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RESUMO

Pretende-se nesta dissertagio compreender a relagdo entre espectador e obra de arte. E
porque essa relacdo existe que ha a possibilidade de criagdo do simulacro. A obra de
arte ¢ teatral e, ndo obrigatoriamente espectacular. O simulacro existe porque a obra
de arte ¢ teatral, dependendo de um espaco e de uma experiéncia temporal. Nessa
experiéncia existem diversos graus de interaccdo do espectador: absor¢dao e jogo;
imaginacdo empatica e comoc¢ao; desejo e transgressdo. O espaco/tempo entre sujeito
e obra esbate-se, criando processos de substituicdo que incitam o espectador a
identificar-se com o objecto. A obra torna-se um teatro-mundo onde a distin¢do de
realidade se torna difusa.

Palavras-Chave:

Simulacro; teatralidade; ilusdo; jogo; absor¢ao

ABSTRACT

This dissertation aims to understand the relationship between the work of art and the
beholder. The very existence of this relationship is the reason why there is a
possibility of creating simulacra. Theatricality is a characteristic of an artistic object,
which isn’t necessarily spectacular. Simulacra exist because of this theatrical nature of
the work of art, which depends on a space and time experience. There are several
degrees of spectator interaction in this experience: absorption and game; empathetic
imagination and commotion; desire and transgression. The space/time between the
individual and the work of art is diluted, generating substitution processes that incite
the spectator’s identification with the object. The artistic creation becomes a theatrum
mundi in which making a distinction of reality becomes something diffuse.
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1. Introduciao

Toda a histéria de arte e estudo da imagem se centram na sua andalise formal,
simbdlica, historica e social. Pretende-se, nesta dissertagdo, compreender o que estd
presente nas imagens que desde sempre seduziram o espectador. Para tal, recorrer-se-
a as diversas abordagens do pensamento do simulacro e ao entendimento da
teatralidade ao longo da histéria ou, o mesmo que dizer, ao estudo da historia do
simulacro.

O que pretendo nesta dissertacdo ¢ compreender a interac¢do do espectador com
a obra de arte ao longo do tempo, partindo do pressuposto que a obra ndo existe sem o
observador.

Iniciarei uma analise a este tema, através do pensamento platdnico, servindo-me
da leitura da Republica e dos textos, posteriores, de Alain Badiou e Roberto Calasso.
Analisar-se-a a posi¢do aristotélica, que eleva a poesia e a tragédia a sua fungdo
catartica, de enaltecimento da “alma”. Sera importante perceber os diversos estadios
de aceitagcdo e negacdo da imagem, nomeadamente, através da andlise historica do
iconoclasmo na Idade Média (sobretudo em Bizancio). Realizarei uma andlise
diacrénica que incidira sobre diversas €épocas nas quais a mimesis ou a teatralidade
assumem maior importancia na criagdo artistica ou despoletam atitudes criticas: a
superagdo das capacidades visuais no Renascimento, o ocularcentrismo do século
XVII, com Descartes, a teatralidade e espectacularidade no Barroco ou o cariz
simbolico da imagem no Romantismo. Irei referir autores contemporaneos como
Deleuze, Michael Fried ou Baudrillard. Este ultimo, que na era pés-moderna, faz uma
analise ao uso massivo da imagem e a influéncia dos mass media, defendendo que ndo
¢ possivel a distingdo do que ¢ real, hiper-real ou verdadeiro. O real ¢ simulado por
uma outra realidade paralela que se torna, entdo, verdadeira. Baudrillard toma como
exemplo o territorio e a sua representacdo através do mapa, sendo que este, na
impossibilidade de rigorosa representacdo da realidade, se torna registo da verdade. A
distancia entre realidade e ficgdo ndo existe, gerando-se, assim, uma instabilidade de
significados. Dedicarei o capitulo 2.8.1 a andlise das ideias de Baudrillard aplicadas a

questdes sociais e culturais da actualidade.



Para abordar as problematicas desta dissertacdo que incidem na capacidade que
as imagens tém de criar simulacros, terei de entender os varios estratos presentes na
obra de arte que, por acumulagdo, possibilitam a sua existéncia. Serd, entdo,
fundamental focar-me na definicdo de teatralidade, recorrendo a leitura de Absortion
and Theatricality, painting and beholder in the age of Diderot,' de Michael Fried,
contrariando, por vezes, o seu ponto de vista, para defender que a teatralidade esta
sempre presente no objecto artistico e que, portanto, a imagem potencia a absor¢ao do
espectador. Uma vez que o espectador ¢ tdo importante, nesta investiga¢do, como a
obra de arte, terei de compreender de que modo o corpo (o sujeito) se relaciona com a
imagem, incitando o desejo e, por vezes, provocando comocdo. Defenderei que a
teatralidade caracteristica das imagens ira estabelecer um jogo de substituicdes com o
espectador, onde o corpo se anula e se transporta para a obra de arte num acto que
chamo transgressivo. Para exemplificar este acto de transgressdo, gerador de duplos,
irei recorrer a obra O efeito Pigmalido para uma antropologia historica dos
simulacros’, de Victor Stoichita, que evidencia a relagio entre sujeito e objeto
artistico, o qual ganha vida enquanto duplo.

Finda esta investigacdo, pretende chegar-se ao tema central desta dissertacdo: de
que modo o espectador ¢ seduzido e de que modo a obra de arte se torna ilusoria
confundindo-se com o proprio mundo, o que levard a compreensao de como a relagdo
entre imagem e espectador se transforma em simulacro ou naquilo que denomino

teatros-mundo. *

L FRIED, Michael — Absortion and Theatricality, painting and beholder in the age of Diderot.
Chicago: University of Chicago Press, 1988.

2 STOICHITA, Victor — O efeito Pigmalido para uma antropologia histérica dos simulacros. Lisboa:
KKYM, 2011.

* As tradugdes de obras escritas em lingua estrangeira sdo de minha autoria.
Esta dissertacdo foi escrita ao abrigo do acordo ortografico de 1945.



Parte 1:

2. Abordagem historica do simulacro

2.1 Posicionamento na Grécia Antiga

E a partir de Platio, na Grécia Antiga, que surge a problematica que envolve o
simulacro, a sedugao do olhar e a ilusdo. O sentido da visdo foi o mais privilegiado na
cultura grega, quer na representagdo escultdrica, quer na atitude filoséfica (eidemai,
significa conhecimento, o estado de ter visto). E por este motivo que esta dissertagio
se inicia numa abordagem historica sobre este tema, em Platdo e Aristoteles. Além
disso, segundo Victor Stoichita®, é nas Metamorfoses de Ovidio, no mito de
Pigmalido, que se encontra o primeiro ¢ maximo exemplo de simulacro traduzido em
obra literaria.

Existe na Grécia Antiga a defesa de uma dimensdo participativa no processo
visual, ou seja, o olho transmite e recebe luz, e Platdo defende que o olho e o sol sdo
compostos de substancias similares.” Assim, o olho tera sempre de se preparar para a

luz para receber a luz, sob risco de cegar e de a luz o invisualizar.

2.1.1 Platao: simulacro e a censura dos eidola

A procura de Platdo ¢ a do conhecimento e da verdade. Essa clareza serd, para
ele, sempre encontrada na filosofia. Assim, no /ivro X da Républica, Platdo aborda o
papel da poesia e da arte, enquanto oposta a filosofia, ao conhecimento e a verdade. A

arte opde-se a esta procura de verdade, visto que ¢ a dissimulacdo ou a criagdo de uma

3 STOICHITA, Victor — O efeito Pigmalido para uma antropologia histérica dos simulacros. Lisboa:
KKYM, 2011.

4 PLATAO - 4 Repriblica, [trad. Maria Helena da Rocha Pereira]. Lisboa: Fundagio Calouste
Gulbenkian, 2010. VI, 508 b.



realidade inexistente sobre uma base branca e vazia, mascarada através da mancha, da
linha e da cor, que Badiou enuncia, segundo o pensamento platonico: “E essa a
definigdo da arte e s6 dela: ser a sedugdo duma aparéncia de verdade.”

A mimesis estd para Platdo apartada de qualquer utilidade, ja que ¢ uma copia
ilusoria do real e ndo €, tdo pouco, uma ferramenta técnica para a criacdo de um
produto. E a cintilagio da cor na pintura que produz um efeito de kosmetike e,
portanto, ¢ por ele condenada. Assim, estabelecem-se duas dicotomias platonicas:
ideia por oposicao a forma; verdadeiro por oposic¢do a falso.

O questionamento das capacidades ou limitagdes da visdo foram pensadas por
Platdo em diversas das duas obras. Na Alegoria da Caverna (4 Republica, Livro VII),
Platao estabelece relagdes entre a luz e o olhar e a fragilidade da percepcao humana,
sendo o olho um 6rgdo imperfeito, passivel de causar ilusdo ou cegar pela accio de
diferentes intensidades de luz.

Platao condena as artes por elas assumirem caracteristicas enganadoras e, como
tal, para ele, negativas. A arte como imitacdo do real torna-se bajuladora, pretende
agradar, seduzir e embelezar (xoloxeia). Ela é enganadora porque, como diz Platdo,
mais do que ambicionar a imitagdo de objectos, a arte pretende imitar a verdade e, ¢
nessa tentativa que recorrera ao artificio. Assim, o filésofo recusa o seu caracter
ilusorio e, por isso, ndo a reconhece como verdadeira, mas como sedutora do olhar,
dizendo: “Eis portanto o que chamo de adulagdo, e a considero uma pratica feia [...]
porque visa ao agradavel, negligenciando o bem™®, o que Alain Badiou enuncia deste
modo: "Reconhecer-se-4, [...] que a arte se apresenta [...], sob a forma da verdade
efectiva, da verdade imediata ou nua. E que essa nudez expde a arte como pura
seducdo do verdadeiro.”’

A representacdo (mimesis) ¢ um jogo de aparéncias. Neste sentido, a pintura ou
a poesia surgem associadas ao embelezamento (kosmetike), enquanto artificio. E, por

isso, a mimesis, para Platdo, algo que se distancia da propria cépia do real, copia da

5 BADIOU, Alain - Pequeno manual de inestética [trad. Joana Chaves]. Lisboa: Instituto Piaget, 1999.
P. 13.

® platio citado por FERRAZ, Maria Cristina Franco — “Fingimento, fic¢do e mascara: da
desqualificacdo platdnica a afirmacdo nietzschiana”. Artefilosofia, Ouro Preto, n° 2, jan. 2007, p. 71-76.
"BADIOU, Alain - Pequeno manual de inestética [trad. Joana Chaves]. Lisboa: Instituto Piaget, 1999.
P. 12.



copia, “afastada da natureza em trés graus”.® A mimesis situa-se assim no reino do

ilusorio, que nao da a conhecer o verdadeiro, nem fabrica ou reproduz o real (techne).
Platdo, no livro 4 Republica, censura Homero e a criacdo de ideias enganadoras,

mitos, palavras que poeticamente se transformam e metamorfoseiam, usando a beleza

para atrair quem as ouve.

Segundo afirma Platdo, o deus seria um goés, um bruxo, um mago capaz de
mudar de aspecto quando lhe apetecesse [...]. Homero, é apenas o representante

r

de um reino — o reino da metamorfose [...]. Para a filosofia, é esse o reino

inimigo, reino de poderes indoméveis, cujas testemunhas — os poetas — devem ser
. 9

expulsos da cidade.

Platao coloca-nos perante uma divisdio do modo de criagdo de imagens:
eikastike (copia) e phantastiké (simulacro). O perigo da arte estd no simulacro e no
eidolon. Perigo esse que ¢ a sua disseminag¢do que, de forma prazerosa, atrai o
publico, seduzindo-o. Nas obras poéticas, nomeadamente nas de Homero, os deuses
sao metamorfoseados, mudam de aspecto, sdo entidades enganadoras. Ora, poderdo
estes deuses idolatrados (eidola/simulacros), retratados pelos poetas, ter influéncia
sobre o cidaddo comum? E esta batalha, pelo conhecimento e verdade, que Platio
tenta travar, sugerindo a expulsdo dos poetas da cidade. Assim, Platdo defende uma
arte controlada, que ndo provoque, pela sua imediatez, uma verdade ilusoria. Nesta
medida, a arte deve situar-se num patamar cujo propdsito ¢, exclusivamente, didatico,

sob alcada da filosofia, aliada a busca da verdade.

2.1.2 Platdo: analogia, condenacio e vitoria

Platdo condena o simulacro, condena a metamorfose, condena qualquer forma

de linguagem em que a = b (analogia). O perigo dos mitos e o perigo dos simulacros

¢ a criagdo de um ponto de partida a que, através da analogia, torna real e existente o

¥ PLATAO — 4 Repiiblica, [trad. Maria Helena da Rocha Pereira]. Lisboa: Fundagio Calouste
Gulbenkian, 2010. X, 597e.

® CALASSO, Roberto — Os quarenta e nove degraus [trad. Maria Jorge Vilar de Figueiredo]. Lisboa:
Cotovia, 1998. P. 102.



ponto b. Este tipo de conhecimento metaforico, sem evidéncias ou factos, conseguido
pela analogia, ¢ o simulacro.

Os mitos permanecem na historia como exemplos da origem do ser humano e
repetem-se infinitamente, por imitagcdo. As ac¢des que se registam e se tornam mitos
sdo repetidas, transformadas em duplos e imagens analogas. A producdo artistica, ao
longo da historia, confirma a necessidade do simulacro. Nao muito depois de Platdo
ou Aristoteles, Ovidio escreve as Metamorfoses, texto repleto de simulacros, que,
assim como a /liada, marcard as representagdes artisticas ao longo da historia de arte.

Apesar da condenacdo platonica da metamorfose e do simulacro, este vence,
enquanto necessidade intrinseca ao ser humano, na dimensdo poética que lhe ¢
inerente e na criagdo de fantasias e possibilidades de pensar o real, como processo de
mudanga.

Ainda que o eidolon tenha sido fortemente condenado pelos iconoclastas, no
século VIII, devido ao perigo iminente que a imagem tem de substituir aquilo que
representa, esta acabou sempre por ser utilizada como um duplo nas diversas
religides, assumindo sobretudo um sentido didatico. Neste sentido, a analogia ou o
duplo sobrepuseram-se ao desejo de clareza e de verdade de Platdo e poderemos, até,

considerar que a historia de arte se assume como a historia dos simulacros.

