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Fotografar ¢ como cagar
o instinto de caca sem a vontade de matar

é a caga dos anjos

A gente agcoda, mira, atira e clique!

em vez de um morto, faz-se um eterno

E tem algo mais ainda
um escultor eterniza certo rosto com certo olhar
sua foto eterniza seu olhar sobre este olhar

e eu olho a foto que olha

Uma arte inferior, entdo: a arte de olhar a Arte
nem superior nem inferior, irmdos!
Arte e arte

ndo ha de que vangloriar-se

Ha a vida e seu duplo
a foto pertence ao mundo duplo

é ai que mora o perigo

Si j'avais quatre dromadaires,

Chris Marker



RESUMO

Este trabalho se propos a fazer um estudo de caso sobre exposi¢des imersivas a
exemplo de Os Mundos de Leonardo da Vinci, que esteve aberta ao publico de julho a outubro
de 2023 no Morumbi Shopping, em Sao Paulo. Seu intuito era oferecer ao publico uma
sensacdo de transportamento para o universo das criagcdes do polimata, tendo como atrativo
principal — caracteristico das imersivas — uma grande sala com imagens projetadas por quase
toda a superficie de seu interior. A reproducgdo substitui o objeto artistico original. Nao ha
restricdes para o uso de cameras. Cria-se o ambiente ideal para uma “boa” foto nas redes
sociais. E em face a esse novo modelo expositivo na atualidade que este estudo analisa os
hiatos presentes entre a obra, a reprodugdo de obra e o publico, discutindo: as implicagdes da
fotografia enquanto simulacdo do real; a espetaculariza¢do da experiéncia estética; as tensoes
entre alta-cultura e cultura de massas; e o lugar social da arte disputado pelo setor privado.

Palavras-chave: arte; exposi¢do imersiva; Leonardo da Vinci.

ABSTRACT

This paper presents a case study of immersive exhibitions, exemplifying Os Mundos
de Leonardo da Vinci [The Worlds of Leonardo da Vinci], held from July to October 2023 at
Morumbi Shopping, in Sdo Paulo. It contemplated offering the public the sensation of riding
into the universe of the polymath's creations. The main attraction — typical of immersive
exhibitions — was a large room with images projected over almost the entire surface of its
interior. The reproduction replaces the original artwork. There are no restrictions on using
cameras. It is created the ideal environment for a “good” photo on social media. In view of
this new kind of exhibition, this study analyzes the relation between artwork, artwork
reproduction and the public, discussing: the implications of photography as a simulation of
reality; the spectacularization of the aesthetic experience; the tensions between high culture
and mass culture; and the social assignment of art pursued by the corporate sector.

Keywords: art; immersive exhibition; Leonardo da Vinci.
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1 INTRODUCAO

Quando os primeiros celulares com camera foram desenvolvidos no final da década de
1990, poucas pessoas teriam imaginado que o recurso fotografico — ndo mais isolado nas
cameras enquanto fun¢do Unica — viria a ser um disparador de mudangas radicais na
experiéncia humana. Mais de 70% da populagdo humana com 10 anos ou mais possuem um
celular nos tempos atuais'. Cada nova geragdo de smartphone lancada é equipada com
cameras de resolucdo superior as anteriores. A imagem digital, hoje, alavancada com as
conexdes em rede, tem permeado quase todo aspecto da vida nos tempos atuais.
Simultaneamente a emergéncia da criacdo de conteudo em redes sociais como uma nova
forma de oficio, cada vez mais sdo comuns os restaurantes que, tanto quanto sua clientela,
tém trabalhado em torno de seu apelo visual: a imagem que se grava da comida e do ambiente
no entorno chega a ser uma preocupagdo maior que o proprio sabor. E em meio a esse caldo
social que a interpelacdo da imagem digital também tem se manifestado na relagcdo entre arte

e publico, sobretudo, com a popularizagdo das chamadas exposi¢des imersivas.

Elas se caracterizam por grandes salas com imagens projetadas por quase toda a
superficie de seu interior. A reproducdo da obra substitui o objeto artistico original. Nao ha
restrigdes para o uso de cameras. Cria-se o ambiente ideal para uma “boa” foto nas redes
sociais. Em face a esse novo modelo expositivo na atualidade que, com recorréncia, tem sido
realizado em shopping center, este estudo analisa os hiatos presentes entre a obra, a
reproducao da obra e o publico. Esses fatores abrem o debate sobre as implicagdes da
fotografia enquanto simulacdo do real; a espetaculariza¢do da experiéncia estética; as tensoes

entre alta-cultura e cultura de massas e o lugar social da arte disputado pelo setor privado.

Aberta ao publico de julho a outubro de 2023 no Morumbi Shopping, localizado na

capital paulista, a exposi¢do imersiva Os Mundos de Leonardo da Vinci se prop0s a fazer “a

1”2

maior € mais completa exposicdo ja feita no Brasil”” sobre o polimata. A imersiva, projeto

autoral da empresa Visualfarm patrocinado pelo proprio shopping, convida o visitante a “se

! Fonte: Onu News. Disponivel em: https://news.un.org/pt/story/2023/12/1825432. Acesso em: 14 out. 2024,
2 Fonte. Site oficial de Os Mundos de Leonardo da Vinci. Disponivel em:
https://osmundosdeleonardodavinci.com/sao-paulo/. Acesso em 14 dez. 2024,
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transportar aos mundos” de Leonardo, apresentando seus diferentes feitos além das pinturas,

incluindo também projetos urbanisticos, de engenharia e de cenografia.

Este estudo se apresenta como Trabalho de Conclusdao de Curso da Licenciatura em
Artes Visuais da Universidade de Sao Paulo. Tendo em vista a importancia da reflexdo acerca
do lugar social da arte no trabalho da arte-educacdo, se vé oportuno fazer um estudo de caso
das chamadas exposi¢des imersivas que, em notavel emergéncia no cenario atual, revelam

pontos criticos nas entranhas da complexa relagdo entre arte e publico.

2 EXPOSICOES IMERSIVAS

Apesar de terem se popularizado e despontado nas matérias de jornal como grandes
sucessos de bilheteria, os estudos e debates a respeito das exposi¢des imersivas nao vieram
acontecendo na mesma propor¢do nos meios artistico e académico, sendo, entdo, oportuno
analisar a conceituacdo dada a elas. Priscila Sacchettin em De Volta a Caverna de Platdo:
Notas Sobre Exposi¢oes Imersivas (2021), apresenta uma pesquisa inaugural a respeito dos
ambientes imersivos, confrontando-os com diferentes aspectos do panorama geral da arte
contemporanea (como a interferéncia das redes sociais, a situagdo do publico e a participagao
do setor corporativo), a serem abordados a posteriori.

No inicio do século XXI, passam a ganhar destaque os ambientes imersivos,
combinados ou ndo com tecnologias interativas. As chamadas exposi¢des imersivas
colocam-se como uma vertente da arte digital contemporanea, a partir da proposta
de trazer ao publico experiéncias intensas em ambientes polissensoriais, utilizando
multiplas e simultaneas projecdes de video, luzes, sons, trilha sonora e as vezes até

esséncias olfativas, no intuito de envolver o visitante por completo. (SACCHETIN,
2019, p. 611)

[...] Essas exposi¢des vém conquistando cada vez mais espaco nas instituigdes e na
midia, atraindo importantes investimentos e reunindo artistas e coletivos

interdisciplinares interessados na intersecgdo entre arte, tecnologia e, por que néo,
entretenimento. (SACCHETIN, 2019, p. 611)

Em meio a multiplicidade de modelos de ambientes imersivos que vém sendo criados,

irei me deter em analisar e discutir aqueles que, assim como Os Mundos de Leonardo da
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Vinci, consistem de projecdes em videomapping® de obras originariamente fisicas da tradi¢do
artistica, cobrindo grandes superficies do espago expositivo. Em Sdo Paulo, além de
Leonardo da Vinci — 500 anos de um génio (2021), realizada pelo MIS Experience, que
também homenageou o polimata, foi realizada uma série de outras imersivas desse mesmo
perfil referentes a outros artistas do canone da pintura como: Da Vinci e Michelangelo - As
Farpas do Renascimento (2021); Monet a Beira D’ Agua (2022-2023); Michelangelo - O
Mestre da Capela Sistina (2023); Van Gogh Live 8K (2023), Desafio Salvador Dali (2024);
Klimt e Gaudi - O Impossivel Existe (2024).

Trata-se de uma configuragdo de exposi¢do® que, ironicamente, ndo dispde de obras
para expor ao publico. O objeto artistico ¢ ausente. A imagem toma seu lugar. Transmutada
em luz, ela é ampliada de modo a cobrir quase toda a extensdo das paredes ¢ do chio do
espaco expositivo: a aten¢do do espectador, antes concentrada em um objeto, se dispersa para
diversos angulos do ambiente ao seu redor. Dissolvida nas superficies do espaco expositivo, a
obra de arte torna-se desmaterializada. Neste caso, a destituicdo da matéria ocorre por um
viés diferente daquele apontado por Lucy Lippard referentes aos fendmenos artisticos das
décadas de 1960 e 1970.° Em imersivas, esse processo ndo se da por decisdo do artista como
principio gerador da obra, mas por uma intenc¢ao dos realizadores da exposi¢do de rememorar
obras originariamente fisicas de um artista, de modo a adapta-las ao formato de ambiente
imersivo (sendo, entdo, mais coerente e sincero referir as chamadas exposi¢oes imersivas por

“releitura virtual” ou por outros nomes que transparecem a sua natureza).

Com isso, a linha divisoéria entre o que ¢ de carater instalativo ¢ o que tem sido

apresentado como imersivo ¢ uma fronteira difusa. Ambos implicam a presenca do corpo do

* Técnica de projecdo de video que utiliza superficies reais de objetos, interiores e fachadas de edificios, para a
criagdo de efeitos visuais.

* Grafada em italico como uma maneira de apontar a sua contradi¢io de diferenci-las de exposicdes que
apresentam obras de fato.

> Quando Lucy Lippard publicou em 1997 a coletinea Seis Anos: A desmaterializacdo do objeto artistico de
1966 a 1972 [ Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972], ela reuniu referéncias que
em maior ou menor grau se relacionavam a diferentes fendmenos os quais, embora ndo constituissem um
movimento organizado, apontavam para uma tendéncia geral em que a obra era concebida a partir de fatores
imateriais (como o movimento do corpo nas performances, o desenrolar do acaso nos happenings ¢ as operagdes
mentais da arte conceitual), enquanto o objeto era relegado a ser ndo mais que um retentor desses elementos
(muitas vezes na forma de registro fotografico).
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espectador no espaco. As instalagdes se originaram nas décadas de 1960 e 1970, como uma
pratica consciente de configurar uma relagdo ativa entre objeto e espago, muitas vezes com a
premissa de que o espectador percorra através ou ao redor delas. Quando nao utilizam
recursos digitais, esses ambientes sdo antes reconhecidos como instalacio do que como
imersivos. Todavia, uma instalagao pode ser imersiva (ndo importando a tecnologia utilizada),
a medida que instaura um estado de corpo e mente que submete o publico a mergulhar
profundamente em seus sentidos — como A4 Casa é o Corpo (1968) de Lygia Clark ou como

Campo Aberto® [Open Field] (2000) de James Turrell.

3 OS MUNDOS DE LEONARDO DA VINCI

As oito salas de Os Mundos’ foram instaladas na cobertura do Morumbi Shopping,
ocupando 3 mil metros quadrados da area de estacionamento. A experiéncia da visitacao
comecava verdadeiramente no ato da compra do ingresso, antes mesmo de atravessar o portao
de vidro que delimitava o recinto da exposi¢do. Além da inteira ou meia-entrada, o visitante
podia comprar o ingresso VIP. Com ele, vocé teria “acesso premium”, podendo retornar
quantas vezes que quisesse, ¢ seria agraciado com a cortesia de bebidas, souvenir, e uma foto
no Mondo Atelier: um retrato “a la pintura leonardesca” gerado com inteligéncia artificial a
partir de uma foto do visitante. Os valores dos ingressos® chegavam a 125 reais, insinuando o
alto poder aquisitivo do publico frequentador. A exposi¢do contava com um site proprio’,
através do qual era possivel fazer compra online dos ingressos, € uma conta no Instagram'®

onde foi feita uma ampla divulgacdo, atraindo quase 15 mil seguidores.

