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Entre o final do século XVill e os primeiros anos do século XIX
surgiram, primeiro em londres e depois em Berlim e Paris, certas telas que se
comparadas & producdo artistica do periodo eram, no minimo, curiosas.
Chamadas “panoramas”, estas telas, destituidas de molduras, de comego ou
fim, eram exiEidas em construgdes circulares e apresentavam tracos inovadores,
ndo sé na forma como eram mostradas ao piblico mas, também, no formato,
nas dimensdes e no tratamento temdtico.

De inicio, as multidées contemplaram estes "quadros”, maravilha-
das. Intelectuais, arfistas e cientistas sentiram-se também estimulados a espe-
cular sobre as novas perspectivas teéricas que ofereciam estas imagens e
sua forma de exibi¢do. Entretanto - como “espécimens” de transicéo - os pa-
noramas traziam em si os germes de uma nova forma de sensibilidade que,
estimulando globalmente o seu surgimento, em pouco tempo, decretaria sua
obsolescéncia enquanto meio privi?egiodo de reflexdo cientifica e artistica.

O fato é que os panoramas sofreriam um processo de evolugdo
ambiguo e teriom alguns dos seus aspectos explorados, gerando investigacdes
plasticas, técnicas e estéticas e outros parcialmente silenciados, talvez, até hoje.
Podese dizer que os aspectos mais superficiais e mecdanicos que se buscou
teorizar tiveram uma assimilacdo e vulgorizoc;éo répidos. J& o questionamento
de cunho filoséfico e moral das nogdes de tempo e de espago entendidas
enquanto um “em si” - fomento da sua proposta de fruicdo estética - seria
minimizado, se ndo francamente refreado, em seus efeitos e desdobramentos.
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1. Obras recentes dan-
do mostras de exausti-
vas pesquisas, como
Bordini (1984) e Pleis-
sen ed. 1993) vém
tratando dos panora-
mas mas contemplan-
do-os em um largo
arco de tempo, o que
malgrado a extensio
da empresa, acaba por
diluir os pontos de
ruptura e as diferencas
do papel social e cul-
tural de um mesmo
suporte.

2. O espirito e o estilo
Biedermeier designam
o universo privado e o
modo de vida, intimo,
burgués tal qual se evi-
déncia por volta de
1840 com a multipli-
cagdo de projetos de
residéncias que se dis-
tinguem das “villas™ e
o gosto pelo pequeno
e confortivel (cf.
Sedlmeyer 1959: 36-
38). Tendemos, ao
contririo de Comment
(1993: 102-103), a datar
30 anos mais cedo, por
volta de 1840 no méxi-
mo, o fim da primeira
geragdo de panoramas.
Sdo sintomas, sucessi-
vamente desde a déca-
da de 1830: a invencdo
do, a inven¢do do
panorama-salon, a in-
vengio do daguerreo-
tipo, a série de vistas
urbanas de cidades de
Alfred Guesdon a vdo
de pédssaro a partir de
1840.

Em sintese, parece que ha ciclos, evolugdes, involucdes e
deslocamentos na histéria da concepedo, difusdo e recepsdo dessas telas que
necessitam ser melhor apontados'. Desde o década de 1830, por exemplo,
algumas das questdes que ocuparam seus criadores e os intelectuais que haviam
acompanhado suas primeiras experiéncias seriam aprofundadas e
desenvolvidas, mas deslocando-se para outros suportes.

A partir dos anos 1840, as conquistas obtidas pelos panoramas
restringem-se cada vez mais, apenas, aos aperfeicoamentos técnicos e de
exploracdo comercial e pode-se dizer que aqui comegaria, justamente, o seu
lento processo de mutagdo e obsolescéncia. Tanto os temas que predominariam
nas exibicdes quanto a prépria escala, marcadamente grandiloquente, que
assumiriam, contribuiriam no sentido de neutralizar o universo ideolégico,
complexo e libertario que lhes dera forma.

E quando se tornaram grandes e bem sucedidas empresas, atingindo
um gigantismo e uma verossimil%ongo espefaculares do ponto de vista da
figuracdo realistica da cena tratada, que os panoramas cessam de contribuir
crificamente para a histéria da arte e da ciéncia. Gradualmente “domados”
pelo espirito Biedermeier? & medida que tomava impulso a “revoluggo visual”
que haviam ajudado a estimular, os panoramas vao deixando de ser a
experiéncia constiuida arfificiosamente pela ciéncia humana, de iniciacdo ao
sentimento do belo ou do sublime - como em seus inicios alguns pretenderam -
fornando-se apenas grandiosas e pitorescas vistas, fingidas de exotismo ou de
um sentido pedagdgico priméario. Tornar-se-iam, sobretudo, um “inocente”
divertimento para os olhos.

De fato, os mesmos tracos que nos permitem resgatar e afirmar a
importéncia destas telas na construgdo de novas formas de comunicabilidade
estética, ao serem progressivamente absorvidos, acabariam por provocar,
primeiro, a vulgarizagdo deste género de pintura, transformando-o em fendmeno
de moda e mais tarde seu esquecimento.

Substituidos no século XX cada vez mais pelo cinema - herdeiro
direto, enquanto veiculo, de suas propostas estéticas -, os panoramas passaram
a ser um divertimento datado, desinferessante até mesmo enquanto fendnemo de
consumo e da indistria de lazer das sociedades urbanizadas e industriais.

Incémodas e pouco rentéveis, as rotundas especialmente construidas
para exibir estas telas foram destruidas sob a presséo da valorizagdo das dreas
que ocupavam. Quanto as telas, propriamente ditas, que subsistiram,
pouquissimas poderiam ser, mesmo parcialmente, associadas & poética dos
panoramas em sua fase de maior vigor critico e especulativo (Comment 1993:
102-103]. O lento processo de esquecimento dessas pinturas e de sua forma
de exibi¢Go teria ainda como cimplice as préprias reservas que a historiografia
da arte cultivaria durante muito tempo em relacdo ao século XIX.

Hoje, as rarissimas salas de exibicdo dessas telas em funcionamento,
nem de longe reconstitvem o "tempo dos panoramas”. O que restou deste
momento forte de investigagdes estéticas - pequenas figuracdes avulsas ou em
série de vistas de cidoges e de montanhas nevadas, imagens de ruinas, de
cenas de batalhas ou de frofas - sdo vestigios incapazes de testemunhar a



ambicdo do projeto de reorganizacdo geral do campo do visivel do qual foram
sinftoma, suporte e instrumento de estudo. Esbogodos a crayon, as vezes
aquarelados ou gravados, esfes desenhos acabam classificados nos acervos,
apenas como mais uma variante da pintura de paisagens, meras vistas.

