Grau, Op. Cit. loc.cit.

® |bid, loc. cit.
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Como um meio de arte hibrido, ja no século XIX, os Panoramas utilizavam
varios elementos para constituir sua ilusdo, entre 0s quais, a perspectiva, assunto
sobre o qual ja4 nos estendemos anteriormente e que tanto quanto o trompe-l'oeil
configura e reconstitui o espaco da representacao.

O século XIX incorporou outro instrumento para execu¢cao de mecanismos de
constituicdo ilusoria, a fotografia. De natureza mecéanica, possui um registro indicial
que Edmond Couchot chamara de “apoteose da representacdo”.®® Nao obstante os
Panoramas serem pintados, a fotografia oferecia-se como material para estudo, pois
fornecia um modelo e um ponto de vista 6tico do local a ser representado.

A maquina fotogréafica € a origem de todos os aparatos mecanicos, inclusos
na producao de imagem de origem tecnoldgica. Nessa perspectiva, vai ser utilizada
também pelos meios contemporaneos, como a Instalagdo, a Videoinstalacao, na
tentativa de reconstituicdo do real.

As InstalacGes e as Videoinstalagoes sdo também formas de arte hibrida que
se constituem a partir de ideias de simulacro e de realidade virtual. Utilizam
basicamente objetos reais ou da realidade simulada na construcao de seus aparatos
ilusionisticos. Segundo Oliver Grau, esses meios maximizam a ilusdo misturando
meios tradicionais, como o trompe-l'oeil € a perspectiva e as novas imagens
sintéticas para atuar, de modo multissensorial, sobre o espectador, adaptando os
artefatos artisticos a fisiologia humana.

Os recursos ultrapassam a questao visual, pois a ela se juntam solugdes que

apelam para

todos os sentido de modo que a impressdo de estar de fato em um mundo
artificial seja completa. (...) De acordo com esse programa de técnicas de
ilusdo, um conjunto de recursos, como som estereofénico simulado,
impressoes taticas, sensagdes termo receptivas e até mesmo sinestésicas,
transportard o observador na ilusdo de estar em um espago complexo
estruturado de um modo natural, produzindo a sensacdo de imersao
maxima. (...)°'

A questdo da simulacao nas Videoinstalacdes se relaciona as possibilidades
que esse meio apresenta de conjugacdo com as novas midias digitais. Segundo

% COUCHOT, Edmond. Da Representagao a Simulagéo: Evolugao das técnicas e das Artes da
figuragdo. Tradugdo de Rogério Luz in Imagem e Maquina. A era das tecnologias virtuais. Org. André
Parente. Sdo Paulo: Editora 34, 1999. p.44.

I GRAU, O. Op. Cit. P. 31 e 32.



67

Couchot, essas midias apresentam uma relagédo diferenciada porque suas imagens
nao se constituem a partir do real como as imagens éticas. As imagens digitalizadas
sao produto de programas computacionais, de numeros e nao do real observavel.
Nesse sentido, subverte-se a ordem historica de construgdo imagética,
fundada desde a estética classica, a imagem digital se transforme em simulacao do

real.” Analisando a imagem numérica, esse autor assinala que

Se alguma coisa preexiste ao pixef° é a imagem programa, isto &, linguagem
€ numeros, e numero mais o real. Eis porque a imagem numérica nao
representa mais 0 mundo real, ela o simula. Ela o reconstréi, fragmento por
fragmento, propondo nele uma visualizagdo numérica que nao mantém mais
nenhuma relagéo direta com o real, nem fisica, nem energética.

A imagem nao é mais projetada, mas ejetada para o real. (...) A realidade que
a imagem numérica da a ver € (...) uma realidade sintetizada, artificial, sem
substr%go material além da nuvem eletronica (...) cuja Unica realidade é
virtual.

De acordo com o autor, as questdes pertinentes a imagem numérica tém
relacdo com os projetos de analise realizados pelos artistas e por empreendedores
do campo da imagem e do som. A radicalizacao dos procedimentos da arte europeia
do final do século XIX na busca dos seus meios constitutivos ajudou a consolidar o
processo de desmantelamento da forma e avancar no sentido de otimizar esse
conhecimento.

A forma foi segmentada, atomizada ao limite. Esse procedimento que
desmembrava a imagem ao seu elemento constitutivo minimo foi o ponto chave para
as pesquisas que levaram a constituicdo do Pixel e a sua estruturagdo em
linguagem binaria utilizada nos meios computacionais. Assim, toda imagem digital,
qualquer que seja sua natureza, passa por esse processo de decomposicao para ser
redefinida no ambiente virtual.®

Sob essa perspectiva, as Videoinstalagbes, ao trabalharem com a concepcéao

de simulacdo, constroem algo que ndao € mero reflexo de um objeto real, fundam,

%2 COUCHOT. E. Op. Cit. p. 45.

> Menor unidade de uma imagem eletrénica - definicdo encontrada in Imagem Magquina. Op. Cit. p.
287.

% |bid., p. 42.

% Por outro lado, ao pensarmos na pintura, nas imagens criadas por esse meio da arte, a tinta e o
pincel também preexistem a imagem pintada sobre a superficie pictérica. Dito de outra forma, existe
algo de preexistente a configuragao imagética.



68

efetivamente, uma realidade existente apenas na fruicao da arte, uma fruicdo, agora,

ativa e interessada que se contrapdem a ideia de prazer desinteressado.
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3 - APRODUCAO DOS PANORAMAS E DAS VIDEOINSTALACOES:
CONSTITUICAO DE UMA PAISAGEM.

Ja assinalamos que tanto o Panorama quanto as Instalacbes e
Videoinstalacdes sdo meios que constituem a ideia de um tdpos, de um lugar
especifico e isolado do espacgo contingente, que paradoxalmente podem recriar ou
fundar um espago paralelo ao real. Anteriormente discutimos a questao da iluséo
presente neles, agora interessa-nos aprofundar as questoes intrinsecas a cada um

desses meios e investiga-las sob uma perspectiva histérica e conceitual.

3.1 Os Panoramas.

Os Panoramas sao producoes artisticas do final dos Setecentos, que constituem a
representacdo sob uma perspectiva ilusionista de dimensdo ampliada, ndo sé em
relacdo a sua extensao fisica, mas também em relacao aos efeitos e tecnologias
organizados para dilatar esse aspecto prestidigitador, que pode ser categorizado
como imersao.

Com duracao de aproximadamente 115 anos, esse meio artistico teve
seu apogeu durante o século XIX.

Stephan Oettermann, em seu livro The panorama history of mass medium,
vislumbra uma estreita conexao entre essa forma e os Oitocentos. Citando Adorno,
com relacdo a irredutibilidade dos fatos a tempos distintos, afirma que a
originalidade desse meio em relacéao as outras formas de arte é tdo intensa, que nao
se conecta a nenhuma forma artistica anterior tal a sua poténcia inovadora.

Considerado como invencéao, tal como a maquina a vapor ou a luz elétrica, foi
patenteado pelo irlandés Robert Barker ao final do século XVIII mais precisamente
em 9 de junho de 1787. O nome dado a esse novo tipo de tela circular
posteriormente foi aplicado metaforicamente como denominagdo dada a um campo
particular de conhecimento, de maneira superficial e resumida.

Como meio de arte, o Panorama apresenta algumas peculiaridades. A
primeira delas é a montagem circular das telas, a segunda € o0 seu carater de

fidedignidade ao tema representado a partir de uma visada de 360° e finalmente sua



70

feicao ambiental, uma vez que constitui um espaco especifico no qual o espectador

é introduzido.

llustracao 2 Panorama de Mesdag Vista da construcao da plataforma
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Na definicdo de dicionario especializado, o Panorama €& conceituado como
uma pintura que acompanha a forma circular do edificio no qual € exibido. Essa
construgdo de forma cilindrica coberta por uma “cupula ou telhado em forma de
cone” % pelo qual uma luz natural penetra sobre as cenas representadas, mantém o
ambiente numa obscuridade relativa escondendo suas fontes de iluminagdo. Nessa
perspectiva, o lugar do espectador é demarcado a partir de uma plataforma ou
galeria circular construida no centro da rotunda, local onde a luminosidade incide e
de onde se visualiza a tela que o circunda, conforme podemos observar, em um dos
poucos exemplares desse meio que ainda sobrevivem (llustracdo 1 e 2). Vemos a
plataforma em que ficam os visitantes e o grande telhado em forma de cone, que

esconde a iluminagao.

3.1.1 - O Panorama e a questao da natureza

O termo Panorama apresenta concepcoes de naturezas bem distintas. Uma
parte consideravel das pesquisas considera que o termo teria sido forjado no século
XVIII, como consequéncia dos avangos tecnoldgicos da Revolucdo Industrial em
expansao; entretanto, podemos divisar essa procedéncia em um periodo mais
longinquo, remetendo mesmo a origem do pensamento acerca ndo s6 da pintura,
mas da conceituacao mesma do vocabulo paisagem.

Assim, por um lado, temos as concepcdes como de Stephan Oettermann,®’
que, em seu estudo sobre os Panoramas, compreende-os como um produto
fortemente imbricado com uma concepcgao burguesa e a ideia de comunicacao de
massa que se apresenta na atualidade. Portanto, considera o vocabulo como um
neologismo, para nomear as novas magquinas e invengdes das tecnologias
emergentes naquele momento, como uma consequéncia da Revolucao Industrial e
dos novos aparatos mecanicos em constru¢cdo ou pesquisa. Para ele, o termo se
constitui na juncao de duas palavras gregas: pan, que significa tudo, mais horama,
que significa visdo. Assim, o Panorama seria a vista do todo e designaria uma
paisagem observada a partir de um angulo de 360°. Oettermann vai inscrever o

vocabulo no seio de uma concepcao que estava em ascensao nos Oitocentos e que

% COMMENT, Bernard. The painted panorama. New York: Harry N. Abrams Inc.,1999. apud
Dictionary of Building Terms Vol. Il 1881-2 p. 8
% OETTERMANN, Stephan. The panoramas: history of mass medium. New York: Zone Books, 1997.
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se cristalizaria nos Novecentos, relacionada as novas invengdes que produziram
objetos originais, tais como o telefone, a televisdo, o cinema e o automdével, que
atenderiam as crescentes demandas de comunicagdo ou locomogao provenientes
dessa sociedade.

Por outro lado, encontra-se a utilizagdo do vocabulo em periodos mais
remotos.

Investigacdes sobre a representacdo da paisagem encontram a utilizacdo da
mesma palavra para designar a vista aérea de um cenario natural sob um angulo de
360°, ainda no século XIV. Essa denominacdo é encontrada na acepg¢ao que
Francesco Petrarca ® outorgava ao termo.

A descricdo de sua experiéncia de escalada do Monte Ventoux antecipa
algumas questdes que irdo ser exploradas pelos ‘panoramistas’ do século XIX,
principalmente em relag&o a vista do horizonte, uma vez que a paisagem observada
se estende a uma larga distancia remetendo a ideia de infinitude e, portanto, de
sublime, tal com descrito por Kant. Essa visdo o deixa arrebatado como se estivesse
‘embriagado’ diante da amplitude que contempla.

O poeta italiano foi um homem que retratava a transicdo entre o ideério
medieval e a mentalidade renascentista. Esta ultima sinalizava com a alteragédo do
estatuto simbdlico dado a natureza e a sua representacdo em relacao ao periodo
medieval.

A paisagem é um conceito basico para a formulagédo da ideia do Panorama,
visto que, muitas vezes, era a representacao privilegiada em suas tematicas, mesmo
quando marcava uma oposicao a natureza pela representacdo de seu contrario, a
cidade. Nesse sentido, a paisagem é concebida ndao sé como um espago da
natureza, mas também como o reconhecimento pelo ser humano de algo exterior a
ele proprio.

Na ldade Média, essa exterioridade ora era vista com medo e desconfiancga,
ora como metéfora da presenca divina. De acordo com Keneth Clark, *° essa
suspeicado estava baseada na crenca de que a natureza promovia a exacerbacao
dos sentidos, o que configuraria uma presenca efetiva do corpo e dos prazeres que

% Ver K. Clark . El arte del paisaje. Barcelona: Ed. Seix-Barral S.A., 1974. p . 20 e 21 e ainda em
Oliver Grau. Arte Virtual da ilusdo a imersdo. Sao Paulo:Editora da UNESP/SENAC, 2007. p. 56 e 57
% KLARK, K. El arte del paisaje. Barcelona: Ed. Seix-Barral S.A., 1974.
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a ele estariam ligados; segundo a teologia dominante, remeteria a ideia de pecado,
ja que esse deleite seria extremamente indesejavel para a elevagao espiritual.

Nessa perspectiva, as sensacgdes deveriam ser suprimidas porque remeteriam
a aspectos terrenos e corpéreos, que, segundo essa mentalidade, afastariam o fiel
do mundo espiritual. Tais impressdes o fariam mais consciente da materialidade do
mundo terreno. Esse pensamento € consubstanciado na doutrina ascética

promovida por Sto. Anselmo, a qual sustentava que

as coisas eram daninhas em proporcao direta ao numero de sentidos
a que nos deleitavam, e portanto, classificou como perigoso o sentar-
se em um jardim onde houvesse flores para satisfazer os sentidos da
vista e do olfato, e cancoes e relatos para comprazer os ouvidos. '

- Adéo e Eva (detalhe)

e

llustracao 3 Saltério de York

Possivelmente esse pensamento seria o responsavel pelo triunfo da forma
simbdlica (llustragcdo 3) - entendida como a substituicdo imediata de “uma ideia por

"191 _ sobre a forma naturalista durante o

um objeto ou um objeto por uma ideia
periodo Medieval. Nesse momento, a realidade terrena ndo deveria ser fruida, o

simbolo no medievo se constituiria como um substitutivo de um real destituido de

1% |bid. p. 15
%! Ibid. p. 16
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sensacoes. A expulsdao de Adao e Eva do paraiso, representada na miniatura acima,
priva ndo s6 a paisagem, mas todas as figuras de sua volumetria e dos aspectos
tateis que iludiriam o espectador quanto a sua emergéncia no mundo real, mas,
sobretudo, enfatizavam a feicdo desse espaco de espiritualidade nao corpéreo
atemporal, simbdlico e religioso.