¢ Tradug3o nossa.

7 A partir deste ponto, passarei a me referir a Os Mundos de Leonardo da Vinci como Os Mundos.

8 Entrada comum vendida a 70 reais em horario normal e a 90 reais em horario de pico; ingresso VIP vendido a
105 reais em horario normal e a 125 reais em horario de pico.

° Endereco do site: www.https://osmundosdeleonardodavinci.com/sao-paulo

' Nome de usuario: @osmundosdeleonardodavinci
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Figura 1 - Vista aérea de Os Mundos de Leonardo da Vinci
instalada na cobertura do Morumbi Shopping.
Fonte: @osmundosdeleonardodavinci (Instagram, 20 nov. 2024)"".

MONDO PIATIA

HOMDO

PLANET A G

Figura 2 - Mapa da exposicdo.
Fonte: @osmundosdeleonardodavinci (Instagram, 20 nov. 2024)"2.

" Disponivel em: https://www.instagram.com/osmundosdeleonardodavinci/. Acesso em 20 nov. 2024.
"2 Disponivel em: https://www.instagram.com/osmundosdeleonardodavinci/. Acesso em 20 nov. 2024.
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3.1 Mondo Piazza

A primeira sala era uma zona de confluéncia entre o inicio e o final de Os Mundos. A
direita, havia uma loja com artigos de souvenir da exposi¢do € um espago com mesas €
cadeiras que a primeira vista me pareceram estar incorporadas a uma cafeteria, como
habitualmente ha em museus, mas minha impressdo foi logo contrariada com um inusitado
balcao do Outback Steakhouse. As opgdes do menu incluiam mini-hamburgueres, costelas e

sobremesas custando em média 50 reais.

Figura 3 - Vista de loja e café em Mondo Piazza.
Fonte: Autoria propria.

No canto esquerdo desta sala, um arco indicava o inicio oficial da exibi¢do, abrindo
caminho para um corredor. A direita, uma linha do tempo se desenrolava ao longo desta
passagem descrevendo os principais acontecimentos da vida e obra de Leonardo. Essa
introducao era, entretanto, desprovida de um texto curatorial que justificasse a rememoracao a

ele, como se sua tdo aclamada genialidade bastasse por si s6 na escolha do recorte tematico.
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A esquerda do corredor, foram dispostas copias impressas das pinturas de Leonardo'
que instantaneamente agravaram a perturbacdo que eu j& vinha sentindo desde que soube dos
ingressos VIP. Quando observadas de lado, as imagens se tornavam opacas com o reflexo da
luz, passando a ser visivel uma textura uniforme de revestimento de plastico. Somado a isso,
nao havia nenhum esclarecimento de que as imagens ali presentes eram reproducgdes. As
fichas técnicas continham os nomes das respectivas instituigdes onde estdo as obras originais,

como se elas tivessem sido trazidas desses acervos para a exposicdo.

Figura 4 - Vista do arco de entrada em Mondo Piazza.

Fonte: Autoria propria.

' Foram elas: 4 Virgem de Granada (c. 1471); Retrato de Ginevra de Benci (c. 1475); o verso do Retrato de
Ginevra de Benci (c. 1475); Dama com Arminho (c. 1489); Madonna Litta (c. 1485); A Anunciagdo (c. 1471);
Salvator Mundi (c. 1512); Sao Jodo Batista (c. 1508-19). Fonte: Museo Galileo - Istituto ¢ Museo di Storia della
Scienza, Firenze. Disponivel em: https://brunelleschi.imss.fi.it/itineraries/itinerary/ChronologyLeonardo.html.
Acesso em: 29 nov. 2024.
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Figura 5 - Vista do corredor em Mondo Piazza.
Fonte: Autoria propria.

3.2 Mondo Poesia

Este era um trecho transitorio para Mondo Planetarium que continha um corredor e
uma sala de espera com mapas da exposi¢cdo e esbogos feitos por Leonardo espalhados em seu

entorno.

Figura 6 - Esbogos de Leonardo da Vinci reproduzidos em painel de Mondo Poesia.
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Fonte: Autoria propria.

Figura 7 - Esboco de Leonardo da Vinci reproduzido em painel de Mondo Poesia.
Fonte: Autoria propria.

Figura 8 - Vista da sala de Mondo Piazza.
Fonte: Autoria propria.

3.3 Mondo Planetarium

Depois, o percurso da visitagdo seguia para uma sala escura em formato de domo,
onde o publico era convidado a se deitar em pufes para assistir a projecdes no teto, como nos

planetarios. Nesse momento, uma narra¢gdo em voz anunciou uma volta ao passado em
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imagens, que seriam exibidas em dois momentos: apds assistir uma vez, o espectador teria a

chance de ver mais uma vez a projecdo especialmente para grava-la. Assim, foi declarado ao

publico o uso de aparelhos celulares como premissa da experiéncia em Os Mundos.
Este ¢ o Mondo Planetarium. Faremos agora uma jornada que nos levara muitos
anos até o passado. Os estudiosos indicam que naquela época ndo existiam cameras
e telefones celulares. Propomos dividir nossa experiéncia em duas partes: a primeira
tera duracdo de 6 minutos onde iremos apenas apreciar as imagens e sobrevoos.
Apds esse tempo, quem quiser podera continuar até a proxima etapa. Convidamos
também para que vocé€ permaneca sentado por mais 2 minutos, revendo os melhores

momentos e gravando imagens com seus equipamentos do século XXI
(NARRACAO em audio, 2023).

Se originalmente os planetarios levam o espectador a experiéncia de “se transportar” a
dimensdo astrondmica, despertando a sensacdo de pequenez da condi¢cdo humana diante da
vastiddo do universo, vale observar que nesta sala esse mesmo recurso foi usado para o
engrandecimento da genialidade do polimata e o consequente apequenamento do espectador:
a diferenca da escala de grandeza, neste caso, passa a ser da intelectualidade. Leonardo foi
apresentado como um astro no sentido literal da palavra: um sujeito de tdo grande talento e

fama que foi digno de ser glorificado em um planetario.

N

Figura 9 - Vista da sala de Mondo Planetarium.
Fonte: Autoria propria.

19



Essa rememoracdo seria um momento oportuno para contestar certos mitos que se
formaram no senso comum a respeito da transi¢cdo entre a Idade Média e Renascimento,
engajando o publico a epistemologia da Historia. Porém, foi narrado que ‘“a percepcao de
mundo ainda estava em grande parte congelada em conceitos criados ha milhares de anos”,
insinuando que o Renascimento teria sido o periodo de subito desenvolvimento de

conhecimento em contraposi¢ao, apos absoluto negacionismo.

Naquela época, o céu estrelado era exuberante. Mas ndo apenas o céu era diferente
dos tempos de hoje, a sociedade e a percep¢do de mundo ainda estava em grande
parte congelada em conceitos criados hd milhares de anos. Ainda sem o auxilio do
método cientifico, as pessoas tinham suas crencas e valores baseadas nas tradi¢des,
livros religiosos ou na literatura classica greco romana. De fato, o universo inteiro
era compreendido de uma forma muito diferente da nossa. Nossa atencdo vai para
uma parte do mundo onde hoje em dia existe um pais chamado Italia, mas que
naquela época estava se recuperando do fim do Império Romano: uma tragédia que
tinha acontecido mil anos antes (NARRACAO em 4udio, 2023).

Cabe mencionar que, quanto a producao imagética na Idade Média, ndo ha registros
historicos que sustentam a teoria de que a Igreja teria determinado normas e censuras,
obrigando a arte a seguir um determinado protocolo iconografico, baseado nas doutrinas
cristas. A proposito, Jean-Francois Groulier aponta que o controle de execucao de obras sé
veio a acontecer com rigor ¢ hostilidade com a Reforma Protestante na transi¢do entre os

séculos XV e XVI (periodo coincidente com o Renascimento).

Com efeito, os textos medievais sobre pintura e sobre obras especificas sdo
extremamente raros €, na maioria dos casos, circunstanciais. Além da caréncia de
descricdes precisas de obras (afrescos, vitrais ou iluminuras) faltam teorias
elaboradas sobre a arte de pintar. Mas isso ndo significa de maneira alguma que a
Idade Média tenha ignorado ou depreciado as obras pictoricas. As especulagdes de
santo Agostinho ¢ Sdo Tomas ndo abordam propriamente as obras, a experiéncia
estética ou o estatuto do artista, mas as categorias metafisicas ¢ teologicas que
possibilitam a percep¢do, a visibilidade do mundo e, sobretudo, do Belo
(GROULIER, 2004, p. 9).

[...] Embora a Igreja exerca controle sobre os programas iconograficos, orientando
tanto os iluminadores como os artistas do vitral, ela ndo impde nenhum sistema de
regras muito estritas para a execug@o das obras. Com exce¢do do abade Suger, que
participa ativamente da realizagdo do coro da basilica de Saint-Denis, a maioria dos
homens de Igreja deixa os artistas o cuidado de criar formas de expressdo por vezes
revolucionarias e desenvolver técnicas frequentemente inéditas. [...] Se os
movimentos iconoclastas se manifestaram esporadicamente no decorrer do milénio,
primeiro na Igreja do Oriente e depois, de maneira disfar¢ada, na Igreja do
Ocidente, eles chegaram ao apice repentinamente com a Reforma, no momento
mesmo em que as artes, € a pintura em particular, alcangavam um grau de perfeig¢ao
raramente atingido. Ainda mais do que Lutero, Calvino mostra-se tdo radical e
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inflexivel em sua hostilidade para com toda representagdo, que as artes figurativas
passam a ser identificadas pura e simplesmente com a Igreja romana, essa
“prostituta”. A Contra-Reforma se veria obrigada a definir uma verdadeira
legislagdao das imagens, o que ocasionou modificagdes nos temas iconograficos, a
recusa das licengas proprias em toda representagdo mitoldgica e o surgimento de
novas formas de sensibilidade em relag@o as obras (GROULIER, 2004, p. 12-14)

Figura 10 - Imagem projetada no domo de Mondo Planetarium
durante a narragdo referente a Idade Média.
Fonte: Autoria propria.

A projecdo passou a mostrar as vistas aéreas da Casa Natal de Leonardo da Vinci e da
Catedral de Santa Maria del Fiore, que foram apresentadas pela narragdo como um “sobrevoo
sobre a Florenca do século XV”. Porém, era evidente que as imagens exibidas eram videos
em 360°, expondo descaradamente o teor anacronico do suposto regresso ao passado.
Inclusive, era possivel ver carros no entorno da catedral (alguns estacionados e outros em
movimento). Por fim, as projecdes em Mondo Planetarium se encerraram com reproducdes
dos projetos cenograficos e de maquinaria esbogados por Leonardo.

[...] Exatamente no ano de 1452, nasce Leonardo nesta casa cercada de bosques e
oliveiras, proximo ao vilarejo de Vinci. Filho de uma mae camponesa e um pai rico,
que nunca se casou com sua méae, Leonardo foi criado por parentes. Desde cedo, se
destacou por prestar muita ateng@o nos animais e insetos do campo. Aos 15 anos,
seu pai conseguiu um lugar de aprendiz para Leonardo em Florenca, no atelié¢ do
mestre Andrea del Verrocchio. Escultor, pintor e arquiteto multitalentoso,
Verrocchio ensinou Leonardo sobre diversas disciplinas e ferramentas. O aprendiz

foi praticando, crescendo e seu talento ficando cada vez mais evidente. Quando
Leonardo tinha 20 anos, dizem que fez uma participago tdo especial no quadro O
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Baptismo de Cristo, que Verrocchio decidiu se dedicar a escultura e nunca mais
pintou. Leonardo abriu seu ateli€é apenas aos 27 anos. Recebeu algumas
encomendas, mas ndo concluiu nenhuma delas. Aos 28 anos, desanimado com sua
carreira de pintor, mudou-se para Mildo, a mais poderosa cidade-estado da regido.
Ao chegar em Mildo, enviou uma espécie de carta-correio pedindo emprego ao
duque que governava a cidade. Na carta, Leonardo descreve seus talentos como
engenheiro, cendgrafo, projetista militar capaz de construir pontes e catapultas,
desenhar carrogas, esculpir em marmore ¢ ferro. No final da longa carta, ele
adiciona: “eu também sei pintar quadros” (NARRACAO em audio, 2023).