2.1.3 Aristoteles: catarse

A Poética de Aristoteles surge como resposta aos desafios previamente
colocados por Platdo, no que diz respeito ao papel da poesia e da arte na sociedade
grega. Apesar de Aristoteles se referir, largamente, a poesia e a tragédia, esta obra
veio a ser fundamental no estudo da estética até a contemporaneidade.

E importante mencionar as vérias camadas de entendimento platonico da poesia
e das artes que, como anteriormente dito, segundo Platdo, levariam ao engano, através
da sedu¢do do olhar. Aristoteles ira entender e defender o papel da poesia e da
tragédia, analisando a camada estética, moral e patética da mimesis.

A noc¢do de mimesis, referida na Poética, difere da nog¢do introduzida por
Platao. Este, como atras referido, utiliza-a com um sentido pejorativo, atribuindo-a a

poesia e a arte. A mimesis, para Platdo, ¢ a copia e a reproducdo da realidade que, por

10



intermédio do poeta e do artista, ¢ enganadora, ndo diz respeito a verdade e ao
conhecimento. Contrariamente, Aristoteles atribui-lhe um sentido de verosimilhanga.
Aqui se encontra a principal diferenca entre os dois filosofos: a distingdo entre
verdade e verosimilhanga. Nao sendo o objectivo da arte a verdade e o conhecimento,
a ela, Aristoteles atribui uma fungdo terap€utica. A no¢do de mimesis aristotélica €,
ndo sO, adequada a poesia, mas assumida como algo intrinseco a propria linguagem,
enquanto entendimento de conceito e palavra, correspondéncia essa que pode ser
verdadeira ou falsa. Aquilo que a palavra ou imagem representa ndo ¢ a esséncia de
um objecto, mas a possibilidade de, pela semelhan¢a, poder trazer conhecimento e
apelar a contemplagdo. A arte assume, assim, um caracter catartico.

Assim, a dificuldade maior seria encontrar uma explicagdo para o apelo
emocional da arte. Para isso, Aristoteles introduz, na filosofia, o termo catarse
(Kabapaoig), ja utilizado na medicina e na religido. O substantivo catarse significa,
para Aristoteles, depuracdo ou purificagdo e, para ele, o objectivo maior da tragédia ¢

a catarse das emogdes:

A tragédia ¢ a imitacdo de uma ac¢do importante ¢ completa, de certa extensao;
deve ser composta num estilo tornado agradavel pelo emprego separado de cada
uma de suas formas; na tragédia, a acgdo € apresentada, ndo com a ajuda de uma
narrativa, mas por actores. Suscitando a compaixao e o terror, a tragédia tem por
efeito obter a purgagio dessas emogdes. "

Neste sentido, aquilo que a obra provoca no espectador ndo o engana ou retira
conhecimento, mas vem, pelo contrario, envolvé-lo, afectar a imaginagdo e, assim,

potenciar o “tratamento das afec¢des da alma”."'

2.2 Idade Média: iconoclasmo

Pretendo estabelecer ao longo desta dissertagdo um percurso histérico da derrota
e vitoria da imagem e escolhi analisar o iconoclasmo, na Idade Média, por tratar da

recusa de icones religiosos, ou seja, simulacros. Inicidmos este percurso com a critica

" ARISTOTELES — Poética. [trad. Ana Maria Valente]. Lisboa: Fundagio Calouste Gulbenkian, 2007.
1449b 26-27.

""BADIOU, Alain — Pequeno manual de inestética [trad. Joana Chaves]. Lisboa: Instituto Piaget,
1999. P. 15.

11



e suspeicdo das imagens e do olhar, segundo Platdo. Em seguida, constatamos que
Aristoteles entende a arte como terapéutica. Porém, ¢ num periodo conturbado, de
guerras do império Bizantino e ao longo da Idade Média, que se d4 uma crise no uso
da imagem.

A anti idolatria/iconofobia desenvolve-se pelo excesso do uso da imagem pela
Igreja, primeiramente no Império Bizantino e, posteriormente, pela ordem de Cister,
sob comando de S. Bernardo de Claraval, como oposi¢do a opuléncia da Ordem de
Cluny.

Irei debrugar-me sobre o iconoclasmo nos séculos VIII e IX, enquanto a maior
derrota da imagem. Apds esta crise, tem origem, com Giotto, a histdria da arte e da

pintura, vencendo a tese do Abade Teodoro:

Se engolimos o corpo de Cristo e bebemos o seu sangue vertido em vida, porque
ndo haveremos de o mostrar em pintura, que o pode representar? Tanto quanto ele
simplesmente ¢, de nenhum modo o podemos representar, porque ele ¢ o Deus
fora de qualquer lugar. Mas, na medida em que ele vem até ndés num ser
correspondente ao nosso, ele ¢ um homem e pode ser representado por causa da
sua constitui¢do, uma vez que ele é dois sem mistura [...]."

Durante este periodo (730 a 843), de diversos reinados, ird abolir-se a criacao de
imagens religiosas, a excepg¢ao dos trinta anos intermédios, do reinado de Irene.

O cristianismo estabelece-se como religido do Império Romano no século 1V,
utilizando a imagem para o ensinamento da doutrina. As imagens de Jesus Cristo, da
Virgem e dos santos sdo imagens de culto recorrentes, inseridas nas igrejas sob o
meio da pintura, do mosaico, ou do baixo relevo. A imagem ¢ legitimada, no
cristianismo, enquanto aliada a ideia de Deus que se torna carne (o corpo de Deus
incarnado em Jesus). J4 no Antigo testamento, ¢ referida a imagem de Deus

materializada na Arca da Alianca:

Colocaras a tampa sobre a arca e poras dentro da arca o testemunho que te darei.
E ali que Me encontrarei contigo; é do alto do propiciatério entre os dois
querubins dispostos sobre a arca do testemunho, que te comunicarei todas as
Minhas ordens para os filhos de Israel.13

12 TEODORO DE STUDIUM - “Poems and images” apud VIDAL, Carlos — Deus e Caravaggio.[s.l.],
Edi¢des Vendaval, 2011.

13 BIBLIA SAGRADA. Exodo. Lisboa: Edigio Verbo, 1982. Ex25, 21-22.
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Como se pode, entdo, entender esta multiplicacdo e dissemina¢do de imagens,
que atribuem diferentes rostos ao divino (Jesus Cristo, a Virgem, os santos)? Sera que
esta multiplicacdo poderd abolir a propria ideia de Deus e transforma-la num
simulacro, como imagem que inventa a verdadeira existéncia da divindade? Sera o
iconoclasmo a reac¢do ao risco da imagem (icone) se sobrepor a esséncia de Deus e,
de um dia, a possibilidade da ndo existéncia desta, ser desmascarada? O que seria
verdadeiro afinal? Deus ou as suas multiplas representagdes € 0s santos como pessoas
reais ou enquanto seres inatingiveis em imagens colocadas acima do nivel dos olhos,
impondo a sua grandiosidade?

Ap6s um periodo de invasdes, as tropas de Malasma sdo dizimadas, tanto
devido as tacticas usadas por Ledo III como pelas doencgas, intempéries e tempestades.
Esta vitoria ¢ entendida como um sinal e Ledo III torna-se o regente do Império
Bizantino em 717. Com o propdsito de sobrevivéncia do império, na tentativa de
manter a paz, Ledo III instaura algumas reformas. A Grécia e os Balcas, que estavam
sob jurisdicdo papal, passam a estar sob controle do patriarcado de Constantinopla.
Como resposta as catastrofes naturais (a explosdo do vulcdo Thera, em Santorini),
achando Ledo III que seriam causadas pela firia de Deus e pela idolatria de imagens
no império, ¢ instaurado, em Janeiro de 730, numa assembleia nomeada Silention, o
iconoclasmo — klasma (partir) e eikon (imagem). Nesta assembleia, foram reunidas
todas as figuras de autoridade do império, as quais declarariam a aboli¢do do culto das
imagens religiosas, que entendiam como idolatria.

Constantino V (sucessor de Ledo III) reafirma a vontade do seu pai, realizando
novos silentia, mas ¢ em 754 que reune 338 bispos, de todos os patriarcados do
império, no palacio de Hieria, fazendo um concilio que ficou conhecido pelo mesmo
nome. Neste concilio s3o interditadas a posse e a criagdo de imagens religiosas € o
iconoclasmo da origem a ortodoxia.

Ap6s a morte de Constatino V, Irene (a sua mulher) sobe ao trono. E neste
periodo que se realiza o sétimo concilio, conhecido como o Segundo Concilio de
Niceia, em 787. Fica ali decidido o regresso a iconodulia, que serd mantida como lei
do império nos trinta anos seguintes. As diversas derrotas e a consequente dizimagao
do exército criado por Constantino V, numa época conturbada de invasdes no
territorio imperial, pde fim ao reinado de Irene, sucedendo-lhe Ledo V e repetindo-se

a situacdo que levou anteriormente ao reinado de Ledo III, ou seja, retoma-se a
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reforma de Hieria. Nesta fase o iconoclasmo vai encontrar alguns opositores (monges
e bispos que recusam o dominio do imperador sobre a Igreja). Apesar da oposi¢do, o
iconoclasmo mantém-se como lei do império e subsiste por mais dois reinados: o de
Miguel II e Teofilo. Este, apds a sua morte, deixa um filho de dois anos, o que resulta
no reinado da sua mulher Teodora. Esta restaura a veneragao das imagens com a ajuda
de Metddio, que nomeia patriarca. O culto da imagem ¢ definitivamente restaurado,
em 843 e ¢ marcado por uma celebragdo anual (o primeiro domingo da quaresma),
que se torna o simbolo da fé ortodoxa'®.

O monge Jodo Damasceno (675-749), cujas ideias e textos se fizeram notar no
Segundo Concilio de Niceia, foi um dos principais impulsionadores do icone,
deixando alguns textos onde explica a importancia da imagem que, pela sua qualidade
expressiva, ¢ equiparada a apari¢do. Defendeu que a imagem ¢ tdo importante como o
texto. No entanto, a imagem transforma em realidade a existéncia de Deus, incarnado
em Jesus Cristo. A capacidade que a arte tem de exercitar a imaginacao sera, entao, o
que torna o culto cristdo vivo e capaz de milagres. Assim, a imagem sai vitoriosa
neste interregno de questionamento do icone e da idolatria e desenvolverd, durante
séculos, a sua importancia na expressao da religido, originando a disseminacdo do
icone na Igreja Bizantina e no Ocidente (a afirmagdo do Renascimento), com Giotto,
que humaniza as figuras biblicas, estabelecendo a liga¢do entre a pintura Bizantina, a

Idade Média e o Renascimento.

2.3 Renascimento: pintura tornada carne

O Renascimento impde-se como ¢€poca de aperfeicoamento técnico para a
representagio mimética e naturalista. E nesta época que a arte se destaca como meio
independente, separado da sua inicial funcdo textual religiosa.

A descoberta do uso da perspectiva traz consigo novas preocupacdes na
concepgdo de imagens, nomeadamente, a criagdo de ilusdes espaciais em detrimento
do sujeito representado e da sua funcgdo textual. A visdo torna-se o sentido principal

na constru¢do de uma piramide iluséria e, portanto, da tridimensionalidade, numa

14 Dados histoéricos consultados em: AUZEPY, Marie-France — L Iconoclasme. Paris: Presses
Universitaires de France, 2006.
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superficie bidimensional. Alberti compara a pintura a uma janela aberta para o mundo
(da representacdo). O olho vé o que estd representado, a capacidade retiniana de
adicionar realidade a representacdo ¢ a nova descoberta, mas esta existe como
consequéncia da capacidade visual e intelectual do homem. O olhar renascentista da
pintura ¢ um olhar puro®, onde a interpretagio ndo tem lugar ¢ a capacidade de
representacdo mimética ¢ exercida para manifestar uma superacao visual da realidade.

Giorgio Vasari, conhecido como o primeiro historiador de arte, critico e
bidgrafo, faz uma andlise a criagdo pictorica, escultdrica e arquitectonica
renascentista. Tendo como base algumas das suas afirmagdes, irei reflectir sobre a
criagdo de simulacros e duplos nesta época. Em diversos momentos da sua obra Vite,
o autor refere-se a pintura como algo vivo e, aqui, comprova que a grandeza de um
artista estd na sua capacidade de imitagdo do real, a tal ponto que a obra parece

respirar. Ao mencionar Leonardo da Vinci, diz:

[...] além da forga e audacia do seu desenho, e da extrema subtileza com que ele
falsificou todas as minucias da natureza exatamente como elas sdo — com bom
trago, melhor ordem, propor¢do correta, desenho perfeito e graga divina, em
abundancia de recursos e tendo o mais profundo conhecimento de arte, pode-se
verdadeiramente dizer que dotou as suas figuras com movimento e respirago. '°

Ao longo do seu texto, surgem, abundantemente, referéncias a respiragdo, ao
movimento das imagens, ao olhar que se move ou a pulsagdo. A perfeicdo de
determinadas pinturas, segundo Vasari, por vezes, supera a beleza da realidade. E na
descri¢do que este autor faz da pintura de Giocconda que encontramos todos os
elementos de referéncia a pintura tornada carne (o rubor, o brilho aguado do olhar, as
narinas rosadas e suaves) como se de algo vivo se tratasse: “A boca, com a sua
abertura e com as suas extremidades unidas pelo vermelho dos labios aos tons de pele
da face, parecia, na realidade, ndo ser cores, mas carne; No pescogo, se alguém

. . , . . 1
olhasse intensamente, o batimento cardiaco poderia ser visto.” !’

'S PARRET, Herman — L ‘occhio che accarezza. Pigmalione e [’esperienza estética. [online].
[19/03/2007]. [consultado em: 10/09/2014 disponivel em:
http://www.cieg.info/2007/03/01/locchio-che-accarezza-pigmalione-e-lesperienza-estetica/ P. 3

® VASARI, Giorgio — Lives of the Most Eminent Painters Sculptors and Architects. [online]
Consultado em 24/01/2014 em http://www.casasantapia.com/art/giorgiovasari/lives.pdf P.47 [trad.
John Bez].