O simbolo apresentaria um mundo ideal no qual a religiosidade se fundaria e
cumpriria um projeto de vida placida e harmoniosa em que espirito e sensagoes se
apartariam. Portanto, os simbolos funcionariam como oposi¢do as sensacgdes, que
deveriam ser extintas da vida terrena para se alcancar a santidade da vida espiritual.

Posteriormente esse pensamento acerca da paisagem sofreu uma
transformacao resultante da ideia de que tanto os objetos quanto a natureza séo
reflexos do divino e, portanto, da presenca de Deus. Esse ideario mudou as relacoes
com a pintura de paisagem, que passou a representar a ideia do Paraiso e de
jardim.

Essa aproximac&o com a natureza transformou gradualmente essa pintura de
simbdlica em naturalista — no sentido de representacao de uma realidade. A Idade
Média abrigou dois universos diferentes de representacdo da ideia de paraiso — a
primeira incorporea e absolutamente simbdlica; enquanto a segunda se apresentava
mais realista, relacionada a visdo dos fatos e ao puro prazer da observacédo
provocada pela visualidade.

E nessa perspectiva que, segundo Clark, emerge o nome de Petrarca, na
passagem da mentalidade religiosa medieval para o humanismo renascentista. O
poeta apresenta uma visdo urbana e contemporanea desse género de pintura.
Assinala que a paisagem assume uma ideia oposta a de urbis, com sua tendéncia
de isolamento oposta a concepcdo de cidade, centrada na fixacdo em locais
distantes e isolados, desejando “escapar do torvelinho das cidades para refugiar-se

na paz do campo solitario” '%2

e nesse evasao que o conceito do Panorama se
constitui, no deleite da visao longinqua, isolada no topo da montanha. Dessa forma,
a paisagem € o elemento basico na constituicdo do Panorama.

Esse momento impar da histéria da humanidade corresponde a uma transicao
entre o gotico e o renascimento. Encadeia-se também com a mudanga nos

paradigmas da representacdo em que se estabelecem os principios da arte ocidental

192 |bid p.21.
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como a conhecemos ao longo de quinhentos anos. Isso se deve a diversos eventos
como a invencado da perspectiva, a autonomia e a distincdo dos meios de arte, a
emancipacao material da pintura com a utilizacdo da tela de cavalete e, finalmente,
a constituicdo de um sistema de arte de carater intelectual.

A feicao ordenadora da ideia de paisagem também é defendida pela filésofa
Anne Cauquelin. Sua reflexdo sobre o assunto, exposta no livro A invencdo da
Paisagem, remonta ao pensamento ocidental originario da Grécia, onde com
perplexidade analisa a inexisténcia desse conceito, tal como o conhecemos hoje.
Segundo Cauquelin, essa auséncia estaria relacionada a um pensamento totalizante
e aponta para um aspecto da paisagem que, apesar de sua clareza, permanece
oculto, o apartamento entre esta e a natureza a partir do carater artificial do préprio
termo que, por vezes, passa despercebido.

Para os gregos, de acordo com Cauquelin, a paisagem nao seria sequer
aventada como conceito porque estaria ligada a particularizacéo, a fragmentacéo de
um mundo, oposta a ideia de logos que estes defendiam, o qual se constituia como
unidade e idealidade do absoluto. A paisagem estaria conectada a um pensamento
causal, definido por aspectos espacotemporais referidos a uma narrativa especifica.

Assim, a paisagem é considerada pela fildésofa como uma arqueologia da
visdo instruida, detentora de um carater ambivalente, simultaneamente organizada
pela visibilidade sensoéria e pela instrucdo no sentido pedagégico da visualidade —
que nos apresenta falsamente a ideia de analogia entre paisagem e natureza,

uma ordem que instaura, a da equivaléncia entre um artificio e a natureza.
Para os ocidentais que somos, a paisagem ¢€, (...) natureza. A imagem
construida sobre a ilusédo da perspectiva, confunde-se com aquilo de que
ela seria a imagem(...) ela seria a Unica imagem-realidade possivel, aderiria
perfeitamente ao conceito de natureza, sem distanciamento. A paisagem
ndo é uma metafora para a natureza, uma maneira de evocé-la; ela é de
fato a natureza. (...) A natureza-paisagem: um sé termo, um sé conceito —
tocar a paisagem, modela-la ou destrui-la, é tocar a prépria natureza.'®

Nessa conjuncao, a paisagem é um recorte da natureza, uma divisdo, uma
parcela da integralidade, que, no sentido metonimico, se transporta como
representacao da totalidade e, dessa forma, se constitui naquilo que ela ndo é e nem

1% CAUQUELIN, Anne. A invengdo da paisagem. Sao Paulo. Editora Martins, 2007. p. 38 e 39
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pode ser a natureza em sua indivisibilidade, como entidade ideada e referendada
nao s6 ao meio ambiente, mas ao préprio fluxo da exterioridade ao ser humano.

Dentre as pinturas de Paisagem, podemos divisar varias acepg¢des que as
distinguem, encontramos esses exemplos nas Marinhas e nos Panoramas. Os
Panoramas, como ja foi relatado anteriormente, sdo representacées de uma
paisagem estendida no sentido de sua horizontalidade, a partir de uma visada
superior; ja as Marinhas sao representacdes do mar, dos rios e das lagoas, com
predominancia do elemento aquatico.

Assim, tanto para Clark, quanto para Cauquelin, a expressdo da paisagem
encontraria eco na sociedade burguesa que a tudo coisificaria e valorizaria e que,
nesse caso, objetivaria também a natureza e o espaco nas diversas formas sociais
que se seguiriam ao periodo medieval, tanto na Italia com suas cidades-estados,
quanto na sociedade burguesa dos paises baixos. Por isso, a representacdo dos
elementos naturais de maneira parcial, relacionada a possibilidade de avistamento
individual que essa nova forma de sociedade fundaria.

A arte italiana vai se conduzir via experimentos matematicos e
maquinagbes que permitem a jungdo desse mundo platénico e o dominio desse
mundo empirico. Michelangelo, particularmente, via 0 género da paisagem como
uma “invencao flamenga” ' fixada nos meros prazeres e partidaria do real e ndo do

ideal que sua arte propunha, segundo ele:

Em Flandres pintam so6 para enganar o olho externo, coisas que alegram

e as que nao se pode dizer nada de mal. Pintam materiais, ladrilhos ... a

erva do campo, a sombra das arvores, pontes e rios, que chamamos

paisagem e figurinhas, .... Em verdade esta um fato sem simetria, nem
2l 105

proposito, .

Essa paisagem holandesa, segundo Clark, assume trés contextos
diferentes: o primeiro se configura em aspectos sociolégicos — ja que esse tipo de
pintura atendia a um desejo da burguesia de representacdo das “experiéncias
reconheciveis” e que estariam muito préximas de um empirismo cientifico. O

segundo se define pelo caminho de uma fruicdo meramente contemplativa, “um

recreio” '%® tal como na pintura de Rembrandt e, finalmente, nos motivos

' Ibid, ibid
1% Michelangelo apud CLARK, K. Op. Cit. 44
1% |bid, p. 49



77

relacionados a arte propriamente dita, a questdes ligadas as técnicas de
representacao e construgdo imagética.

Nesse entendimento, Anne Cauquelin afirma que a ilusdo construida é de
tal ordem, que imagem e realidade se confundem e que a paisagem deixa de ser

“uma metéfora para a natureza”'%’

e passa a ser a sua evocagcao, como se a
distancia entre a natureza real e sua construgcdo imagética se diluissem e as
fizessem uma unidade. Essa equivaléncia, de certa maneira, coloca arte e natureza
num patamar correlato que se constitui na ideia de ordenacéo e perenidade. Assim
compara as substancias como natureza e arte as suas figuracées paisagem e

pintura.

3.1.2 - Concepcao, histérico e tecnologias em sua execucao.

De acordo com Bernard Comment, no livro The painted panorama, essas
producdes apresentam trés tematicas ou motivagdes bésicas. A primeira refere-se a
um modo de dominio dos habitantes das cidades sobre o espago ampliado que
estas constituem naquele momento especifico, com a dilatacdo espacial e humana
advinda como resultado da Revolugédo Industrial e do éxodo rural. Assim, tanto o
nuamero de habitantes quanto o de moradias se elevam em proporcdes nunca vistas
anteriormente. Desse modo, a cidade se expande territorialmente e muda sua feicao
em um tempo mais acelerado do que aquele que vinha mantendo ao longo do
tempo.

A segunda motivagao seria de natureza propagandista e ligada ao carater
nacionalista das obras, que representariam as cenas de guerra e de batalhas
histéricas ou recentes que exacerbariam ndo sé a feicdo patridtica dos
espectadores, mas também o aspecto moral e pedagdgico dessas contendas.

Finalmente a terceira motivacao estaria relacionada a certo escapismo, na
representacdo de terras exoéticas e longinquas, tanto no tempo quanto no espaco,
assinalada pela mentalidade romantica em voga, como ampliacdo do sonho e da

fantasia que esses sitios evocavam.

' CAUQUELIN, A. Op. cit. p. 39
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O Panorama foi patenteado pelo artista irlandés Robert Barker com o nome
de “la nature a coup d’oeil’, algo como a natureza vista de relance.'® Como ja foi
explicitado anteriormente, essa representacao teria de apresentar uma perspectiva
adaptada a forma circular retirando da imagem as imperfeicoes advindas desse
novo formato de pintura.

Segundo Oliver Grau, essa invencao de Barker ja foi o resultado dos esforgos
do pintor no sentido de produzir imagens em formato circular. Assinala Grau que o
artista inventara, alguns anos antes, um dispositivo para desenhar em perspectiva
circular a partir de um ponto fixo.

O primeiro Panorama exposto por Robert Barker foi exibido no ano de 1788,
no Archer’s Hall Holyrood (llustragdo 4). Nele estava representada uma vista da
cidade de Edimburgo sob uma angulo de 180°% com vinte e um metros de
comprimento. De acordo com Grau, este Panorama obteve apoio financeiro de uma
figura proeminente na politica inglesa, interessada nas finalidades militares que o
novo meio artistico poderia ter, a partir da demonstracéo exata de certos sitios que
poderiam servir para a estratégia militar. Apesar desse objetivo inicial, o0 Panorama

nunca passou da esfera do entretenimento.

llustracao 4 Robert Barker - Panorama de Edimburgo

Podemos observar que, nesse Panorama, estdo apresentadas as bases
dessa nova maneira de expor e construir uma pintura. A vista de Edimburgo nos
mostra a cidade vista a partir de um ponto mais alto, uma montanha talvez, que
amplia a capacidade visual, como se juntasse numa unica visada aquilo que o olho
percebe ndo de uma vez, mas em diversas vezes. O autor adiciona uma vista a
outra, formando uma totalidade homogénea e totalizadora. Nao obstante apresentar
a forma de semicirculo, essa exposicdo foi cercada de éxito e permitiu a Barker

continuar os estudos para ampliar a visualidade do novo meio, que posteriormente

1% Qliver Grau. Op. cit. p. 84



79

seria marcado pela circularidade integral, como modo de envolver completamente os
espectadores.

O sucesso do empreendimento incentivou Barker a leva-lo para ser exibido na
capital do Reino Unido em 1789 e se estabelecer na cidade por volta de 1790. Em
1791, Barker expds numa rotunda proviséria, construida no jardim de sua casa em
Leicester Square, um novo Panorama apresentando a vista das cidades de Londres
e Westminster. Logo depois, ele compra um lote na mesma localidade para
edificagdo da primeira rotunda circular, para abrigar definitivamente seus trabalhos
panoramicos definitivamente. Essa estrutura seria o padrdo das exibigcdes
posteriores e daria ao meio a forma pelo qual o conhecemos, inaugurando um novo
modelo para o publico apreciar suas telas. Essa rotunda ficou a cargo do arquiteto
Robert Mitchell, que a construiu em dois niveis e, portanto, com duas plataformas de
tamanhos diferentes. A rotunda funcionou até 1864 e exibiu um total de 126
Panoramas diferentes. O edificio tinha um aspecto incomum uma vez que

apresentava duas pinturas circulares, em dois andares diferentes. (llustracao 5)

R

lustracdo 5 Rotunda para Panorama de Robert Barker em Leicester Square. Arquiteto
Robert Michel. Secao transversal

Bernard Comment descreve esse edificio da seguinte maneira:

O edificio, com duas janelas complementares no teto, uma externa para o
grande hall, e outra interna para o pequeno hall, permitindo que dois
quadros pudessem ser exibidos ao mesmo tempo. O longo caminho que
separava as duas plataformas era de fato desenhado para mergulhar os
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espectadores na escuridao, inicial1mente para obliterar sua memoria,
preparando-o para a segunda ilusdo.'®

O efeito da escuridao sobre o publico potencializava a ilusdo porque, ao isolar
0 espectador do mundo exterior e introduzi-lo na rotunda, simultaneamente dirigia
seu olhar para o espaco iluminado da imagem representada, no meio de um

‘cenario’ que parecia completar a nocao de fidedignidade, tornando mais dificil

“distinguir entre uma imitatio naturae e a natureza verdadeira.”''°

Essa construcdo apresenta-nos a ideia basica do Panorama ndo s6 em
relacdo a sua arquitetura, mas também no que concerne a localizagdo do
espectador e da obra. Observamos que a contemplacdo acontece em uma
plataforma instalada no meio da estrutura circular, desse modo o publico é
totalmente circundado pela tela e pela visdo que se apresenta ndo s6 a sua frente,
mas em torno de todo seu corpo, estabelecendo um novo patamar na conexao entre
o fruidor e o trabalho artistico, que também é comentado por Comment do seguinte

modo:

Tendo andado ao longo de seus corredores e subindo até a escadaria
escurecida para fazer-nos esquecer dos marcos de nossa cidade, os
visitantes alcangavam uma plataforma rodeada por uma rampa parando-os
nas proximidades da pintura, o que significava “em frente a todas as partes
que poderiam ser vista, possuindo um efeito préprio”. A iluminagéo era
natural, emanando do alto, mas essa ferramenta era ocultada pelo teto ou
véu que tornava impossivel ver através dos limites mais altos da tela,
quando uma cerca ou outros objetos naturais mascaravam os limites
inferiores. Tudo era arranjado para que nada estranho pudesse distrair da
demonstracdo e desviar o campo de visdo do espectador. Tal era o status
paradoxo do panorama: um area fechada aberta para uma representacao
livre de um mundo restrito. "’

llustracédo 6 - Vista interna de um panorama

% COMMENT, Bernard. Op. cit. p. 24
" GRAU, O. Op. cit. p. 88
" Ibid. p. 8
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Nessa rotunda, podemos ver posta em pratica a ideia de apresentagcdo de um
tema visualmente “tdo préximo da vida que ele podia ser confundido com a
realidade”.'? Esse aspecto de proximidade entre o real e sua representagdo ensejou
que o Panorama fosse visto, segundo Oettermann, como um “substituto para a

»113

natureza” '°, um simulacro do real (llustracido 6). Observa-se, na ilustracdo do

periodo, que a plataforma se apresenta como um local privilegiado para a vista da
paisagem, e ela mesma ja simula o local no porto ou cais em que se mira o mar e a
cidade.