Figura 11 - Vista aérea da Casa Natal de Leonardo da Vinci,
em Florenga, projetada no domo de Mondo Planetarium.
Fonte: Autoria propria.
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Figura 12 - Vista aérea da Catedral Santa Maria del Fiore,
em Florenga, projetada no domo de Mondo Planetarium.
Fonte: Autoria propria.

Figura 13 - Maquinas esbogadas por Leonardo da Vinci
projetadas no domo de Mondo Planetarium.
Fonte: Autoria propria.

Figura 14 - Materiais cenograficos esbogados por Leonardo da Vinci
projetados no domo de Mondo Planetarium.
.Fonte: Autoria propria.
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34 Mondo Holografico

O percurso da mostra seguia para um corredor escuro, onde o visitante se orientava
por projecdes holograficas de imagens e textos em seu decorrer. No chdo eram exibidos
videos do folhear das paginas de um caderno — possivelmente o Codex Atlanticus' (c.
1580-1600) —, enquanto nas paredes era projetada uma apresentagdo visual-textual do legado
artistico de Leonardo. Porém, a exce¢do do que foi mencionado a respeito da perspectiva
atmosférica'®, o que se dizia sobre a representagdo humana induzia o publico a distor¢do
histérica no entendimento da arte, insinuando que quanto maior a conformidade da figura
humana aos conhecimentos anatémicos, “melhor” se traduziria a expressdo do sujeito. Essa
concepcao pode ser desmentida pelas caricaturas humanas, que acentuam as manifestagdes do
espirito ao justamente distorcer o esquema anatomico. Também cabe acrescentar que os
bustos de farads egipcios sdo evidéncia de que o realismo'® baseado em estudos de autdpsia
ndo foi um episodio inédito e restrito ao Renascimento, desbancando o mito de que arte teria
evoluido em todo o mundo como uma progressao linear da capacidade mimética do real e

atingido seu auge na obra de Leonardo.

“Até da Vinci, as pinturas ndo costumavam retratar as emocdOes humanas de maneira

realista”.

“Através da autdpsia minuciosa de caddveres, musculos, o0ssos e nervos, ganhou

conhecimento capaz de impulsionar a sua capacidade de expressar emocdes humanas

' Codex Atlanticus é a maior colecio de desenhos e notas escritas de Leonardo da Vinci, organizada por Pompeo
Leoni. Fonte: https://artsandculture.google.com/story/ AWx3jZHwWiyJA?hl=pt-BR. Acesso em 20 nov. 2024.
'S Descrita conforme a seguir: “Da Vinci estudou pela observagio detalhada o funcionamento da reflexio da luz
e cores. Também percebeu que os objetos distantes perdem saturagao e nitidez”. Essa informagao pode ser
confirmada no segmento “Do modo de pintar as coisas distantes” de O Tratado da Pintura (1490-1517): “Vé-se
claramente que uma parte da atmosfera, a que confina com a terra plana, ¢ mais densa que as outras; e quanto
mais ela se eleva mais fina e transparente é. A base de objetos grandes e altos situados ao longe, sera pouco
visivel, porque a vés ao cabo de uma linha que passa por essa area de atmosfera mais densa. [...]” (DA VINCI,
1490-1517, apud LICHTENSTEIN, 2004, v. 10, p. 24).

'6 Neste caso, me refiro a correspondéncia da criagio ao real.
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através de gestuais e posigdes corporais, auxiliado pela sua experiéncia como diretor

teatral, coredgrafo e de desfiles”.
“O resultado ¢ um nivel de realismo nunca antes conseguido”.

(Trechos de textos projetados em Mondo Hologrdfico, sem ordem especifica).

Ele mesmo escreveu em O Tratado da pintura (1490-1517) as orientagdes de como se
fazer a representacdo humana ideal em seus termos. Para ele, a expressdo deveria ser
manifestada nos gestos e movimentos do corpo, mas ndo em seu fisico, pois o pintor deveria
ser cauteloso em ndo indicar demasiadamente a anatomia de modo a mostrar “todos os seus

sentimentos.”

O bom pintor tem de pintar duas coisas principais, isto € 0 homem e o estado de sua
mente. O primeiro ¢ facil, o segundo, dificil, porque se deve representar com gestos
¢ movimentos dos membros [...]; se tiveres de representar um homem animalesco,
faze-o com movimentos brutos, agitando os bragos contra os ouvintes, ¢ a cabega e
o peito, projetados além dos pés, acompanharem as maos do orador (DA VINCI,
1490-1517, apud LICHTENSTEIN, 2004, v. 6, p. 43).

[...] O pintor anatomista, cuida para que a excessiva indicagio dos ossos, tenddes e
musculos ndo sejam causa de fazer de ti um pintor lenhoso, ao querer que os teus
nus mostrem todos os seus sentimentos (DA VINCI, 1490-1517, apud
LICHTENSTEIN, 2004, v. 6, p. 40).

Figura 15 - Vista do corredor de Mondo Holografico.
Fonte: Autoria propria.
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Corpo Emocional Humanc

\cl, as pinturas ndo costumavam retratar as em
je maneira realista.

Figura 16 - Explicagdo projetada em Mondo Holografico.
Fonte: Autoria propria.

Corpo Emocional Humano

Através da autépsia minuciosa de caddveres, muscul
nervos, ganhou conhecimento capaz de impulsion
capacidade de expressar,., &

Figura 17 - Explicagdo projetada em Mondo Holografico.
Fonte: Autoria propria.
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Luz: Reflexdo e Dissipaca«

10 & um nivel de realismo nun'“ ptes conseguids

Figura 18 - Explicag@o projetada em Mondo Holografico.
Fonte: Autoria propria.

3.5 Mondo Transportamento / Mondo Concavo

Esta foi a sala em que se deu a experiéncia caracteristica das imersivas. No andar de
entrada, as reprodug¢des de obras e os cendrios imaginados de Florenca e de projetos
urbanisticos de Leonardo se sucediam em transi¢des, como num videoclipe gigante, criando
uma experiéncia sensorial vigorosa. As animacdes foram exibidas conforme um painel de

descri¢ao exibido em Mondo Piazza.

Em video mapping com duracdo total de 32 minutos, o Mondo Transportamento exibe 8
atos independentes, capazes de nos transportar para os locais e €épocas em que Leonardo da
Vinci viveu e criou. Para uma completa compreensdo do génio, sugerimos que assista a

todos os capitulos, passeando pelo espaco do saldo ou pelo mezanino.

1. Cenario Firenze: Composto de 2 partes: a primeira exibe um cenario criado a partir
de obras de arte que retratam a Florenca do século XV e XVI. A segunda foi criada
a partir de levantamentos fotograficos que reproduzem alguns dos mais marcantes
edificios da cidade, passeando por diversos estilos e métodos construtivos. A trilha
sonora foi criada com ruidos de pessoas, sinos e veiculos da época.
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Cenario Codex: O mais longo capitulo da obra imersiva ¢ inteiramente criado a
partir dos Codex, cadernos de anotagdes, pesquisas ¢ esbocos de da Vinci. Essa
narrativa nos leva por uma jornada que se inicia na geometria plana e ganha
complexidade nas formas dos poliedros. Buscamos apresentar a conexdo da
geometria cldssica grega e o seu resgate pelos pensadores renascentistas, os padrdes
“aureos” e a derivagdo de uma forma aperfeicoada do “Homem Vitruviano”. Este
capitulo ¢ acompanhado por trilha hipnética composta para nos conduzir por mais
de 70 desenhos e esbogos do corpo humano feitos por Leonardo da Vinci. A
experiéncia termina em um turbilhdo que funde os 6rgaos e os escritos de Leonardo
em uma enorme espiral “aurea”, visivel do mezanino.

Cenario Mildo: A primeira parte deste capitulo ¢ ambientada em seu Castello
Sforzesco e reproduz a conquista de Mildo pelos franceses e a subsequente
destrui¢do do gigante modelo equino de argila feito por Leonardo, que seria
transformado em escultura em bronze. A segunda parte trata do restabelecimento da
normalidade apds a conquista e nos transporta para cendrios de ruas da cidade,
como reconstitui¢des de constru¢des contemporaneas a da Vinci.

Cenario Espetaculos de Leonardo: Ao som de trilha composta parcialmente com
instrumentos da época, utilizamos esbogos de Leonardo e relatos de espectadores da
€poca para reconstruir 4 momentos desta faceta pouco conhecida do polimata.

Ultima Ceia: O Mondo Transportamento foi projetado para reproduzir nas
proporc¢des exatas o refeitorio do convento dominicano situado em Mildo, a igreja
Santa Maria delle Grazie, que abriga o afresco da “Ultima Ceia”. Através da técnica
do transportamento podemos observar a obra no angulo e propor¢ao na qual
Leonardo a pintou, junto com a reproducdo das janelas, piso e fachada do convento.
Mesmo angulo e mesma propor¢ao de que vé no refeitério

Jornada pelos Quadros de da Vinci: Este capitulo nos guia por um passeio de
altissima resolu¢ao pelos principais quadros do artista acompanhados por trilha
sonora de cantos gregorianos. A reproducdo fiel dos quadros estd dentro de
molduras. Por fora delas, nas grandes paredes e piso, utilizamos inteligéncia
artificial para ampliar as imagens. Em outras paredes da sala, reproduzimos detalhes
de cada quadro.

Cidade Ideal: Esse cenario procura reproduzir em tamanho natural a “Cidade Ideal”,
idealizada por da Vinci para resolver problemas de logistica, clima, saneamento e
doencas dos centros urbanos de sua época. Em sua idealiza¢dao, Leonardo projetou
ruas largas, com grande niimero de arcos e canais de agua, adequados para o
transporte de cargas e saneamento.

Volare: Neste cenario, observamos em tamanho natural o escafandro desenhado por

Leonardo e algumas de suas maquinas voadoras descendo do teto do saldo imersivo,
criando um ambiente onirico para um passeio por seus esbocos animados de
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passaros. A trilha sonora foi composta para criar uma atmosfera de voo pelos
sonhos e invengodes de da Vinci, com os vocais de Kadija Love.

(Texto descritivo sobre Mondo Transportamento de Os Mundos de Leonardo da Vinci)".

Figura 19 - “Cenario Codex” visto a partir do mezanino de Mondo Transportamento.
Fonte: Autoria propria.

Figura 20 - Vista de proje¢do da Cidade Ideal em Mondo Transportamento.

17 Este texto estava exposto em Mondo Poesia, como uma introdugio ao que o publico veria mais adiante.
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Fonte: Autoria propria.

Figura 21 - Vista de projecao de Dama com Arminho em Mondo Transportamento.
Fonte: Autoria propria.

Figura 22 - Vista da proje¢do de 4 Ultima Ceia em Mondo Transportamento.
Fonte: Autoria propria.