7 VASARI, Giorgio. Ibid. P. 55 [trad. John Bez].
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Continuando a analise do texto de Vasari, este descreve o acto da pintura de
Leonardo, acompanhado por musicos, diz ele, como meio de remover a melancolia:
“E neste trabalho de Leonardo havia um sorriso, tdo agradavel, que era algo mais
divino que humano para ser contemplado; e foi considerado algo maravilhoso, porque
era mais vivo que a realidade.”'®

A musica pode assumir-se ainda como animagdo da alma, transferindo-a para a
obra, tornando-a carne: “[...] os cantores, 0s bobos, € os musicos invocados por Vasari
ndo tinham por fun¢do animar uma obra de arte, mas ajudar a uma transferéncia de
alma, do modelo para o quadro.”"

O Renascimento impde-se, assim, como a época da superacdo da mimesis, pela

criagdo da copia perfeita que ultrapassa a beleza da realidade.

2.4 O ocularcentrismo no século XVII

O século XVII ¢ o da primazia do sentido da visdo. Das inveng¢des de Kepler,
que propiciam o terreno para as teorias cartesianas, até a pintura Holandesa,
estendendo-se posteriormente a arte barroca e ao absolutismo, esta ¢ por exceléncia a
época do ocularcentrismo.

No século XVI, Kepler proporciona a invencdo e disseminagdo de tecnologias
que amplificam as capacidades da visdo. Ainda no século XV, Gutenberg cria
sistemas de impressdo, potenciando o conhecimento em massa. Drebbel,
contemporaneo de Keppler, desenvolve telescopios e inventa o microscopio. Estes sdo
alguns dos avangos tecnoldgicos que acabam por instaurar o ocularcentrimo na
Europa e que influenciam, em especial, a criagdo artistica holandesa.

O que caracteriza, entdo, o meio de apreensdo do conhecimento cartesiano?
Trata-se de um conhecimento empirico, de um ser atento ao mundo que regista tudo o
que observa e o traduz intelectualmente, permitindo-lhe o dominio do que vé e do
mundo. O que destaca Descartes dos outros pensadores ¢ a dualidade corpo/espirito
ou consciéncia, sendo o conhecimento o resultado da alternancia entre os dois.

Descartes vai além de Kepler, ndo se contentando em explicitar uma actividade

'8 VASARI, Giorgio. Ibid. P. 55 [trad. John Bez].
' STOICHITA, Victor — O efeito Pigmalidio para uma antropologia histérica dos simulacros. Lisboa:
KKYM, 2011. P.67.

16



passiva da retina, enquanto receptora de luz. Tal como Platdo, Descartes desconfia
dos sentidos, sabendo que o sensorial, utilizado sem auxilio do racional, ndo permitira
a busca da verdade. O que se torna decisivo ¢ compreender como tomamos
consciéncia da experiéncia visual e das imagens, que ndo ficam estagnadas na retina,

tal como enunciava Kepler. De acordo com Descartes:

[...] todos os que querem usar da imaginagdo para as compreender [as ideias]
procedem como se para ouvir os sons, ou cheirar os perfumes, quisessem servir-
se dos olhos; com a diferenca, para pior ainda, de que o sentido da vista ndo nos
garante menos que os do olfacto ou da audi¢do a realidade dos objectos que
pretende atingir; ao passo que nem a imagina¢do nem os sentidos poderiam nunca
certificar-nos de qualquer cousa sem intervengio do entendimento.”

Assim, Descartes estabelece um método (O Discurso do Método) onde enuncia
que nada pode ser assumido como verdadeiro, enquanto o conhecimento ndo for claro
e total. O julgamento precipitado, ou aquisicdo de uma primeira verdade intuitiva,
podera dever-se a uma sedugdo dos sentidos e da imaginacdo. Por este motivo, o seu
método é dedutivo. E no tratado de optica (La dioptrique)*' que Descartes enumera
estudos fundamentais sobre a visdo, nomeadamente a capacidade dos nervos Opticos e
das suas fibras distinguirem, em separado, forma, distancia e tamanho e cor e luz.

As descobertas tecnoldgicas, o legado de Kepler, o uso de lentes para amplificar
a capacidade da visdo (micro e macroscopicas), assim como a tradi¢do de ilustragdo e
registo da realidade, para fins cientificos, que se evidencia nos séculos XVI e XVII,
na Holanda, fazem com que o tipo de pintura descritiva holandesa ndo exista por
acaso. A influéncia contraria também acontece: Jan van Eyck, Hans Holbein, ou
Pieter Bruegel sdo prova de que o detalhe da pintura, ainda no século XV e XVI,
podera cristalizar um tipo de cultura e aquisi¢do de conhecimento tdo tipico deste
pais. A pintura holandesa ¢ fruto de uma tradicdo de observagdo minuciosa, onde a
visdo, enquanto observacdo da realidade, ¢ central, mas ndo deixa de ser relativizada
no que concerne as suas capacidades de captacdo de uma realidade unica e
inquestionavel. “O facto de que o pais que, em primeiro lugar, utilizou microscopios e

telescopios, teve Van Eyck e outros como ele, no seu passado, ndo sera apenas uma

20 DESCARTES, René — Discurso do Método/As Paixdes da Alma, Lisboa: Sa da Costa, 1973. P. 31

21 yer: DESCARTES, René — La dioptrigue. [online]. [consult. em 20/09/2014]. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/0B0xb4crOvCgTaDBQcFISREhFb1E/edit
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mera coincidéncia.”** A pintura holandesa no século XVII ¢ uma pintura descritiva

que difere do modelo da pintura italiana, que era, por sua vez, narrativa.

Na vida humana nao ha circunstincia indigna de ser reproduzida pela pintura. Por
iss0 nos mostramos injustos para com os admiraveis pintores da escola holandesa
quando nos limitamos a louvar-lhes a habilidade técnica; com respeito ao resto
olhamos de cima, com desdém, porque a maior parte das vezes representam
factos da vida comum [...]23

Esta ¢ uma arte feita para a burguesia, apenas possivel numa sociedade
burguesa, representando imagens dotadas de realismo (cenas da vida burguesa) que,
no entanto, se regem por um codigo de significados. Por norma, a histéria de arte foi
regida por uma andlise da pintura que incide no modelo italiano de representagdo
(como antes referi, narrativo). A pintura, pela jun¢do de figuras e movimento, tende a
revelar uma accdo, adoptando como temas as narrativas biblicas ou mitoldgicas. Na
pintura holandesa encontramos figuras e cenarios, considerados realistas, que estdo

suspensos no tempo. Nao existe uma ac¢do iminente, apenas uma descri¢ao.

2.5 Barroco: a inclusdo do espectador

Em 1660, Luis XIV, rei de Franga, define um plano politico, que vira a marcar o
seu reinado absolutista. Para isso, decide recorrer a construgdo do mais imponente
palacio — Versalhes. Inicia o seu plano em 1669, contratando o arquitecto Louis Le
Vau e o paisagista André Le Notre. A constru¢do decorre em varias fases, com o
primeiro objetivo de ser o centro de governagdo de Franga e, assim, reunir os
ministros e, posteriormente, toda a nobreza. Versalhes viria a ser residéncia do rei e
este, o astro central circundado por todos os seus subditos, ¢ o actor principal num
teatro (a sua vida) com uma enorme audiéncia (a sua corte). Todos os aspectos do seu
dia-a-dia (o acordar real, as refeigdes e o deitar) eram tornados publicos,
transformados num ritual (como uma coreografia organizada, orientada por regras de

etiqueta) e acompanhados pelo olhar de todos aqueles que, por direito, adquiriam o

22 ALPERS, Svetlana — The art of describing. Chicago: The University of Chicago Press, 1983. P. 25.

23 SCHOPENHAUER, Arthur — Douleurs du monde, pensées et fragments (selec. Jean Bourdeau,
1880). As dores do mundo, pensamentos e fragmentos. [trad. Mario Augusto Guedes] Lisboa: Hiena,
1995. P.95.
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seu apartamento em Versalhes. Ser escolhido pelo rei para ocupar um lugar no palécio
era desejo de qualquer membro da nobreza. Disputavam-se os apartamentos do sotdo
e os dos andares inferiores, como sinal de aquisi¢@o de estatuto.

A visdo e a luz desempenham um papel fundamental no reinado de Luis XIV.
Ha uma dualidade entre voyeurismo e exibicionismo: o objetivo era ver e ser visto. O
palacio era o espelho do rei, do seu poder absoluto e das suas ideias politicas e toda a
arte que continha era orientada para o espectador. O desejo de Luis XIV era mostrar o
poder da producdo francesa. Para isso, desenvolve a manufactura de espelhos e
iluminacdo. Os espelhos produzidos em Veneza eram famosos na Europa pela sua
qualidade reflectora. Luis XIV traz um artesdo de Veneza que inicia a produgdo destes
espelhos em Franga. Na arquitectura de Versalhes, o espelho tinha um papel
importante, constituindo-se como a simbolica do reflexo do rei, visto que este ¢ o
astro sol e o espelho reflecte a luz. Os jardins de Versalhes eram iluminados por
24000 velas e, em Paris, foram instaladas lanternas nas ruas. A luz teria duas fungdes:
a de celebracdo e a de implementar a ordem e seguranca.

Jean Baptiste Lully, compositor, nascido em Itélia, torna-se secretario de Luis
XIV e chefe musical da corte de Versalhes. Lully compde musica para a corte, mas
além disto, transforma essa musica em imagens. Este compositor alia a danga tipica
da corte, o ballet, & musica e cria a Opera francesa, teatralizando a monarquia na
chamada Tragédia Lirica. A criagdo de um género de Opera original, reflecte a
necessidade de evidenciar o poder abrangente do rei, que se estendia a todos os
dominios e, para o qual eram criados estilos artisticos e teatrais inovadores.

Sendo o interesse de Luis XIV o ballet e a formagdo de Lully a musica, a
origem da Opera francesa difere da italiana, ndo tendo como ponto de partida a
tragédia, mas sim a danga. A corte do Rei Sol, no seu esplendor visual, s6 poderia,
assim, ser traduzida através de uma Opera cujo elemento principal era a visualidade.
Surgiram colaboragdes entre Lully, Corneille ou Moliere, abrindo espago a novos
géneros: comedie-ballet, tragédie-ballet ou a pastorale héroique. A par destes géneros
de representacdo ou danca, de temas grandiosos (o rei e os deuses), a joie da corte,
desenvolveram-se outros géneros musicais € uma escrita que pende para a
obscuridade (o fombeau, ou as legons de ténebres), cujo uso instrumental é reduzido a
uma viola de gamba ou alatide e voz, com Marin Marais ou Francois Couperin.

Encontramos, entdo, durante o reinado de Luis XIV, duas vertentes dispares na
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criagdo musical: uma feita @ imagem e semelhanga da corte, exuberante e grandiosa,
outra contida, minimal e obscura.

A arte barroca, tal como a musica, incorpora estas novas vertentes: a luz e a
sombra, o negro e o claro, o cheio e o vazio. As formas, na arte barroca, adquirem
movimento, contrariam a simetria ¢ a ordem do Renascimento, fluem em diversas
direcgdes, criando ilusdes no espago (bidimensional ou tridimensional) e, neste
sentido, obrigam a um novo olhar do espectador, que deixa de estar posicionado
apenas numa visdo frontal. “Ele ja ndo verd a obra de arte como um objeto que se
baseia em determinadas relacdes com a experiéncia e que demanda ser desfrutado;
agora ele vé-a como um potencial mistério a ser solucionado, um papel a ser
desempenhado, um estimulo a acelerar a sua imaginagio.”** A arte barroca, enquanto
direcionada para o espectador, introduz também, de formas inovadoras, a mise en
abyme, seja esta uma simples duplicagdo através do espelho, ou uma duplicacdo

aporética,25 da obra dentro da obra, como encontramos na criagdo teatral desta época.

2.5.1 Teatro barroco: mise en abyme

O periodo Barroco (séc. XVII) vem introduzir um novo olhar sobre o modo de
conceber a arte, especialmente o teatro. A ornamenta¢do ou a ilusdo estdo presentes
nas artes plasticas, mas € o teatro que contém uma nova abordagem do simulacro. Ja
ndo se trata aqui da mimesis, da copia do real e nem da sua superagdo pelo génio
artistico. No teatro barroco, cria-se a ilusdo que dramaticamente interage com a
realidade, colocando-as em contraste: a ficcdo opde-se ao facto, a comédia opde-se a
decepgdo, a fantasia opde-se a ordem. A personagem martir torna-se verdadeiramente

martir, a atriz que representa a rainha ¢ uma verdadeira rainha:

Luego tl piensas que reinas
Con mayor estimacion?
La diferencia sabida es

24 ECO, Umberto — “The Poetics of the Open Work” [1962]. In BISHOP, Claire — Participation.
London: Whitechapel Gallery, 2006. (Documents of Contemporary Art) P. 26.

25 Termos retirados de: DALLENBACH, Lucien — The mirror in the text. Le récit spéculaire: essai sur
la mise en abyme (1977). Trad. Jeremy Whiteley e Emma Hughes. Chicago: The University of Chicago
Press, 1989. P. 35.
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Que les dura hora y media
Su comedia, y tu comedia
te dura toda la vida.*

Os titulos das pegas Lo fingido verdadero, de Lope de Vega, La vida es suerio,
de Calderén de la Barca e Illusion Comique, de Corneille, tétm como base a
consciéncia do teatro barroco, enquanto dramatizacdo metaforica, duplicagdo,
fingimento e representagdo na representacdo. Ambas usam a mise en abyme
tipicamente barroco como artificio ilusdrio, reflectem sobre o proprio teatro e o papel
do actor.

Lo fingido verdadeiro ¢ um simulacro e nada mais do que um conflito e
metamorfose, onde Lope de Vega cria uma experiencia teolégica da vida. E uma mise
en abyme que incorpora a obra dentro da obra e actor dentro do actor, em camadas
sucessivas e indefinidas, onde o actor chega a morrer como pessoa.