Esquece-se que foi a partir destes esbogos e croquis ampliados que
os panoramas exacerbaram a faculdade de olhar para que intelectualmente as
idéios de ver e agir pudessem ser experiementadas, isto &, para que visdo e
acdo fossem consciéncia. De fato, os primeiros panoramas instalaram, total e
radicalmente, a divida na experiéncia de contemplagdo. Buscaram ser um
modo de estranhar a prépria estranheza e artificialidade do que “naturalmente”
chamamos realidade. Mas parece que se com aquelas telas fixamos o olhar em
tudo que nos envolve, apenas aprendemos a revestir o visivel da nogdo de
espetaculo sem conseguir interrogar - como olguns dos seus tedricos tanto
insistiam em chamar a atengdo - sobre a prépria  operagdo que cada um
realiza.

Assim, os panoramas, que tanto ensinaram a ver, tornados
"imateriais” e “invisiveis” deixaram de “ter existéncia” e apenas, com um cerfo
esforgo, comegam a ser avaliados em suas singularidades e contribuicdes
centrais para a cultura visual e pictérica do século XIX e XX. Destituidos da
lbgica cultural e social na qual estavam indissociavelmente imersos e onde
operavam ativa e criticamente, os seus vestigios nada mais sdo do que
amarelados pedagos de papel, de resolugdo arfistica muitas vezes duvidosa e
sem fungdo, que se empilham em gavetas e se acondicionam, talvez por
nostolgio mas, cerfamente, sem saber exatamente porque.

Se observarmos estas obras e os debates que suscitaram entre 1790
e 1830, isto &, nesfes anos que balizam seu aparecimento e a tomada de
consciéncia pelos mais importantes intelectuais do periodo da prépria ruptura
que representavam, certamente nos surpreenderiamos. Seriamos obrigados a
considerar o papel que desempenharam - malgrado os recuos - na histéria
modema das arfes visuais desestabilizando o “sislema” académico e oficial de
arte, infroduzindo novas ordens de questdes aos criticos e arfistas.

Este movimento de renovagdo possui tal forga que na segunda
metade do século XIX - quando os panoramas se vulgarizam e fornom-se cada
vez mais celebrados, particularmente nas Exposicdes Universais - a experiéncia
vivida e pensada naqueles trinta ou quarenta anos iniciais j&@ havia engendrado
outras linguagens no campo da pintura ou, até mesmo, dera nascimento ou
comegava a inspirar a pesquisa, como j& sublinhamos, de outros “meios”,
como, primeiramente a fofografia e, pouco mais tarde, o cinema.

Panorama e panoramas

Nos diciondrios atuais “panorama” quer dizer “paisagem ou vista”
ou "visGo sucessiva e completa de um assunfo em toda sua amplitude”. Ao
contrario desta definicdo, estamos entendendo por panorama um género de
pintura que reproduz uma cena dada, como se o espectador girasse em forno
de um eixo e pudesse contemplé-la de todos os dngurc))s possiveis, isto &, como
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se realizasse uma volta de 360 graus. Este modo de figurar o que circunda o
homem fem sua invencdo, omogurecimem‘o e wlgarizacdo, relativamente bem
demarcados.

Na verdade, a palavra panorama é um neologismo, criado no final
do século XVIII, justamente para designar este género de pintura circular, que
por ser absolutamente novo, exigia a inven¢do também de nova palavra para
designélo. O sucesso desta forma de exibicdo de cenas pin’fonJs levaria
generalizagdo do uso da palavra que passaria a ser sindnimo, como sabemos,
de tudo que é abrangente, completo, tofal, exaustivo.

A se considerar os diciondrios, fem-se a impressdo de que a palavra
“panorama”, como é usada hoje, teve seu sentido ampliado. Espera-se,
eniretanto, conseguir demonstrar o contrério, isto é, que ao deslocarse o
emprego da palavra - da experiéncia estética precisa, proporcionada nos
panoramas, para qualquer atitude, objefo, gesto ou empreendimento que se
deseja grandioso ou completo - houve um rebaixamento da proposta, pelo
menos em suas potencialidades.

E como se a experiéncia estética que os panoramas buscaram
infensificar (pela visdo, evidentemente) tivesse sobrevivido nas artes visuais, mas de
modo fragmentdrio (na pintura, na arquitetura, na escultura... isoladamente) e,
assim, dentro de par@metros culturalmente menos desestabilizadores. Por outro
lado, a sua generalizagdo - isto €, sua ambi¢do de atingir o colefivo, as massas,
todo homem, qualquer homem - parece fer se realizado mas amparada por um
sentido ora explicitamente pedagodgico (como por exemplo no desenvolvimento da
museologia ou na idéia oifocentista de monumento) ora narrativo {como no que se
fornou o cinema). Num cerfo sentido, culturalmente, teria se detido no que o tempo
dos panoramas buscou ultrapassar e transformar em atitude generalizada. Isto é,
defevese no entendimento do visivel enquanto exferioridoge, o que, de cerfo
modo, viria a refrear a radicalidode de sua proposta.

De fato, hoje, a palavia estd de tal forma infegrada & linguagem
moderna que sequer lembramos do seu sentido primeiro. J& nédo nos detemos
no campo mental que produziu sua “invengdo” enquanto artefato artistico e nos
egaria heran¢as que comegamos, apenas, a desvelar.

Um tema e seus problemas

Embora nesta Oltima década alguns estudos tenham sido feitos sobre
o tema dos panoramas, estes trabalhos em sua maioria ainda frazem as marcas
dos grandes mapeamentos, nos quais predominam enfoques que contemplam
sobretudo a sua difusdo e recepcdo enquanto fenémeno de massas ou tecem
indiscriminadamente a histéria do seu nascimento e morte, sem discernir os seus
matizes.

O seu engendramento num momento cultural preciso, as inflexdes e
as diferengas de propostas em cerfos paises ou até mesmo entre ateliers e
criadores em um mesmo pais, ndo foram, assim, ainda suficientemente
estudados. Por outro lado, a cultura “ocularcentrista” do século XVIII, examinada
em seus pontos de contato com a emergéncia dos panoramas e a



Naturphilosophie comecam, apenas, a ser vislumbradas . Avaliamos seu
impacto enquanto “objefo artistico” destinado  a ser apropriado pelas novas
massas urbanas sem considerar as nogdes de mobilidade e reprodutibilidade
que inauguram, j& apontando para ainda uma outra mudanga no estatuto da
arte. Ignoramos, enfim, o processo novo de criagdo de imagens que - em sua
natureza e em seus fins - esbogca os préprios fundamentos do olhar
contempordneo®.

Em consequéncia, as relagdes entre a proposta dos primeiros
panoramas e o entendimento modemo da arte como “agir crifico” ndo foram,
pelo menos de maneira frontal, ainda tratados. Também, em  sentido mais
amplo, a prépria articulagdo entre sua proposta, a constituicdo da sensibilidade
moderna e a experiéncia americana - justamente enquanto experiéncia
privilegiada de contemplacdo da natureza e de ante-cena da modernidade -
s8o ainda um campo rico de perspectivas a espera de novos esfudos®.