O momento mais impressivo de Mondo Transportamento, ao meu ver, foi a apari¢ao
de 4 Ultima Ceia (c. 1494-1498). Ela gradativamente surgia aos olhos do publico como uma

animacao da execucdo em tempo real de seus tragos principais, que logo em seguida eram

30



cobertos por pinceladas. A razao do meu espanto foi o fato de que a imagem veio a tona
simultaneamente ao poema sinfonico Assim Falou Zaratustra (1896) composto por Richard
Strauss, melhor conhecido como a musica de abertura do filme 2001: Uma Odisseia no
Espaco (1968). A pintura foi finalizada em sincronia ao momento em que a melodia chegou
em seu apice: trompetes e tambores junto a outros instrumentos de orquestra formam uma
hipérbole sonora, enaltecendo a grande obra de Leonardo'®. 4 Ultima Ceia, conhecida por sua
fragilidade material apesar dos esfor¢os por sua melhor conservagdo, parecia se tornar uma

obra imponente.

A parte disso, em uma das laterais do grande salio, havia uma entrada a Mondo
Concavo: um pequeno anexo a Mondo Transportamento onde, a principio, seria possivel
ouvir a narragdo descritiva das projecdes. Porém, era dificil se ater as explicagdes, pois a voz
era emitida por alto-falantes que, sem isolamento acustico, ndo eram capazes de vencer o
volume de som vindo de Mondo Transportamento. Na lateral oposta, duas escadas conduziam
0 acesso ao mezanino, a partir do qual era possivel ver as projecdes do alto. Ao fundo deste
andar, cortinas de veludo vermelho delimitavam um espago reservado para a copia impressa
de Mona Lisa, no qual se formava uma atmosfera convidativa para tirar fotos posando ao lado
da tdo prestigiada pintura, que na verdade era uma reprodu¢do do mesmo material que as
copias exibidas em Mondo Piazza. Um certo elemento me chama atengdo: barreiras de
controle de multidao. Era estranho, pois a reproducdo ja estava presa a parede junto a um
vidro de protecdo, ndo restando a minima fungdo pratica a essas barreiras. Me pareceu
exagero colocar dupla prote¢ao para algo feito em tdo barato material, mas elas tinham um

efeito curioso de reiterar a adverténcia estereotipica dos museus: “ndo toque a obra”.

' E interessante que ha uma correspondéncia entre a narrativa heréica (um tanto exacerbada) atribuida a
Leonardo — “do génio que desafiou as normas cristds” — e a obra literaria de Nietzsche Assim Falou Zaratustra
(1883), na qual o nome da musica de Richard Strauss# foi inspirada. Essa peca escrita retrata a jornada do
homem (Zaratustra) que desceu da montanha para compartilhar seus ensinamentos, propagando o conceito do
Ubermensch (ou "Além-do-homem"), um ser superior que transcende as limitagdes da moral tradicional,
especialmente a moralidade cristd. Além disso, a musica de Strauss, especialmente com sua introdugdo
magnificente, evoca uma sensag@o de conquista, do surgimento de algo novo e grandioso, ecoando o espirito
manifesto nas ideias de Nietzsche em buscar por algo que esta além das limita¢des do presente.
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Figura 23 - Reproducdo de Mona Lisa no mezanino de Mondo Transportamento.
Fonte: Autoria propria.

3.6 Mondo Invenzioni

Neste trecho de Os Mundos, um corredor era ocupado por maquetes de aparatos —
como draga, volante, bicicleta, ponte movediga, embarcacdes e sistema de roldanas —
acompanhadas de painéis com descri¢do de seus respectivos funcionamento e utilidade. A
primeira vista, era dubio se haviam sido confeccionadas por Leonardo em vida, se eram
réplicas trazidas de algum museu ou se eram confecgdes interpretadas a partir das plantas
desenhadas por ele. Esta tltima provou ser a suposi¢ao correta quando consultei a orientadora

de publico presente nessa sala.
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Figura 24 - Vista do corredor de Mondo Invencioni.
Fonte: Autoria propria.

3.7 Mondo Atelier

Ao entrar nesta sala, encontrei & minha vista figurinos dispostos em manequins
contornando a lateral esquerda desta sala. Duas das vestimentas estavam acompanhadas de
painéis contendo seus respectivos esbogos (copiados de algum registro ndo especificado),
insinuando que se tratavam de reconstitui¢des historicas. No entanto, novamente era vago se
de fato vieram a ser confeccionados por Leonardo ou por outra pessoa de sua época, se foram
idealizados para uma determinada peca teatral ou personagem e, sobretudo, quais aspectos
(como o modo de costura e a escolha das cores e dos tecidos) foram constituidos a partir de

uma imaginagao dos organizadores da exposi¢do.
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Figura 25 - Vista da lateral esquerda de Mondo Atelier.
Fonte: Autoria propria.

Figura 26 - Figurino apresentado em Mondo Atelier.
Fonte: Autoria propria.

Figura 27 - Esbogo de figurino em painel de Mondo Atelier.

Fonte: Autoria propria.

34



A direita, mobilias formavam um aparente cenario de fragmento da casa do artista.
Em meio a mesas, cadeiras e armarios, dois elementos me chamaram a aten¢ao: um cavalete
com uma copia impressa da tela (supostamente) inacabada de Ginevra de Benci (1474-78)" e
outro com uma segunda copia impressa de Mona Lisa (1518)*. No primeiro, havia um tecido
preso a ele manchado de tinta, como se — ainda vivo — Leonardo estivesse prestes a finalizar a
obra. E contrassenso recorrer a copias impressas no intuito de proporcionar ao publico a visdo
de execugdo de pinturas em seu contexto original. Mas isso s6 confirma que o principio geral
da exposi¢do ¢ de releitura: um universo criado a partir da imaginacao dos realizadores da
imersiva, em detrimento da historicidade. Afinal, ndo foi feita mencdo a Casa Natal de
Leonardo da Vinci, em Florenca, ou a outros documentos historicos que os levaram a

conceber o ambiente daquela maneira. As pecas dispostas ndo passavam de mera decoragao.

Figura 28 - Vista da lateral direita de Mondo Atelier.

Fonte: Autoria propria.

' Data estimada de finalizagio da obra baseada em informagcdes fornecidas pela National Gallery of Art,
Washington. Disponivel em: https://www.nga.gov/collection/highlights/da-vinci-ginevra-de-benci.html. Acesso
em: 28 nov. 2024.

? Data estimada de finalizacdo da obra com base em informagdes fornecidas pela Mona Lisa Foundation,
Zurich. Disponivel em:https://monalisa.org/2012/09/07/including-documented-references/. Acesso em: 28 nov.
2024
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Figura 29 - Vista da lateral direita de Mondo Atelier.
Fonte: Autoria propria.

Ao final, um pouco antes da porta de saida, estavam os painéis que proporcionavam o
atrativo exclusivo aqueles que compraram o ingresso VIP: um retrato “leonardesco” gerado
com inteligéncia artificial a partir de uma foto do visitante. A exposig¢do se encerrava, entdo,
proporcionando uma ultima experiéncia de imersao: a visdo ficticia da imagem de si fundida

aos padroes algoritmicos das pinturas de Da Vinci.

Figura 30 - Vista do trecho final de Mondo Atelier.
Fonte: Autoria propria.
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4 O HIATO ENTRE A OBRA E A REPRODUCAO DA OBRA

4.1 O real, a pintura e a fotografia

O recorte tematico recorrente de exposi¢oes imersivas tém sido artistas candnicos da
historia da arte conhecidos por suas pinturas. Mesmo quando se apresentam maquetes de
trabalhos outros que ndo sejam pictdricos (como os figurinos e os protdtipos de engenharia de
Os Mundos), elas sao colocadas como uma parte complementar as grandes salas de projecao,
que privilegiam a pintura. Deduzindo intuitivamente, poderiamos apontar dois motivos que
explicam essa prevaléncia: o primeiro seria a primazia ja existente da pintura na tradi¢ao
artistica; o segundo, de ordem técnica, seria o simples fato de ser mais conveniente fazer a

conversao em imagem digital de algo que j ¢ plano.

Esses dois pontos, embora parecam irredutiveis e sem relagdo entre si a primeira vista,
trazem questdes muito caras a historia da arte. No Renascimento, a pintura contou com
defensores (incluindo Leonardo)?®!, que advogaram a consagra¢do do seu estatuto artistico € a
sua virtude, que havia sido duramente criticada por Platdo, pois para ele seu efeito ilusorio de
representacdo da realidade nada mais era que uma pratica enganadora e perversa a ser
excluida do seu projeto de Cidade Ideal. Por outro lado, ¢ justamente essa propriedade
inerente & pintura da tradi¢do o que a torna compativel com a fotografia e, consequentemente,
com a proposta das imersivas. Afinal, adaptar certas pinturas — como a Cama® [Bed] (1955)

de Robert Rauschenberg e os Cortes” [Tagli] (1958-1968) de Lucio Fontana — para o

2! Lichtenstein, Jacqueline. O mito da Pintura. In: A Pintura: textos essenciais. Sao Paulo: Editora 34, 2004, p.
20-21: “E no Renascimento que os mais importantes textos fundadores, os de Alberti e Leonardo, tém a fungio
de lembrar que a exceléncia da pintura ndo poderia ser reduzida unicamente a pratica, ainda que magistral, mas
que ela se afirma por meio da teoria. No século XV, observa-se um esfor¢o no sentido de analisar e demonstrar
que a arte de pintar em si, na sua ainda relativa autonomia, um modo de conhecimento da realidade, uma
expressdo superior das ideias e até mesmo um modo de pensamento, como reivindica Leonardo. As exigéncias
teoricas ndo podiam ser por si sO suficientes nessa luta pelo reconhecimento intelectual e social da pintura
empreendida por tratadistas e pintores. Para que a arte de pintar pudesse reencontrar condi¢do tdo eminente
quanto a da poesia ¢ da musica, era preciso evocar origens mais nobres, mais antigas, mais legitimas. Dai o
recurso aos mitos, aos escritos, as lendas da Antiguidade - Apeles, Protogenes, Zé&uxis, cujos nomes apenas, na
auséncia das obras, bastam para evocar a ideia da perfei¢do da arte.”

22 Traduc3o nossa.

2 Traduc3o nossa.
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contexto das imersivas seria (ainda mais) conflitante, porque neste caso elas mantém o

espectador no mesmo espaco onde estdo, no plano real sem ficcionalidade.

A fotografia desde a sua origem tem uma intrincada ligagdo com a pintura, pois,
apesar de se diferenciarem enquanto técnica, elas se assemelham na serventia a representacao
do real. Na histoéria da arte, houve uma certa conviccdo de que a fotografia era antes uma
inovacdo técnica do que uma inovagdo estética, mas esse entendimento passou a ser
contestado desde que Peter Galassi, em Antes da Fotografia®® (1981), propds que “a
fotografia nao foi um bastardo deixado pela ciéncia as portas da arte, mas um filho legitimo
da tradi¢do pictdrica ocidental” (p. 12). Para ele, as origens remotas da fotografia — tanto
técnicas como estéticas — encontram-se na inven¢do da imagem em perspetiva linear no
século XV, que, desde a publicagdo de Da Pintura por Leon Battista Alberti em 1435, foi
definida como um plano que intersecta a piramide da visao.

Considerado essencialmente como um filho da tradicdo técnica e ndo da tradicao
estética, a fotografia ¢ inevitavelmente considerada como uma forasteira, que passou
a perturbar o curso da pintura. O coroldrio extremo desta concepgdo ¢ a nogao de
que a fotografia adotou (ou usurpou) a funcdo representacional da pintura,
permitindo (ou forgando) a pintura a tornar-se abstrata. Este argumento, atualmente
desacreditado, parece ter sido langado por volta de 1900 pelos pintores, que o
utilizaram para justificar a sua rejeicdo do naturalismo do século XIX. O argumento

tem as suas raizes na convic¢@o - nascida em 1839 - de que a fotografia ¢ o epitome
do realismo (GALASSI, p. 12, 1981).