Um meio com tamanho impacto atraiu uma multidao de frequentadores avidos
pelas novidades trazidas, o Panorama tornou-se rapidamente uma opcédo de
entretenimento de grande parte da sociedade europeia, atraindo inclusive artistas da
importancia de Joshua Reynolds, que via nele uma forma de proporcionar maior

vigor na representacao da natureza.

A= entrada

B= corredor escuro — _ AT

C= plataforma de observacéao S D N VAN

D= angulo de visdo do ==} '
espectador ' R

E= tela circular

F=objetos tridimensionais A PR 2 G,

(false terrain) A i . h '

llustracao 7 Secao do panorama com suas partes constitutivas

Além dos aspectos ja citados em relacdo ao ato inaugural do Panorama, que
determinava uma nova forma de fruicdo do espectador a partir de seu deslocamento
em torno da plataforma de onde observava as representacdes expostas, deve-se
ressaltar que o meio se utilizava de instrumentos que ultrapassavam a perspectiva
na construcdo da realidade artificial que demonstrava, tornando-a “absoluta” como
afirma Grau. Nao era s6 a questao das dimensdes da tela e da verossimilhanga que

coagiam o espectador a acreditar nos seus aspectos ilusérios, havia também

"2 Ibid. ibid.
35, Oettermann. Op. cit. p. 11
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instrumentos de outro natureza, como a iluminagao e principalmente o ‘terreno falso’
(false terrain /| faux terrain), que consistia na disposi¢cdo de objetos no campo de
visdo do espectador, os quais eram localizados entre a imagem pintada e a
plataforma em que o publico circulava. Tais artefatos confundiam o publico,
ampliando sua desorientacao de tal maneira, que ndo se conseguia distinguir entre o

elemento tridimensional e aquele pintado. (llustracdes 7, 8)

llustracao 8 Terreno Falso/faux
terrain

Numa descricdo apresentada no jornal carioca Diario de Noticias, de 1° de
outubro de 1885, Arthur Azevedo assim descreve sua impressdo sobre o Panorama

de Chantilly visitado por ele na Franga:

Quem nunca viu um panorama, nao pode fazer a menor ideia do que
aquilo é. O observador que entrar no respectivo edificio, depois de
atravessar um espaco escuro, preparando, desse modo o érgao visual para
receber o efeito da pintura, é tdo completamente iludido, que supde achar-
se realmente no mesmo ponto de vista d’'onde o pintor copiou a paisagem.

Os primeiros planos sdo engenhosamente arranjados com aspectos
naturais, o espectador abaixava-se e apanha um punhado de terra;
entretanto, por mais esforgos que empregue, ndo descobre onde acaba o
palpavel e principia o pintado, tal € a ilusdo 6tica produzida por uns tantos
efeitos de luz, admiravelmente combinados. No panorama da Batalha de
Chantilly ha (para citar alguma coisa) uma carroga natural a que se acha
atrelado um jumento visto de costas. Por mais que m’o explicassem,
custou-me a compreender o engenhoso processo pelo qual chegou o
artista a tdo maravilhoso resultado.

A primeira suposi¢cdo de quem sobe & rotunda onde o espectador se
coloca é que puseram ali uma enorme lente circular, que aumenta as
propor¢oes da pintura.
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Poderia haver desilusdo, se o zénite estivesse a vista do espectador;
mas a rotunda é coberta por uma espécie de guarda-sol; o céu
desaparece por trds dessa cobertura justamente quando vao tomando a
forma concava. '™

Essa descricao feita pelo escritor brasileiro nos mostra a dimensédo das
representacbes ‘panoramistas’ e o peso desse ‘falso terreno’ que aproxima a
imagem virtual e a realidade material concreta, com as quais essas maquinacgdes
se configuram.

O termo faux terrain foi cunhado no século XIX para designar objetos
tridimensionais que “parecem sair da superficie da pintura ou que ficam na area

entre o observador e a imagem, """

e que sustém a ilusdo da existéncia de uma
terceira dimensdao. Geralmente esses objetos estdo préximos ao chao, e o
espectador ndo nota a diferenga entre o pictérico e o real (llustracdo 9). Assim, por
extensdo, ndo percebe a transicdo entre as duas dimensdes que tendem a ser
confundidas. Apesar desse uso nos Oitocentos, Grau afirma que a origem desse
estratagema ilusionista remonta ao Barroco e pode ser exemplificada na obra de um
artista italiano, Gaudenzio Ferrari, que misturava em seus afrescos a pintura e a
escultura de modo que ambas se mesclavam no cenario soturno que atraia o

espectador-peregrino para o conteudo emocional ao qual era exposto.

llustracao 9 - Faux terrain Panorama de Mesdag

"% Didrio de Noticias. Rio de Janeiro 1/10/1885 p.1
"> GRAU, O. Op. cit. p. 68
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Em suas consideracdes sobre esse faux terrain barroco, Grau afirma que sua
intencdo era de ndo deixar nada a imaginacédo, de modo que a realidade imagética
tivesse uma proximidade quase que absoluta com o real. Nesse sentido, a mimesis
marcava sua presenca, duplicando o real.

Essa duplicagdo passava, no caso do Panorama, pela questdo da dimensao
ampliada nas representacdes e pela utilizacdo de verdadeiras grandezas no faux
terrain, para ampliar o carater ilusério das representacoes.

A necessidade dessas medidas expandidas determinou a necessidade de se
adaptar o processo de trabalho envolvido na producdao do Panorama. Entre as
medidas imperativas para sua execug¢ao, podemos apontar para a mudanga no
regime laborativo dos artistas envolvidos. Antes o artista era solitario e tinha o
dominio total sobre sua producdo. No caso dos Panoramas, esse trabalho passou a
ser dividido e especializado. Havia os artistas responsaveis pela escolha e
determinacao do ponto de vista que iria ser retratado, aqueles que iriam realizar o
croqui, 0s que iriam pintar e ainda aqueles que iriam coordenar e observar a
realizacao da tela.

Pela grande dimensao, as pinturas eram realizadas setor por setor e a tela
era presa a um batente de madeira e depois umedecida para aderir a forma circular.

(llustracao 10).

llustracao10 - Procedimento para prender a tela na rotunda do panorama
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Os processos utilizados para obter a imagem mais fidedigna se estendiam
desde a observacao direta, passando pelo uso da camara obscura, € a partir do
meio do século XIX, da fotografia. Esses meios facilitariam a execucao da imagem a
ser representada. Stephan Oettermannl listou alguns dos meios utilizados pelos
artistas para a produgéo dos Panoramas.

llustracao 11 - Fotografia de um terreno e sua transposi¢céo para o panorama

Cita como métodos de obtencdo das imagens tanto procedimentos
estritamente manuais, como a grade de Alberti, até aqueles em que existe o auxilio
de algum instrumento mecéanico, como os ja citados anteriormente (llustragdo 11).
Acrescenta a estes Ultimos o panoramagraph, a camara lucida e o diagraph;
instrumentos que adequariam a imagem a forma circular do Panorama e finalmente

inclui o daguerredtipo.

3.1.3 - Os Avancos Tecnoldgicos e a nova Visualidade

Tal como nos séculos XIV e XV, no decorrer dos Oitocentos, as mudancas
tecnoldgicas e intelectuais estavam interferindo no ideario artistico. Referimo-nos
aos avancos em relacao a pesquisa e fixagdo da imagem que culminariam com a
invencao da fotografia e depois do cinema, a criacdo de instrumentos como
substitutivo do trabalho manual, como aceleradores do movimento e deslocamento
humano com a utilizagdo da maquina a vapor e depois do automdével; assim como a
iluminagdo noturna que ampliava a visualidade além do entardecer e as novas

técnicas construtivas, que aumentavam a possibilidade de resisténcia arquitetbnica.
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Ja foi comentado o carater hibrido do termo Panorama com a juncao de duas
palavras gregas e também o seu aspecto de modernidade no século XIX, quando o
meio artistico ganha forca.

O Panorama como meio se inscreve no seio dos diversos instrumentos 6ticos
€ mecanicos que estavam em aperfeicoamento desde o século XV, no sentido de
estudar e fixar a imagem sobre uma superficie, instrumentos que incluem desde a
camara obscura até o daguerre6tipo e a maquina de filmagem.

Esses mecanismos com finalidades tao diversas, que englobavam desde a
pesquisa cientifica da luz e seus efeitos, passando pela fluidez e fixacao da imagem

116

até o entretenimento puro e simples e charlatanismo, > atendiam a uma demanda

por conhecimento e jogos de adivinhacdo potencializados pela mentalidade
iluminista.

Herdeira direta da camara obscura, a fotografia potencializaria os avangos
cientificos em relacdo a fixagdo de uma imagem, de um fendmeno sobre uma
superficie. Essa operacao de congelamento do instante é a base da concepc¢ao de
imagem fixa, portada nao so pela fotografia, mas também pelo desenho e a pintura.

De acordo com Oliver Grau, a fotografia foi utilizada como meio de estudo
imagético pelos panoramistas, ndo sé devido a reprodugcdo do mundo, mas
sobretudo por ser um instrumento que estava em consonancia com o0
desenvolvimento cientifico e econdmico daquele momento especifico. Afirma este

autor que:

As primeira maquinas fotograficas, seguiram-se inimeras invengdes, que
simplificaram e racionalizaram a tomada de paisagens, 0 que podia ser
usado sem conhecimento prévio de perspectiva e com habilidades basicas
de desenho. Estas incluiam: o Panoramagraph, desenvolvido para montar
desenhos individuais em um todo com a perspectiva correta; a camera
lucida que, por meio de um prisma, projetava uma imagem virtual no papel
de modo que os contornos pudessem ser tragados; havia também o
Diagraph. A daguerrectipia e a fotografia aperfeicoaram essa evolugéo . O
primeiro daguerreétipo de panoramas apareceu em 1841. (...) Adicionando-
se a pressdo normativa de consideragbes econémicas que requeriam
produgao veloz, o axioma da maior imitagdo possivel da realidade levou ao
continuo desenvolvimento de novas ferramentas técnicas, as quais
tornaram o processo fotografico cada vez mais auténomo. O pintor de
paisagens também ficava sujeito a um processo que dificiimente permitia
qualquer expressao artistica individual.

1 Ver livro de Laurent Mannoni A Grande Arte da Luz e da Sombra- Arqueologia do Cinema. Sao
Paulo. Ed. Senac: Ed. UNESP, 2003, que narra um histérico dessas engenhocas de pesquisa para a
fixacdo da imagem.
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Sob esse angulo, podemos compreender esta instdncia mecanica
como a tentativa de aproximag¢ao de concepcao objetiva e cientifica da imagem. A
respeito dessa condicdo, podemos nos valer do pensamento de Francesca Alinovi,

reproduzido por Anna Tereza Fabris'"’

, que ressalta o carater dual da fotografia,
simultaneamente “um instrumento preciso e infalivel como uma ciéncia e, ao
mesmo tempo, inexato e falso como a arte”.''® Nesse mesmo livro, mais adiante, a
autora apresenta outra reflexdo de Paul Virilio que novamente menciona a relacéo
entre a fotografia e a arte, desta vez com a gravura, comparando a matriz original
deste meio artistico com o negativo, e também com o aspecto cientifico pelo uso das
lentes que remetem a questao otica e quimica, no sentido da fixagcdo da imagem
sobre uma superficie.

Fabris assinala que a emergéncia da fotografia no século XIX se relaciona
também com a necessidade de vulgarizagado e de difusdo da imagem, para atender
aos anseios e demandas de um mercado avido pela aquisicdo de bens no campo
simbdlico.

Oettermann pretende demonstrar que o Panorama simboliza a concepcéao
dessa burguesia emergente em relagdo a sua visdo de mundo, cumprindo um
carater pedagdgico e publicitario, que simultaneamente padroniza e se institui como
um “instrumento de liberagdo da visdo”.'" Por outro lado, a despeito dessas
consideracdes, o meio apresenta também a contradicdo de alinhar junto a esse
carater de comunicacdo de massa a que se presta um certo escapismo, relacionado
ao romantismo e a ideia de infinitude e sublimidade que esse movimento acerca.

O préprio tedrico assinala essa contradicdo entre o0 universo cientificista
alinhado com o racionalismo do lluminismo, que apresenta o horizonte do ponto de
vista conceitual como uma linha que demarca um limite do que é visivel e o universo
poético de artistas como Goethe, em que o horizonte se transforma em abstracao
entre o visivel e o invisivel.

Sob um ponto de vista empirico, essa busca pelo horizonte e pelas novas
vistas atendia a uma curiosidade e inaugurava uma procura exacerbada pela
visualidade que se implantava.

""" EABRIS, Anna Tereza. Fotografia usos e funcées no século XIX. Sdo Paulo:EDUSP, 1991.