De certa forma, repetindo o que aconteceu com as telas e suas
rotundas, os estudos sobre os panoramas vém se multiplicando, tornando o tema
banalizado, enquanto continua-se a ignorar as reflexdes surgidas em tfomo do
seu engendramento ou de sua fruicdo como acontecimento estético fotal.

De fato, parecem ainda pesar sobre a recente historiografia a respeito
dos panoramas os limites dos horizontes disciplinares. Em sintese, a produg&o
historiogréfica recente - especificamente dedicada aos panoramas - parece
intimidada e pouco a vontade para enfrentar uma proposta pléstica, estética,
reflexiva, que insistia em sublinhar - como raras vezes de modo tGo intenso - que
o conhecimento n&o opera nem por especializagdo, nem por agregagdo, mas,
ao contrdrio, a partir de uma inteligibilidade unitéria dos problemas.

Resuﬁo, talvez, daf, uma visdo “parcial” justamente no trato de uma
matéria que em sua “natureza” preconizava os apagamentos de fronteiras entre
razdo e sentimento, entre ciéncia, arte ou filosofia. E insistia em afirmar que a
histéria ndo era o desfilar confortével das visdes cristalizadas sobre o passado,
mas o desafio de atualizé-lo e, criticamente, com ele, ser e construir, o seu
proprio tempo.

No campo da historiografia da arte, poucos trabalhos se detiveram
sobre a pintura de panoramas em suas ambigdes estéticas (apud Recht: 1989),
embora seja notavel nestes Oltimos dez ou quinze anos um interesse - um
Zeitgeist - que vem provocando reflexdes sobre assuntos correlatos e nestes
dltimos cinco anos um empenho em refirar o assunto do esquecimento.

Especificamente em relagdo & temdtica dos panoramas e a outras
que lhe sdo indissociaveis, alguns estudos desenvolvidos ainda nos anos 1960,
por Jean Starobinski e na década de 1970, por Michel Foucault devem ser
citados & medida que contribuiram para, a partir de andlises de obras de arte e
da visualidode, no caso do primeiro, e a partir do campo epistemoldgico, no
caso do segundo, retomar e enfatizar a-problemdtica justamente da visGo e da
centralidade do olhar na cultura moderna.

Ainda que publicagdes recentes chamem a atengdo para as
manifestagdes de “hostilidade a primazia do olhar”, na obra, por exemplo, de
Foucault (apud Jay: 1993), é indiscutivel o impacto de seu pensamento sobre a

3. Na historiografia
dos anos 1980/90 dedi-
cada ao tema especifi-
co, o livro de Bordini
(1984) parece ser aque-
le que mais oferece
pesquisas sistemdticas
e possibilidades de
desdobramentos. Sa-
lientem-se ainda as pis-
tas produtivas que o
livro de Recht (1989)
traz para certas ques-
toes envolvendo os
panoramas. A palavra
“ocularcentric” foi cu-
nhada por Martin Jay
(cf. 1993).

4. A partir de meados
da década de 1980 o
entendimento da Amé-
rica como antecena da
modernidade vem me-
recendo aten¢do e en-
gendrando  estudos
(Cohen & Damisch:
1993 e Cohen 1995),
no campo da arte e da
arquitetura. Estes estu-
dos, todavia, sao restri-
tos 4 América do Norte
e mantém-se, assim,
um entendimento da
modernidade, sobretu-
do enquanto estilo
e/ou modo de vida
especifico.
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historiografia, inclusive da arte, a partir daqueles anos.  Seus trabalhos, ao
lado dos de Starobinski, entre outros, estimulariam a produg@o de diversas
publicacdes sobre as “visdes” de histéria (ainda, quando se fala de natureza ou
da pintura de paisagens) ou sobre as formas de controle do imagindrio: temas
que se enfrecruzom na pinfura de panoramas.

Starobinski, que batizara, sinfomaticamente, sua colec@o de ensaios
publicados nos anos 1960, como ['oeil vivant, analisou, mais tarde,
particularmente, em L'invention de la liberté, a produgdo artistica e a visualidade
do século XVIIl em suas articulacdes com as idéias de liberdade e histéria de
forma instigante. Foucault, co contrério, defevese, sobretudo em Surveiller et
punir, no exame das formas de controle deste ‘enorme e surpreendente poder’
que os homens fomam consciéncia de possuir dentro dos limites de sua prépria e
iredutivel humanidade. Como se sabe, defeve-se nos estudos dos espagos e dos
mecanismos de vigiléncia, particularmente das prisdes pandticas que surgem no
século XVIII.

A partir dos anos 1980, inGmeros foram os frabalhos instigados por
estes livros que, incidindo uns sobre os outros, desenharam novos temas de estudo
no campo da arfe como  as revisdes sobre o barroco e o romantismo, o interesse
pela pintura de paisagem, pelos relafos e pela iconogratia de viagens e,
recenfemente, os novos estudos sobre o americanismo ou a prépria emergéncia
da nogdo de paisagem. Pode-se dizer, em resumo, que o tema comum que
percorre essa literatura é o que Starobisnki designara em seu livio como “reag@o
poética & paisagem” e a impordncia que a visGo assume na cultura ocidental pos-
renascentista, parficularmente apds a “era das descobrimentos”.

Como se percebe, neste Ultimos quinze anos, a historiografia  vem
explorando, de forma cada vez mais sistematica e generalizada, a génese e os
processos de teorizagdo, aceitacdo ou recusa do enftendimento da
modemidade n&o enquanto estilo, ou periodo temporal, mas como o exercicio
de uma consciéncia e sensibilidade atépicas.

Ora, a compreensdo da comunicagdo emotiva moderna em seu
atopismo e o agugamento de racionalizagdo dos dispositivos tanto de estimulo
quanto de confrole dessa “vertigem” dos sentidos, indissociavel do apelo ao
exercicio da razdo, é o que estd no centro do modo de formalizagdo e
enquadramento do visivel, implicito nos panoramas.

Nosso trabalho toma como nicleo de estudo um panorama do Rio
de Janeiro composto por uma sequéncia de 8 aquarelas medindo cada uma
0,5Tm x 0,39m, n&o assinado e com anotagdes a lapis, publicadas na revista
belga Archives d'Architecture modeme, em 1990 (Figura 1). Estas aquarelas
perfencem aos herdeiros de um dos membros da Missdo Artistica Francesa de
1816, pouco conhecido, arquiteto, aluno de Grandjean de Montigny, Louis-
Synphorien Meunié (cf. David-Roy: 1990; Pereira: 1992).