A indiferenciacdo entre a representacdo e a realidade cria confusdo no
espectador: os actores parecem abandonar o guido, ao representarem com tal
veracidade que trocam o nome da personagem pelo nome que usam fora de cena.

Tudo o que ¢é representado pelos actores que fazem de actores se torna real: a
fuga do casal de amantes (Acto II) confunde Ginés, que quer fugir em busca destes; o
imperador que define os papéis de Ginés ndo distingue mais quem ¢ personagem e
quem ¢ actor.

A fuga de actores do palco, a alteracdo no guido e a confusdo que as proprias
personagens sentem, ndo sabendo mais o que ¢ real ou ilusdo, faz com que as proprias
personagens da pega sejam actores e espectadores, simultaneamente. Os espectadores
assistem a espectadores que assistem a actores.

No acto III, Ginés interpreta o papel de um actor romano (um actor enquanto
actor), que a pedido do imperador representa um martir cristdo. A sua representagao ¢
tao verdadeira que ele se torna, de facto, martir e ¢ executado pelo imperador.

Esta peca, entre outras de Calderon de la Barca, como La vida es suefio ou La
hija del aire, assim como a peca, previamente referida, L ’illusion comique, de
Corneille, estdo inseridas no periodo Barroco e reflectem as contradi¢des entre ilusdo
e realidade inerentes a época, em que o proprio mundo ¢ um palco onde se

representam diferentes realidades. O modo como o teatro barroco cria ficgdes que,

** VEGA, Lope de — Lo Fingido Verdadero. Roma: Bulzoni Editore, 1992. Acto I, 365.
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pela sua intensidade e veracidade, pelo jogo entre ficcdo e realidade, se tornam
indistinguiveis, manifesta, de forma exemplar, como um simulacro que come¢a numa

fantasia se torna realidade.

2.6 O Romantismo e o invisivel

2.6.1 Suspeiciao ocular

A arte barroca predominantemente alegérica ¢ substituida por uma arte
predominantemente simbolica. No século XVIII, surge em Franga um novo
iconoclasmo, pela insurgéncia dos Jacobinos contra uma imagem de poder politico e
religioso, do antigo regime. Estes consideravam a arte barroca como sendo um efeito
de espectacularidade, que tinha o propdsito de distrair. A luta contra estas imagens
tem o seu fim, aquando da sua descontextualizagdo, em 1793, e da sua colocagdo no
Louvre, entdo aberto ao publico. E contraditéria a tentativa de ruptura com o uso de
imagens de representacdo de ideias politicas, utilizando os Jacobinos, imagens
simbdlicas como a lanterna (simbolo da procura da verdade), o olho da providéncia ou
o retorno aos temas classicos na pintura, protagonizados por Jacques Louis David.

Precedido pelo Iluminismo, pelo culto da solaridade, da clareza e da razdo, o
Romantismo ¢ a época, por exceléncia, do simulacro. Sdo as pinturas de Greuze ou
Chardin e os textos de Diderot que comegam a tragar os primeiros passos para a
suspeigdo ocular que define o periodo romantico. E, por fim, o aparecimento da
fotografia que vem trazer ao patamar do visivel aquilo que era, até entdo, impossivel
reter pela ocularidade — o inconsciente optico. Para além do registo da realidade ou do
movimento, a fotografia serve para o fabrico de ilusdes. Estas surgem por associagao
ao pensamento corrente de transferéncia da alma para a imagem e a ideia de espectro
(defendida por Balzac). Assim, a fotografia ¢ utilizada em favor de experiéncias
espiritas, por meio de artificios de duplicacdo e edicdo (ver Anexo 1). O fantasma, a
alucinacdo, o sonho e o duplo sdo os temas de estudo da exploragdo pictorica ou
poética romanticas.

A andlise a criacdo artistica romantica devera evidenciar que existe um

afastamento da realidade, o qual se traduz na busca da esséncia (que era ja aquilo que
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Platdo procurava). No entanto, a esséncia, no Romantismo, pode ser encontrada
através do simbolo enquanto forma sensivel da ideia, de cardcter momentaneo em
contraponto com a pintura alegorica do Barroco. Assim, o simbolo ¢ “signo das ideias
— autarquico, compacto, sempre igual a si mesmo — e [...] (alegoria) como uma copia
dessas ideias — em constante progressdo, acompanhando o fluxo do tempo,
dramaticamente movel, torrencial.”’

Parece-me importante a enumeracdo de algumas caracteristicas que definem a
producdo artistica romantica. Por um lado, o pensamento sobre o invisivel que junta a
representacdo mimética a representa¢do fantasmatica, como encontramos nas pinturas
de Henry Fiissli (Fig.1 e 2). Os fundos sdo negros e o que ¢ visivel dissipa-se entre o
claro/escuro, como uma névoa. Trata-se da representagdo dos sonhos e das imagens
que jamais se fixam, criando ambiguidades, ou seja, uma tentativa de aceder ao
inconsciente. Por outro lado, encontramos na pintura de Caspar David Friedrich a
fusdo do ser humano com o seu ambiente envolvente, emanando estados de alma que
reflectem estados atmosféricos (Fig.3). A figura, normalmente de costas,
introspectiva, revé-se na paisagem, que ¢, normalmente, obscurecida com uma
variante de luz no sentido vertical. Os textos de Burke, a respeito do sublime, virdo
definir novos caminhos para a pintura da paisagem, de Friedrich, Goya ou Turner, que
serdo, talvez, reflexdes sobre a inevitabilidade do destino, que sugiro serem, também,
o reflexo da violéncia e morte a que se assistiu durante as Invasdes Francesas.

Aquilo que torna singular a estética romantica ¢ que a construg@o de simulacros
ndo opera, como até aqui, num mesmo plano, ou seja, o real sobre o real, mas sim
entre duas diferentes dimensdes: a da interioridade (o estado de alma, a dimensdo

invisivel do ser humano) e a do real.

2.7 Surrealismo: tornar visivel

Enquanto o Romantismo ¢ a valorizac¢ao do invisivel, do produto da imaginagao

do artista, daquilo que parece inalcangdvel pela ocularidade, o Surrealismo ¢ o

momento do século XX que melhor da continuidade a este processo, utilizando como

27 BENJAMIN, Walter — Origem do drama barroco alemdo [trad. Sergio Paulo Rouanet].
Sdo Paulo: Brasiliense, 1984. P. 187
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chaves de leitura a livre associa¢do e o simbolo. A compreensdo do Surrealismo esta
no entendimento da realidade e de todos os seus aspectos (incluindo os processos
mentais), sendo o seu objectivo torna-la visivel.

Nao se trata, claramente, de uma representacdo mimética, mas sim da
concepcao de uma obra que seja uma experiéncia da realidade transformada em
imagem. Neste sentido, o pensamento do real assume-se de dois modos: um pela sua
extensdo no tempo, anulando a ideia de fragmentacao; outro, pelo uso de analogias
que completam a experiéncia de uma realidade, abrindo-a ao seu todo. Estas
representacdes sdo, por isso, codificadas. Podemos compara-las ao acto da escrita,
sendo o Surrealismo uma manifestacdo artistica de signos e codigos. Com o objectivo
de ndo esconder e de ndo filtrar o real, de ndo o interromper ou fragmentar, a
representacdo surrealista integra um conjunto de signos, podendo comparar-se a
escrita automatica.

Compreendemos aqui que existe uma nova atitude perante a imagem no século
XX e que a diferenca estd na introdu¢do do pensamento que domina o olhar. Ainda
que o Surrealismo defenda a nado filtragem desse mesmo pensamento, este s6 surge
apos defesa prévia de ideias (defesa esta realizada por André Breton no Manifesto
Surrealista). Apesar de muitos artistas terem escrito sobre a sua obra, aqui a arte
torna-se mental, a realidade ¢ exposta e, mais especificamente, o artista e os seus
fantasmas tornam-se simulacro (como defende Klossowski). O simulacro ¢
representacdo e ¢ a mascara, ndo sendo ja representacdo da realidade, mas sim a

propria realidade.

2.8 Simulacro, sujeito e objecto na contemporaneidade

Depois da Segunda Guerra Mundial, a Europa, sobretudo Francga, perde terreno
no dominio das artes. Os Estados Unidos impdem-se como centro mundial econémico
e Nova lorque, como centro artistico (apesar de se dar continuidade a primazia do
meio francés no pensamento e reflexdo filosoficas). Nos anos sessenta, diversos
filésofos franceses como Klossowski, Deleuze ou Foucault pensam o simulacro.

Abordando sinteticamente o pensamento de autores do século XX, devo fazé-lo

referindo Pierre Klossowski. Este nasce em 1905 e o seu entendimento do simulacro
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estd intrinsecamente ligado ao modo de criagdo surrealista (tendo convivido com
André Gide, criador do termo mise en abyme, e participado em diversos nimeros da
Acéphale, revista de George Bataille). Nietzsche e o circulo vicioso e Tableaux
vivants: Essais 1933-1939 sdo duas das suas obras de maior importancia, que
influenciardo o pensamento de Deleuze e Foucault.

A nogao de simulacro klossowskiana estd relacionada com o individuo, numa
vertente psicologica, contrariamente a Baudrillard, que o aplica ao social e politico.
Usando a defini¢do de simulacro de Klossowski, podera partir-se para uma analise da
histéria do simulacro por oposi¢do a historia de arte. Neste caso, esta seria aplicada
aos individuos, aos artistas € ndo a uma sucessao de movimentos ¢ contextos. Neste
sentido, para o autor, o simulacro ¢ a transformacdo em signos daquilo que, no ser
humano, ¢ incomunicavel e, como tal, a tentativa de compreender o simulacro ¢ um
erro. O simulacro ¢ experiéncia vivida, ndo entendida. O processo de entendimento do
simulacro inicia-se com o impulso que se mascara sob a forma de linguagem ou
conceitos. Por sua vez, a repeticdo de impulsos, enquanto experiéncias que se
dissimulam sob uma mesma reac¢do, origina aquilo a que Klossowski chama de
fantasma, ou seja, uma imagem obsessiva produzida pela for¢a inconsciente do
impulso. O simulacro ¢, entdo, uma mascara que se denuncia e, como tal, traga os
contornos do fantasma (¢ a reprodu¢do intencional do fantasma). Contrariamente a
Klossowski, Deleuze afasta-se da subjectividade e fala do objecto. Este autor refere
um novo modo de assumir a imagem. A imagem deixa de ser copia, ndo ¢, tdo pouco,
semelhanca. Para ele, a imagem ¢ a diferenga, ¢ simulacro, independente de qualquer
referéncia. O filosofo vai mais longe quando fala da obra de arte enquanto
independente do artista ou do espectador. Segundo Deleuze, a obra conserva em si
toda a sua forga, ela sobrevive por si. A pintura tem um cardcter ndo imitativo, ndo
representativo, nao figurativo. O que ¢ representado ¢ devir forma, linha ou mancha.

O autor introduz dois termos: percepto e afecto. O percepto relaciona-se com o0s
sentidos, com o modo de ver ou ouvir. Nao sdo percepgdes, pois sdo sensacdes que
existem na pintura, independentemente do espectador. O afecto estd ligado a
experiéncia e ao sentimento, ndo sendo nem um nem outro. Ficam, em vez disso,
retidos na obra. Assim, 0 que se conserva na obra nao ¢ a sua materialidade. Em vez
disso, esta obra ¢ composta por perceptos e afectos — sdo estes que se perpetuam na

obra de arte e que sdo conservados como vibragoes contraidas: “A obra de arte ¢ um
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28 ST .
”~" Na analise que faz sobre o simulacro,

ser de sensagdo e nada mais: ela existe em si.
Deleuze defende-o enquanto diferenca, sem semelhanga e, como tal, afastado da
copia. Opde o simulacro a artificialidade, dizendo que esta ¢ o resultado da construgdo
de copias. Na defesa da interacgdo entre obra e espectador, terei que me opor a ideia
enunciada por Deleuze, assumindo para esta investigagdo que a obra contem em si
uma inquietude que se revela numa danga com o olhar: “A obra é um cristal, mas todo
e qualquer cristal se move sob o olhar que ele suscita™’.

Nos Estados Unidos, surgem novos criticos € novos pensamentos sobre arte,
nomeadamente com Michael Fried, que escreve ensaios sobre anti-teatralidade (ao
qual dedicarei o capitulo 4). Este autor defende uma imagem desprovida de artificios
e critica o minimalismo enquanto impuro pela sua literalidade. A materialidade do
objecto implicaria a interac¢do do espectador no espago, assemelhando-se ao teatro,
que seria para Fried a anulagdo da arte (natureza antropomorfica dos objectos na arte
minimalista). Assim sendo, ¢ a superacdo da forma teatral (termo imposto por Fried
como forma depreciativa) que permitiria a sobrevivéncia da arte. Introduz, também,
outro conceito, “presentness” que continua mas repensa a ideia de presenga explorada

pela ideologia minimalista “presentness is grace™’

. Michael Fried pensa um olhar
sem sujeito. A obra de arte deve existir por si propria, diferenciando-se da ideia de
objecto que existe enquanto dependente do espectador. (Esta ideia lancard bases para
o pensamento de Deleuze).

E o pensamento de Jean Baudrillard que ir4 definir o simulacro no século XX. A
sua obra intitulada Simulacros e Simulacdo, de 1981, é de cariz nao soé filosofico, mas
também politico e social. Esta no¢do ¢ por ele exemplificada através de referéncia a
espagos como a Disneyland e a imagem publicitaria. Baudrillard alude aos perigos da
imagem (assim como Platdo, no passado), de tal forma iluséria, que se sobrepde a
realidade. Defende que a distingdo entre a ilusdo e a realidade se dissipou e que, por
isso, as imagens a substituiram. Divide a relagdo da realidade com a imagem nas

seguintes fases: a imagem espelha a realidade, ¢ copia e aparéncia; a imagem mascara

e corrompe a realidade; a imagem mascara a auséncia da realidade, ¢ o jogo do

28 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix — O que é a filosofia? [trad. Bento Prado Jr. E Alberto
Alonso Munoz]. [s.l.], Editora 34!, [s.d.] (colegdo Trans) P. 213

29 DIDI-HUBERMAN, Georges — O que nés vemos, o que nos olha. Porto: Dafne, 2011. P. 97.
3% FRIED, Michael — Art and objecthood. Chicago: University of Chicago Press, 1998. P.147
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fingimento; a imagem nao tem qualquer relagdo com a realidade e torna-se simulacro
(a explicagdo destes termos sera abordada no capitulo 2.8.1).