"8 ALINOVI, Francesca. Apud FABRIS, Anna Tereza. Op. cit. p. 173.
"9 OETTERMANN, S. Op. cit. p.7
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Assim, “centenas de plataformas de observacdo sao construidas através da
Europa e em outras partes do mundo especialmente no ultimo terco do século
XIX"'?° com a funcdo de oferecer uma vista inédita e particular de uma paisagem,
natural ou urbana. Essa ansia pelo horizonte fez com que gradualmente se
estendessem o lugar de observacao para o pico das montanhas e posteriormente
para os balées nessa conquista espacial e visual.

E nesse contexto que os Panoramas absorvem e se apresentam como
modelo materializado de um periodo que oferece uma imagem nova a ser
apreendida e simultaneamente ensina como vé-la. Se, por um lado, existe um
carater pedagogico e cientifico, por outro se aproxima de uma feicdo romantica na
tentativa de apreender o infinito, além do que a vista alcanca.

Nesse sentido, o horizonte que Oettermann aponta como paradigma dessa
época, na aproximacao entre o mundo cientifico e 0 mundo confabulado na literatura
e na arte, tem sua contrapartida no Panorama. Um modelo que se estende para
além do racionalismo iluminista e que adentra na subjetividade, na ténue diferenca
entre o visivel e invisivel que o sublime configurado pelo espirito romantico assinala.

A imagem do Panorama testa ndo s6 os limites do olhar, mas também os
limites fisiolégicos do espectador, ndo sdo incomuns as narrativas de
desfalecimento, vertigem, enjbo e desorientacdo experimentados pelos
espectadores em seu interior. Para Oettermann, todos esses sintomas sdo causados

pela visdo, que interfere no bem-estar do publico assistente, dessa maneira,

As varias sensacoes de vertigem contadas mais frequentemente parecem
ser menos um caso de verdadeira doenca que ‘doenca do olhar’ Os limites
de resisténcia do corpo humano que se manifestam na sensacdo de
vertigem sdo em parte limitagdes da visdo humana. '’

Essa condicao era o resultado, de acordo com Oettermann, das dimensdes
das rotundas, que inicialmente eram bem menores e produziam uma contradicdo
entre 0 que era visto e 0 que era experimentado pelo espectador. Enquanto o olho
observava uma vista distante, a atividade fisica aproximava muito rapidamente algo

que deveria estar bem mais distante no espago.

20 |bid p. 11
21 |bid. p. 12
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O Panorama é a apresentacao imagética da tensao colocada pelo horizonte,
entre o limite visivel e o ilimitado invisivel, entre a natureza e o artificio da sua
tematica, um duplo simulador que nao obstante sua producao de natureza técnica,
aduzia também a dimensdes ocultas da representacao.

A esse respeito, Jonathan Crary'?? assinala que esses novos artefatos de ver
promovem uma mudanc¢a no modo como o observador visualiza o real. Desse modo,
a mudanca operada na visualidade dos Oitocentos pode encontrar duas matrizes
combinadas: a ruptura com a representacdo renascentista promovida por
movimentos artisticos, como o Impressionismo e o0 Pds-Impressionismo, e a
“disseminacao da fotografia e outras formas de realismo relacionadas no século
X1X”,'2® muitos desses desenvolvimentos iniciados ainda durante o século XV.

Esses processos apontam para o carater moderno do Panorama, porque
incorporavam as inovacgdes vindas de avancos tecnologicos ndo s6 da area
imagética, como a fotografia, mas também do campo arquitetonico.

As rotundas, construidas especificamente para abrigar esse meio, marcam o
momento em que as edificacdes comecam a atender a novas demandas e
programas voltados para novas finalidades, entre as quais a do entretenimento e
lazer, que naquele momento correspondiam a classificacdo do Panorama. Além
disso, estavam também alinhados com as Feiras e Exposi¢cdes Universais realizadas
naquele momento, as quais apresentavam ao mundo as diversas inovacoes
tecnoldgicas e industriais de cada pais, como simbolo de progresso e avanco.

Os edificios dos Panoramas, de carater funcionalista, atendiam as demandas
de um novo publico afeito a um novo tipo de lazer. Essa arquitetura se preocupava
em atender as necessidades praticas para os quais foram edificados. Nesses
prédios, o ornamento recebe uma feicdo cada vez mais estandardizada, resultado
do uso de novos materiais industrializados como o vidro e principalmente o ferro,
que permitia a montagem e desmontagem das estruturas de maneira mais rapida e

segura.

'?2 CRARY, Jonathan. Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth
Century. Massachusetts, MIT Press, 1992.
123 |bid p. 4
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Seus prédios eram essencialmente fechados, com aberturas apenas na parte
superior,'?* voltados unicamente para o interior de onde se observava a tela pintada
e 0 entorno que a caracterizava como espaco para lazer e entretenimento.

Naquele momento, o espetaculo correspondia a uma concepcao que se
contrapunha ao pensamento artistico do prazer desinteressado, no qual as
manifestacdes de arte eram baseadas.

Esse pensamento estava impregnado pelas concepgdes de Immanuel Kant
125 0 qual apresenta duas formas de experiéncia estética : o Belo e o Sublime, além
de definir o Juizo do Gosto. Segundo Kant, o Gosto é a faculdade de julgamento do
Belo, e ndo deve ser entendido nem como fruto do conhecimento, nem como
resultado da logica. O juizo estético € subjetivo, ndo pratico e desinteressado. O
Belo seria uma qualidade do objeto que causa prazer, independente de todo
interesse. Podemos definir os objetos que detém essa qualidade por uma forma
limitada e em conformidade com seus fins. O Sublime é o0 seu oposto, estaria
relacionado a quantidade, a grandeza, encontrado nos objetos com forma ilimitada
ou disformes, naquilo cuja comparacao traria sentimentos de infinitamente grande ou
ao contrario, infinitamente pequeno. Diferente do Belo, que causa alivio e empatia, o
Sublime produz um sentimento de suspensao.

Essas nog¢des sao importantes porque justificam a razao de o Panorama nao
se enquadrar no conceito de arte dos séculos XVIII e XIX, pois ndo cabia na ideia
do Juizo de Gosto. A atitude que provoca nos espectadores ndo é desprovida de
interesse; existe um apelo ao entretenimento, ao lazer, ao espetaculo em sua

execucgao.

3.2 A producao dos Panoramas de Victor Meirelles

Os Panoramas apresentam um carater diferenciado na obra de Victor
Meirelles, ndo s6 por serem realizados ja no periodo de sua maturidade artistica,

mas também por indicarem um desdobramento de sua producédo rumo a uma feicao

24 COELHO, Mario Cezar. Os Panoramas Perdidos de Victor Meirelles. 2007. 244 f. Tese (
Doutorado em Histéria) — Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Santa
Catarina, 2007.

125 Kant, I. Critica da Faculdade do Juizo. Rio de Janeiro, Forense Universitaria, 2002.
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mais popular, em que o artista incorpora procedimentos que destoam da concepc¢ao
da ‘grande arte’ erigida pela Academia.

3.2.1 A caminho do Panorama — o inicio da carreira

Tanto quanto na Europa, o século XIX foi intenso para a arte brasileira. Na
segunda metade do periodo, dois artistas polarizaram a preferéncia dos criticos e do
publico, Pedro Américo (1843-1904) e Victor Meirelles (1832-1903). Ambos
formados pela Academia Imperial de Belas Artes, refletiam as tensbes do meio
artistico nacional, de um lado norteados pelos ensinamentos da Academia Imperial
de Belas Artes, formadora de sua filiagao artistica; por outro, pelas novas correntes
de arte que se desenvolviam na Europa e com as quais tinham contato, devido ao
Prémio de Viagem ganho por Meirelles, que o tornou bolsista da Academia
Imperial, e por Américo pela bolsa dada pelo Imperador, que lhes proporcionou
uma longa estada no Velho Continente.

Victor Meirelles de Lima, filho legitimo de Antonio Meirelles de Lima e de
Maria da Concei¢cdo dos Prazeres, nasceu na cidade de Desterro, atualmente

Florianépolis, em 18 de agosto de 1832'%¢

e cedo mostrou pendor para as artes.
Precocemente, ja aos quatorze anos, reproduziu numa aquarela sua cidade natal.
Ao ver esse trabalho, um eminente prestador de servicos a Corte, o Conselheiro
Jer6nimo Francisco Coelho, e alguns amigos da familia custearam sua vinda para o
Rio de Janeiro e sua matricula na Academia Imperial de Belas Artes, que aconteceu
no ano seguinte.

Com quinze anos incompletos, matriculou-se, em 1847, na Academia, onde
foi aluno exemplar na frequéncia e no cumprimento das tarefas. Inscreveu-se
inicialmente na Classe de Desenho, cursada por dois anos, em seguida alistou-se na
Classe de Pintura Histérica, em que permaneceu entre os anos de 1849 e 1852. Na
primeira disciplina, foi aluno de Manoel Joaquim de Melo Corte Real e, na segunda,

do pintor José Correia de Lima, discipulo de Debret.'?’

126 Segundo documento de batismo reproduzido MILHOMEN, Wolney.O humanista Victor Meirelles.
Porto Alegre: Ed. Flama, 1972.

27 Informacbes constantes na Biografia do artista, texto de Angelo de Proenca Rosa e Elza Ramos
Peixoto in PROENCA ROSA, Angelo et alii, Victor Meirelles de Lima 1832-1903. Rio de Janeiro: Ed.
Pinakotheke, 1982. p. 28 e 29.
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Terminado o curso, Victor Meirelles concorreu a uma vaga de professor
substituto na Academia de Belas Artes, para a qual competiu com Anténio Pinheiro,
Francisco Antonio Nery, Joaquim da Rocha Fragoso e Jodo Maximiniano Mafra, este
tltimo, vencedor do concurso, foi nomeado professor em dezembro de 1851.'%

Em 1852, concorreu ao prémio do Concurso das Classes de Pintura e
Escultura para a Viagem a Europa — cujo assunto era Sdo Jodo Batista no Carcere.
Além de Victor Meirelles, também competiam na categoria de pintura histérica os
seguintes artistas: Poluceno Pereira da Silva Manoel, Joaquim da Rocha Fragoso e
Delfim Joaquim Maria Camara. Vencido o concurso, Meirelles partiu para a Europa
em 10 de abril de 1853, destinando-se a cidade de Roma.

Como todos os alunos que obtinham esse prémio, “devia prestar contas de
suas atividades aos professores brasileiros durante toda sua estadia na Europa”?®,
ja que como pensionista era subvencionado pelo governo brasileiro. Victor Meirelles
foi vencedor do oitavo prémio de viagem. '*°

Na Europa, esteve como estudante nas cidades de Roma, Florenca e Paris,
permanecendo no exterior por oito anos. '*' Na capital italiana, Meirelles estudou
durante algum tempo com o professor Tommaso Minardi, professor da Academia de
Sao Lucas, entretanto n&o ficou muito tempo sob sua influéncia, sendo enviado para
trabalhar com seu discipulo Nicola Cosoni. Com este ultimo, exercitou-se no modelo
vivo e de costumes e, de acordo com Jorge Coli,'*? fez contato com o purismo, uma
vertente do romantismo, vinculada aos nazarenos que seguiam uma via religiosa
préxima de um catolicismo mistico.

Durante sua estada na Europa, Victor Meirelles manteve correspondéncia
com Manuel de Araljo Porto-Alegre, que, como diretor da Academia Imperial,
procurava se inteirar dos estudos dos pensionistas. O decreto que, em 1855,
instituiu a Reforma Pedreira definiu os novos estatutos da Academia Imperial e

128 |bid.. p. 30

129 CAVALCANTI, Ana Maria.Os Prémios de Viagem da Academia em Pintura. In 185 Anos da escola
de Belas Artes. Rio de Janeiro: UFRJ, 2001/2002. p. 70

130 0Os prémios foram concedidos anualmente a partir de 1845 sem interrupgdes até o ano de 1852,
apds essa data s6 foram concedidos a partir de 1860 sem uma periodizagdo mais regular. Ver Tabela
dos Pensionistas da Academia Imperial de Belas Artes, apresentada por Ana M. T. Cavalcanti in 185
anos da Escola de Belas Artes, p. 72.

Pl A estada de Victor Meirelles na Europa foi prorrogada por trés vezes como resultado de sua
operosidade no envio de trabalhos de carater original e dos estudos realizados por ele, que sempre
cumpriu de maneira pontual os designios da Academia Imperial.

%2 coLl, Jorge e XEXEOQ, Monica . Victor Meirelles, um artista do Império. Rio de Janeiro: MNBA,
2004
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determinava, entre outras coisas, as obrigacdes dos artistas pensionistas e o valor
de sua pensao anual.

Entre as tarefas definidas pela congregacédo para Victor Meirelles, estava o
envio de trabalhos que comprovassem sua aplicacdo nos estudos. Nesse sentido,
foram exigidos tanto copias de bons autores, quanto obras originais do pintor.
Cumprindo suas tarefas com rigor, Victor Meirelles envia ao Brasil diversos estudos
de pintura a éleo, de desenhos e obras e o0s seguintes trabalhos inéditos: A
Degolacdo de Sdo Jodo Batista, A Flagelacao de Cristo, A bacante assim como A
Primeira Missa no Brasil, ' pintura pela qual Meirelles ficou mais amplamente
conhecido. (llustragédo 12)

llustracdo 12 - Victor Meirelles A Primeira Missa no Brasil 1860 Oleo sobre tela.
268 x 356 cm.

Realizada entre 1859 e 1860, essa obra pode ser considerada uma pintura
emblematica por retratar um momento original e Unico do pais. Constitui uma
imagem que determina uma identidade nacional e atende ao programa de
consolidacao e criacao de uma imagética brasileira. Constrdi no imaginario a ideia
de uma nacéao pacifica, imersa numa natureza amigavel e sem conflitos — portanto

133 FERNANDES, Cybele V. O ensino de pintura e escultura na Academia Imperial de Belas Artes. In 185 Anos
da escola de Belas Artes. Rio de Janeiro:UFRJ,2001/2002. p.21).
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apresenta um programa de carater idealista e romantico, configurando um mito que
aproxima a ideia de civilidade — representada pela agédo religiosa europeia da
natureza — a partir da integracdo dos indios nascidos nesta terra edénica,
circundando a cena. Nesse sentido, pode-se entender o porqué de sua apreciagao
no Salon de Paris, cujo pensamento ainda era influenciado pelos ideais
‘rousseaunianos’ sobre a pureza e inocéncia da vida ‘primitiva’.