Embora o desenho ndo seja datado, sabe-se que Meunié retorna a
Paris em fins de setembro de 1822, logo apés, portanto, a proclamagdo do
Independéncia do Brasil. Nos desenhos, uma cena parece deliberadamente
querer registrar este acontecimento, uma vez que se vé em primeiro plano uma
comitiva do qual faz parte, em uniforme da Guarda Nacional, o Imperador e



ainda, a Imperatriz e José Bonifécio. Entretanto, parece que a tomada da cena
foi feita algum fempo antes j& que, nas notas escritas a méo 1&se, no verso da
primeira aquarela:

“J'ai pris ces vues du fort dit Castello en haut de la colline de la Misericérdia.
Cest dans ce fort que sont les signaux. Il est deux ou trois heures du soir. la saison est
f'été. le vent souffle de la mer. la marée commence & descendre” (apud DavidRoy:
1990).

Mas quem & este “je" que contempla a baia de Guanabara? A
pesquisa que desenvolvemos em torno deste panorama revelou miltiplos
inferesses, a comegar por aquele da autoria. De fato, este Panorama da cidade
do Rio de Janeiro, é normalmente atribuido a Felix-Emile Taunay, como se sabe,
também membro da Missdo de 1816. FelixEmile e Louis-Synphorien Meunié,
tinham quase a mesma idade e é provével que o segundo tenha auxiliado o
primeiro na pintura de seu panorama, embora a familia de Meunié identifique a
caligrafia como sendo sua: questdes que ainda exigem novas pesquisas e
fentativas de respostas.

Sabe-se que uma grande ampliagdo desta obra foi realizada e exibida
em Paris em 1824, em uma rofunda j& destiuida da Passage des Panoramas. O
sucesso desta mostra parisiense levou a que fossem feitas inimeras tiragens desta
vista do Rio. localizamos reprodugdes deste  panorama em arquivos cariocas e
em colegdes particulares que apresentam pequenas diferengas em relagdo ao
desenho original. Noficias sobre este sucesso também deram origem a que se
patenteasse um novo aparelho ético, chamado panorama-salon, isto é, um
aparelho portdiil que foi colocado no mercado francés, para que em suas
residéncias cada um pudesse contemplar, individualmente, suas vistas prediletas
(Nepveu, ed. 1830). Voltaremos a este ponto.

Buscaremos situar a histéria desses pequenos pedagos de papel
pintado, comegando por alguns esclarecimentos. No Brasil, quase nada foi
escrito sobre panoramas chamando-se todavia a atencdo para alguns
trabalhos dos historiadores Donato Mello Junior, Gilberto Ferrez (1966), Elza
Peixoto Ramos (1982) e mais recentemente, algumas referéncias sobre o fema,
no catdlogo da exposicdo O Brasil dos viajantes (Beluzzo: 1994).

Donato Mello Junior dedicouse ao estudo de um panorama do Rio
de Janeiro pintado por Vitor Meireles e Langerock, na segunda metade do
século XIX, mas ndo publicou frabalhos especificos sobre o tema.

Cilberto Ferrez dedicou dois textos a “panoramas” do Rio de
Janeiro. O primeiro, na verdade o Prospecio da cicj;de do Rio de Janeiro,
pintado em finais do século XVIIl por Vilhena, ndo é um panorama, segundo o
entendimento que estamos dando, aqui, & palavra, embora a forma como séo
“montadas” as informagdes sobre a cidoJ; revele preocupagdes comuns ao
género (Pereira: 1988). O outro trabalho de G. Ferrez (1966), este sim, trata
de um panorama realizado pelo inglés Burchell, em 1825, e se intitula O mais
belo panorama do Rio de Janeiro (Figura 2). Sobre este trabalho, o historiador
publicou curiosa noficia histérica em que chama a atengdo para o fato de o



original de Burchell ter sido ampliado e exibido em londres em 1828, no
Panorama existente em leicester Square. Segundo Ferrez, na pequena nota
distribuida por ocasido da mostra, o autor do texto se “enganava” na data de
realizagdo dos desenhos originais (1825), fazendo constar que haviam sido
feitos em 1823 |isto &, como vimos, um ano antes que o trabalho do membro
da missdo francesa fosse exibido em Paris) (Ferrez: 1966).

No que fange ao perfodo contemplado neste texto, salientese a
contribuicdo de Beluzzo (1994} em reunir alguns panoramas que enfocaram
cidades brasileiras.

De nossa parte, iremos abordar - nos limites deste texto - trés ordens
de problematicas que possuem nitidas articulagdes com este género novo de
manifestacdo artistica, antes de enfocarmos o panorama do Rio de Janeiro,
propriamente dito. Buscaremos explorar em que “quadro” de possibilidades
artisticas, técnicas e epistemoldgicas podemos, eventualmente, inserir aquelas
pequenas e prosaicas imagens.

Primeiramente, tentaremos mostar como, no campo da pintura, os

anoramas explicitam questdes relativas co suporte; & escala do que é
Egurcdo; & fungdo e ao uso da cor, ao “enquadramento” da cena e sobretudo
quanto co seu “realismo”’, que formam o nicleo da revolugdo no estatuto da
arte, que torna-se evidente, particularmente no campo da pintura, a partir da
segunda metade do século XIX. Através da atengdo a estes temas e
dispositivos, artistas e tedricos retomam em suas investigagdes certas
preocupagdes quanto ds relagdes entre sujeifo e objefo, forlemente presentes no
periodo barroco, que sdo formativas do olLor moderno (Argan: 1975).

Tentaremos também apontar para uma segunda ordem de questdes
para as quais os panoramas procuram formular uma possibilidade de sintese.
De fato, estas telas se organizam a partir de uma busca de fusdo entre arte e
ciéncia, percep¢do, imagina¢do, razdo, insistindo em unir a objetividade &
subjetividade e celebrar a identidade do exterior e do inferior. Essa afitude,
prépria do romantismo e da Naturphilosophie (cf. Gusdorf 1985 e 1993,
revela a busca de uma verdade fenomenal, “unitiva”, que reage ao processo de
especializacdo, fragmentagdo e isolamento de dimensdes da realidade humana
promovido pelo cientificismo pés-enciclopedista. “A férmula Hen kai Pan (O Um
e o Todo), colocada na mocﬁ: por lessing, fornava-se uma das palavraschave
da época”. (Gusdorf 1985: 74)

Mais do que se imagina, os panoramas e as discussdes que
provocam est@o ligados as experiéncias e ds pulsdes que levaram ao
nascimento da fotografia e do cinema e, sobretudo, a essa sensibilidade nova,
romdntica, que aspira frazer & existéncia humana - como uma chama breve e
infensa - a intuicdo da totalidade e do absoluto.