A perspectiva linear passou a ser o esquema Optico reinante na pintura ocidental,
estendendo-se por quatrocentos anos. Galassi observa que as constru¢des de espago vieram a
se expressar de maneiras distintas seguindo uma certa coeréncia no decorrer dos séculos. Até
que no periodo moderno, a pintura renunciou de sua configuracdo de janela renascentista®,
assumindo o perfil inverso: uma superficialidade gerada a partir de um mundo tridimensional.
Para ele, a fotografia se equipara ao segundo caso: “A camera era um instrumento de

perspectiva perfeita, mas o fotdégrafo era inoperante na formagdo da imagem. Ele poderia

2* Tradugdo nossa. Titulo original: Before Photography.
5 Traduc3o nossa.
26 Um plano sobre o qual se constréi uma profundidade ficticia por meio da pintura.
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somente, como se costuma dizer, tira-la” (p. 17). Assim foi defendido que a fotografia nasceu

da evolucao pictérica de representacdo da imagem.
O sistema renascentista de perspetiva utilizava a visdo como base racional para a
criagdo de imagens. Inicialmente, porém, a perspetiva foi concebida apenas como
um instrumento para a construcdo de trés dimensdes a partir de duas. S6 muito mais
tarde é que esta concepgdo foi substituida — como pardmetro comum e intuitivo —
pelo seu oposto: a derivagdo de uma imagem verdadeiramente plana a partir de um
determinado mundo tridimensional. A fotografia, que so serve a este ultimo sentido
artistico, nasceu desta transformacdo fundamental da estratégia pictorica. A
invengdo da fotografia deve entdo coincidir ou suceder a experiéncia pictorica que

marca o periodo critico de transformag@o do procedimento normativo da época de
Uccello para a de Degas (GALASSI, 1981, p. 18)”".

4.2 Reprodutibilidade técnica

Os Mundos traz uma contradi¢do singular que atualiza o embate entre a pintura ¢ a
fotografia em um outro espectro: a exposi¢cdo em todo o seu discurso reverencia Leonardo
como “génio”, ressaltando o elogio a sua maestria na criacdo de imagens, que de tanto
parecerem reais, mal se acredita terem sido feitas pelas maos de uma pessoa. No entanto, ¢
justamente a condi¢cdo humana (expressa na manualidade) o elemento que ¢ radicalmente
negado na imersiva. Além da substitui¢do das pinturas por projecdes, os fac-similes fisicos
que poderiam ter sido feitos por um restaurador foram relegadas a copias impressas de visivel
ma qualidade; e os retratos dos visitantes, que poderiam ter sido desenhados ou pintados por

algum retratista, eram gerados por inteligéncia artificial a partir de fotos.

" Traduc3o nossa.
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Figura 31 - Vista de Mona Lisa no Museu do Louvre.

Fonte: Museu do Louvre?.

 Disponivel em: https://www.louvre.fr/en/explore/the-palace/from-the-mona-lisa-to-the-wedding-feast-at-cana.
Acesso em 27 nov. 2024.
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Figura 32- Vista de A4 Ultima Ceia em Santa Maria delle Grazie.
Fonte: Studio Piero Castiglioni®.

A Ultima Ceia, que desde a sua criagdo (ha mais de cinco séculos) esteve na parede do
refeitorio da Igreja de Santa Maria delle Grazie, em Mildo, foi virtualmente replicada nas
paredes da imersiva no Morumbi Shopping, em S3o Paulo. Sua imagem foi projetada em
tamanho real (de 4,6 metros de altura e 8,8 metros de largura) a mesma altura em que o
afresco esta situado no mosteiro. Embora a reprodugdo tivesse se mantido fiel a esses
aspectos da obra, era evidente que se inclinava mais a uma releitura do que um facsimile. A
imaterialidade da projecdo tornava imperceptivel o real estado de conservacao dos pigmentos,
enquanto a imponente orquestra de Assim Falou Zaratustra apresentava ao publico um
espirito outro da obra, desvinculado de sua atual condi¢do de extrema fragilidade.

Mesmo na reproducdo mais perfeita, um elemento estd ausente: o aqui e agora da
obra de arte, sua existéncia Unica, no lugar em que ela se encontra. E nessa

existéncia Unica, e somente nela, que se desdobra a histéria da obra. Essa historia
compreende ndo apenas as transformacgdes que ela sofreu, com a passagem do

¥ Fonte: Studio Piero Castiglioni. Disponivel em:
https://pierocastiglioni.com/en/architecture/museum/leonardo-da-vinci-the-last-supper/. Acesso em: 17 dez.
2024,
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tempo, em sua estrutura fisica, como as rela¢cdes de propriedade em que cla
ingressou (BENJAMIN, 1987 [1936], n.p., tradug@o de Griinnewald).

Pela perspectiva apontada por Benjamin, a aura de 4 Ultima Ceia s6 poderia ser
apreciada por aqueles que forem vé-la em Mildo, na parede do refeitorio da Igreja de Santa
Maria delle Grazie. Prestar visita em um siléncio sagrado e austero, notar o cheiro da antiga
constru¢do, se colocar diante dela em uma compostura comedida, sentir a grandiosidade

histérica de uma pintura que as muitas custas tem subsistido as mazelas do tempo.

Desde que Da Vinci terminou a obra em 1498, “seis restauradores trabalharam na
pintura e cada um deles mudou a fisionomia, as caracteristicas e as expressoes dos apdstolos”,
disse Brambilla em entrevista 8 BBC News®’, em 2016. Além das intempéries causadas pela
fumaca e vapor vindos da cozinha, a parede do refeitorio onde estd pintado o mural absorveu
a umidade de um corrego subterrdneo que passava sob o mosteiro, acelerando os danos
sofridos pelo afresco. Durante as Guerras Revolucionarias Francesas, as tropas de Napoleao
usaram a parede do refeitorio para fazer pratica de tiro e em 1943, durante a Segunda Guerra
Mundial, os bombardeios arrancaram o telhado da antiga sala de refei¢des dos dominicanos,

deixando a pintura exposta por vérios anos®'.

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se atrofia na era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte ¢ sua aura. [...] Na medida em que ela
multiplica a reprodugdo, substitui a existéncia Unica da obra por uma existéncia
serial. E, na medida em que essa técnica permite a reprodugdo vir ao encontro do
espectador, em todas as situagdes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois
processos resultam num violento abalo da tradi¢@o, que constitui o reverso da crise
atual e a renovacdo da humanidade. Eles se relacionam intimamente com os
movimentos de massa, em nossos dias (BENJAMIN, 1987 [1936], n.p., tradugado de
Griinnewald).

[...] Em suma, o que é a aura? E uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢ao unica de uma coisa distante por mais perto que ela
esteja. [...] Gracas a essa definicdo, ¢ facil identificar os fatores sociais especificos
que condicionam o declinio atual da aura. Ela deriva de duas circunstancias,
estreitamente ligadas a crescente difusdo e intensidade dos movimentos de massas.
Fazer as coisas "ficarem mais proximas" ¢ uma preocupacdo tdo apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos
através da sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de

30 Fonte: BBC News Mundo. A restauradora que 'salvou' a 'Ultima Ceia' de Leonardo da Vinci. Disponivel em:
https://www.bbc.com/portuguese/articles/c2xe8r84ykyo. Acesso em 13 out. 2024.

3! Fonte: Milan Museum. Disponivel em: https://www.milan-museum.com/leonardo-last-supper-cenacolo.php.
Acesso em: 21 nov. 2024

42



possuir o objeto, de tdo perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, na
sua reproducdo. (BENJAMIN, 1987 [1936], n.p., tradugdo de Griinnewald)

Embora a reprodutibilidade tenha a poténcia de subverter o cerceamento colocado
sobre a obra, fazendo-a extravasar para além dos redutos de uma burguesia esclarecida, ha de
se pensar nas implicagdes que vém a tona quando isso se da em detrimento de sua natureza
enquanto fruto artistico. A que interesses os multiplos de uma obra servem? Acredito que essa

seja a maior questdo, ainda em aberto, o que habita o hiato entre a obra e a sua reproducao.

5 O HIATO ENTRE A REPRODUCAO DA OBRA E O PUBLICO
5.1 Espetaculo

Qualquer pessoa que tenha ido alguma vez a uma exposi¢cao em museu provavelmente
ja presenciou a situagdo em que um orientador de publico, ao flagrar um visitante
fotografando uma obra, pede a ele para que ndo utilize a camera. Nas imersivas, a situacao se
inverte. Ninguém passa por esse tipo de constrangimento. Nao ha restri¢des em fotografar ou
filmar o que ali ¢ mostrado: cameras sdo mais do que bem-vindas, sdo premeditadas como
instrumento primdrio para a sua frui¢do estética dessas exposicoes. Afinal, do que elas se

constituiriam, ndo fossem as reproducgdes de imagem?

Examinemos o costume que temos de fotografar uma obra (ou reprodu¢do de obra) no
espago expositivo. Isso ndo so6 ¢ efeito da condicdo da arte enquanto objeto de apreciacao,
como também ¢é sintomatico da cultura de consumo que nos faz querer obter algo de tudo.
Com as redes sociais, muitos se tornaram obcecados em extrair da experiéncia humana — uma
viagem, um jantar especial ou o proprio dia-a-dia — a publicagdo viral e a foto instagramavel.

Este ¢ o novo saldo que esperamos obter, sobretudo, de imersivas.

Guy Debord ja observava os indicios desse fendmeno em seu classico Sociedade do
Espetaculo (1967). Em sua teoria, ele define como “espetaculo” o estado em que a
experiéncia geral humana se converteu em fachada: “um pseudo-mundo separado que s6 pode

ser olhado”, pois nossa vivéncia ndo ¢ mais genuinamente direta, ela ¢ obstruida pela imagem
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em diversas circunstancias. Com isso, “a alienacdo do espectador em proveito do objeto
contemplado (que ¢ o resultado da sua propria atividade inconsciente) exprime-se assim:
quanto mais ele contempla, menos vive [...]” (p. 30). A fotografia, amplamente difundida na
cultura de massas, se manifesta como espetiaculo, fragmenta nossa consciéncia entre a
imagem e o plano real — pois quanto mais se preocupa com o angulo, brilho e outros aspectos
da imagem, mais rarefeita ¢ a relagdo com o que ocorre diante de si — e opera como suporte

imagético dos remotos ideais de vida das propagandas, celebridades e redes sociais.

Mas cabe fazer a ressalva de que nem todo ato fotografico ¢ alienante. Mesmo que seu
principio esteja na suspensdo tempordria da vida — como quando alguém pausa o caminhar
para guardar o deslumbre de um pdr-do-sol — a fotografia, assim como outras manifestacoes
visuais, pode se originar de um profundo mergulho do sujeito na realidade e gerar o mesmo
efeito a quem a observa (ndo ha quem diga que os retratos de Josef Koudelka ou que as
naturezas-mortas de Josef Sudek ndo revelam um sincero vinculo com as existéncias do plano
real). O recuo em relagdo a experiéncia direta através da imagem sé ¢, entdo, motivo de
preocupacdo quando transparece o esvaziamento da relacdo do sujeito com a realidade e com

si mesmo.

Debord identifica o habito moderno de assistir a programas televisivos como uma
espécime de espetaculo. No pouco tempo que se tem fora do trabalho para a verdadeira
fruicdo da vida, a experiéncia ¢ relegada a distdncia, ao universo imagético das novelas,
reality shows e propagandas comerciais que, também ideologicas, disseminam a aspiragdo
coletiva de emular os imagindrios de realizacdo representados por eles — como a “familia
margarina”. Embora a televisdo ja ndo tenha o mesmo protagonismo enquanto dispositivo
mididtico que algumas décadas atras, a imagem digital segue invicta como pilar da inddstria
de entretenimento. Hoje, é com o celular que nos ocupamos nas horas vagas** e, por
podermos carrega-lo em nossos bolsos, nos atemos a ele inclusive quando vamos a uma

exposicao num fim de semana.