A Primeira Missa no Brasil é inaugural no sentido da construcdo de uma
iconografia de pintura histérica que atende a demanda figurativa de uma patria que

estava se constituindo naquele momento.

i NSt

llustracéo 13 Nicolas Antoine Taunay. Entrada da baia e da cidade do Rio a partir do
terraco do convento de Santo Antonio - 1816 Oleo sobre tela 45 x 56,5 cm

O outro viés na construgdo desse ideario imagético brasileiro nos Oitocentos
pode ser assinalado na pintura de paisagem e de natureza morta. No caso da
paisagem, podemos identificar o pintor Nicolas Antoine Taunay (1755-1830), um dos
integrantes da Missao Artistica Francesa, antigo professor de paisagem da
Academia, um incentivador dessa representacao da terra brasileira como um género
autbnomo. Suas pinturas paisagisticas, como a Entrada da baia e da cidade do Rio
de Janeiro a partir do terrago do convento de Santo Anténio (llustracéo 13) oferecem

uma disposicdo compositiva que influencia as varias representagcdes da terra
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brasileira, principalmente nas pinturas panoramicas da cidade e da baia de
Guanabara.
A acepcao do vocabulo paisagem, em sua origem, ja se relaciona com a ideia

de pais, sua raiz etimolégica '3*.

Inclui a ideia de “conjunto de paises” e “de
extensdo de terra que a vista alcanga”. Essa concepcdo se materializa no
Renascimento, quando se inicia um processo de dominio da natureza de maneira
mais efetiva e ela se transforma em matéria-prima para a paisagem, que, no dominio
pictérico, pode ser definida como “contemplacdo da natureza em profundidade, de

um ponto de vista” '*°

especifico.
A partir dessas consideracgoes, podemos compreender por que a pintura de
paisagem foi tdo utilizada como representacao do pais, pois atendia a uma exigéncia

local de reproduzir a especificidade do lugar.

llustracao 14- Raymond Monvoisin vista do Russel e do Castelo tirada do adro da Igreja de
Nossa Senhora da Gloria c. 1847 oleo sobre tela, 57,7 x 106 cm

=

llustragdo 15 August Miiller Catete e Praia do Flamengo vistos da Gléria c. 1840 Oleo
sobre tela, 87 x 119 cm

'3% Na acepgao moderna a palavra paisagem tem origem francesa e se origina em 1549. Instituto
Anténio Houaiss. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Op. Cit. p. 2105.
13 KUJAWSKI, Gilberto de Mello. A pétria descoberta. Campinas. Ed. Papirus, 1992. p.76.
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Por conseguinte, inUmeros pintores, tanto brasileiros quanto estrangeiros,
desenvolveram essa tematica na segunda metade do século XIX. Essas vistas, de
representacées dos acidentes geograficos brasileiros, das praias e florestas,
ajudaram a fixar um imaginario de pais, através de uma paisagem diferenciada
construtora de identidade (llustracdes 14 e 15).

Nessas obras, consubstancia-se uma forma representativa da paisagem
brasileira a qual se mescla uma concep¢ao de urbanidade e civilidade, de placidez
calma que contrasta com a ideia de natureza indomavel e informe do pensamento
sublime. H4 uma escolha 6bvia por integrar natureza e cidade, por apresentar o pais
sob um cunho racionalista, como tentativa de superar as interpretacbes da nacao

como um lugar de selvageria e incivilidade.

llustracao 16 Victor Meirelles- Vista Parcial da Cidade de Desterro, 1849 aquarela
sobre papel 17,2 x 35,5 cm

Nesse sentido, podemos entender as obras dos artistas brasileiros no século
XIX como um modo de construgdo imagética de um lugar de convivéncia com a
natureza domada pela racionalidade, submetida a um ideario de contencao da cor,
da luz, que seria gradualmente combatido ao longo dos Oitocentos por aqueles que
pretendiam uma arte mais ‘brasileira’.



97

De acordo com Angelo Proenca Rosa, havia em Victor Meirelles uma vocacao
para a paisagem'®, identificada j4 em seus primeiros trabalhos como a vista da
cidade de Desterro, que foi sufocada por outras tematicas, principalmente de
representacao historica e de retratos, ambas de carater mais rentavel do ponto de
vista econémico e de prestigio social.

Podemos assinalar esse género esteve presente na producdo de Meirelles
desde o inicio de sua carreira, ainda menino em Desterro (llustracdo 16), e nos
primeiros anos como aluno da Academia (llustracao 17), uma tematica que retornou

com maior vigor na maturidade, com a pintura dos Panoramas.

llustracédo 17: Victor Meirelles -
Vista de Desterro Oleo sobre
tela71,7cm x 119,2cm

3.2.1 — A Paisagem na Arte Brasileira

E importante distinguir essa pintura de paisagem, muito em voga no Brasil do
século XIX, que representava a natureza local, por vezes chamada de panorama, do
Panorama como invencao. Este ultimo consiste numa forma de representacao que
exige uma série de aparatos mecanicos e técnicos para sua execucgao, inclusive a
construcdo de um edificio circular para exposicao de tela de grande dimensao.

No primeiro caso, as pinturas de panorama podem ser realizadas sobre varias
superficies, como papel ou tela, ttm em comum a énfase ou predominio da
horizontalidade que determina a visada do espectador. Esses panoramas
apresentam vistas das cidades a partir de um ponto de vista elevado, e tendem a

'3 PROENGA ROSA, Angelo. Aspectos do Desenvolvimento da Composicdo em Victor Meirelles. .
Tese para Concurso de Livre Docéncia da Cadeira de Histéria da Arte. Rio de Janeiro, UFRJ, 1966.
Pode-se dizer que a pintura de paisagem era um dos interesses do pintor, entretanto, fazendo um
inventario de sua obras ndo se percebe uma diferenga téo significativa no numero de paisagens
produzidas em relagé&o aos outros géneros como Pintura Histérica ou Retratos; que do ponto de vista
econdmico e de prestigio apresentavam maior rentabilidade e destaque no Oitocentos..
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expandir a visdo a um angulo minimo de 180°. Embora esse tipo de obra apresente
a vista estendida horizontalmente de um local, as dimensdes da obra ndo sdo de
maneira alguma determinantes na sua fruicao e feitura. Podemos encontrar pinturas
panoramicas nas quais as dimensdes sao tao reduzidas que sua observacao exige o
uso de lupas para sua visualizacao.

Dessa forma, o importante nesse género é o tema e 0 modo como este é
representado. Dai por que podemos encontrar a vista panoramica produzida com
crayon ou aquarela; sobre tela ou sobre papel.

Apontadas as diferengas, assinalamos também as similaridades entre essas
produgdes, que se relacionam principalmente a um tipo de visada ‘horizontalizada’ e
superior sobre um determinado lugar, que constitui o arcabouco de qualquer
imagem panoramica.

Desse modo, para fins dessa investigacdo, trataremos como pinturas
panoramicas as obras que apresentam essa visada, mas que nao estao
comprometidas com a questdo dimensional, material e técnica que o Panorama
exige.

Victor Meirelles apresenta-nos esses dois tipos de producao. No inicio de sua
carreira, suas producbes paisagisticas da cidade de Desterro sado pinturas
panoramicas e, ja no final dos Oitocentos, apresenta-nos os Panoramas, realizados
segundo a concepcao de aparato hibrido entre a pintura de tela e as execugdes
mecanicas e objetos exigidas pelo meio.

As duas formas de trabalho, no caso brasileiro, apresentam uma tensao entre
a ideia do sublime e do pitoresco, relacionados ao movimento romantico. Para
Giulio Carlo Argan'®, esses dominios apresentam uma complementaridade em sua
visdo de mundo. Enquanto o pitoresco esta relacionado a ideia de uma natureza
dominada, limitada e por vezes até geometrizada e matematica, préxima a ideia de
jardim, o sublime se conecta a uma concepc¢édo que caminha em sentido inverso, da
des-configuracao, o que nao é presidido por uma ordem perceptivel.

Argan se vale da concepcédo de pitoresco apoiada nos tratados do pintor
Alexander Cozens."®® Para este Ultimo, a fonte de incitagéo do artista é a natureza, e
nesse sentido é sua funcédo apresentar esses estimulos de maneira clara, a partir

das sensacdes visuais, apresentando simultaneamente as suas variacées e

37 \Jer ARGAN, G. C. Arte Moderna. Sao Paulo: Cia das Letras, 1992. cap. 1 e 2.
'3 |bid, p. 18.
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possibilidades, buscando o caracteristico e singular em detrimento do belo ideal, “o
caracteristico ndo se capta com a contemplacéo, e sim com a argucia ou a presteza
da mente, que permite associar ou ‘combinar’ ideias-imagens, mesmo muito diversas
e distantes.” '*°

Nessa perspectiva, o pitoresco € uma invencdo artistica permeada pela
construgcdo de uma natureza légica, clara e homogénea, em que é dado ao

espectador um desenho '

combinado e exemplar da paisagem; juncao arbitraria de
seus elementos associados numa forma combinada de seus elementos.

Assim, o pitoresco apresenta ndo s6 uma natureza recortada e escolhida,
mas também dominada do ponto de vista formal, imagético e mental. Nele, o espaco
para o inefavel é superado pelas instancias empiricas ligadas ao conhecimento e a
ciéncia, organizados visualmente. Nele, existe uma superacao e uma reinvengao da
natureza que adquire uma feicdo humanizada e placida que lhe retira os atributos

indspitos e hostis representados no sublime. Pois este ultimo é

visiondario, angustiado: as cores, as vezes foscas, as vezes palidas,
desenho de tacos fortemente marcados; gestos excessivos, bocas
gritantes, olhos arregalados, mas a figura sempre fechada num invisivel
esguema geométrico que aprisiona e anula seus esforg:os.”141

O sublime foi pensado por Kant como uma categoria que se distingue do belo.
Ele investiga-os no texto Critica da Faculdade do Juizo. Neste livro, o filésofo indaga
sobre o Gosto e o define como a "faculdade de ajuizamento do Belo". Assim, esse
julgamento estaria relacionado a sensagdo de complacéncia, isto €, do prazer ou
desprazer do proprio sujeito. Em Kant, o juizo possui um carater subjetivo, que nao
estda apoiado no conhecimento nem na légica e configura a base do juizo estético.

Em certa medida, a ideia de desmedida, de insondavel e de infinito atada ao
Sublime conduz a uma representacdo dos aspectos invisiveis encontrados na
natureza. Espacos nao preenchidos, imagens distorcidas, incompletas, que causam
desconforto na recepcao das formas representadas, pois escapam a solicitacdo que
0 pensamento puramente racional remete, deixando espago a imaginacao.

Sob certa interpretacao a poética do pitoresco esta relacionada ao lluminismo

— pois tem uma esfera cientificista e ordenadora, que simultaneamente integra o

%9 1dem, loc. cit.
%0 Aqui o termo esta relacionado a seu sentido original de designio.
I ARGAN. Op. Cit. p. 19.
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individuo em seu “ambiente natural’; enquanto a poética do sublime esta conectada
ao romantismo, em que o individuo se isola e se torna refém de sua angustia.

A distincao entre essa duas poéticas conduz também as tensdes da pintura de
paisagem da arte brasileira no século XIX, que caminham entre a visualidade que a
floresta brasileira engendra e a concepgao racionalista e cientificista calcada na
ideia iluminista que a corporificava nos estudos académicos.

A floresta representada refere-se a esses dois entendimentos opostos, entre a
iluminagao intensa e solar e a obscuridade configurada pela imensidao e vastidao
das arvores que encobrem a luz do sol, transformando o seu interior num local de

feicdo dramatica e por vezes assustadora.

A natureza do nosso pais oferece um carater misterioso e assustador, na
medida em que nossas florestas simultaneamente apresentam uma grande
variedade e abundancia de cores e formas, além de uma luminosidade
intensa que, encoberta pela cog)a e pelas folhas das arvores, apresenta
efeitos dramaticos e obscuros."

Nao obstante esse aspecto mais assustador, grande parte de nossas pinturas
panoramicas se configuram sob a légica de uma ordenacado clara, em que a
natureza, muitas vezes, é entremeada com a vista da prépria cidade. Nesse sentido,
€ uma natureza dominada pela légica, em harmonia com as edificacées, em
conformidade com o espaco urbano. Nas representacdes do Rio de Janeiro, existe
uma harmonizagcdo com o solo urbano e a configuracao da propria malha urbana da
cidade.

No caso de Meirelles, parece-nos que esse conflito foi resolvido claramente a
favor do carater idealizado de sua pintura, a qual era constituida a partir de uma
visualidade que apresentava uma conformidade entre a natureza e a humanidade.
Essa feicdo da pintura de Meirelles € assinalada nas consideracées de Carlos

Rubens:

Sua cabeca era uma colméia sem abelhas (...) Amando a natureza
(...) nunca reproduziu numa tela de paisagem o seu arroubo extremo e
comovido. Nao criou nunca, ou s6 o fez quando imortalizou A Primeira
Missa (...) Ndo buscava motivos, ndo dava trabalhos a imaginagdo. Era um

2 FRANCA, Cristina P. de, Estevdo Silva e Hélio Oiticica. Brasilidade a Sensagao Revisitada.
Dissertacao de Mestrado, UFRJ: Rio de Janeiro, outubro de 2002. p. 69
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espirito repousante. Vivia para um mundo introsPectivo. O espetaculo
universal ndo estava no exterior, mas no seu intimo'*.

Nessa perspectiva, o trabalho de Meirelles ndo era balizado por uma
configuracdo emocional, nem a nivel cromatico, nem em relacdo as representacdes
imagéticas. Sua obra estava em conformidade com um naturalismo submetido ao

conhecimento.