Por fim, alguns esclarecimentos devem ser feitos sobre a tematica
privilegiada nas reflexdes da segunda metade do século XVIil, quando surgem
os panoramas, e aquelas que se fixaram, quando se tornaram efetivamente
fenémeno de massa. De fato, mostraremos como este género de pintura ao
eleger em seu momento de maturidade - enfre 1810 e 1830 - vistas urbanas
como “assunfo”, renega as visdes arcadianas e idilicas inspiradas por um
desejo de harmonia com a natureza. A fixagdo da temdtica urbana, ndo sé



aponta certas diregdes em relagdo ao desenvolvimento da proposta, ela também
sublinha, como ao mesmo tempo contribui para o processo de construcdo da
idéia de cidade enquanto totoﬁdode, que ¢ solidario da emergéncia de uma
visdo, também nova, em relacdo & histéria e as realizacdes humanas.

Neste sentido, ainda que aquelas telas tenham buscado ultrapassar a
cis@o sujeito x objeto, paradoxalmente, a nova forma de figuragdo da
paisagem urbana que desenvolvem leva & “obijetivagdo” da cidoge, isto &, A
visGo e ao entendimento da cidade enquanio “unidade” social e fisica.

E o reconhecimento da cidade como objeto total do olhar que,
dentre outros fatores, permite a construgdo de um discurso que se pretende
autdnomo e “cientificamente critico” em relag@o ao espaco urbano histérico. A
pura “objetualidade” da cidade, prépria da neutralidade exigida pelo
urbanismo nascente, serd plenamente explicitada somente com um novo modo
de figuragdo: as perspectivas urbanas em véo de péssaro e que proliferam o
partir de meodos do século XIX.

A vis@o urbana fofal, tornada primeiro possivel (com os panoramas),
sofre um deslocamento, tornando-se “distanciada” e “cientifica” (com as vistas
em vdo de pdssaro). Esta segunda forma de figuragdo é solidaria da agdo dos
primeiros urEonisfos. Pouco a pouco constataremos a emergéncia de teorias de
infervenc@o que pregam corregdes e reformas na cidade através de projetos
globais e articulados: os primeiros projetos panorémicos - j& no sentido
dominante, hoje, da palavra.

Em contrapartida, quase em paralelo, a ampliagdo também da
dimensdo doméstica, intima, privada comega a desvelar a ambiguidade da
heranca dos panoramas. Também nestas telas, repete-se, como comenta Sennet
(1990 103} o deslocamento do ideal de grovicﬁ:de, até mesmo forturado da
segunda metade do século XVII, que por um momento se pensou refer. De fato,
ele seria vencido, anteriormente, pelo desejo de flanerie nos jardins idilicos e
agora, progressivamenie nestas felas, por um sentimento de curiosidade pelo
espetdculo andnimo - mas visto & distancia - da grande cidade.

Na verdade, nossa insisténcia em precisar o significados que atribui-
mos & palavra panorama, em especificar sua forma de exibicdo (circular), em deli-
mitar certos perfodos de maior inferesse para o estudo do género (1790-1830),
em chamar a afengdo para o fema gijgurodo (vistas urbanas), em sublinhar
exatamente a data de concepgdo de um (1822) ou outro {1825) “desenho
panordmico” sobre o Rio, ou comentar sobre os suportes e sutis diferencas entre
reproducdes de um mesmo- desenho-base, devese ao fato de que nenhum
destes aspectos pode ser considerado detalhe aleatério de menor importancia.
Estamos diante de indicadores de rupturas, deslocamentos, recalques que
culturalmente foram processados na prépria formag&o de uma visualidade que
se interroga sobre os seus modos de operagdo.

O olho que tudo vé&

Foi no ano de 1787 que o pinfor escocés Robert Barker solicitou e
obteve a patente de uma invengdo que seria batizada, pouco mais tarde,



“panorama”. Numa construgdo circular, o espectador é conduzido por corredores
escuros até o centro de uma plataforma. A auséncia de luz e o percurso s&o
concebidos para que, gradualmente, embaralhem sua percepgdo e seus sentidos
de orientagdo. De repente, ele se v&, assim, diante da telo que é estendida
circularmente de modo a envolvélo e colocado no meio da cena que lhe é dada
a ver e & ndo domina suas faculdades de comparagdo e juizo de modo pleno. A
experiéncia desta perda de pardmetros estaveis quanto as disténcias, cores,
escalas & de fal ordem, que na expressGo de contempordneos, o faz hesitar em
designar "o que é natureza ou arte” (D'Helft & Verliefden 1978).

Alguns bidgrafos dizem que Barker teria inventado o principio de
exibicdo destas telas observando os efeitos de luz que incidiam do oﬁo, na
parede escura da cela onde se encontrava aprisionado por ndo pagamento de
dividas. Deixando sua imaginagdo vagar e preencher de cenas aquelas
superficies nuas, o pintor teria tido a idéia ndo sé deste novo aparato para
mostrar imagens mas criaria também o neologismo, formado por ele com a
ajuda de duas palavras gregas: pan, que significa todo, fotal, e orama que
significa vista. Visgo fotal, visdo da tofoligode (ib.).

Curiosamente, uma outra versdo sobre o momento de “invencdo” do
panorama por Barker o coloca em outra situagdo, sob certos aspectos oposta.
Nessa versdo, o pintor teria intuido a possibilidade de reproduzir o que via
numa Onica tela circular, passeando na colina, chamada Carlton Hill, ao ar livre
e tendo a cidade de Edimburgo a seus pés. Seria, portanfo, contemplando a
cidade mas também os horizontes infinitos que se descortinavam aos seus olhos,
que teria adotado, na pintura, aquilo que ele mesmo experimentava, girando
lentamente o olhar em sucessivos quadros (Bordini: 1984; Comment: 1993).

Independentemente da vers@o a ser considerada correta, a idéia de
liberdade {ou @ privagdo dela) se encontram assim na origem do novo invento
que significa ndo apenas um género de pinfura, mas também um modo de
mosfréla.  Até que ponto o pintor escocés conheceria as idéias de controle
desenvolvidas naqueles anos por Jeremy Bentham em torno do “pan-éfico”, este
modo moderno de construir prisdes, ndo sabemos.

Sabese que em 1791, o texto de Bentham divulgando sua méquina
circular de “vigiar e punir” era publicado na Franga, isto é apenas alguns
meses antes que Barker inaugurasse, em 1792, a primeira rotunda construida
para a exibigGo de suas telas, justamente em leicester Square onde anos mais
tarde Burchell mostraré o seu panorama do Rio. O curioso é que Barker,
colocando, como fizera Bentham, o olhar no centro da arquitetura  para vigiar
os corpos, consfruia um engenho que convidava & imaginagdo, agora, ao
sonho, ao devaneio, justamente, a liberdade.