32 WAKEFIELD, Jane. People devote third of waking time to mobile apps. BBC News, 12 Jan. 2022. Disponivel
em: https://www.bbc.com/news/technology-59952557. Acesso em: 19 Dez. 2024.
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O tempo de consumo das imagens, médium de todas as mercadorias, ¢ o campo
onde atuam em toda sua plenitude os instrumentos do espetaculo e [...] se traduzem
positivamente para a populagdo dos Estados Unidos neste fato: de que so6 a
contemplagdo da televisdo a ocupa em média trés a seis horas por dia. A imagem
social do consumo do tempo, por seu lado, ¢ exclusivamente dominada pelos
momentos de 6cio e de férias, momentos representados a distancia e desejaveis, por
postulado, como toda a mercadoria espetacular. [...] Mas mesmo nestes momentos
destinados a vida, € ainda o espetaculo que se da a ver e a reproduzir, atingindo um
grau mais intenso. O que foi representado como vida real, revela-se simplesmente
como a vida mais realmente espetacular (DEBORD, 1967, p. 153).

Pode-se considerar que imersivas como Os Mundos sdo de natureza “espetacular” nao
sO pela extravagancia que se entende no sentido genérico da palavra (vide a apari¢do da
Ultima Ceia aclamada com trompetes e tambores), mas também pelas defini¢des apontadas
por Debord. Isso porque, quando o espectador publica a imagem da reproducdo de obra nas
redes sociais, o recuo em relacdo a experiéncia direta se da em trés niveis: no primeiro, a
pintura enquanto objeto artistico original é substituida por sua reproducdo fotografica para
fins de uma difusdo mais ampla; no segundo, a reproducdo da obra se converte em horizonte
cenografico da imagem tirada com o celular; e em ultima instancia, essa foto ou video ¢
visualizado por inimeros usuarios ativos nas redes sociais. E o anseio pelo olhar do outro que

ocupa o hiato entre a reproducdo de obra e o publico.

5.2 Mise en abyme

Como na pintura Ndo deve ser reproduzido® [La réproduction interdite] (1937) de
René Magritte, “nos tornamos conscientes de estar olhando para uma obra de arte (olhando
para n6s mesmos olhando)” (O’DOHERTY, 1986 [1976], p. 61)*. A expressdo francesa
“mise en abyme” ¢ habitualmente usada para referir a esse efeito de espelho-infinito, quando
uma imagem surge dentro da outra em repeticdo; mas em sentido literal, ¢ o ato de “ser
colocado no abismo”, o que sugere a existéncia de um aspecto mais critico dessa cadeia de
olhares. Como bem disse Sacchettin, “ao pressentir a instabilidade de nossa propria
identidade, buscamos a confirmacdo de que estamos presentes € somos reais através de uma

semiconsciéncia de duas faces”. O que se busca para saciar o “ego” estd fora do “eu”.

33 Traduc3o nossa.
3 Traduc3o nossa.
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Ficamos presos em um ciclo exaustivo em que nos sentimos insuficientes ao ver o outro ou
suficientes ao ser vistos pelo outro. O abismo do espetaculo ¢ a fragmentacdo do eu em eterna

repeticao.

Esse processo ¢, em tultima analise, o fundamento das milhares de imagens nas redes
sociais, em que pedimos para alguém nos fotografar enquanto observamos uma obra
ou interagimos com ela. Olhamos para nés mesmos olhando: esse tipo de registro
nos torna autoconscientes talvez em demasia, quem sabe convertendo num ato
performativo, numa encenagdo, nossa presenga no espago expositivo e a relagdo
com as obras. Na realidade, ¢ um olhar voltado para si mesmo, pois planejamos
nossa imagem fundida a imagem da obra, do que resultard uma terceira imagem, a
foto ou selfie a ser compartilhada. Esta serd uma nova espécie de imagem mise en
abyme: eu olho a obra, eu me olho olhando, infinitos outros me olham olhando.
Assim, acontece a desforra do corpo em relagéo a obra, principalmente a interativa:
se, num primeiro momento, ele foi submetido a funcdo de gatilho para o
funcionamento da obra (como em Rain Room), esta deve agora se conformar a
fung¢do de disparador da sucessdo de olhares admirados - assim esperamos - de
nossos amigos e seguidores (SACCHETTIN, 2019, p. 645).

Mas essas selfies, que a principio ndo seriam mais do que uma propaganda de si,
operam igualmente como uma campanha para imersivas. O alcance de publico cresce
exponencialmente a cada foto ou video postados pelos visitantes, que retroalimentam-na com
os seus visualizadores interessados em ter a propria versdo das imagens que viram. Em vista
dessa eficiéncia publicitaria de exposi¢des blockbuster como as imersivas, elas “sdo
frequentemente mais parecidas com shows em estadios do que com exposi¢des de museus,
comegando pelas filas que as antecedem.” (SCHWAB, 2016, n.p.). Museus e galerias tém
incorporado imersivas em sua programacao como uma estratégia de captacdo de recursos para
melhor atender as suas proprias demandas e proposi¢des enquanto institui¢ao. Esse foi o caso
da imersiva Wonder realizada em novembro de 2015 na Smithsonian’s Renwick Gallery, que
atraiu mais visitantes em seis semanas do que a galeria havia recebido no ano anterior. Essa
tendéncia aponta para o risco no cendrio cultural do publico se converter em mera audiéncia e
da exposicdo deixar de ser percebida pelo seu teor para existir somente enquanto fachada.

As exposi¢des imersivas, a meu ver, habitam essa fronteira entre a experimentagao e
o0 banal, ¢ tém de lidar o tempo todo com o risco de submissdo ao segundo - o que
faz delas um fascinante objeto de reflex@o. Note-se ainda que a banalizagdo do

ludico e da participagdo ndo foi uma invencdo do mercado, mas um
desenvolvimento no interior da propria arte, que se volta contra si mesma
(SACCHETTIN, 2019, p. 614). / Penso que as exposigdes blockbuster (inclusive as
imersivas), aliadas a entrada em cena das redes sociais, tém implica¢des para a
pratica museal como um todo, impactando as institui¢des, as obras e, sobretudo, o
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publico. [...] No tocante as instituicdes, elas proprias correm o risco de se
“instagramizar” em demasia. Um defeito observavel ¢ a convencdo dos espacos
expositivos em geral - e das imersivas em particular - em mero pano de fundo para
as fotos dos visitantes (SACCHETTIN, 2019, p. 641).

5.3 Hedonismo

Pensemos por uma outra perspectiva sobre as motivagdes que levam o publico ao
habito de fotografar e filmar no espago expositivo. E uma forma conveniente de se ocupar
com certas obras quando pressentimos uma incapacidade de formular juizos ou de nao ter a
sensibilidade necessaria para ser atravessado por alguma emocdo diante dela, pois nos
afastamos da frustracdo desse vazio, cumprindo ainda uma apreciacao a ela (mesmo que
fingida). Sem uma camera, talvez ndo saberiamos como dirigir um olhar demorado a obras

que nos remetem a nada. E um ato inconsciente de escapismo.

Em exposi¢oes como Os Mundos, o publico faz a obra de arte mergulhar em si. Essa ¢
justamente a proposta de imersdo. A subjetividade do espectador ¢, entdo, dissolvida a partir
de trés fatores principais. O primeiro deles € a escala de tamanho das salas de projecdo que,
devido a sua imensidao (proporcional a presumida grandiosidade do artista), provocam uma
sensacdo de apequenamento no espectador. O segundo, sdo os efeitos visuais e sonoros que de
tdo impactantes — como em uma sala de cinema — incitam antes o rebaixamento da
consciéncia do que a sua ativacdo. O terceiro, € o carater do discurso apresentado pelos
organizadores da imersiva que nada mais ¢ uma pré-fabricada apreciacdo ao artista, pois tudo
a respeito dele ¢ conjecturado como encantador, nada ¢ questionavel. Esse esvaziamento do
espectador enquanto sujeito, de seu poder de reagir a imersdo a partir de sua propria
sensibilidade e raciocinio, ¢ compensado com o uso das cameras. Elas convertem a
monotonia dos museus em um vigoroso entretenimento, principalmente se as postagens
renderem altos sinais de aprovagao de seus seguidores nas redes sociais.

Na producio artistica, a exploragdo do jogo, da participacdo e do teor lidico ¢ algo
interessante na medida em que estd em tensdo com dimensdes ndo ludicas, que
procuram refletir sobre o fazer e colocar em questdo a relagdo entre exterior e
interior da obra, o papel do espectador, a participagdo, a percepcdo, sem que nada

disso seja fechado numa relag@o cabal, preservando e explorando as contradi¢des
formais ou conceituais do processo. No entanto, quando outros aspectos s@o
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anulados restando apenas o ludico, ou seja, quando este ndo encontra a
contraposi¢do que o tensiona, reduz-se a divertimento a ser comprado e vendido.
Em outras palavras, quando privada de toda a complexidade, a obra se reduz a
entretenimento. Cabe a critica ¢ ao publico analisar cada caso, de modo a avaliar
como a imersdo, a participagdo ¢ o lidico sdo agenciados, e como se articulam (ou
ndo) com aspectos que os ultrapassam (SACCHETTIN, 2019, p. 613).

O problema, ao meu ver, ndo estad por si s6 na falta de profundeza, erudi¢ao ou
formalidade das coisas que nos entretem. O ponto critico ¢ que isso estd ligado a todo um
contexto de adoecimento humano, diante do qual inibimos a consciéncia e sensibilidade para
suportar as mazelas da vida e do mundo, enquanto esses sdo justamente 0OS recursos
necessarios para identificar ¢ combater as raizes (muitas vezes de ordem politica) das
diferentes crises que nos assolam. Esse ¢ o caso dos intimeros alimentos com flavorizantes e
altas doses de condimentos a nossa disposicao que, a medida que despertam o nosso apetite (e
bom humor), dessensibilizam nosso paladar, nos tornando suscetiveis a diversas doencgas
cronicas. A propdsito, a busca por hedonismo ¢ manifesto na propria presenga do Outback
Steakhouse em Mondo Piazza. Em entrevista ao GKPB™, o sdcio-proprietario da franquia no
Morumbi Shopping, Erinaldo Rosa, descreveu a parceria com Os Mundos tal como pdo e
circo: uma unido entre arte e gastronomia ocasionada pelos “impulsos” humanos de
celebracdo e escapismo.

Arte e gastronomia caminham juntas por aqui, afinal temos em nosso DNA a
celebragdo e o escapismo. Para nds, sera um privilégio fazer parte de uma exposigédo
como essa. Leonardo da Vinci foi um grande génio e o Outback ndo poderia ficar de
fora dessa, gerando uma experiéncia ainda mais especial aos visitantes. Eles pgderéo
desfrutar da mostra ¢ do nosso restaurante exclusivo para o evento. E uma

oportunidade de passeio completo para aqueles que querem aproveitar os momentos
de lazer e celebragdo com amigos ou familiares (ALEXANDRO, 2023, n.p.).

Também hé de se observar que no perfil de Instagram da exposi¢do foi divulgado o
video de um ator se apresentando como o proprio Giorgio Vasari. O bidgrafo ¢ conhecido na
histéria da arte como o autor de 4s Vidas (c. 1550-1568), referéncia cldssica para o estudo da
pintura Renascentista. Embora a banalidade tenha um potencial positivo em desafiar os
formalismos da alta-cultura, neste caso ela ¢ perversa pois, ao deturpar a historicidade,
induzindo (e normalizando) o anacronismo ao publico, ela gera desinformacao e desconexao

com o plano real. O confrontamento genuino entre passado e presente. Essa personificacdo

3% Portal de noticias voltado para contetidos de marketing e comunicagio do Brasil.
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lembra fantasias de personagens em parques tematicos, mas com o agravante da distor¢ao dos
fatos. A ficcionalidade por si s6 ndo € nociva, mas quando ela se manifesta como pretensao

da verdade historica, ela ndo € mais que um simpatico negacionismo.

osmundosdeleonardodavinci
1 osmundosdeleonardodavin

“\' 0l4, eu sou o grande

A

Giorgio Vasari

Figura 33 - Ator personificando Giorgio Vasari em video.
Fonte: @osmundosdeleonardodavinci (Instagram, 20/11/2024)%.