O aparecimento de novas tecnologias traz a possibilidade de reproducgdo de
imagens ou da sua falsificacdo. Sherrie Levine, artista americana, pensa o simulacro e
a apropriacdo, aplicando estes dois conceitos a sua obra. Neste sentido, re-fotografa
imagens da autoria de Walker Evans, encontradas em catdlogos, realizadas em 1936
(Fig. 4), apropriando-se delas e assumindo-as como suas.

Tendo em conta a posi¢do de Baudrillard, o estado da arte no final século XX ja
ndo se relaciona com a ilusdo (i/lusion) nem com a obscuridade enquanto produto da
imaginacao (como aborddmos no Romantismo), mas sim enquanto ilusdo (delusion) e
engano, de modo quase alucinatorio. Assim, a arte ja ndo representa a realidade e toda
a representacdo a substitui, de tal modo, que apenas ¢, existe por si, independente
(conforme defende Deleuze).

A arte contemporanea tende para uma abstraccdo com imagens, que constitui
uma abstrac¢do da propria realidade, através da criacdo de uma mentira que substitui

o real.

2.8.1 Simulacao, simulacro e dissimulacio

Este subcapitulo sera dedicado a uma abordagem do conceito de simulacro,
como nos ¢ dado por Baudrillard, e a uma analise do mesmo sob uma perspectiva
social e politica, na actualidade.

Apesar desta dissertacdo se centrar na abordagem das imagens, na histéria de
arte e arte contemporanea, ndo poderei deixar de fazer um parénteses para explicitar
de forma resumida o pensamento de Baudrillard (que se aplica maioritariamente a
questdes politicas e sociais) e fazer uma andlise de problematicas sociais
contemporaneas (o que seria bastante extenso se o proposito da tese fosse o simulacro
aplicado a todas as imagens, incluindo as publicitarias, imagens de marca, ou o video
e fotografia amadora).

Podemos contestar (se nos dermos conta dela) a incessante sobreposi¢do da
simulagdo sobre a realidade, num sentido de engano, social e politico, geral. E no

campo das imagens e da arte que o espago para este engano (ilusdo) se abre. E a arte
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que possibilita um espago/tempo de engano e jogo. E claro que a simulagio como
alienacdo propositada, enquanto escolha, numa vertente de entretenimento, existe
desde sempre no acto de ir ao teatro e, recentemente, ao cinema. No entanto, ¢ a
criagdo de imagens (mentiras) que me refiro. Estas incorporam varias vertentes: a
teatralidade capaz de envolver o espectador num simulacro, o jogo como troca de
posicdes entre espectador e obra, a ilusdo como crencga cega numa mentira.

Facamos entdo este aparte para compreender as nog¢des propostas por
Baudrillard, aplicadas a questdes que observo actualmente e que abrangem os campos
e legitimidade da fotografia e o perigo do excesso de imagens.

Segundo Baudrillard, “Dissimular ¢ fingir ndo ter o que se tem. Simular ¢ fingir
ter 0 que ndo se tem.”'. Assim, a dissimulagdo é apenas um jogo de faz de conta, ao
passo que a simulagdo j& prenuncia uma proximidade e indistin¢do entre realidade e
ficcao.

A imagem, no seu uso mais comum de representacdo do real, torna-o vivo e
preserva-o. Contudo, a imagem, enquanto simulacro, tem a capacidade de matar a
propria ideia que representa. O simulacro engole a ideia e o signo ou a representacao
dessa ideia. Partindo de uma simulagdo (algo falso), torna-se verdade absoluta.

E preciso distinguir, entdo, duas ideias fundamentais: uma imagem que se
relaciona com a realidade e a subverte e dissimula; e uma imagem que ndo tem ja
qualquer relagdo com a realidade, que dela se afasta, que a ela se sobrepde e na qual a
distingdo entre verdadeiro e falso deixa de existir. Cria-se uma realidade nova, um
simulacro. Baudrillard refere-se a uma discrepancia da realidade, relativamente ao que
era no passado, que causa uma insatisfacdo e nostalgia. A realidade ¢ distorcida pela
recriacdo de simbolos do passado, como tentativa de satisfazer essa necessidade de
uma outra realidade. Combater sentimentos de nostalgia e de criar acesso a
informagdo tornam a réplica e o arquivo uma das caracteristicas fundamentais de
preservagdo da historia, na actualidade. Assiste-se a uma necessidade de acumulacao,
de medo de esquecimento, que ultrapassa o sentido do objecto. O objecto, a imagem,
a acc¢do de preservar e o sentimento de posse definem um medo de perda e um medo
de nao ver, de ndo conhecer. Este medo reflecte-se na criacdo de simulagdes ou
simulacros. Por exemplo, a simulagdo (duplo) das caves de Lascaux, nas quais o

visitante tem acesso a uma réplica, uma gruta falsa que substitui a original (que foi

31 BAUDRILLARD, Jean — Simulations. New York: Semiotext(e), 1983. P.4
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encerrada para preservacdo); a corrente nostalgia do passado e da tradi¢do que, no
caso portugués, faz surgir um nimero alucinante de estabelecimentos comerciais e
produtos vintage, com todos os preceitos do antigamente, produzidos como quaisquer
outros, em estabelecimentos franchising, idénticos a tantos outros, mas que pelo seu
cariz de fingimento e simula¢do do passado, se tornam alvo de fetichizacdo e sdo
vendidos como gourmet a pregos elevados. Esta nostalgia faz-se notar também na
arte, na corrente moda de uso de imagem de arquivo, como se 0 objecto € a imagem
descobertos tivessem uma aura e um mistério que transforma a arte num conjunto de
achados arqueoldgicos e o artista num antropdlogo ou socidlogo; a exploragdo dos
meios alternativos da fotografia (que se tornou um mercado de workshops e cursos
desenvolvido para qualquer utilizador do Facebook, ou seja, qualquer curioso). As
manifestagdes de saudosismo multiplicam-se, a acumulacao de simulagdes do passado
apresentam-se das mais diversas formas. No entanto esta linha de distin¢cdo de
passado e presente tornou-se ténue, no sentido em que o passado pode ter sido ha
cinco minutos e ndo convém esquecé-lo. O Facebook, o instagram ou outras redes
sociais sdo o meio para o manter. As fotografias sdo acumuladas nas clouds, online.
Simula-se um diario e dissimula-se a vida real. Voltamos ao Barroco e a Versalhes a
uma escala mundial. Enquanto em Versalhes todos queriam ver e ser vistos dentro de
um espaco confinado, hoje temos uma rede mundial de partilha onde a vida se torna
publica (como a de Luis XIV). Enquanto que em Versalhes as noticias corriam de

ouvido, hoje temos um Twitter que dispara qualquer acontecimento instantaneamente.

3. Teatralidade e espectacularidade

Para falar de teatralidade na arte contemporanea, devo retroceder ao século
XVIII e a critica de arte, que prevalece como componente de estudo com Diderot,
Baudelaire, Zola ou Huysmans como resultado das exposi¢des nos Salons de Paris.
Os Salons foram realizados pela primeira vez em 1667, ainda sob o reinado de Luis
X1V, exibindo trabalhos da Académie Royale de Peinture et de Sculpture, fundada por
Colbert. Durante o século XVIII, as exposi¢des dos Salons passaram a abranger
outros artistas que ndo eram membros da Academia, como por exemplo, Chardin e

Greuze. Diderot, um dos mais famosos criticos da época, escreve sobre os Salons de
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1759, 1771, 1779 e 1781. Os seus textos eram divulgados internacionalmente e
enviados para as casas reais dos mais diversos paises.

Comega a dar-se o declinio do Rococo, Diderot critica a falta de veracidade das
pinturas de Boucher (ver Fig.5)** dotadas de um efeito eye-candy, pelo uso da cor (os
tons pastel) ou do movimento (mulheres recostadas que sorriem), onde as figuras nuas
surgem na paisagem natural retiradas de um contexto realista, junto a animais,
envoltas em azuis e verdes, flores, nuvens e plantas, ou como personagens da
mitologia. Nao se poderdo considerar estas pinturas, que pelo excesso propiciam o
deleite do olhar coincidente com o deleite das proprias personagens, dotadas de
espectacularidade?

Diderot, analisa trabalhos de artistas como Greuze ou Chardin, que iniciam um
novo tipo de representagdo, a qual ja ndo privilegia a pintura alegorica ou historica,
especializando-se em retratos e naturezas mortas. Sdo provavelmente herdeiros da
pintura descritiva holandesa. As figuras representadas estdo absorvidas em acgdes,
nao posando ou olhando o espectador. A pintura Une jeune fille qui pleure son oiseau
mort (Fig.6), de Greuze, ¢ exemplificativa deste tipo de representacdo e, de tal forma,
ela ilude o espectador com o seu estado de espirito introspectivo e choroso que o
incita a dialogar com ela, assim como Diderot descreve: “Quando olhamos esta
pintura, dizemos: delicioso! Se paramos e voltamos a olha-la, exclamamos: delicioso,
delicioso! De repente encontramo-nos a falar e a consolar esta crianga.” E Mathon
de la Cour confirma: “Gostariamos sobretudo de a consolar. Passei bastantes horas a
comtempla-la atentamente. [...] e afastei-me imbuido numa melancolia deliciosa”.**
Neste caso, as figuras absorvidas, na vertente dramatica da pintura, criam no
espectador uma identificagdo e imaginacdo empatica (sobre a qual falarei no capitulo

4.2), ao passo que as pastorales proporcionam a absor¢do e integram o espectador.

32 DIDEROT, Denis — Salons. Franga: Gallimard, 2008. P. 106 “Eu diria que este homem n#o tem uma
concepcio de graca verdadeira; Eu diria que ele nunca encontrou a verdade; Eu diria que as ideias de
delicadeza, sinceridade, inocéncia e simplicidade tornaram-se quase alheias a ele; Eu diria que ele
nunca, por um instante, viu a natureza, pelo menos ndo aquela feita para interessar a minha alma, a sua,
a de uma crianca bem nascida, a de uma mulher sensivel; (...)Acha que ele alguma vez teve algo tdo
honesto e encantador na sua mente como esta imagem de Petrarca,” (Petrarca, Canzoniere, soneto
CCXLIX apud Diderot) “E o riso, e o canto e o doce falar humano?”

33 ibid. P. 134

34 COUR, Mathon de la — Letters a Monsieur — sur les peintures, les sculptures et les
gravures expos és dans le sallon du Louvre en 1765. (Paris, 1765). [online]. [consult. em

12/11/2014]. disponivel em: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8443002x/f1.image. P.52
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Michael Fried recorre a andlise das criticas aos Salons e defende que as figuras
representadas se encontram absortas. Assim, as analises de Diderot e, posteriormente,
de Michael Fried, tém como pressuposto que a distdncia entre a pintura e o
observador aumenta. Este ¢ excluido, quanto maior a absor¢do e alheamento na
representacdo e, dado este alheamento, a obra torna-se anti-teatral. Irei, mais a frente,
questionar esta nogdo que, no meu entendimento, terd um cariz mais teatral do que
anti-teatral. No prolongamento do estudo de Michael Fried, foi pertinente o uso da
noc¢do de anti-teatralidade aplicada a exemplos da arte e fotografia contemporaneas.
Neste sentido, penso que a andlise deste autor sobre a absorcdo se pode bifurcar em
nocdes de teatralidade ou anti-teatralidade, ja que a nogdo de teatralidade implica uma
consciéncia do acto de ver e fruir de um objecto artistico, um tempo de experiéncia,
ou, por outro lado, a espectacularidade do objecto artistico.

Percebemos aqui a necessidade de fazer uma diferenciacdo entre teatralidade,
(théatron, o sitio para ver, que deriva de theaomai, observar) e espectacularidade. A
teatralidade implica o acto de ver. Ora, todo o objecto artistico tem o propdsito de ser
entendido sensorialmente e/ou, depois, racionalmente. No entanto, a no¢ao de teatro
contém implicita a no¢do de ilusdo e engano. A teatralidade estd implicita na arte,
independentemente desta ser uma representagdo mimética ou antropomorfica (nas
suas mais diferentes variantes), uma vez que todo o objecto implica a visdo e o corpo
e, por isso, implica um tempo de experiéncia. Nao ¢ possivel a anulacdo desse tempo
de experiéncia, a menos que o objecto ndo exista. Nao ha nenhuma obra de arte que
ndo tenha sido feita para, em primeiro lugar, apelar a um ou varios sentidos,
implicando uma presenca subjectiva no tempo. O objecto também nao existe fora do
espaco e, por isso, impde nele a sua presenga. Neste sentido, a teatralidade (que esta
relacionada com o contetdo da obra) ndo implica que a obra se caracterize pela
espectacularidade. No entanto, os dois termos confundem-se dada a nogdo corrente de
teatro, enquanto peca encenada num palco, frequentemente chamada de espectaculo
(que se relaciona com o aparato e a superficie da imagem).

Assim, distinguimos duas camadas: a da teatralidade, que existe sempre na obra
de arte, (que implica o conteudo da obra e o relaciona com um corpo, o sujeito), € o
da espectacularidade, que pode ou nao existir, (a superficie da obra e o aparato

independente do sujeito).
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Apesar de Michael Fried considerar que quanto maior a proximidade criada pelo
realismo da imagem, menor ser a sua teatralidade, eu defendo o contrario, uma vez
que o teatro, com a sua capacidade de iludir, terd a capacidade de criar simulacros, ou
seja, quanto mais envolver o espectador, fingindo que o ignora, maior serd a sua
teatralidade (o cumprimento da sua fun¢do enganadora).

E por isso que esta analise a teatralidade da imagem se aproxima da nogio de
simulacro de Baudrillard, enquanto substituicdo ou anulacdo de realidade. J& a
espectacularidade est4 relacionada com as caracteristicas do que ¢ dado a ver e com o
aparato da obra de arte.