Com este invento, Barker desejava ser considerado na tradigdo
paisagistica do século XVIIl como o precursor da reconstituig@o arfistica da
experiéncia da natureza feita pelo artista e agora apresentada a cada um.
Entretanto, como & foi sublinhado por certos autores, se tomados um a um, os
aspectos colocados em agdo por Barker em sua “invengd@o” ndo sdo
absolutamente novos. Na verdade, as suas preocupagdes sGo comuns na
cultura européia setecentista e fundem diversas herancas. Bordini (1984)



enumera pelo menos quatro caracteristicas fundamentais presentes nos
panoramas: a visdo topogrdfica, a ampliddo do horizonte visivo, a imitagdo
perfeita e o efeito ilusionistico, que evidentemente se manifestavam,
contemporaneamente, em outros suportes. O que é novo é a fentativa de busca
de uma sinfese formal para estas questdes, o que também sé se compreende se
num cotejamento com outros temas caros 4 época .

Trataremos aqui destas caracteristicas, chamando afengdo para a
circularidade da forma, a preocupagd@o com a luz e o movimento e a
centralidade do espectador, mas buscando articulélos, também as reflexdes da
Naturphilosophie e do romantismo.

Tromperies

la nature & coup d'ceil - & com esta expressdo francesa que Barker
descrevia a “impress@o” que o seu aparato deveria causar através da exibico
de vistas da natureza a céu aberto realizadas a &leo, afresco, aquarela, crayon
ou qualquer outro modo de pintura ou desenho. E evidente que a preocupagdo
naturalistica e mimética buscada por Barker em suas telas, por exemplo, ndo era
nova.

De fato, no século XVIIl o tema do cardter "parlant” da arte tornase o
cenfro das teorizagdes do periodo. A partir de entdo, um nimero cada vez
mais importante de artistas e escritores comeca a sistematizar as reflexdes sobre
a foculcﬁ‘:de da arquitetura e da pintura - e de tudo o que se da a ver - de falar
aos sentidos.

Contudo, esta visGo sobre os dispositivos construidos ou pictéricos
como organizagdes plésticas, visuais, espaciais, “parlantes” se evidenciara,
muito antes, pari passu com construgdo da mederna nogdo de individuo.
Tomara a forma de uma reflexdo sobre a liberdade e a histéria, tanto a partir
da refomada e da observagdo dos “antigos”, quanto diante da contemplagdo
da natureza e da descoberta de um horizonte, até certo ponto “infinito”, aberto
ao exercicio da acdo, individual e coletiva, dos homens.

No campo cultural europeu, até o século XVIII, esta atengdo &
comunicabilidade das coisas - de todas as coisas - e porfanto o entendimento
da vida social em fermos de “relogd@o”, de “decisdo”, de “juizo” insuflara
evidentemente toda a produgdo arfistica barroca. Inspirara também moralistas e
filésofos mas as obras e textos de uns e outros permaneciam pontuais, dispersos
e, principalmente, até entdo, mediados pelo discurso tedlogico.

Mas, se a foculdade de sentir, duvidar, julgar, agir - em liberdade
- estavam algo tolhidos, e esbarravam na impossi%ilidode mesma de se
pensar uma humanidade enfregue apenas a si prépria e ds suas leis, o jogo
ilusionistico e a imitagdo perfeita de muito era experimentado, dominado.

A retérica como tratado de persuadir fora um dos pilares do universo
privilegiadamente visivo do barroco e ndo apenas no campo da pintura (cf.
Argan: 1964). lembremos do discurso dos “monumentos” e da multiplicagdo
das copulas na paisagem das cidades... Aligs, no que diz respeito &
arquitetura, desde muito cedo, Alberti, mirandose no exemplo de Brunelleschi,



i&@ apontara para sua evidente capacidade instauradora, e, consequentemente,
para sua comunicabilidade social, politica. (cf. Choay: 1980)

Malgrado a predomindncia das temdticas re?;giosos, falvez tenha sido na
pintura que esfe horizonte humano - cada vez mais humano - encontrou espaco para
imporse com maior evidéncia. Por oufro lado, talvez seja nesse caompo que melhor
possamos observar o dominio que os artistas passariam a ter da técnica de falar
sobre a utilidade e necessidade das coisas ou simplesmente a falar das coisas. ..

De fato, embora circunscrita & “visdo” de cenas - o que requisita os
sentidos e os corpos, e até mesmo os inicia, mas também ampara o olhar
gragas, sobrefudo, ao formato e as molduras - a pintura barroca daria mostras
tanto de uma humanizagéo do divino quanto esbogaria - particularmente nas
naturezas mortas - uma desestabilizagdo na “naturalidade” dos objetos ou
situagdes (temas implicitos & formalizag&o dos panoramas).

Neste sentido, evoquemos rapidamente o enquadramento de corpos
martirizados de Cristos seréficos e evanescentes SGo Sebastides ou a
“sensualidade” dos extdses misticos. Mas acompanhemos, também, essa
humanidade que se expde e se inferroga diante do tempo e do olhar como na
série de autoretratos de tantos pintores - Durer, Rembrandt, Poussin... - jovens,
mais ou menos jovens, i@ enrugados...

Pensemos na atualidade dos refratos exemplares de reis e cardeais,
dos principes e seus cavalos, dos burgueses, seus espelhos, seus mapasmundi,
suas cidades... Detenhamo-nos, até mesmo, na “carnalidade” exposta e
pertubadora de um boi esquartejado, observada de soslaio...

Ao fazer a arqueologia dos panoramas, Bordini {1984] evoca
rapidamente, e reconhece, a heranca barroca nos panoramas, sem contudo
potencializéla na invengdo. Em texto recente, Comment {1993), ao tratar da
mesma matéria, devido & generalizagdo que introduz na sua andlise, chega até
mesmo a citar as pinturas de lascaux ou as tapegarias de Bayeux nesta
genealogia. Este procedimento, o leva, por uma lado, a minorar os mecanismos
da retérica e do ilusionismo barroco na formalizagdo dos panoramas, do
mesmo modo que, quando abre espago para a discussdo dos frompe-‘oeil, sdo
os tefos pintados das igrejas seiscentistas que chamam a sua atengdo.

Incapaz assim de localizar historicamente as rupturas na constituicdo
da subjetividade modemna, tende a celebrar as observacdes de Diderot no
Saldo cJe 1763 sobre cenas laicas - “as paisagens”, como teriamos tendéncia a
dizer de Vemet - convidando o espectador a entrar no espago da fela, como
procedimento novo (Comment, 1993: 52). Ora, voltemos aos seiscentos e
deixemos que nossos olhos busquem o engano mas ndo olhemos, entretanto,
para estes céus repletos de deuses e santos em Gléria.