Estd enraizado em nossa cultura - a cultura de massas - o habito de recorrer a
distragdes quando se quer refugiar das angustias da vida. Esse escape estd a nossa disposi¢ao
na forma de produto de diversos setores de mercado e, assim, o alivio do sofrimento
resultante do anestesiamento de nossos sentidos ¢ confundido com o verdadeiro gozo da vida.
O vazio existencial que se sente ao voltar de uma viagem, ou ao terminar de assistir o altimo
capitulo de uma série televisiva hipnotizante, ¢ indicio de que o anseio pela sensag¢do de
transportamento de realidade promovido por Os Mundos €, na verdade, o anseio de fuga da
experiéncia real. Experiéncias fabricadas que nos proporcionam consolo e divertimento sao
ofertadas em abundancia na cultura de massas e isso ¢ proporcionado com maior eficiéncia
pelas imersivas. A euforia da indistria de entretenimento ¢ a outra face da mesma moeda da

disforia do sujeito em relagdo ao mundo e a si mesmo.

* Disponivel em: https://www.instagram.com/osmundosdeleonardodavinci/. Acesso em 20 nov. 2024.
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Embora as fotos instagramdveis possam funcionar como uma rota de fuga provisoria
para frustragdes de natureza diversas, ao publica-las nas redes sociais a fim de satisfazer
nossa vaidade, regressamos a orbita do ciclo vicioso de eterna comparagdo e inveja. Se antes
o espetaculo era presente na midia impressa e na imagem televisiva, hoje ele estd nas telas
dos nossos celulares, carregando-os na mao ou nos bolsos para qualquer lugar que vamos.
Como bem diz Debord: “Eis porque o espectador ndo se sente em casa em parte alguma,
porque o espetaculo estd em toda a parte” (1967, p. 29-30). Estamos cronicamente nos

entretendo, estamos cronicamente nos divertindo.

Mona Lisa ja é um tanto conhecida como o ponto de parada obrigatoria no Louvre em
que um aglomerado de pessoas disputam espaco para poder enxerga-la com os proprios olhos
e, quem sabe, conseguir fotografa-la. Por conta dessas circunstincias, copias sao fabricadas
para tornar o objeto original mais acessivel. No entanto, Os Mundos criou um cendrio para a
copia da pintura emulando justamente a distancia que a obra de arte impde ao publico. O
visitante se aproxima da reproducdo de Mona Lisa como quem posa ao lado de uma
celebridade e registra o0 momento em que pdde presenciar tal ilustre presenca, mas as
barreiras de controle de multidio o afasta. E reproduzido até mesmo o aprego nio
correspondido que o publico tem pela arte. A proposito, essas barreiras mal eram necessarias,
pois o vidro preso rente a reproducdo ja efetivamente a protegia de eventuais danos ou furtos.
Do ponto de vista pratico, elas nao passavam de uma mera decoracao, mas do ponto de vista
simbolico podemos dizer que elas reforcavam a impressdo de que ali estava a Mona Lisa
original. Seria como ver a sosia de alguma atriz famosa acompanhada de guarda-costas; a
presenga deles faria com que ela parecesse ainda mais ser a propria estrela.

No espetaculo, uma parte do mundo representa-se perante o mundo, e é-lhe superior.
O espetaculo ndo ¢ mais do que a linguagem comum desta separagdo. O que une os
espectadores ndo ¢ mais do que uma relagdo irreversivel com o proprio centro que

mantém o seu isolamento. O espetaculo retne o separado, mas retine-o enquanto
separado (DEBORD, 1967, p. 29).

6 O HIATO ENTRE A OBRA E O PUBLICO

6.1 A arte “dificil”

50



O éxito das imersivas ¢ o reflexo de que invariavelmente ndo importa muito ao
publico se o que estd diante dele ¢ o objeto artistico original ou a sua reproducdo. Embora
ainda ndo haja sinais evidentes no cenario atual de que a massificacdo dessas exposigcoes
esteja ocorrendo em fun¢do de um suposto grave indice de evasdo de museus, elas
representam um desencontro generalizado entre a obra de arte ¢ o publico. Como visto
outrora, esse afastamento em parte se deve ao espectador, que ndo encontra o divertimento ou
a saciedade do ego na sua relagdo com a obra de arte, representada pelo museu. Cabe agora,
entdo, procurar entender essa desunido pela perspectiva inversa, pela distancia que a

instituicao de arte estabelece ao publico.

Em salas de projecdes como Mondo Transportamento, no entanto, varias privacdes
sobre o corpo do espectador sdo anuladas. Ninguém precisa se precaver de quebrar alguma
obra, pois ndo ha obra. Criangas podem pular e correr sem que sejam advertidas pelos pais ou
pelos orientadores de publico. Cadeirantes e outros perfis de visitantes com mobilidade
reduzida — cuja presenca ndo raro ¢ negligenciada nos planos de expografia elaborados por
curadores — também tém uma consideravel liberdade de locomogdo. As imersivas surgem,

entdo, como um lugar menos restritivo ao corpo do espectador.

Mas, ao meu ver, a simpatia do publico a exposi¢oes como Os Mundos se origina,
sobretudo, em funcdo de uma outra face do espectro de hostilidade das instituigdes de arte.
Nesses espacos, nao raro o publico se sente incapaz de ver (como se diz no senso comum) o
“conceito da obra” ali exposta, especialmente quando as obras se distanciam de uma
representacao literal que demonstre uma notoria destreza do artista. Como na antiga fabula 4
Roupa Nova do Imperador escrita por Christian Andersen em 1837, as pessoas fingiam ver as
roupas para ndo serem julgadas como tolas ou incompetentes pelos outros (e por elas
mesmas), quando na verdade viam o rei desfilando nu. Para muitos, estar diante de uma obra
constituida por qualidades imateriais em detrimento dos atributos fisicos ¢ como tentar
enxergar o traje invisivel do rei. Com isso, vale observar que em razdo da erudi¢do ser
percebida socialmente como uma forma de distin¢do de classe, a experiéncia em Os Mundos

de performar o acesso a cultura €, de certo modo, um simulacro de intelectualidade.
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Nao podemos ignorar que a ldgica interna do discurso artistico proveniente das
vanguardas modernas teve repercussdes para o seu exterior — o publico — sem de fato
inclui-lo. As sucessivas rupturas dos limites da arte progrediu de maneira autorreferente,
como ¢ de se esperar de todo e qualquer ato de auto-defini¢do. A “nova arte” surgiu a partir
da morte dos preceitos anteriores € o grande publico (em sua maioria, apartado do que dizem
os curadores e o que fazem os artistas prestigiados nas grandes feiras e bienais) ndo a
reconhece. Na concep¢do modernista, o espectador ¢ humilhado por uma pretensa
incompeténcia. Como resultado disso, hoje a ideia que se tem de “arte contemporanea” no
senso comum nao vai muito além de um contrassenso desprezivel, que ainda tem seu lugar
resguardado na alta-cultura.

A hostilidade classica da vanguarda se expressa por meio de desconforto fisico
(teatro radical), barulho excessivo (musica) ou pela remogdo de constantes
perceptuais (o espago da galeria). Comum a todos sdo as transgressdes da logica, a
dissociagdo dos sentidos ¢ o tédio. Nessas arenas, a ordem (o publico) testa quais
quotas de desordem pode suportar. Esses lugares sdo, portanto, metaforas para a
consciéncia ¢ a revolugdo. O espectador é convidado a entrar em um espago onde o

ato de aproximagdo ¢é revertido contra si mesmo. Talvez um ato vanguardista
perfeito seria convidar um publico e atirar nele (DOHERTY, 1986 [1976], p. 75)*".

Diante desse cendrio, ndo ¢ de se surpreender que muitas pessoas sintam uma grande
revolta quando obras como Comedian (2019) de Maurizio Cattelan (conhecida como “a
banana colada na parede com silvertape”) aparecem nas noticias ao serem vendidas por
milhdes de dolares®™ em alguma feira ou leildo de arte. Com isso, exposi¢des como Os
Mundos, que resgatam artistas da tradi¢do, acabam se tornando um refligio para quem a arte
contemporanea se tornou uma aberracdo. Assim, mesmo que os valores de seus ingressos
estejam acima da média dos museus, o teor ndo disruptivo e nostalgico das obras ali
representadas fazem o prego valer mais a pena.

Aqui, a exposi¢do imersiva assume um discurso tranquilizador dirigido ao visitante:
“Nao se preocupe, vocé (i.e., sua cultura, formagdo ou intelecto) ndo sera testado.
Qualquer um que saiba operar um celular estad pronto para esta experiéncia”. Ao
contrario do cubo branco, ¢ oferecido um espago “seguro”, pois ndo ha risco de o

visitante sentir-se despreparado, constrangido ou apenas confuso. E fato que as
imersivas recusam qualquer esnobismo; elas contrariam as ideias de elitismo e

37 Traduc3o nossa.
*% Disponivel em: https://rb.gy/eqv87v. Acesso em: 27 nov. 2024
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exclusividade em favor da ampliagdo do mercado consumidor - qualquer pessoa que
possa pagar o valor do ingresso (SACCHETTIN, 2019, p. 626-627).

O espago convencional dos museus e galerias de arte, como descrito por O’Doherty, é
um mediador e também um "produtor" de significado para a obra. Esses ambientes estéreis
isolam-na de fatores externos que venham a danificad-la ou a interferir na sua percepgao
suposta e idealmente neutra. Ele observa que, assim como na tradicdo, as molduras
consagravam o carater artistico das pinturas circunscritas por elas, hoje sdo as paredes
brancas no interior dos edificios das instituigdes — o “cubo branco” — que emolduram os mais
diversos objetos, garantindo que eles sejam contemplados (e vendidos) enquanto obra de arte.
Ele também comenta que at¢é mesmo um hidrante parece ser um enigma estético nesses
espacos. Mas ¢ a autoridade que as instituicdes representam de atribuir o estatuto de arte (e
pre¢o) para este ou aquele objeto, cujos critérios sdo muitas vezes incompreensiveis ao
publico, que desmentem a pretensa neutralidade social e politica do cubo branco (¢ a insercao
simbolica de Comedian nas institui¢gdes que a distingue de qualquer outra banana colada na
parede). O isolamento do espaco expositivo ¢ determinante na condic¢ao da arte “dificil”.

Para muitos de noés, o recinto da galeria ainda emana vibragdes negativas quando
caminhamos por ele. A estética é transformada numa espécie de elitismo social — o
espago da galeria ¢ exclusivo. Isolado em lotes de espago, o que esta exposto tem a
aparéncia de produto, joia ou prataria valiosos e raros: a estética ¢ transformada em
comércio — o espago da galeria ¢ caro. O que ele contém, se ndo se tem iniciacdo, é
quase incompreensivel — a arte € dificil. Publico exclusivo, objetos raros dificeis de
entender — temos ai um esnobismo social, financeiro e intelectual que modela (e na
pior das parddias) nosso sistema de produgdo limitada, nosso modo de determinar o
valor, nossos costumes sociais corno um todo. Nunca existiu um local feito para

acomodar preconceitos e enaltecer a imagem da classe média alta, sistematizado
com tanta eficiéncia (O’DOHERTY, 1986 [1976], p. 76)*’.

6.2 O lugar social da arte

Diante de tantas maneiras que a institui¢do de arte ¢ desencorajadora ao publico
“inculto”, se vocé pode ir a um shopping para assistir a um filme no cinema, por que ndo
aproveitar também uma exposi¢do de arte? Sao Paulo, especialmente, tem sido palco de

muitas outras imersivas realizadas em shoppings, além de Os Mundos. Entre elas foram: Van

%% Traduc3o nossa.
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Gogh Live 8k (Shopping Lar Center, 2023), Frida Kahlo: a Vida de um Icone (Shopping
Eldorado, 2023), Klimt e Gaudi: o Impossivel Existe (Mooca Plaza Shopping, 2024) e
Pincelando a Historia: os 4 Artistas que Mudaram a Historia da Arte (Shopping Vila
Olimpia, 2024). Isso revela um novo empenho do setor corporativo em disputar seu lugar no
dominio das artes visuais, dessa vez enquanto anfitrido de exposi¢oes blockbuster.
No interior dessa polémica, um dos argumentos mais comuns ¢ justamente aquele
que credita as exposi¢des de grande bilheteria o poder de atrair a0 museu pessoas

que, de outro modo, dificilmente o visitariam, contribuindo assim para ampliar o
publico da arte (SACCHETTIN, 2019, p. 640).