Como referi anteriormente, Denis Diderot, nos seus textos criticos, analisava
pinturas nas quais os seus sujeitos absortos incitavam a absor¢do do espectador,
criando uma fusdo deste com a obra. Neste caso, o que ¢ criado ¢ uma ficcdo, uma
situacdo ilusdria, e ha que discernir dois pontos: um, a anti-teatralidade na obra, as
figuras representadas estdo absortas nas suas acc¢des; o outro, a teatralidade que esta
relacdo proxima entre representacdo e observador desperta, que pela proximidade,
pela imitacdo da realidade, se torna ilusoria. Quanto mais verosimil a ac¢ao (podemos
aqui falar em teatro), maior se torna a aproximacao do espectador ao que ¢ visto.

Michael Fried distinguiu dois tipos de pintura: a dramatica, como encontramos
com Greuze ou Chardin (na representacdo de figuras que voltam as costas ao
espectador, parecendo ignora-lo ou que o encaram), € a pastorale, que encontramos,
por exemplo, nas pinturas de Hubert Robert. No primeiro caso (a pintura dramética),
as figuras absortas em diversas acgdes olham, normalmente, para um objecto ou
exercem alguma actividade (Fig.7). Esta deslocag@o do olhar da figura, ainda que ndo
seja representado (quando a figura estd de costas), desloca a aten¢do do espectador
para a actividade, objecto ou para algo que ndo se encontra representado na pintura.
Ora, esta deslocacdo de ateng@o implica uma procura que gera uma identificagdo com
a figura. Neste caso, o espectador ¢ conduzido a colocar-se no lugar da figura
representada e, portanto, ndo existe, como defende Fried, uma fic¢do da auséncia do
espectador. Existe, em vez disso, uma fic¢do da integracdo do olhar do espectador na
propria pintura. Nas pinturas em que a figura olha o espectador, existe uma
inquisi¢do, um confronto, que faz com que o espectador estabelega uma relagdo com a

figura.
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A pintura Chemin de fer, de Manet, (Fig.8) inclui estas duas modalidades. Em
primeiro plano, a figura feminina sentada olha o espectador. Nao existe qualquer pose
na figura que suspende a ac¢do de ler o livro para observar quem a olha. Esta
implicito um terceiro olhar na pintura: o do pintor (quase fotografo), o do transeunte
imagindrio que se atravessa a sua frente, ou o do espectador. A crianca representada
num segundo plano, de costas, olha um terceiro plano da imagem e ¢ ela quem conduz
o olhar do espectador, o absorve e o transfere para a sua posi¢ao na procura do que ela
propria observa. Existe nesta pintura um tempo de observagdo, que constréi uma
narrativa ou hipdteses de leitura da imagem e que faz esquecer o espectador da
limitacdo do espago pictérico. O espectador ¢ incluido por duas vezes e de duas
formas dentro da imagem, inserindo-se neste jogo teatral.

O segundo caso, as Pastorales, exemplificadas pelas pinturas de Hubert Robert
(Fig.9), j& se aproximardo mais a uma abordagem romantica. Sdo pinturas onde esta
sempre presente a ruina e ja se podem ligar a uma nog¢do de simulacro, enquanto
espelhamento de estados de alma, em concordancia com a nocdo de nostalgia de
Baudrillard, da procura e simulagdo do passado. Posso equiparar este tipo de pintura a
realidade virtual, na actualidade, ou a obras de cariz imersivo. >

Neste caso, poderemos falar da nocdo de espectacularidade, através da novidade
e da estimulacdo dos sentidos. Independentemente de serem ou ndo espectaculares,
estas pinturas sdo objectos de contemplagdo, tal como as de Friedrich ou Turner
(ainda que as imagens de Turner se aproximem ao cinema pelo movimento que tém
implicito) e, como tal, absorvem o espectador. O jogo teatral destas imagens ¢ o
mesmo (o da absor¢do). No entanto, ndo existe uma narrativa que desperte uma ac¢ao
intelectual de associagdes e substituicdes. Neste caso o espectador apenas esta contido
na imagem (e a imagem foi criada com esse proposito — teatralizar um estado de alma
— de forma semelhante a musica).

E neste sentido que a relagio do espectador com a obra serd sempre teatral
(claramente mais em alguns casos que outros), pela sua capacidade de fazer anular o
espaco ou fazer com que o observador se esqueca da sua posicdo. Nao ¢ a

espectacularidade ou teatralidade na obra que define essa aproximagdo, mas sim a

35 £ importante reflectir sobre a evolugdo tecnoldgica e o tipo de imagem que numa determinada época
seria capaz de absorver ou imergir o espectador. E claro que, com o aparecimento do cinema, das
lanternas magicas e, posteriormente, do computador e do 3d, a capacidade que as imagens tém de
envolver o espectador altera-se.
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relacdo que o espectador estabelece com ela, seja um apelo sensorial, emocional ou
racional. Parece-me existir, nas ideias de Michael Fried, uma fraca distingdo entre o
que ¢ a espectacularidade e a teatralidade. Assim, o autor estara a limitar-se a analise
da forma pelo seu cariz realista ou, por oposi¢do, espectacular ou dramatica (Opsis, o
que € visto, termo usado por Aristételes, que se relaciona ndo com o conteudo da obra
de arte, mythos mas com o seu aparato ou mise-en-scéne)’’. A espectacularidade de
uma obra pode evidenciar-se na sua imponéncia ou escala, no seu aparato cénico, ou
pelo conteido dramadtico que a poderd tornar sensacionalista. Assim, qualquer obra,
seja ela minimal, barroca, kitsch ou documental, poderd caracterizar-se pela sua
espectacularidade que prendera o espectador pelo efeito de surpresa, de choque ou
contraste.

O que Michael Fried entendera como negativo na arte minimalista dos anos 60 ¢
a espectacularidade, que considera ser teatralidade e que caracteriza algumas destas
obras, por dependem de um publico consciente que participa na sua construgao.
Michael Fried defende uma obra de geometria pura, com uma limpeza formal, anti-
mimética e evidente, uma obra que apenas ¢ a sua forma e nada mais ¢ do que um
objecto. Ora, ao confrontar-se com uma obra como o Die de Tony Smith (Fig.10), que
se insere no dominio formal que defende (uma obra minimalista) e que, ainda assim,
permite uma experiéncia de algo que oculta, porque oferece multiplas leituras,
suscitard questdes sobre os propodsitos e linhas orientadoras desta corrente artistica.
Estas obras, capazes de incluir o espectador, terdo, assim, uma presenca cénica, que
Fried defende serem questdes pertencentes ao teatro e ndo a arte. Como € que entdo
um simples cubo negro intitulado Die, de 183cm x 183cm x 183cm, suscitaria tantas
questdes? Em primeiro lugar, a escala, que, humanizada (altura média de um homem,
seis pés), antropomorfiza a obra; em segundo lugar, o titulo, Die (morrer), que remete
para algo jacente, um contentor, que por ndo sabermos se contém alguma coisa,
desperta um jogo mental de associagdes. O mesmo acontece com as caixas
comummente utilizadas por Christian Boltanski (cujas obras se diferenciam das de
Tony Smith, porque voltadas para o sujeito) que tém ja indicios (fotografias ou

palavra) e provocam leituras e questdes sobre o seu contetido invisivel.

36 segundo RAMOS, Luiz Fernando - Teatralidade e Anti-teatralidade. Sala preta, V.1 Edigao n°14,
2014. [online] [consult. em 17/08/2013] http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57528/html -
nota4
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Entendo que a nocdo de teatralidade ¢ uma caracteristica de qualquer obra, mas
ela propria pode ser geradora de outros meios ilusérios como a absor¢ao, a comogao,
0 jogo e a transgressdo que muitas vezes se implicam mutuamente e exponenciam o

simulacro.

3.1 Absorcao e imersividade

Os estados absortos, sejam eles na representagdo pictérica ou no que esta
representacdo provoca no espectador quando absorvido pela imagem, ocorrem em
diferentes graus. Os diversos modos de absor¢do do espectador dependem, em
primeiro lugar, de questdes subjectivas de apreensdo da obra (sobre as quais ndo me
posso debrugar) e da evolugdo tecnoldgica que transforma e altera o meio de
concepcdo de imagens ao longo da historia de arte. O estado mais profundo de
absorcao serd a imersividade.

O conceito de imersividade, provindo da palavra imersivo, cujo significado ¢
mergulho, ou imergir num liquido (também associado ao baptismo), esta, no patamar
artistico, associado a um estado ou condi¢ao de absorcao intelectual. Assim, uma obra
de carécter imersivo provoca a inser¢do do espectador nela propria, activando a sua
dimensdo sensorial e emocional, para além de uma simples aten¢cdo ao que ¢ dado a
ver. O objectivo de uma obra imersiva serd sempre o de esbater a distdncia entre o
espaco da obra e o espago do observador.

Uma obra imersiva, normalmente, pode ser concebida de dois modos: um
fechamento/enclausuramento da obra num local obscurecido, que facilmente potencia
o intimismo; ou num espago vasto, sem limites. Estas estratégias de concepcao da
obra de arte t€ém como consequéncia: “[...] dois polos de imersdo psiquica: (1.)
cocooning [retrac¢do] (o espago psiquico que concentra e protege em conforto e
seguranga) (2.) expanding [dilatagdo] (o espago psiquico entusiasmado que abre a

237 Ambas as

percepgdo e a cognicdo para além do campo total da vastidao do espago)
caracteristicas s3o normalmente parte de uma obra de cariz imersivo, sendo a

imersividade um estado de alerta sensorial para um espago circundante composto por

37NECHVATAL, Joseph — “Immersive Ideals / Critical Distances: A Study of the Affinity Between
Artistic Ideologies Based in Virtual Reality and Previous Immersive Idioms”, 1999. P. 79.
http://www.eyewithwings.net/nechvatal/iicd.pdf
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diferentes elementos (visuais, sonoros, luminicos, etc.) que envolvem o espectador.
Esta dialética entre vasto e intimista pode ser contraditoria, no entanto, ao existir
imersividade num espaco vasto, o espectador ¢ envolvido pelo ambiente sensorial e
cria em seu torno um espago psiquico fechado — cocoon (como refere o autor).

A imersividade nos novos media surge, normalmente, associada a criagdo de
espacos virtuais, possibilitando a concep¢do de espacos que proporcionem ao
espectador uma imersdo total. Quando me refiro a espagos virtuais, pretendo falar na
criacdo de artificialidade, na alteragdo e manipulagcdo da realidade, complexificando
as novas possibilidades de interac¢do com o espectador: “Portanto, o papel da arte
imersiva permanece a tarefa protética de facilitar artificialmente tal estado ndo restrito
e, dessa forma, permanece associado as elaboragdes mais efémeras da consciéncia

;o 38
artistica.”

No entanto, este conceito ¢ anterior ao aparecimento das realidades
virtuais. O conceito de imersividade esta aliado a uma tradi¢do cultural e, como tal,
aplica-se a evolugdo dos meios de expressdo. Podemos retroceder aos primoérdios do
cinema que, enquanto novidade cultural, proporcionava o sentido de imersdo no
espectador. Um dos aspectos que é argumentado por Oliver Grau® é o nivel de
habituagdo que as novas possibilidades tecnoldgicas e de expressdo artistica vao
criando no observador, impossibilitando a afectagdo sensorial e emotiva,
distanciando-o da obra, passando este a ser um observador critico.

Ainda que a imersividade corresponda a um grau extremo de absorcao, através
das potencialidades que a obra de arte contém de interferir com todos os sentidos e
com a propria nogdo de realidade, qualquer imagem possui a virtualidade de absorver

o espectador, seja pelo seu cardcter mimético, antropomoérfico, ou por uma

experiéncia de espago/tempo.

4. Ilusao e simulacro

Irei, neste capitulo, analisar as diferentes implicagdes na criacdo de simulacros.

E importante compreender que na minha defesa e entendimento do simulacro, assumo

*¥ NECHVATAL, Joseph — “Towards an Immersive Intelligence: Nervous Views from Within”, 2000.
http://www.eyewithwings.net/nechvatal/nervous.html

39 GRAU, Oliver — Virtual Art: From Illusion to Immersion. MIT Press, 2003.
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que este se relaciona sempre com a presenga ou participagdo do espectador. E a
teatralidade, que implica a relagdo obra-espectador, criadora de ilusdo e simulacro,
que nos aponta alguns dos processos fundamentais que se criam entre a obra e quem a
ve. Partimos entdo da existéncia de um corpo e de uma obra. O acto de ver depende

sempre de um sujeito, de um corpo integrado no mundo.

O enigma consiste em que 0 meu corpo €, a0 mesmo tempo, vidente e visivel. Ele
que mira todas as coisas, pode também olhar-se, e reconhecer, entdo, naquilo que

7

o v€ o ‘outro lado’ do seu poder vidente. Ele vé-se vendo, toca-se tocando, é
visivel e sensivel para si mesmo.*’

E nesta dupla visibilidade do corpo que tem origem a implicagido do espectador
na obra. Nao me refiro a obra de arte, unicamente, enquanto apeladora ao sentido da
visdo. A obra, como antes referi, uma vez que depende da existéncia de um corpo e de
um tempo de experiéncia, provoca os sentidos (definidos, fisicos; e indefinidos,
afectos). E neste jogo de sentidos definidos e indefinidos que a presenga corporea se
perde e se encontra, entre sensagoes, percepgoes ¢ afectos numa comunicagdo entre o

espaco fisico e o espago da obra, como enuncia Didi-Huberman;

Nao ha escolha a efectuar entre o que vemos [...] € o que nos olha [...]. S6
devemos inquietar-nos com o entre. SO devemos procurar dialectizar, isto &,
tentar pensar a oscilagdo contraditéria no seu movimento de diastole e sistole (a
dilatacdo e a contrac¢do do coragdo que bate, o fluxo e o refluxo do mar) a partir
do seu ponto central, que ¢ o seu ponto de desassossego, de suspensdo, de
intervalo.*!