3.2.2 - Victor Meirelles e os Panoramas

Obras da maturidade, os Panoramas entraram na vida de Victor Meirelles
bem antes de sua efetiva execug¢do. Entendemos que essa vontade de realiza-los
provavelmente foi fruto da intensa impressdo que estes Ihe causaram, em suas
viagens a Europa. No livro com a biografia do pintor, escrito por Carlos Rubens, cita-
se Max Fleiuss para assinalar que entre a ideia inicial e a efetiva execucdo do
Panorama do Rio de Janeiro, decorreram “mais de 17 anos”.'**

Essa vivéncia resultou numa compreensao do potencial imagético-pedagdégico
e do carater capitalista do meio, bem como de seu vigor para uma representacao
mais intensa da cidade do Rio de Janeiro. Esse entendimento teve como
consequéncia a proposicao da abertura de uma empresa de capital aberto, a Cia.
Grande Panorama Nacional, na qual buscava capitanear sécios que injetassem
dinheiro na empresa, por meio de anuncios nos jornais cariocas.

Ainda no ano de 1884, o artista fazia publicar no jornal O Paiz um anuncio
para granjear sécios para a empresa. Nesse texto, explica que o Panorama seria, “a
reproducdo em vastissima tela, de um fato grandioso da histéria da patria.”"**;
assinala também seu potencial mercantil e carater pedagdgico, para desenvolver o

patriotismo nos cidadaos brasileiros.

'“® RUBENS, Carlos. Victor Meirelles sua vida e sua obra. Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1945.
p.110

" |bid. p. 133
% O Paiz, 02/10/1884, p. 02
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Em 1885, Arthur Azevedo saudava a intencdo do artista de constituir a

empresa para explorar o Panorama do Rio de Janeiro:

Parece que Victor Meirelles realizara felizmente a sua ideia do Panorama
do Rio de Janeiro.

Na lista dos sobrescritos figuram ja os mais notéaveis cavalheiros da
nossa sociedade.

Em pouco tempo tera o ilustre artista brasileiro conseguido reunir o
capital necessario para levar a cabo o seu patriético empreendimento.

Este resultado sera para o artista ndo pequena vitéria, atentos os
tempos que atravessamos, em que cada um trata de guardar a sete chaves
0 que tem de seu.

A vitéria sera devida ndo sé a grande atividade do autor de A Primeira
Missa, mas também principalmente, a simpatia, ao nome honroso que
soube conquistar na sua patria.'*

Esse molde de natureza mais capitalista foi 0 modo que Meirelles encontrou
para dar suporte financeiro a sua realizacdo, sob a forma de uma sociedade
andénima aberta para capitanear capitalistas que quisessem investir dinheiro na
invencao, nesse sentido, era garantido o retorno e lucro sobre o capital empregado.
Esse empreendimento mostra uma visdo nova no campo da arte, a do artista como
efetivo negociante de seu trabalho, compreendido também como um espetaculo
relacionado ao lazer. Essa visdo também vai estar presente em algumas estratégias
para ampliar o publico assistente, envolvendo algumas agdes para chamar a
atencao sobre a obra, como pequenas notas e uma espécie de propaganda para o
evento.

Victor Meirelles realizou trés Panoramas: o da cidade do Rio de Janeiro, o
das Ruinas da Fortaleza de Villegaignon e o da Descoberta do Brasil. Essas
producdes, assim como a questdo da pintura de paisagem brasileira, trazem em si
algumas contradicbes que nao sao afeitas apenas a figura de Meirelles, mas que
remetem a prépria questdo da producao brasileira dos Oitocentos.

O primeiro trabalho desse género realizado por Meirelles foi o Panorama do
Rio de Janeiro, em colaboracdo com o pintor e fotégrafo belga Henri Charles
Langerock (1830 -1915). Seus primeiros estudos aconteceram no ano de 1885 e

foram realizados a partir do Morro de Santo Antonio. No inicio do ano de 1886,

%6 AZEVEDO,Arthur, sob o pseuddnimo Eloy o Heréi, Didrio de Noticias. Rio de Janeiro,23/10/1885.
p.1
7 RUBENS, Carlos. Op. cit. p. 134
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ambos partiram para a Europa com o objetivo de executar a pintura, realizada na
cidade de Ostende, na Bélgica.

O Panorama do Rio de Janeiro * teve sua primeira exposicdo realizada na
cidade de Bruxelas. Sua abertura oficial, realizada com grande pompa, aconteceu no
dia 4 de abril de 1887, contando inclusive com a presenca dos soberanos belgas. A
exibicdo alcancou grande sucesso de publico, sendo visitada por cerca de 50 mil
pessoas. Segundo Carlos Rubens, esse trabalho serviu como motivagao para
comentarios elogiosos a respeito do Rio de Janeiro e do Brasil, assinalado, entao,
como “nagdo mais notavel da América.”'*®

Em 1889, Victor Meirelles partia com seu Panorama para Paris, com o
objetivo de expb-lo na Exposicdo Universal. Assim como na Bélgica, o trabalho
causou boa impressao aos criticos de arte e ao publico, apesar de nao ter repetido o
mesmo sucesso, principalmente por estar fora do circuito principal do evento,
préximo ao Campo de Marte. Esse fato foi determinante para que o afluxo de publico
a sua obra fosse menor do que o esperado pelo artista. Assim, ele ndo conseguiu
manter o Panorama na capital francesa além do prazo de duracdo do grande
acontecimento mundial.

Infelizmente, a producdo imagética do Panorama s6 pode ser divisada atravées
dos estudos realizados para sua execugao. Tanto esse primeiro Panorama quanto
os demais pintados por Victor Meirelles foram doados pelo artista e sua esposa ao
governo brasileiro no ano de 1902."*° As gigantescas telas foram irremediavelmente
perdidas nos galpdes do Museu Nacional, em consequéncia de uma série de
omissées e equivocos. Esses desmandos podem ser enumerados desde a
inadequacao do local para a guarda das gigantescas telas até o abandono em
relacdo a obra, fruto do descaso das autoridades artisticas em relacdo a sua
conservacao, passando também pela auséncia de verificagdo do estado da obra e o

' Houve um Panorama com a Paisagem do Rio de Janeiro em Paris apresentado anteriormente a
este trabalho de Meirelles. Esse primeiro Panorama da cidade foi executado por André Prévost em
1824 a partir de um desenho de Taunay. Ver Coelho, Marcio.Os Panoramas Perdidos de Victor
Meirelles. Op. Cit. p. 108. Decerto essa obra nao apresentava os aspectos de verossimilhanga, nem a
riqgueza de detalhamento que a obra de Meirelles, pintada a partir de estudos realizados no local,
trazia, e que serviram para ampliar sua feigao ilusoria; entretanto esse primeiro Panorama ja plantara
no imaginario europeu uma imagem da cidade.

% RUBENS, Carlos. Op. Cit. p.134

%0 O artista doou ao governo os trés Panoramas realizados: O Panorama do Rio de Janeiro, A
Entrada da Esquadra Legal em 23/06/1894, observada da Fortaleza de Villegagnon, e o do
Descobrimento do Brasil. Os Panoramas foram doados ao governo brasileiro em 02/07/1902 por
Victor Meirelles e sua mulher Rosalia Fraga Meirelles. Museu Nacional de Belas Artes. Pasta Victor
Meirelles.
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continuo adiamento da visitacdo de um técnico em restauro para diagnéstico efetivo
das condicées fisicas e uma possivel acdo de restauro.™"

Os seis estudos que restaram do Panorama do Rio de Janeiro, de Meirelles,
trazem uma cidade construida no seio de uma floresta, que cede lugar as
construgdes que galgam os morros da cidade, povoando densamente certas areas
geograficas, como o que ainda hoje € o centro da cidade, por exemplo, enquanto
outras, com habitacdes esparsas, sdo dominadas espacialmente pela natureza.

A vista da cidade nos apresenta um dominio das edificacdes, das ruas que
avancam pelas colinas da cidade, sintoma da civilizacdo num lugar longinquo e
exotico, como parte remanescente do ideario romantico que ainda habita a
mentalidade do homem europeu dos Oitocentos.

A apresentagédo do Panorama do Rio de Janeiro na Exposicdo Universal de
Paris, em 1889, fazia parte de um projeto com intencdes diversas, entre as quais
podemos citar a apresentacdo de cidades distantes, em paises exédticos e
dominados pela floresta tropical. Essa tematica atendia a burguesia europeia em sua
ansia por viagens a terras longinquas, como ja foi explicitado anteriormente. A obra
também era uma tentativa de conciliagdo entre arte e entretenimento, amadorismo e
capitalismo, exemplificada pela companhia aberta para exploragdo do meio, que
tinha como dltima instancia sua exploracao econémica.

No aspecto imagético, o Panorama do Rio de Janeiro estava relacionado
também com a inscricdo do Brasil no circuito das nagdes com contribuicdes para o
progresso mundial, pois apresentava o pais como uma terra em que a natureza
indspita ja teria sido contida e onde o homem comum poderia habitar, objetivando,

com isso, incentivar a imigracdo para o pais, '>2

estando por esse aspecto em
consonancia com o espirito moderno e industrial que a mostra trazia a baila, e do

qual a Torre Eiffel € a perfeita encarnacao simbdlica (llustracdo 18).

" Elza RamosPeixoto assinala a luta para preservacdo dos  Panoramas, exposta em

correspondéncia trocada entre a Direcao da Escola de Belas Artes e o Ministério da Justi¢ca ao qual a
instituicao era subordinada in PROENGCA, et alli. Op. Cit. p. 116 e seguintes.
%2 1bid. p. 109
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Ilustracao 18 Vista Geral da Exposicao de Paris de 1889.

Segundo Heloisa Barbuy,'®® as Exposicdes Universais foram sucedaneas da
concepcao de feira e nelas estavam representados os produtos industriais e
manufaturados, bem como a matéria-prima pertencente aos diversos paises da
Europa e das Américas, inclusive o Brasil. Sua concepcao inicial era a de exibir o
progresso da civilizacao industrial do século XIX.

Nesse aspecto principalmente, as Exposicoes de modelo francés
conjugavam, no espaco destinado para esse fim, ndo s6 os artefatos industriais e
manufaturados resultantes dos avangos industriais, mas também exibiam objetos de
carater artistico. Além de apresentar o progresso das nagdes e o poderio em relacéo
as ultimas invencdes, concorriam também para estabelecer um local de
entretenimento da massa visitante. Para isso, contribuiam os diferentes produtos
exibidos, entre maquinarias, invencoes e exemplares da flora e da fauna nativa dos
paises participes, incluindo-se também os novos meios tecnoldgicos destinados ao
entretenimento das massas, como os Panoramas e Dioramas, por exemplo.

Esses eventos podem ser compreendidos como representacado da “expansao

capitalista”,’™ sob a forma de uma construgdo materialmente visivel, similar a

%% BARBUY, Heloisa. o Brasil vai a Paris em 1889: um lugar na Exposicdo Universal. Anais do

Museu Paulista. Sdo Paulo. N. Sér. v.4 p.211-61 jan./dez. 1996. p. 212.Consultado em 31/05/2010.
PsLsponl'veI em www.scielo.br/pdf/anaismp/v4ni/al7v4ni.pdf
Ibid, id.
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construcdo museogréfica, no sentido de apresentar visual e sistematicamente os
objetos constitutivos dessa sociedade que estava se estabelecendo, com objetivos
que nao descartam sua funcdo pedagodgica. Nessa perspectiva, as Exposicdes

» 1% o ainda,

Universais seriam “modelos de mundo materialmente construidos
“veiculos para instruir (ou industriar) as massas sobre 0s novos padrées da
sociedade industrial.” '

A participagdo do Brasil em Exposicbes Universais ndo era um fato
esporadico, podemos aquilatar essa representatividade pelas vezes em que o pais
participou dos eventos dessa natureza. A pesquisadora Helena Barbuy inclui, em
texto, uma tabela, reproduzida abaixo, que dimensiona a participacdo do pais, desde

o0 seu inicio em 1851 na cidade de Londres, até o inicio do século XX (Tabela 1).

Ano Cidade Ne. Total de Expositores Pavilhdo do
Expositores Brasileiros Brasil
1851 Londres 14.000 4 nao
1862 Londres 23.954 230 nao
1867 Paris 52.200 1.339 nao
1873 Viena 53.000 N&o consta nao
1876 Filadélfia 30.864 436 sim
1889 Paris 61.722 838 sim
1893 | Chicago 70.000 Nao consta sim
1904 Saint-Louis | 15.009 1.444 sim
1905 Liege 15.000 Nao consta nao
1906 Mildo 27.000 N&o consta nao

Tabela 1- Participacao do Brasil nas Exposi¢des Universais 157

Nesta compilacdo, constata-se que a participacdo do Brasil foi expressiva,
principalmente se levarmos em conta a distdncia e a quantidade necessaria de
recursos econdémicos e materiais para transporte dos exemplares a serem expostos.

1% |bid, id.
1% |bid, id.
7 |bid, p. 213.
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llustracao 20 - Pavilhao do Brasil na Exposicao Universal de Paris de 1889
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Na Exposicdo Universal de Paris de 1889, o Brasil apresentou 838
expositores em pavilhdo exclusivo, ao lado da Torre Eiffel, construida
especificamente para a mostra. Essa opcéao foi mais por conta do atraso na resposta
sobre a participacdo na mostra do que um privilégio, pois neste espacgo ficaram os
paises da América Latina que tardaram a definir sua participacao no evento, assim,
foi-lhes destinado um local que estaria programado inicialmente para abrigar os
jardins e restaurantes.'®® Por conta disso, o pavilhdo do pais (llustracdo 19 e 20) s6
foi inaugurado em junho, um més apds a inauguracao oficial do evento.