Mas o caso de Os Mundos desmente a hipétese de que, em contraposicdo as
instituicdes representativas da alta-cultura, shopping centers seriam um terreno fértil para
uma experiéncia mais democratica de arte. A reproducdo da Mona Lisa em pléstico espelha o
barateamento de custos em detrimento da qualidade da fruicdo estética e, ao impor distancia
ao publico, reforga a pretensa superioridade da arte (vide o poder simbodlico das barras de
controle de multidao colocadas ao redor dela). E ndo nos esquegamos que a propria bilheteria
da exposigdo reiterava a logica tipicamente capitalista de distinguir um certo acesso entre
aqueles que “tém” e aqueles que “ndo tém”, os que “podem” e os que “nao podem”. O
atrativo final da imersdo era reservado somente aqueles que compraram a entrada VIP, assim
como o proprio estacionamento do shopping onde foi instalada, que oferece garagem VIP
exclusiva aos clientes que tiverem pago o servigo de valet. O que ha de mais virtuoso no
contato com a obra de arte — o confrontamento genuino com a criagdo humana — ¢ subtraido,

restando apenas a satisfacao da vaidade.

O processo inverso, dos museus se transformarem em shoppings, também tem
evoluido nas ultimas décadas, conforme Otilia Arantes relata em Os Novos Museus (1991).
“Ja ndo ¢ mais tdo Obvia a distincdo entre um museu e um shopping center.” (p. 161).
Alegando em seu favor a regeneracdo do enfraquecido corpo social do publico frequentador,
os “novos museus” sdo de fato lugares acessiveis ao coletivo, mas encenam a propria
ideologia que os forca a obedecer a um imperativo de "animagao cultural”.

Reina atualmente uma grande animagdo no dominio tradicionalmente austero e

introvertido dos museus. Quem os visita dispde de amplos espagos para a mais
desenvolta flanerie, abrigando jardins, passarelas, terragos e janelas que trazem a
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cidade para dentro do museu. Isto sem falar em cafeterias, restaurantes (por vezes
entre os melhores da cidade), ateliers, salas de projecdo ou de concertos, livrarias
etc. (ARANTES, 1991, p. 161).

Embora haja um certo imaginario social de que o meio das artes sdo um refiigio onde
a atividade humana ¢ resguardada das demandas do capitalismo, a situacdo real das
instituigdes (mesmo as publicas) mostram o oposto. Para arcar com os custos de seu proprio
funcionamento, as instituicdes dependem da contribuicdo das elites (das compras de
colecionadores, do financiamento e patrocinio de grandes empresas). Essa conjuntura ¢
facilmente testemunhada em Sao Paulo, onde a cena cultural é agenciada por extensdes de
entidades bancarias — como o Centro Cultural Banco do Brasil, Itat Cultural, Caixa Cultural,
Casa Bradesco e Farol Santander — e por museus fundados por grandes empresarios — como o
Museu de Arte Moderna de S3ao Paulo (fundado pelo industrial e mecenas Francisco
Matarazzo Sobrinho) e o MASP (fundado pelo magnata Assis Chateaubriand). A proposito,
vale lembrar que a tradicional entrada gratuita no MASP as tergas-feiras, valida para todos os

visitantes, ¢ hoje patrocinada pela Nubank.

Com isso, por mais critico e consciente que seja, o artista consagrado pelas
instituicdes esta sempre em alguma medida preso as amarras do sistema. E dificil que a
dentncia das mazelas da humanidade ndo fique limitada a um “souvenir estético”, que a
curadoria ndo funcione como um filtro elitista da cultura. Seria o meio artistico um cemitério

das boas intengdes?

O artista que aceita o espaco da galeria esta se conformando com a ordem social?
[...] O desconforto com a galeria ¢ desconforto com o papel atrofiado da arte, sua
cooptacdo e status de vagabundo, como um refigio para fantasias sem lar e
formalismos narcisistas? (DOHERTY, 1986 [1976], p. 80)*.

[...] O modernismo também nos forneceu outro arquétipo: o artista que, inconsciente
da sua minoria, vé a estrutura social como alteravel através da arte. Crente,
preocupa-se ndo tanto com o individuo mas com a raca; ¢, de facto, uma espécie de
socialista discretamente autoritario. O impulso racional e reformista remete para a
idade da razdo e alimenta-se do habito utopico. Tem também uma forte componente
mistica/ideal que atribui pesadas responsabilidades a funcdo da arte. Isto tende a
reificar a arte e a transformé-la num dispositivo que mede exatamente a sua
dissociagdo da relevancia social (DOHERTY, 1986 [1976], p. 82)*..

4 Traducdo nossa.
I Traduc3o nossa.
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Apesar de todos os dilemas visiveis nas institui¢des, seria antes um retrocesso do que
uma transgressdo desejar que no meio da arte haja episodios tdo tragicos quanto os recentes
casos de incéndio que aconteceram ao Museu da Lingua Portuguesa e ao Museu Nacional
devido ao cronico processo de precarizagdo. Os centros culturais, os museus, os institutos e as
galerias de arte ainda sd3o o lugar onde habitam os frutos da cultura e onde se convergem os
esforcos de sucessivas geracdes pela liberdade humana. A arte ndo tem (e ndo deveria ter) o
compromisso de agradar o publico. Mas, paradoxalmente, ela precisa de uma parte outra que
reconheca a existéncia de sua obra e reaja a ela.

Concluo entretanto com uma outra observa¢do de Adorno: "O combate aos museus
tem algo de quixotesco, ndo s6 porque o protesto da cultura contra a barbarie
permanece sem eco (o protesto sem esperanga € necessario)"; mas porque ¢ ingénuo
atribuir-se aos museus a responsabilidade (e agora sou eu quem o diz) de algo do

qual eles ndo sdo sendo um dos sintomas, embora um dos mais eloquentes
(ARANTES, 1991, p. 169).

6.3  Skholé

Ainda que parcialmente, os museus de artes sdo abrigos para a poética e para o
aprendizado. Imersivas como Os Mundos sdo casos de negligéncia evidente com o que ainda
existe de melhor no papel formativo das instituigdes artisticas. Assim como as escolas, elas
compartilham o proposito de sediar a confluéncia entre o legado cultural das geragdes
passadas com os habitantes do presente. Para que estes possam entender o proprio contexto,
elementos de diferentes épocas sdo apresentados ordenadamente de maneira a instrui-los.
Essa organizacdo de conhecimento para fins publicos ¢ o que configura a esséncia educativa

das institui¢Oes artisticas.

A origem da palavra “escola” remonta ao vocabulo grego skhole, cujo significado
(talvez inusitado na atualidade) é “6cio™?. O tempo livre ao qual os gregos se referiam é
aquele sem trabalho, liberto da luta pela subsisténcia. Essa condi¢do, ainda tdo atual a pratica

escolar, ¢ um ponto de semelhanca entre arte e educacdo. Se, por um lado, isso as torna

“ Fonte: BENJAMIN, Walter. Ocio e Ociosidade (Verbete). In: Ibid. Passagens. Belo Horizonte: UFMG, 2006
(original publicado em 1982), p.839.

56



vulneraveis as demandas e as adversidades econdmicas, por outro, € o que as fazem traduzir e

reproduzir tdo bem o elitismo.

Da mesma forma que podemos conceber a escola como uma sala onde se desenvolve
a observacdo da realidade através de janelas, cada qual uma area de conhecimento, uma
disciplina que oferece uma prépria perspectiva para o mundo e para a vida, o museu também
pode ser entendido como esse espacgo reservado para o estudo da experiéncia humana. Neste
caso, as janelas seriam do dominio da estética (a pintura e a fotografia talvez sejam os meios
expressivos que melhor se traduzem como janelas). Essas salas reservam um espago € um
momento para olhar as coisas a partir de uma certa distancia. Tanto o isolamento da escola
quanto dos museus tém o efeito de preservar e transformar algo cotidiano — que poderia
passar despercebido — em objeto de reflexdo. Desnaturalizar o mundo tem um potencial

critico.

O isolamento ¢ o grande paradigma da instituicdo de arte que a torna tanto
transgressora, quanto conservadora. Talvez a resolu¢do para o cubo branco, que tanto se
mantém estéril, esteja em abrir mais portas, deixar impregnar-se de mundo, mantendo ainda
(se possivel) a possibilidade de recuo para a apreensdo da vida e da realidade. A crise ¢ um
chamado para a reflexdo. O mal-estar que ela provoca nos obriga a voltar as questdes
mesmas, a decidir o que ha de padecer e o que hé de persistir. A emergéncia das imersivas — e
a sua negligéncia com a criagdo humana, com a historicidade, com a apreensao sensivel do
mundo e com a democratizacdo de acesso — nos forga a repensar os caminhos para a arte no

presente e futuro, em toda a sua radicalidade.

7 Consideracoes finais

As imersivas sdo um reflexo de uma crise entre a arte ¢ o publico, uma rejeicao
reciproca motivada por fatores pertinentes tanto a alta-cultura quanto a cultura de massas. A
reproducdo fotografica desloca a pintura do seu lugar resguardado nas instituicdes de arte

para os ambientes imersivos. Nesse movimento, a auséncia da obra implica no
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desaparecimento de suas melhores qualidades (sua esséncia historica e a concretude da
maestria humana) e de seu pior defeito (o esnobe eruditismo). Seu substituto imagético cobre
extensas superficies do espago expositivo, formando o ambiente ideal para a foto
instagramavel. Assim surge ao mundo uma inédita opg¢ao de lazer para os fins de semana, por

que ndo uma exposi¢do em shopping center?

Nesses espagos, ndo hd mais pressao para o exercicio da percepgdo e do conhecimento
nem a frustracdo com a absurdez da arte contemporanea. O publico ¢ convertido em audiéncia
consumidora, a arte em espetaculo. A sensacdo de transportamento para o universo do artista
¢ deslumbrante, mas a imersdo ¢ o vislumbre de uma conjuntura perversa. Ela ¢, na verdade,
um simulacro de experiéncia estética, até mais caro e exclusivo que os proprios museus (ja
tdo inacessiveis). Para nos distrair, emprestamos o charme e a altivez da arte para ensaiar
nossa vaidade, mas assim sucumbimos a uma espiral de inveja. A distragdo ndo ¢ mais que
um alivio provisorio para os tormentos a flor da alma. A desvinculagdo com a criagdo humana
e com o plano real ¢ a causa e a origem de um cronico desligamento a vida. Os tenddes da

conexao entre arte e publico sao politicos.

E dificil apontar caminhos para um problema estruturado em todo o sistema artistico e
intrinseco aos modos de producgdo atual. Visto que a arte cumpre um papel segregador nas
relacdes sociais e simultancamente ¢ um dos segmentos da atividade humana mais
vulneraveis as demandas econdmicas, ¢ em certo grau ingénuo idealiza-la como for¢a motriz

para a democracia e libertagdo humana. Talvez nao haja de fato uma resolugao.

Porém, ha de insistir em fazé-la viva. Talvez essa seja a virtude da utopia: quanto mais
impossivel ela se parece, mais ela se torna necessaria, pois a medida que uma experiéncia
humana digna se torna mais abstrata do que real, mais profunda ¢ a crise que vivemos. Ela
pode ser norteadora de nossa existéncia e de nossos esforcos, ainda que falhos, ainda que
humanos. As contradicdes da arte sdo as proprias contradicdes do mundo: essa ¢ a
importancia do reconhecimento da funcdo da arte e seu lugar no conjunto de nossa vida. Ela ¢
um meio necessario (talvez o melhor) para figurar e refigurar a experiéncia humana em toda a

sua complexidade.
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