Este entre, esta suspensdo, este intervalo, este desassossego, que implicam um
espaco-tempo, corpo-obra ¢ a teatralidade e ponto de partida para a deslocacdao do
corpo para a obra e da obra para o corpo, anulando-se, progressivamente, neste
movimento, a dilatacdo do entre. Cria-se uma indefini¢do, uma suspensao de espaco-
tempo e gera-se, entdo, o simulacro.

O corpo, como diz Merleau-Ponty, ¢ vidente e ¢ também visivel. No entanto, ¢
o olho, com a sua capacidade de ver, que nunca se torna visivel para si proprio, ou o

rosto, Unico em cada um, que ¢ inalcangavel ao olhar. O reflexo ou espelho sera,

40 MERLEAU-PONTY, Maurice — O olho e o espirito. [trad. Luis Manuel Bernardo]. Lisboa: Nova
Vega, 2013. P.20.
4 DIDI-HUBERMAN, Georges — O que nos vemos, o que nos olha. Porto: Dafne, 2011. P.58.
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entdo, o unico modo que cada um tem de se olhar e de ser olhado por si mesmo.
Imaginemos a auséncia de matérias reflectoras. Como poderia alguém conhecer o seu
proprio rosto sendo pelo tacto ou através da visdo do outro? Talvez seja este o maior
enigma: ndo termos a capacidade de conhecimento de nds proprios. Foi-nos dado um
corpo que nos proibe de ver o rosto onde estdo os olhos com que olhamos o mundo e
que forgosamente nos obriga a olha-lo, a senti-lo, a cheird-lo. Nao existe, entdo,
conhecimento total do corpo num rosto que ndo se pode ver. Nao existe também um
conhecimento absoluto dos sentidos, que ndo sdo fisicos e que, portanto, denomino
indefinidos: aglomerados de emogdes, afectos e percepedes. E facil identificar e
nomear os sentidos fisicos, mas torna-se complexa a tarefa de designar as sensagoes,

percepgdes, reacgdes e afectos que o mundo provoca.

E assim, ninguém se admire de que, neste modo de ver que foi concedido a esta
vida, isto é, em enigma através de um espelho [citando S. Paulo], nés nos
esforcemos por ver de qualquer modo que seja. Nao se usaria aqui a palavra
«enigmay se houvesse facilidade de visdo. E o maior enigma ¢ que ndo vejamos o
que ndo podemos deixar de ver. Com efeito, quem ndo v€ o seu pensamento? E
quem ndo vé o seu pensamento, ndo digo com os olhos da carne, mas com o
proprio olhar interior? *

Por isso, o dominio e conhecimento do corpo deve aqui ser colocado em
questdo. E esse enigma do corpo e, posteriormente, do corpo em reac¢do ao mundo
que faz com que a obra de arte possa manipular e jogar com a presenca de quem a

encontra. A obra de arte inicia o desejo da descoberta desse enigma.

4.1 Jogo, transgressiao e desejo

De acordo com Huizinga, “o jogo situa-se fora da sensatez da vida pratica, nada

tem a ver com a necessidade ou a utilidade, com o dever ou com a verdade”.** Platio

associava o jogo a mimesis. O artista imitava a natureza, sem qualquer critério, fungao

42 SANTO AGOSTINHO — Trindade/De Trinitate [trad. A. Espirito Santo, Domingos L. Dias, J.
Beato, Maria Castro Maia, S. Pimentel]. Prior Velho: Paulinas, 2007. XV,9,16. P. 1061.

3 HUIZINGA, Johan — Homo Ludens, A study of the play-element in culture. London: Routledge &
Kegan Paul, 1949. P.158.
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ou seriedade. Assim, a imitagdo teria apenas a fungio de jogo™. O que se acrescenta
aqui a nocdo de mimesis platdnica ¢ que o jogo ndo ¢ apenas o do artista imitador,
mas o da imagem que joga com o espectador. O jogo como simulacdo ou substituicdo
¢ o ponto de partida do simulacro. O espectador ¢ colocado na obra e substitui a figura
representada.

Portanto, percebemos que, segundo Platdo, o artista joga e ¢ imitador, mas devo
acrescentar que o espectador olha e imita também. Nao podemos, no entanto,
simplesmente responder a questdes relativas a uma arte mimética que imita as
aparéncias, pois 0 jogo com a imagem ultrapassa, como j& vimos, a representacao do

real.

A palavra imagem tem ma fama porque se acreditou irreflectidamente que um
desenho era um decalque, uma copia, uma segunda coisa, ¢ a imagem mental um
desenho desse género no nosso bazar privado. Mas se, com efeito, ela ndo é nada
de semelhante, o desenho e o quadro ndo pertencem, tal como ela, ao em si. Eles
sdo o interior do exterior e o exterior do interior, que a duplicidade do sentir torna
possivel, e sem os quais jamais se compreendera a quasi-presenca e a visibilidade
imanente que constituem todo o problema do imaginario. *

Uma imagem, ainda que minimalista, despertara associacdes diversas, mas
acima de tudo, implica um corpo que a observa que se compara com ela, que
estabelece relagdes no espaco. Existe uma constante transferéncia entre corpo e
imagem, seja de escala, de reconhecimento, ou mesmo de referéncias histéricas e
culturais. O centro da andlise ¢ sempre o protagonista (cada um e o seu corpo) no
mundo. O corpo nunca ¢ anulado neste confronto, no entanto, ¢ neste jogo de
identificacdes que se d& o jogo de transferéncia e transgressdo. Serd importante reter
esta ideia de Vitor Stoichita como ponto de partida para o entendimento da criagao de
simulacros: “Para que ocorra o triunfo do simulacro, ¢ necessaria a morte do
modelo.”*® O simulacro existe entre a vida e a morte ou, talvez mais correctamente,
entre a morte e a vida. E necessaria a morte para se criar uma nova vida (os carneiros

brancos sdo sacrificados por Pigmalido para dar vida a escultura ou, ainda, Campaspe

“PLATAO - A Républica, Livro X, 602b. “Contudo fara as suas imitagdes a mesma sem saber,
relativamente a cada uma, em que ¢ que ela ¢ mé ou boa; mas, ao que parece, aquilo que parecer belo a
multiddo ignara, é isso mesmo que ele imitara. [...] o imitador ndo tem conhecimentos que valham nada
sobre aquilo que imita, mas que a imitagdo é uma brincadeira sem seriedade;”

*> MERLEAU-PONTY, Maurice — O olho ¢ o espirito, Lisboa: Nova Vega, 2013. P.24.

46 STOICHITA, Victor — O efeito Pigmalido para uma antropologia historica dos simulacros. Lisboa:
KKYM, 2011. P.15.
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¢ renunciada por Alexandre e substituida pela pintura). Poderiamos enumerar outros
mitos e obras que assentam na criagdo de duplos e na anulagdo de um pelo outro. E o
acto transgressivo do artista e a transgressdo de quem vé que provam, ao longo de
séculos, na historia de arte, a existéncia do simulacro. Nos diversos textos criticos ou
obras de arte analisadas, ¢ importante destacar as referéncias divinas, seja o artista
agindo sob a inspiragio divina®’, seja a intervencio de deus (no mito de Pigmalido, de
Ovidio). Importa aqui reter a ideia de que a transgressdo do ser humano, enquanto ser
criador, o aproxima de deus. A criagdo do simulacro ¢ um acto de transgressao pela
vontade humana de ser deus. Questiono-me se ndo sera o desejo de morte e a criagdo
de duplos que origina a obra de arte, enquanto acto transgressivo de aproximag¢do ao
divino, na troca da vida pela vida. Sera, possivelmente, o desejo de uma outra vida,
essa que se encontra ja na obra de arte (os perceptos e afectos que se conservam na
obra*®), aquilo que sempre seduziu o olhar. Ndo se entende aqui seducgio e desejo
como uma troca material, como impulso de possessdo, mas o desejo correspondera a
uma auséncia, a falta de algo. Esse algo que pode estar contido na obra, sera, no
entanto, o que ndo pode ser visto. E esse desejo de uma narrativa ausente que
despoleta a inquietude.

A ideia de obra de arte, enquanto outra vida, ndo difere da ideia de simulacro,
que foi até aqui mencionada (ainda que com diferencas na sua abordagem), mas que

irei nomear de teatros-mundo.

4.2 A Comocio

O simulacro, quando eficaz, pode despoletar todo o tipo de reacgdes reais,
enquanto situacdo vivida. Escolho a comogdo como um dos sentimentos universais
que poderiam ser suscitados tanto por uma obra de arte como na simula¢do de um
ataque a mao armada, com resgate e salvamento de vitimas (recolhendo o exemplo de

Baudrillard). Comocgdo deriva de Kommos, do latim commovere (mobilizar, mover

*" Como diz Giorgio Vasari in Vite ao descrever Leonardo Da Vinci: “cada uma das suas ac¢des é tio
divina que, superando todos os outros homens, faz-se claramente conhecida como algo concedido por
Deus (conforme ¢), e ndo adquirido pela arte humana.” [trad. John Bez].

48 Referéncia a DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix — O que é a filosofia? [trad. Bento Prado Jr. E
Alberto Alonso Munoz]. [s.l.], Editora 34!, [s.d.] (coleg¢do Trans).
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conjuntamente). Percebemos, assim, que alguém ¢ deslocado de um estado para outro,
em com-junto com a situa¢ao que o causou. Escolho, para falar em comog¢ao, uma das
obras que melhor ilustra este estado: Children in search of their parents, Colonia
(1993-1994), de Christian Boltanski (Fig.11). Esta obra foi realizada de trés diferentes
modos: uma performance, numa estacdo de comboios, uma instalacdo fotografica e
um livro. O modo que melhor cumpre o propdsito de proximidade e comog¢dao do
espectador serd a performance. Christian Boltanski recolhe imagens de criangas,
separadas dos seus pais durante a Segunda Guerra Mundial e, na altura, acolhidas pela
Cruz Vermelha — organizac¢do que faz e distribui posters com a fotografia, o nome da
crianga e 0 aviso que procuram os seus pais. O artista utiliza estes flyers e reimprime-
os, em 1993, distribuindo-os na estagdo de Coldnia e adiciona, na parte de tras, a
mensagem “Se se reconhecer nesta imagem ou se souber quem sdo estas criangas, por
favor escreva para Christian Boltanski”. A escolha da estagdo de comboios ndo sera
um acaso. O comboio ¢ marcante durante a Segunda Guerra Mundial, sendo o meio
que transporta os judeus, e a estacdo, o local onde familias foram separadas e as
ligacdes entre elas perdidas. O artista dirige-se directamente ao espectador, pedindo-
lhe que actue, o que torna o envolvimento maior, imbuindo-o quase de uma
responsabilidade perante a imagem que tem a sua frente. Esta ¢ uma obra feita para o
espectador, ndo existe sem a interac¢do do mesmo. O espectador/transeunte tem a
opcdo de aceitar o poster ou de o renunciar. Neste caso, a imagem ndo ¢ apenas
considerada pelo seu cariz de imagem de arquivo, mas pela mensagem que a
acompanha. Ela tem um peso histérico e incita a uma responsabilidade social. Nesta
obra, o uso de imagens de arquivo ¢ eficaz, abrindo campo para uma
intersubjectividade que cria interpretacdes ao nivel social e psicologico. A carga
traumatica aliada as imagens escolhidas inicia um processo de imaginacdo empatica,
ndo sé pela aproximagdo ao individuo, mas a carga historica que estas imagens
transportam.

O artista ¢ performer, mas, além disso, a sua presenga ¢ mediadora entre a
imagem e o espectador. Primeiro retira a imagem do seu proposito inicial (funcional)
e, em segundo lugar, em vez de a transformar em objecto artistico no seu habitat
comum (galeria ou museu), volta a trazé-la a sua fun¢do inicial, aliando-a a uma
intengdo artistica: a de satisfazer a sua curiosidade (de artista que coleciona vidas e

historias) e a de revalorizar uma imagem que estaria esquecida.
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Assim como nas pinturas de Greuze ou Chardin, como atrds mencionei, activa-
se aqui a dimensdo da imaginacdo empatica no espectador. Este ¢ impulsionado a
colocar-se na situacdo da crianca (agora adulta) da fotografia e dos pais que a
procuram. O facto de estes documentos se referirem ao passado e a uma situagdo de
guerra conhecida por todos possibilita que o processo da imaginagdo va ainda mais
longe, recriando as situagdes que levaram a separagdo das pessoas nas imagens em
questdo. O espectador coloca-se no lugar do outro e pode, inclusivamente, participar
na construc¢do da obra.

Considero que este trabalho, apesar de ser constituido por imagens de
individuos especificos, tem implicacdes mais abrangentes, na activagdo da ac¢do do
espectador, na procura “da familia”, que penso ser o seu proprio contexto historico e
social e a sua origem.

A importancia da palavra comogao, que aplico a este capitulo, esta exactamente
relacionada com a capacidade de mover em conjunto, neste caso um grupo de
pessoas, para um diferente estado, que ¢ criado pela imagina¢do empadtica, que a obra
de arte, com o seu cariz teatral e o jogo de substituigdes tem a capacidade de
despoletar: “[...] o olho é o que foi comovido por um certo impacto do mundo e o
restitui ao visivel através dos tracos da mio.”* Sentir-se comovido, assim como sentir
desejo, ¢ colocar-se perante uma auséncia. Ao passo que o desejo implica uma
auséncia de algo que pode ser preenchido, a comocgao acarreta uma dimensdo tragica
que, pela plenitude de uma sensagdo, torna ausente a linguagem. “E mesmo a imagem
precisa dum objecto ausente pode, também ela, de um modo completamente
incompreensivel, ser eleita para se encher até¢ a borda com uma dogura stbita, com o
crescendo do fluxo dum sentimento divino™™ O que activa a comogio é a dimensio
tragica da obra que aproxima e identifica o espectador que, no seu siléncio irredutivel,
cria empatia, porque a auséncia de algo comum a todos os seres humanos desencadeia

o processo das memorias da origem da espécie.

49MERLEAU—PONTY, Maurice — O olho e o espirito. [trad. Luis Manuel Bernardo]. Lisboa: Nova
Vega, 2013. P.26.