Nao esta ainda devidamente esclarecida a razao pela qual o Panorama de
Meirelles ndo se encontrava no pavilhdo brasileiro destinado a apresentacdo das
obras de arte. O pintor teve de custear sua estadia na Exposicao Universal, fato
determinante para que a obra ficasse num local mais afastado, fora do eixo principal
das visitacdes e, portanto, com um afluxo menor de visitantes, frustrando os planos
de lucratividade do artista, porque, a excecao dos primeiros dias, quando recebia,
em média, quinhentos visitantes, com o decorrer da mostra esse nimero caiu em
cerca de noventa por cento; sabe-se, entretanto, que tentou um patrocinio para a
manutencado de seu trabalho na capital francesa, de acordo com carta publicada no
jornal carioca Gazeta de Noticias e assinada pelo Bardao de Teffé, da qual

reproduzimos um trecho:

Paris, 25 de junho de 1889

—Meu distinto patricio, Sr. Comendador Victor Meirelles — Sabendo de sua
proxima viagem ao Brasil, com o fim de solicitar de nosso governo um
auxilio que lhe permita manter por alguns meses mais aqui em Paris o seu
belo panorama do Rio de Janeiro, visto como antes do encerramento da
Exposicdo Universal, impossivel seria obter a receita que cubra as
avultadas despesas que tem feito, apresso-me em manifestar-lhe os
sinceros votos que fago para bom éxito de sua viagem, e ao mesmo tempo
aproveito 0 ensejo para reiterar-lhe por escrito a opinido que formo do seu
trabalho, isto é, que é excelente.

Com efeito, dos seis principais panoramas de Paris: Batalha de
Resenville, Tomada da Bastilha, Cerco de Paris, Tout Paris e Companhia
Transatlantica, € opinido até de franceses distintos, como os Srs.
Almirantes Paris e Monclier, Danbrée e Bousquet de la Cruze, que s6 um, o
de Resenville, devido ao pincel do célebre Detaille (cujos quadros valem
somas fabulosas) cativa a atencdo do visitante tanto quanto o do Rio de
Janeiro.

O vigor e a mestria do pintor de nosso panorama revela-se, sobretudo
na parte ocidental da gigantesca tela, ali a perspectiva é o admiravel.”®

%8 |bid. p. 213.
% A Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro. 27/01/1891. p. 01
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Talvez um dos motivos tenha sido a pouca aceitacdo do meio como uma
atividade artistica, devido a seu carater de entretenimento, ou ainda a crise
instaurada no regime imperial brasileiro.

Nao obstante uma participacédo oficiosa em relagdo ao pavilhdo brasileiro, o
Panorama do Rio de Janeiro apresentava uma feicdo propagandista do Brasil, na
mesma medida em que as artefatos e obras artisticas apresentadas afirmando a
“formula  pais-de-natureza-prodiga/ pais-aberto-a-imigracdo/ pais pragmaético” .
Nesse sentido, algumas das motivacdes do artista estariam em consonancia com a
esfera governamental e a mais visivel foi a de estimular a imigracdo dos
trabalhadores europeus para o Brasil.'®"

A necessidade de atrair esse tipo de imigracao para o pais era guiada mais
por necessidades de carater ideolégico do que econbdmicas, encadeadas por uma
vertente do pensamento brasileiro que procurava, através da concepcdo da
miscigenacao e da mesticagem, embranquecer a populagdo. Nesse sentido, todo o
atraso do pais era atribuido as questdes étnicas, as quais eram alicercadas por um
ideario cientifico para referenda-las.

Nessa medida, havia a necessidade de mostrar o desenvolvimento do pais e
suas possibilidades de abrigar esta parcela mais ‘civilizada’ do mundo, para atrair
novos habitantes para o pais.

A opcao por pintar Panoramas feita por Victor Meirelles indica que o artista
estava sensivel as inovagdes que as Artes Plasticas apresentavam, apesar do
descrédito e desvalorizagdo artistica desse meio no pais. Essas pinturas foram
produzidas nos ultimos anos do século XIX, e elas podem nos mostrar que, apesar
de pertencer ao circulo académico, o artista também era interessado nas novas
midias e na pesquisa da imagem e sua recepg¢ao. Por outro lado, seu modo de
operacdo com o meio, principalmente com relacdo a sua autoria, trazem uma
diferenciacao da producao dos Panoramas europeus. Nesse momento, é justamente
esse o interesse desta investigacdo sobre essa producdo especifica, o impacto
perceptivo do publico diante dela e as tensdes internas divisadas pela obra do artista
em relacdo ao produto artistico nacional e aos Panoramas da Europa.

190 BARBUY. Op. Cit. p. 216.
181 Além das questdes econdmicas, estavam em jogo também alguns aspectos de carater politico e
cultural.
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Particularmente nos interessa o Panorama do Rio de Janeiro, pintado em
conjunto por Meirelles e Langerock, o qual teve uma cobertura da imprensa bem
diversa. Enquanto alguns jornais, como a Gazeta de Noticias'®® (Ver tabela 2),
divulgava com frequéncia a afluéncia dos visitantes e artigos com opiniées elogiosas
sobre o Panorama, outros veiculos, como o Diario de Noticias, ignoraram a
exposi¢cdo, a ponto de nao existir nenhuma noticia sobre ela no ano de sua
inauguracao e nos meses seguintes. Nao obstante o valor e ineditismo da exposi¢ao
na cidade, esta ndo teve na imprensa o destaque esperado, jornais importantes
sequer noticiaram a abertura da exposicao ou fizeram comentarios a seu respeito.
Nesse sentido, tal qual em Paris, o evento ndo obteve no Rio de Janeiro os
resultados esperados de afluéncia de publico, apesar das inUmeras tentativas de

Meirelles de ampliar o numero de visitantes.

Margo Abril Julho Agosto Setembro
01/03/1891 = 160 | 03/04/1891 = 175 | 14/07/1891 =303 | 01/08/1891 =270 | 01/09/1891 = 206
04/03/1891 = 303 | 06/04/1891 = 453 | 15/07/1891 =576 | 02/98/1891 = 202 | 02/09/1891 = 177
07/03/1891 = 216 | 08/04/1891 = 146 | 16/07/1891 =066 | 03/08/1891 =487 | 04/09/1891 = 112
10/03/1891 = 299 | 09/04/1891 = 074 | 17/07/1891 = 297 | 05/08/1891 = 423 | 06/09/1891 = 197
19/03/1891 = 142 | 12/04/1891 = 102 | 18/07/1891 = 298 | 06/08/1891 = 125 | 08/09/1891 = 398
20/03/1891 = 189 19/07/1891 = 254 | 07/08/1891 = 131 | 11/08/1891 = n°
22/03/1891 = 137 20/07/1891 = 777 | 08/08/1891 = 309) | de visitantes
25/03/1891 = 181 25/07/1891 = 099 | 10/08/1891 = 787 | apagado
27/03/1891 = 175 26/07/1891 = 150 | 12/08/1891 = 354

30/03/1891 = 463 27/07/1891 = 608 | 15/08/1891 = 266

31/03/1891 = 142 28/07/1891 =182 | 17/08/1891 = 781

18/08/1891 = 107
19/08/1891 = 227
22/08/1891 = 910
23/08/1891 = 254

25/08/1891 = 206
26/08/1891 = 264
29/08/1891 = 193

30/08/1891 = 201

Tabela 2 Numero de visitantes diarios

Apesar de o numero de visitantes ndo ser aquele estimado por Meirelles, sem
duvida, o Panorama foi uma acontecimento na cidade, como atesta o seguinte artigo
de Jodo Ribeiro publicado no jornal O Paiz:

%2 O ntimero de visitantes a exposicdo do Panorama do Rio de Janeiro era frequentemente exibido
na primeira pagina do jornal A Gazeta de Noticias. Desse modo, pode-se perceber que o nimero de
visitantes era maior nos fins de semana, principalmente aos domingos. Dessa maneira, deduz-se que
0 Panorama era um programa de lazer familiar para a populacdo da cidade.
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O Panorama é a great attraction do publico fluminense. La fui, era a
primeira vez que via um panorama. Gostei enormemente, imensamente.
Belo e admiravel como a propria natureza. Creio que consumi duas horas
de alegre contemplacéo.

Abro agora um novo periodo. Elogiei até os museus (sem metafora)
para ter o direito de criticar.
Nao falo do colorido, nem da sombra que mergulha uma parte da cidade e
que muitos acham extremamente cinzenta.
Mas eu notei que as opinides exageradas a proposito reduzem-se a duas.
Primeira a parte maritima, as montanhas, os Ultimos planos sao
magnificos, segunda a cidade, o largo do Roccio, o teatro, alguns
momentos sdo mesquinhos.
Estas duas opiniées sdo exatas e eu aproximo-as e chego a(sic) concluséao
que ha um defeito geral grave no panorama: ndo um defeito de execucao
de tela, mas no barracado que tem um raio muito curto e que devia talvez ter
mais uns 3 ou 4 metros. Talvez.
E lei de perspectiva: os objetos diminuem de didmetro na razao direta da
distancia. Por isso, a opinido dos que acham os ultimos planos exatos é
uma opinido boa e sensata; o Pao de Ac¢ucar ali na tela, esta representado
na grandeza natural da viséo .....
N&o sucede 0 mesmo com 0s primeiros planos. As figuras estando mais
préximas deviam ter uma escala muito maior; e porque nao a tem suficiente
elas aparecem amesquinhadas ...
...Em todo caso, eu espero e acredito que todo o Rio de Janeiro ira mirar-
se a si mesmo na contemplagdo de um trabalho que faz honra a seus
autores.'®®

Para o espectador, o Panorama seria uma antecipacdo do espaco
cinematografico, com suas grandes telas, causando impacto sensorial na plateia,
lugar do espetaculo e do entretenimento.

Em duas passagens dos jornais, existem noticias sobre o Panorama, a
primeira de 1885, escrita por Arthur Azevedo, traz uma descricdo do Panorama de
Chantiliy na Franga (vide p. 21) e sauda com entusiasmo a iniciativa de Meirelles de

trazer ao pais essa forma de entretenimento.

Victor Meirelles e Langerock, dois artistas de raga, que dispensam 0s
meus elogios, resolveram pintar um panorama desse género,
representando a cidade do Rio de Janeiro, vista do morro de Santo
Antonio.

O panorama serd pintado em Paris e ali exposto e, depois viajara
pelas principais cidades européias e americanas, terminando n’esta Corte,
onde ficara definitivamente estabelecido.

Para isto, os dois distintos artistas tratam neste momento de
organizar uma companhia, e tém felizmente encontrado muita adeséo e
simpatia.

Se eu tivesse dinheiro, ndo se me deixava de embarcar algum nessa
empresa que fatalmente dara bons frutos. Ainda ontem V.M. — que ja em
Paris havia conversado comigo sobre a sua ideia — disse-me lastimar ndo
poder realiza-la exclusivamente com os seus proprios recursos.

O panorama do Rio de Janeiro pintado por dois pincéis ilustres, trara
ao nosso pais, mais do que todas as legac¢des imperiais havidas e por

'8 RIBEIRO, Jodo. O Paiz, SETE DIAS 11—-1-1891.p. 1
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haver inestimavel vantagem torna-lo conhecido em terras cujos habitantes
supdem que o Brasil ndo € digno de figurar entre as nagdes civilizadas.
Acredito que o panorama do Rio de Janeiro sera um agente eficaz de
emigracao espontanea.
Puxem pelos cordéis a bolsa os meus leitores dinheirosos (sic), e
metam trés proveitos num saco: aumentar a sua fazenda, proteger aarte, e
concorrer para o engrandecimento do pais. (...) ELOY O HEROL.

Podemos assinalar que esse fato ndao se confirmou exatamente dessa
maneira, pois o Panorama foi pintado pelos dois artistas na cidade de Ostende, na
Bélgica.

O segundo artigo, sem assinatura, faz uma descricao detalhada do Panorama
do Rio de Janeiro, realizado por Victor Meirelles, por ocasido de sua exibicdo nesta
cidade em 1891:

Dedicamos ontem, cerca de uma hora a contemplacao do Panorama
da baia e cidade do Rio de Janeiro, pintados pelos artistas Victor Meirelles
e Langerock e exposto no antigo largo do Pago.

Na pintura, o panorama constitui como que um género especial e
separado. A cenografia entra por muito nele, mas o género & mais
complexo, mais dificil, porque o pontar de vista gira com o espectador e
porque ndo héa meio de recorrer aos efeitos de luz das gambiarras, que
sd0, nas cenografias, as poderosas e decisivas efeitos(?) do claro.

A arte, no que respeita a composi¢cao e equipamento, por pouco entra
também num género que, acima de tudo, demanda verdade minuciosa,
ligeiramente modificada pela convencao, imprescindivel num género que
tem por base a ilusao ética do espectador.

No panorama de que agora nos ocupamos, O visitante, assim que
chega ao terrago de observagdo, que tem apenas cinco metros de
elevacao, tem a sensacao da vertigem que nos acomete na altura de
cinqlienta metros.

A grande tela circular, que apresenta os Ultimos planos a grande
distancia, funde-se embaixo sem que lhe perceba solugao de continuidade,
nos primeiros planos reais, sélidos, verdadeiros, cobertos de palmeiras
verdejantes, de arbustos vivos, de grama verde e vigosa cortada por
veredas e picadas, que despertam a vontade de descer e observar o que é
realmente verdadeiro e o que é artisticamente fingido.

O espectador deve destinar os dois ou trés primeiros minutos, para
preparar os olhos e o espirito para a impressdo por assim dizer nova (?)
que vai sentir. Se comegar do Pao de Acgucar dirigindo-se para a esquerda,
verd a entrada de nossa baia, suavemente azul, com os transparentes
matizes da nacar, lisa, serena e listrada apenas, pela esteira de um barco
que passou. Depois vem o Morro do Castelo, com suas casas de formas
exodticas e cores pimponas; depois o Arsenal de Marinha, o zimbério da
Candelaria, a cidade velha enfim.

Continuando a caminhar para a esquerda, entramos na zona mais
viva, mais animada, mais rutilante do panorama. A estatua equestre, o
teatro Sdo Pedro de Alcantara, o Gabinete Portugués de Leitura, as ruas
circunvizinhas, formigueiros heteréfilos, onde se cruzam bondes, carros,
cavalos, homens, mulheres, criangas, tudo aquilo se nos apresenta, tocado
de soslaio, pelos fulvos e ardentes raios do sol no ocaso. E a hora em que

1% AZEVEDO, Arthur. Digrio de Noticias. 01/10/1885 p. 1
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as agitadas preocupagbes da bolsa ddo lugar as despepticas (ilegivel)
preocupacdes do estdbmago.