De fato, n@o estd nestes céus a fromperie que inspira os panora-
mas... Pensemos, isto sim, na desconcertante subtracdio da presenga humana e
do tempo que passa nas chamadas naturezas mortas.  Foi bem mais a partir
destas cenas de naturezas vivissimas - como as gaufrettes servidas com um
pouco de vinho de Baugin, como os limdes amarelos de Zurbaran ou, trazendo
estas questdes para mais perfo, como os abacaxis e cajus que Eckout nos
servira - que muitos arfistas, estetas, fildsofos e os pintores de panoramas destes



finais do século XVIll comecaram a afastar de modo cada vez mais nitido, as
sombras dos deuses. E delas, do peso deste mundo imanente, onde cada coisa
é tdo coisa que parece esfar num espago outro, mais real que o real, é desta
objetualidade vista por um sujeito oculto, que os panoramas se servem para
criar seu espago de puro presente. ..

Na pintura barroca de um modo geral e no hiperrealismo das
naturezas mortas de modo particular, temos uma ligdo bidimensional do que os
panoramas ambicionaram: transformar, justamente, em experiéncia global -
Unica e una - fechada, plena e sem saida, o embate de cada um com aquilo
que v& e o cerca. Um embate, como j& dissemos, que induz & reflexdo sobre a
liberdade e a histéria e que, cada vez de modo mais claro, perturbadoramente
questiona a idéia de espago e de tempo, entendidos como conceitos estdveis.

Com os comentérios de Diderot, por volta de meados do século XVIIl,
talvez possamos entender, isto sim, como esta “presentificagdo” do mundo
visivel alcancada pela fromperie da pintura invade o primeiro plano das
discussdes do periodo |cf. StorobinsEi 1991). As observacdes sobre as
azeifonas de Chardin, por exemplo, j@ ndo sdo s6 especulacdes intimas de um
pintor, mas elas sdo detalhadamente analisadas e sdo tornadas piblicas pela
critica. A verdade da tela, com Diderot, é medida pelo seu livre atravessar nos
dois sentidos: pelos objetos representados e pelo espectador. Mas mais que
isso, este processo passa a ser apontado, racionalizado, compartilhado. A
superficie plana e pintada & um passeio, uma exploracdo, uma viagem: “O
triunfo da magia pictural & que esqueceremos que estamos diante de uma tela:
explora-se a verdade sensivej do mundo” (ib.)

Complementar e paralelamente, a busca de sistematizagdo das formas
de percepgéo - claras ou incﬁsﬁnk}s - e com ela, de reflexdo sobre a vertigem mas
também sobre a verdade dos sentidos, penetra o préprio campo da filosofia.
Neste sentido, a redacdo da Aesthetica, como teoria e ciéncia do conhecimento
sensivel por Baumgarten, em meados do século XVIIl, & um sinfoma do interesse,

ue, até mesmo os filésofos, embora ainda de modo reticente, comecam a
3edicor a assunfos até entdo dispersos ou restritos aos debates sobre a arte e @
poesia (cf. Croce 1991]. A Aesthetica d& mostra ainda deste deslocamento do
discurso sobre a imaginagdo e o sentimento da esfera da teclogia.

Entrefanto, introduzse aqui o tema da natureza. Desde o final do
século XVI, ele comega a pressionar o espago pictural, gragas ao impacto da
poesia idilica e dos relatos sobre os descobrimentos americanos. Mas os
pintores italianos, devido a preeminéncia da encomenda religiosa, fixaram-se
preferencialmente na figura humana e na “expressdo trégica de seu destino” {cf.
Conan: 1991 e Roger: 1991). Com Lorrain e Poussin prevalecem justamente as
cenas virgilianas envolias de um idealismo cléssico e é esta tendéncia, presente
na obra de Vernet, por exemplo, que Diderot comega por celebrar até
vislumbrar, isto sim, que o horizonte humano é urbano, social, politico e
histérico. O idilio é impossivel (Starobinski 1987 e 1991). Esta a sua mais
importante contribuicdo para o seu fempo e para a histéria da cultura. Com ele,
o motivo deferminante passava a ser a vontade de dar forma e ndo a vonfade

de contemplar (cf. Cassirer 1988: 37-38.



A Holanda, desde o inicio do século XVII, percorrera outra vertente,
aquela das naturezasmortas, aquela dos croquis de observagdo direfa da natureza.
Feitos até mesmo por Carrache, Poussin e Lorrain, estes desenhos ndo eram trazidos
a piblico e ndo eram considerados obras de arte (Conan 1991). Foi se fixando
nos espetaculos prodigiosos da natureza que os filésofos acreditaram poder
escapar do que ;c)ﬂovo a arte oficial barroca, tanto com o idealismo das cenas
campestres quanto com o derramamento dos senfidos de corpos de santos,
demasiadamente humanos. Por outro lado, foi considerando a pintura de paisagem
como uma filosofia natural que diversos pintores, como Constable por exemplo, (cf.
Bordini, 1984) pressionam para uma gradual mudanga no estatuto da arte.

De Baumgarten a Kant (Cassirer, 1995}, a reflexdo em fomo da
interag@o enfre sujeito, natureza e o arrebatamento do pensamento aponta cada
vez mais para a quesido da “relogéo” e do “absoluto”, isto é, o que ndo tem
medida, ndo tem relacdo, ndo tem limite: liberdade e histéria. Mas, numa
culiura atenta a dispositivos “parlants” esta experiéncia do absoluto parecia
poder ser experimentada diante de cendrios naturais infinitos, ou como o
inferesse da segunda mefade do século XVIIl comega a demonstrar cada vez
mais, através da pura interioridade oferecida pelas formas circulares. De fato, o
terror da "grande nature” e a estéfica do infinito sdo indissocidveis do seu par -
a saturagdo da experiéncia dos limites materiais presente nas formas esféricas e
numa “architecture des ombres” (Siedlmeyer 1959: 27 ). Vimos como isto,
anedoticamente, aparece afté mesmo nos reTotos sobre a invencdo de Barker.

Talvez o desejo de arte total expresso nos panoramas possa ser
vislumbrado no barroco, com o nascimento da épera. Entretanto, projetando os
individuos em “histérias” e num cendrio que podia ser observado como
"exterioridades”, nem lhes atribuia um papel central nem os colocava em uma
sittagdo fechada e envolvente fisicamente. Estaria reservado aos panoramas,
gragas, respectivamente, & arquitetura e & pintura, esta unidade fisica e visual.

As formas do indeterminado

Assim, instruido desde o barroco pela pintura, o olhar toma prazer
na contemplacdo da grandeza na natureza, mas também nas construgdes
humanas. “ Por grandiosidade, - escreve Addison -, ndo quero designar a massa
de um objeto simples, mas a extensdo de tudo o que vemos e quase
simultdneamente podemos apreender como uma espécie de todo” (apud
Starobinski 1978: 166).