50 HOFMANNSTAL, Hugo von — 4 carta de Lord Chandos [trad. Carlos Leite]. Lisboa: Hiena, 1990.
P.35.
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5. Conclusido: Teatros-mundo, a memoria das imagens

O que se pretendeu compreender ao longo desta dissertacdo foram as diversas
formas de manifestagdes do simulacro ao longo da historia de arte.

A nogao de simulacro ndo tem um sentido fechado e foi entendida por diferentes
autores de maneiras diversas. A dificuldade no seu entendimento est4 nas diferentes
andlises que foram propostas: o simulacro enquanto alteragdo e sobreposi¢do de
realidade, social (como abordada por Baudrillard); o simulacro enquanto aliado ao
sujeito, fruto da subjectividade de autores, que gera uma historia de arte de
simulacros; ou, por fim, o simulacro como o tento analisar, aplicado a arte e aos seus
movimentos artisticos. Nao ¢ linear a aplicacdo do termo simulacro as artes, pois o
facto de existir um objecto e de existir uma consciéncia do espectador perante o
objecto que observa ndo permite que o entendamos na imagem, como o definiu
Baudrillard, excepto em alguns casos muito especificos, como analisei em Sherie
Levine ou Christian Boltanski. O que me pareceu mais importante foi entender a
relacdo das imagens com o espectador e compreender em que medida estas tém a
capacidade de enganar, seduzir, jogar e de o absorver, na possibilidade de construgdo
de simulacros. Assim, o objectivo foi descobrir pontos-chave na histdria de arte onde
a imagem usa a sua capacidade iluséria e sedutora, de tal modo que a sua fungdo
pudesse ser questionada ou que tivesse a capacidade de se aproximar ou ultrapassar a
realidade e, assim, envolver o espectador.

Percebemos que a imagem se definiu como sedutora, enganadora e perigosa,
segundo Platdo, e que chegou mesmo a ser abolida na Idade Média. Foi também
abordado o poder que a imagem tem de superar o mundo visivel, pela exploragdo
maxima da capacidade mimética da representacdo, no Renascimento; das evolugdes
tecnologicas e teodricas, no século XVII; e através do aparecimento da fotografia, que
deu a ver o que ndo era até entdo visivel a olho nu. Entendemos ainda que a imagem
teve a capacidade de conter em si a historia e os mitos e exacerbar o seu efeito
espectacular, adquirindo movimento e provocando ilusdes, durante o periodo barroco.
E também neste periodo que a imagem ¢é concebida para o espectador e as
problematicas adjacentes a sua presenca ¢ ao seu olhar se manifestam nas mais

variadas vertentes artisticas, atingindo maior importancia no teatro.
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A nocao de teatros-mundo ¢ comummente utilizada no Barroco. Esta expressao
evidencia que o mundo ¢ comparado a um palco onde o actor se torna ele proprio
espectador e ndo tem qualquer controle sobre a sua propria vida. Esta associagdo ¢é

referenciada nas obras de Shakespeare:

O mundo inteiro € um teatro

E todos, homens e mulheres, ndo sdo mais do que actores
. , ;. e 51

E durante a vida nos representamos varios papéis

Apesar da conotacdo desta expressdo (que sO recentemente vim a descobrir)
pretendo dar-lhe um outro sentido, o da relacdo que se estabelece entre espectador e
obra de arte, independentemente da sua posicdo no mundo. O que acontece ¢ que, na
sociedade actual, a indiscernibilidade das imagens e da vida, de um ser virtual e de
um ser real, retira a capacidade de filtragem. O contexto e defini¢do da obra de arte,
enquanto tal, torna-se fundamental para a sua identificagdo e, quando isso acontece,
existe um jogo teatral social de observacdo da mesma. Sera que a exaustdo das
imagens produziu uma menor capacidade na observa¢do pura das imagens? Ou sera
que a producao massiva de arte leva a um desgaste do olhar? Nao serd, entdo, solugdo
a criagdo de uma imagem imersiva e de simulacros que integram o espectador?
Gadamer entende que “[...] teoria [...] € uma partilha verdadeira, ndo algo ativo, mas
algo passivo (pathos), ser, nomeadamente, envolvido de forma total e deixar-se levar
por aquilo que se v&™>.

Nao pretendo abordar questdes existencialistas sobre o ser e estar no mundo,
apesar de existir uma relacdo destas com o simulacro. Assim, aquilo que designo por
teatros-mundo ¢ antes o que concluo ser a capacidade teatral da obra de arte que,
absorvendo o espectador através de um jogo, cria duplos, o faz transgredir e anular-se
para se colocar na obra. E certo que, como ja referi, existem diversos graus de
absorcdo, antropomorfizacdo e ilusdo que potenciam a obra como palco do
espectador. No entanto, sendo a obra de arte obrigatoriamente teatral, ela terd a
capacidade de criar uma comunicac¢do equiparavel a qualquer outra situagdo vivida,
seja entre o sujeito e o outro, seja dele consigo mesmo. A existéncia de tempo de

apreensdo, 0 jogo que a imagem estabelece com os sentidos (definidos ou indefinidos)

>l SHAKESPEARE, William — s you like it (1623, Londres) 2.7.139-66.
52 GADAMER, Hans-Georg — Truth and Method. [s.1] Seabury Press, 1975. P. 111.
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e a impossibilidade de definir o préprio corpo fazem com que o objecto artistico
envolva, absorva, dialogue, ou se apodere de quem o enfrenta, ndo existindo, assim,

escape possivel ao seu poder ilusorio.

Parte II:

6. From Ape to Star

Tendo como pressuposto de andlise a relagdo que a imagem estabelece com o
espectador, absorvendo-o, sera criado um projecto composto por séries fotograficas e
instalativas.

O trabalho, tematicamente, centrar-se-4 na exploracdo do corpo e do retrato,
aplicado a questdes universais (genética humana) e, também actuais, de globalizagdo
e artificialidade. Formalmente, relaciona-se com a investigacdo desenvolvida nesta
dissertacdo, no que diz respeito a relacdo de substituicdo que o espectador estabelece
com 0 espaco expositivo.

From Ape to Star (Img.12) é uma instalacdo composta por seis fotografias, uma
impressao digital de dna fingerprints e a Evolution box. Tendo como ponto de partida,
o anti-retrato e a auséncia de um rosto, evidencia-se a ndo identifica¢do do sujeito. A
ndo-identidade ¢  demarcada através de  dicotomias criadas  entre
originalidade/universalidade do cabelo, originalidade/vulgaridade da sua coloracdo e
autenticidade/trivialidade do cabelo enquanto identificagdo Unica de cada ser humano,
composto de instrugdes genéticas. Todas as fotografias apresentam uma numeragao
que identifica o nimero da coloragdo do cabelo, assim como uma equacdo e frases
que se relacionam com a evolucdo da espécie humana, de macaco a estrela, artificial e
quimicamente manipulada. A pega Evolution box colmata esta instalacdo enquanto
ponto terminal (vestigio e morte) contendo o cabelo virgem, mas ja cinza.

As figuras fotografadas voltam costas ao espectador, tal como anteriormente
referimos, relativamente as obras de Greuze ou Chardin. Nesses casos, as figuras
estdo absortas em actividades, o olhar do espectador ¢ dirigido para essa acgdo, sendo
transportado para o interior da pintura. Aqui, ndo existe qualquer ac¢do: a figura esta

de costas, numa posicdo frontal, ignora o espectador, mas ignorando-o também o
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espelha. E importante referir que a dimensdo das imagens ¢é a escala humana. Assim,
o espectador imita a imagem e, sem se dar conta, ambos estdo na mesma posi¢ao. O
espectador confronta um olhar que ndo existe e podem existir sucessivas camadas de
olhares e posi¢des paralelas de espectadores. Cria-se uma mise en abyme. Nem o
olhar da figura ¢ visivel nem o que esta esta a olhar.

Exemplifiquei este estudo recorrendo a referéncias pictoricas onde o olhar
representado ndo ¢ visto. Mencionei Greuze e Chardin, mas poderia ter também
inumerado obras de Veldzquez (que além de representar figuras em estados absortos,
as representa desfocando-lhes os olhos). Ficciona-se a auséncia do espectador e a

impossibilidade de ver e ser visto:

[...] veja-se Calabazas: a névoa sobre os seus olhos tem um efeito duplo: por um

lado, impede-nos de aceder ao olhar do retratado e, movimento de ricochete,

impede-o de ver-nos observadores. Assim, a figura que ndo vé, também ndo pode
: 53

ser vista.

Assim, como referi, as figuras dos retratos de Velazquez sofrem de uma
cegueira, ndo podem ver, mas, tal como elas, também o espectador ndo vé€. Em From
Ape to Star o que ndo se v€ ndo existe, mas esta 14, tal como o espectador que ndo vé
o seu rosto (capitulo 4) e que, no entanto, existe. Falei, assim, anteriormente, de um
corpo (o do espectador) que ndo se pode conhecer e que na sua existéncia de ndo
reconhecimento ¢ invisual para si proprio. E nessa invisualidade, desconhecimento do
rosto e de si, que existe a fragilidade que despoleta o simulacro. Carlos Vidal fala de
opticalidade enquanto meio imaterial, entre a matéria plastica e o “quadro”. A
opticalidade sera para o autor o equivalente ao medium da pintura, estando a meio
caminho entre o que ndo se vé e a materialidade final. Este anula-se, entdo, ao tornar-
se quadro. A opticalidade, em Velasquez cobre-se ou ¢ constituida por uma névoa:
“Como se a opticalidade fosse uma névoa indefinida que nos conduz até a
ocularidade.”*. Carlos Vidal acrescenta que a luz ¢ componente essencial para a
existéncia da imagem, ¢ ela que da a ver mas que nunca pode ser vista: ¢ invisual.

Ora, para existir imagem tem de existir medium e luz e, nem um nem outro se dao a

53 VIDAL, Carlos — Invisualidade da pintura : histéria de uma obsessdo (de Caravaggio a Bruce
Nauman). [online] [2009]. [consult. 27/01/2014] disponivel em:
http://repositorio.ul.pt/handle/10451/2409. P.611

4 ibid. P. 612
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ver. A luz ¢ matéria que torna visivel a imagem; o medium ¢ componente que constroi
o quadro e desaparece quando este se torna imagem. From Ape to Star sera a inclusdo
de um novo factor invisual: o do rosto. O rosto do espectador que olha e ndo se vé e
aquele se encontra na imagem. Como anteriormente citado, Carlos Vidal entende que
a opticalidade, o medium levara a ocularidade, ou seja, a uma clareza da visdo que
produz conhecimento. Neste trabalho nunca existira a ocularidade. O espelhamento
ilusorio do espectador pode produzir o engano, enquanto indicador de que a imagem
apenas ¢ o que da a ver. No entanto, esta oferece um conhecimento por indicios, cuja
apreensdo nao ¢ imediata e esse conhecimento oferecido, apenas podera levar a
conclusdo de que o conhecimento de si nunca sera possivel. O medium, construgdo da
imagem, a luz, que possibilita a existéncia da fotografia e da ocularidade e o rosto que
v€ e ndo se Ve, sdo invisuais, encontram-se na camada que a imagem escondeu. A
imagem, a ilusdo de ideia e ilusdo de forma, sobrepds-se ao que a construiu, ao que a
dé a ver e a quem a vé. A imagem torna-se ilusdo e simulacro e, por isso, From Ape to

Star, ndo ¢ mais do que a invisualidade de si, e o conhecimento artificial do todo.
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9. Anexos

Fig. 1 Johann Heinrich Fiissli, Nightmare, 1802.
Oleo s/ tela, Main-Goethes-Haus, Frankfurt.
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Fig. 2 Johann Heinrich Fiissli, The Shepherd's Dream, from 'Paradise Lost', 1793.
Oleo s/ tela, 1543 x 2153 mm, Tate, Londres.

Fig. 3 Caspar David Friedrich, Evening landscape with two men, 1835.
Oleo s/ tela, 25 x 31cm, Hermitage Museum, Sio Petersburgo.

Anexo 1.
Registos fotograficos de Georgiana Houghton, como estudo de espectros e ectoplasma.

Georgiana Houghton, selections from the Invisible Beings series, 1872-1876.
Photographs, Keith de Lellis Gallery, Nova lorque.
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Fig. 4 Walker Evans, Allie Mae Burroughs, 1936 & Sherrie Levine, After Walker Evans, 1981.
Impressdo em prata coloidal,12.8 x 9.8 cm. Metropolitan Museum of Art, Nova lorque.

Fig. 5 Francois Boucher, The Birth and Triumph of Venus, oleo sobre tela, 1740, 130cm x 162cm,

Nationalmuseum, Sweden.
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Fig.6 Jean Baptiste Greuze, Une jeune fille qui pleure son oiseau mort, 1765. Oleo s/ tela, 55,5 x 45,5
cm. The National Galleries of Scotland, Edimburgo.
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Fig.7 Jean Siméon Chardin, Jeune déssinateur, 1738. Oleo s/ tela, 21 x 17,1 cm, Kimbell Art Museum,
Forth Worth.
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Fig. 8 Edouard Manet, Le chemin de fer, oleo sobre tela, 1872-73, 93.3, 111,5 cm, National Gallery of
Art, Washington.

Fig. 9 Hubert Robert, The Arc du Triomphe and the Theatre of the Orange, 1787, 242 x 242, Museu do
Louvre, Paris.
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2963. Name: Dickhand, Vorname: 2
'I\n“ggr::.:nill’;“ ?5'}"; :9!4:3 (32?&?;2: Von diesem Buch wurden 2000 Exemplarc gedruckt.

Das Kind wurde im Kindergarten i i g i

Bager Al Comeiety aulgelun- Davon sind 77 Exemplare vom Kiinstler numeriert und signiert,
. Es trug ein Pappschild mit und enthalten einen numerierten

der Aufschrift: .Ingrid Didkhand,

Kloster-Lager-Kulm®. Spiter kam und signierten Abzug

das Kind dann in das Kinder-

in
heim Prerow/DarB/Pommern, von
dort @iber Stralsund nach Déne-

\ % ¢

Fig. 11 Christian Boltanski, Children are searching their parents, (publicagdo), 1993-1994.
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6.34 From ape to star.

Fig. 12 Catarina Vaz, From ape to star, 2014. Lambda print, 60x80 cm.
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