A gente pisca insensivelmente os olhos, limpa involuntariamente a
testa com o lengo e sente satisfagdo, quando julga ficar ao abrigo do sol,
virando-se, vira-se para os lados da Tijuca, ja envoltos nas projegdes frias
e azuladas das montanhas. Julgamos sentir as lufadas refrigerantes, que
nos mandam os morros e colinas de Santa Tereza e Paula Matos. Ali,
pouco distante de nds estad um naturalista, de éculos e cabelos brancos,
como todo naturalista que se preza examinando preciosidades
mineralégicas, que parece ter apanhado no Morro de Santo Antonio, onde
nunca apanhamos senao furiosas calgas (ilegivel) e estopadas, quando la
subimos, Passamos por bonitos episédios de paisagem ...(ilegivel) quase
em escorgo, o aqueduto da Carioca, onde bebemos agua, por suposicao e
chagamos outra vez ao Pao de Agucar donde partimos perfeitamente saos
e escorreitos(ilegivel) da viagem.

O trabalho dos Srs. Victor Meirelles e Langerock realiza
absolutamente o seu desideratum. Com o0s segundos e Ultimos planos
pintados, com o0s primeiros em relevo e ornados por arvores, plantas e
pedras verdadeiras com os passarinhos voando e chilreando por entre as
folhas, os dois artistas apresentam um espetaculo muito para ver-se e pelo
qual lhes cabem os maiores elogios.'®

Esse impacto, essa confusdo dos sentidos encontram-se registrados nas
inUmeras impressdes dos visitantes acerca da obra, um misto de surpresa,
arrebatamento e incredulidade diante do que estad em frente aos seus olhos. Muitos
descrevem que sua percepcao da obra se aproxima do sonho, provocando uma
duvida entre a realidade e o apresentado imageticamente.

De fato, a obra de Victor Meirelles investe nessa perturbagdo perceptiva em
que varios sentidos sado agenciados para provocar uma aproximagcao com a
realidade que ndo se funda apenas na visualidade, mas também no tato e na
audicdo. A compreensao da dimensao de ilusdo que o artista propde é facilmente
percebida na descricdo minuciosa de artigo publicado no jornal carioca A Gazeta de
Noticias, que transcrevemos acima. As 4&rvores, o barulho dos passaros
intermedeiam a intencao do artista de amplificar os sentidos do publico para além da
visao.

Victor Meirelles, com seu Panorama da Cidade do Rio de Janeiro, participa,
mesmo que de forma marginal, de uma pratica da modernidade e aproxima-se de
algumas interlocucdes artisticas de carater fenomenolégico.'®® Essa perspectiva de
uma arte fundamentada na questdo perceptiva € basilar nas experiéncias dos

artistas realistas e impressionistas europeus, e também se encontra, mesmo que de

1% Artigo intitulado O Panorama do Rio de Janeiro, sem assinatura, publicado na Gazeta de Noticias,
Rio de Janeiro, 05/01/1891 p. 01.

1% Estas relacdes podem ser divisadas principalmente na dimensao auditiva que o artista interpoe
em seu trabalho com o uso dos passaros, os quais adicionam a obra um carater sensorial fundado
amplificagdo dos sentido em prol da intensificagao da ilusao de estar na proximidade da natureza.
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maneira indireta, no debate de arte nacional no final do século XIX, centrado na
questao da ‘cor nacional’ e da necessidade de representacdo da ‘realidade’ na arte,
defendidas pelo critico e escritor Gonzaga Duque e, em meados do século, pelo
entao diretor da Academia Imperial de Belas Artes Araujo Porto Alegre, por exemplo.

Gonzaga Duque, em seu texto sobre a arte brasileira, apresenta ideias nas
quais defende que um artista brasileiro necessita pintar a cor local, se desvencilhar
das tematicas impostas pela Academia Imperial. Seu alvo de ataque € a pintura
histérica, a qual é submersa pela construcao de base idealista do Neoclassicismo,
constituindo-se numa arte idealizada segundo padrdes ha muito questionados pelos
artistas europeus.

As impressdes acerca das obras de arte que estavam em circulacao
apontavam para uma forma de arte multissensorial. Em artigo publicado no Jornal O
Paiz, Joao Ribeiro assinalava esse carater da arte quando comentava sua visita a

uma exposi¢ao da escola livre, em texto anterior a exibicao do Panorama na cidade:

Passei, ha dias, pelo “Atelier Moderno”. L4 estavam expostos os
trabalhos dos discipulos revolucionarios da escola livre.

Impressao tardia a que dou.

Como arte revolucionaria deve-se dizer que ali nada existia que
pudesse dar semelhante indugdo. Mas havia um grande numero de telas
agradaveis.

Havia, por exemplo, as telas de Visconti, que na sua qualidade de
esperancga, abusam consideravelmente do verde. As suas paisagens dao
os ares de parque inglés, pelos seus tons de verde tenso, muito cuidado,
de jardim. Por isso mesmo, um s6 quadrinho em que nao se nota esse
abuso é o melhor e é aquele que nos mostra um pardieiro amarelo sob a
ramada de uma bela arvore bem colorida....

Todas as vezes que penso sobre as artes figurativas, lembra-me
sempre que elas se fazem sob a cultura progressiva dos sentidos.
Primeiramente a visdo, pela arquitetura e pela pintura, depois o ouvido,
pela musica. E eu imagino que em um futuro remotissimo por um
refinam%r;to de artistas blasés havera uma cultura do olfato e uma arte do
cheiro.

Nessa perspectiva, podemos entender com maior clareza o texto reproduzido
acima no qual Joao Ribeiro, no final do século XIX, alude a questao da multiplicidade
de sentidos envolvidos na recepc¢ao da obra de arte, e que decerto antecipa algumas
condicbes presentes na arte da contemporaneidade. Pode-se observar essa

tendéncia principalmente nas constituicdes de arte que utilizam as novas tecnologias

167 RIBEIRO, Joéo, assinando J.R. em croénica escrita na Coluna Sete Dias. O Paiz. Rio de Janeiro,
14/12/1890. p. 1
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como cinema 3D ou CAVES, as quais procuram uma simulacao da realidade, ou
ainda a criacdo de uma realidade alternativa, e que integram em sua producao nao
s6 a ambiéncia espacial, mas também uma gama de proposi¢cdes sensoérias que
ativam esse dado do real, como sons, odores e toques.

Dentro dessa perspectiva, podemos incluir as instalacdes e Videoinstalacoes,
que, na atualidade, perfazem grande parte das manifestacdes de arte presentes em

nossas galerias, museus e centros culturais.

3.3 — As Videoinstalacoes

A palavra videoinstalacdo apresenta uma colagem de sentidos da mesma
ordem do termo panorama; é a juncao de dois vocabulos: video mais instalacao.

Originalmente, o termo video é derivagdo do latim videre — ver, olhar
compreender. Na atualidade, designa “a técnica de reproducao eletrbnica de
imagens em movimento, conjunto de dispositivos que reproduzem a imagem
transmitida.”’®® J& a instalacdo apresenta duas acepcdes: no sentido mais geral,
expressa “o ato ou efeito de instalar, colocacdo de objetos necesséarios a
determinado trabalho, incluindo-se a conexdo de aparelhos com a rede elétrica”'®
ou qualquer servigo indispensavel para seu funcionamento. Se for relacionada a
arte, refere-se a um tipo de trabalho que consiste na “construcdo ou empilhamento

de materiais, permanentes ou temporarios™ "

0s quais podem ser manipulados pelo
espectador e apresentam dimensdes que podem se estender a escala arquiteténica,
contendo o publico em seu interior. Em sua acepgao original, o verbo instalar
remonta a ldade Média e relaciona-se a acao de estabelecer alguém oficialmente
em determinando cargo, geralmente de funcédo eclesiastica. Nesse sentido, a
Videoinstalacdo € uma instalagdo que apresenta em seu interior imagens
reproduzidas via video, que podem estar ali simplesmente para ser olhadas ou ainda
constituir a prépria forma do ambiente no qual se esta.

Desse modo, para entender a Videoinstalacao, ha de se entenderem os dois

principais meios que a constituem, a instalagéo e o video.

'%8 Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Op. cit. p. 2859
%% |bid p. 1626.
"% Ibid, loc. cit.
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O video estd conectado a uma série de invencdes ligadas as funcdes de
reproducao, projecdo e armazenamento de dados. De acordo com Robert Armes ',
pode-se estabelecer uma origem para sua constituicdo ainda no século XIX,
relacionada ndo s6 a invencao da fotografia e do cinema, mas também do fondgrafo.

Apesar disso, o video apresenta uma caracteristica que o diferencia dos
demais meios imagéticos de natureza mecanica como a fotografia e o cinema, uma
vez que nao traz, assim como o fondgrafo, indice do que porta. Clarificando essa
afirmacdo, observa-se que tanto a fotografia quanto o filme guardam, em seus
suportes, representacdes daquilo que transportam, enquanto o fondgrafo, as fitas
cassete e o0 video sdo produgcbes que sé apresentam seu conteudo quando
executados, na medida em que a natureza de seu armazenamento € diversa desses
outros meios de reproducdao mecénica da imagem. Além disso, € um veiculo que
condensa tanto os elementos imagéticos quanto os sonoros de uma produg¢do num
mesmo suporte, a fita, que apresenta uma feicao indistinta que sé se particulariza
no momento da sua exibicao.

O video, assim como a fotografia, o cinema e a televisao inicialmente, estava
conectado apenas a aspectos técnicos, ndo reconhecidos como formas artisticas,
mas sim como tecnologia de reproducdo e armazenamento de informacdes de
diversas naturezas, que vao se configurando de maneira hibrida e afeitas a uma
analise no campo da comunicacao de massa.

No século XIX, quando essas novas tecnologias relacionadas a fixacao e
propagacao de imagem e do som comecaram a apresentar éxito e esbocar uma
forma semelhante aquela com que nos deparamos na atualidade, as pesquisas
eram desencadeadas separadamente. Assim, ou se fazia pesquisa sonora ou
imagética.

A busca por novidades e o desenvolvimento tecnoloégico apresentaram como
consequéncia a gradual tomada de posicao no sentido de aglutinar imagem e som
num mesmo veiculo. Se inicialmente o cinema era mudo, a partir da década de
1920, a sonorizacdo com a sincronia de som e imagem significava um passo
adiante. A reproducéo simultdnea de som e imagem ao vivo da televiséo significou
outro avanco dessa tecnologia. A possibilidade de gravacdo e armazenamento

simultdneo de som e imagem que se consolida com o video determina uma outra

I ARMES, Robert. On Video. Sdo Paulo: Summus Editorial, 1999.
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forma de progresso desses meios, que se conjugam no sentido de ampliacdo de
suas mensagens para um numero crescente de espectadores num patamar sem
precedentes.

Portanto, deve-se divisar o video como resultante de uma série de invencoes
de dispositivos que se desenvolveram a partir do século XIX com o objetivo de
reproducao nao s6 imagética, mas também sonora.

Seu funcionamento obedece a principios semelhantes ao da fita de audio e
pode ser descrito da seguinte maneira:

a imagem ¢é captada pela objetiva de uma camera e analisada ponto a
ponto por um tubo eletrénico. Cada ponto luminoso é transformado em
uma impulsdo elétrica que se inscreve em uma fita magnética de alta
capacidade. A Unica diferenca em relacdo a gravacédo de audio reside no
principio técnico adotado, que consiste na utilizacdo de cabecgas de
gravagao moveis, € nao fixas como nos gravadores de audio, girando na
direcao inversa a do movimento da fita.'”?

Robert Armes considera o video como um “elo-chave final numa complexa
cadeia de desenvolvimentos da reproducao de som-imagem. Nesse sentido fornece
uma histéria do desenvolvimento paralelo desses dois meios de comunicagao.
Identifica como ponto de partida dessa jornada a primeira metade do século XIX
quando se inicia o processo de “reproducdo e transmissdo do som”'”® e
paralelamente os processos de fixacdo mecanica da imagem sobre um suporte.

Esse processo desencadearia uma sucessao de invengdes que
aperfeicoaram os modos de armazenamento, reproducao e exibicdo imagética e
sonora, nos quais se incluem entre os meios inventados: a fotografia, o gramofone, o
Cosmorama, o diorama, o cinema, a fita cassete, o video, o disco compacto e o
DVD, entre outras invencdes que ainda estao se constituindo.

Segundo Armes, esses dispositivos ‘tecnoldgicos’ estdao alocados em trés
fases: a fase mecanica, desenvolvida no século XIX, a fase eletrdnica, que se inicia
na década de 1920, e finalmente a fase eletromagnética, que tem seu ponto de
partida apés 1945. Sem duvida, essas transformacdes sao consequéncia das
alteracbes de carater social, tecnolégico e econdmico provenientes da Revolucao

Industrial e das mudancas nos processos de trabalho, de ocupacdo espacial, de

12 ALMEIDA, Candido José. O que é video. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1984. p. 16
' Ibid, p. 19
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acumulacao de riquezas e de conhecimento cientifico, os quais influenciam a
mentalidade da sociedade como um todo.

A primeira fase é marcada por procedimentos de registro e fixagcdo dos dados
imagéticos e sonoros, estaria relacionada a ideia de copia, de duplicacdo dos
fenbmenos ordinarios e cotidianos, relacionada a um olhar naturalista.

Enquanto o naturalismo dos meios tradicionais de representacdo da imagem
como pintura, desenho ou gravura apresenta um carater ideado, os meios
mecanicos proporcionam a particularidade de registrar a principio imagens factuais,
estaticas ou moveis, as quais apresentam um carater indicial, que Ihes confere um
fator de verdade, pois gravam um fendbmeno que efetivamente aconteceu. Esse
naturalismo seria a fonte da credibilidade atribuida ndo sé a imagem fotografica, mas
também as outras formas imagéticas provenientes de acdo mecénica ou eletrdnica
como o cinema, o video e sobretudo a televisdo. Esta Ultima potencializa esse
aspecto crivel, pela transmissao concomitante de imagem e som presenciais. E esse
fator que aproxima essa imagem do real, pois tende a ampliar a nocédo do real, num
mundo que é simultaneamente visivel e audivel, aproximando-se dos sentidos
efetiv