O Pantheon em Roma havia sido, em outro momento, intenso
exercicio da idéia de individuo, a construgdo que postulou o problema dos
limites e materializou esta “submissdo de todas as partes & Unidocf; absoluta do
todo” (apud Patteta 1984: 76-77). Com ele expandira-se, inclusive, o
entendimento da arquitetura: de superficies articuladas visiveis &  interioridade
que se experimenta com o corpo. Realizou o que até entdo parecia irrealizdvel:
permitiu que o conceito de espago fosse caracterizado.

No Pantheon, como mostrou Alois Riegl {ib.), para onde quer que o
espectador olhe, sempre encontra superficies inconclusas que nunca se realizam



na forma, que sempre remetem para elas préprias. Deste modo, sua proposta
circular e envolvente ao fazer o espectador buscar amparo para o olhar - um
parémetro - na terceira dimensdo e encontréla apenas parcialmente ou de
modo incompleto, acaba por despertar a consciéncia dos limites materiais e
apelar para o ajuda integradora da consciéncia subjetiva.

Roma, que “inventara” o retrato, também colocara o homem
espacialmente no centro das coisas. E dela que Brunelleschi exiraira a sua
copula fazendo do arquiteto e da sua pratica a expressdo mesma do
humanismo. Na segunda metade do século XVIII, as formas circulares e esféricas
impdem-se cada vez mais. O que se v& nas pranchetas dos arquitetos ledoux e
Boulée s@o os exemplos mais evidentes. A inferioridade, expressionista, densa,
explode também nas “Prisdes” de Piranesi. E desta centralidade - grave, em
abismo - que os roménticos mais tarde, particularmente na Alemanha,
"exprimem seu sentimento da impossibilidade da consciéncia livre se submeter a
uma forma determinada, fechada sobre si prépria” (Starobinski 1991).

No caso dos panoramas, a circularidade da fela, evidentemente,
trabalha na mesma direcdo e a performance técnica, tanto quanto a
representacdo, devem ser instrumentalizadas apenas como estimulo que suscita
no espectador uma reagdo. E num campo especulativo que posiula o problema
da “express@o do artista”, da “impressdo” causada pelo objeto arfistico no
espectador e, particularmente, em ambos os casos, da “experiéncia da arte” -
como experiéncia reflexiva do sujeito - que os panoramas e sua formalizagéo se
inserem e contribuem a fazer pensar.

A frase de Schlegel, “a paisagem como fal s6 existe no olho de seu
espectador”, formulada nesses anos de invencdo do panorama, esclarece a
ambicdo da iniciativa de Barker. Ela é o rebatimento da gravura de Ledoux que
faz coincidir com o olho o teatro do mundo. O que parece tornarse cada vez
mais evidente com estas pinturas que parecem projetar os homens em paisagens
e em cenas é que “"temse a consciéncia de que fudo ndo passa de uma
projecdo” e & esta situacdo "ambigua”, “contraditéria” (na palavras de
Schlegel), que interessa agora do ponto de vista estético. A pintura moderna em
sua ‘concepgdo seria “como um fragmento recortado  do espetéculo dtico do
mundo”, em que a contemplagdo seria como que uma fase de abertura ao
mundo e um retorno do sujeito sobre si (Recht 1989).

Neste sentido, os panoramas parecem querer ser um convite &
realizagdo da frase de Goethe: “O homem n&o goza e nem experimenta nada
sem ser ao mesmo tempo criativo. Esta é a qualidade, a mais intima, da
natureza humana. Sim, podemos afirmar. sem exagero, que esta é a propria
natureza humana” {apud Cassirer 1995:82).

Expandese , consequentemente, o campo de aten¢do do artista, que
passa a interferir na forma como as obras de arfe sdo “exibidas”, “montadas”,
“iluminadas”. Com esfas discussdes esboca-se a moderna museologia (Recht
1989) mas é evidente o seu impacto nos processo de autonomizacdo da obra
de arle que se observa, parficularmente apés meados do século XIX, com os
impressionistas e Cézanne.
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Os temas - primeiros deslocamentos

Inicialmente, embora revoluciondria, a invencdo de Barker obtém um
sucesso "modesto”, devido, entre outros fatores, ao tema exibido: o primeiro
panorama refratava uma frota inglesa ancorada entre o Portsmouth e a ltha de
Wight. Foi somente a partir do terceiro panorama exibido, mostrando
justamente uma vista urbana - de londres -, que os visitantes ndo mais hesitaram
em dfimar que estavam dionte de um dos maiores progressos realizados nos
¢ltimos anos na arte de pintar.

Entre 1799 e 1800, os panoramas haviam chegado & Franga e &
Alemanha enquanto em Londres adquiriam um alto nivel de sofisticagdo. Na Franga
ele seria objeto de um relatdrio apresentado o Institut pelo arquitefo e pintor
Dufoumny, naquele ano, onde seu cardter inovador serd realgado. Nesse momento,
os panoramas sdo objetos de curiosidade que interessam tanto as novas camadas
urbanas como aos especialistas. David levaré seus alunos para olhar no boulevard
Montmarire em Paris os primeiros panoramas pintados por C.M. Bouton (iambém
seu aluno), C. Bourgeois, D. Fontaine, J. Mouchet e Pierre Prévost (aluno de Henri
Valenciennes), na rotunda construida por James Thayer (Bordini, 1984).

As dimensdes das construcdes eram enormes - 10 a 15 metros de
altura e 30 a 35 metros de didmetro - e, evidentemente, correspondiam também
s dimensdes das telas af exibidas. O impacto destas pinturas era t&o forte que
numa de suas visitas, David - atraido para o “interior” destas telas - ndo
conseguiria confer seu entusiasmo e incitaria seus discipulos, a aprender a
estudar a naiureza a partir da experiéncia sensivel destas teEJs: “E aqui senhores
que devemos vir" [D'Helft & Verliefden, 1978).

longe de ser uma frase de incitamento & confemplagdo da natureza
como “objeto”, plena e perfeitamente representada no panorama que vé, a
frase de David, que j& pintara o seu Marat, mosira que com Diderot a
antiguidade, a natureza, a ingenuidade eram modelos que se afastavam
(Starobinski, 1991). E a atualidade, é o presente, tal como a retérica barroca,
dispersamente, comecara a ensinar, que invade, com os panoramas, © campo
da pintura. O comentdrio de David sublinha o deslocamento que se operq,
entd@o, em relagdo &s coisas naturais, elas mesmas vistas como - o que nos
parece hoje evidente - histéricas. .

A natureza ndo é objefo “em si”, & motivo, incitagdo, estimulo. E
aprendizado ético, licido, da liberdade e da histéria. E como se David, diante
do "hipertealismo” do que olha, exfraisse do interior de seu classicismo a
intuicdo da mesma mensagem partithada com tantos outros artistas depois dele:
o mundo ndo é um espetdculo que se hé de admirar mas uma experiéncia a
ser vivida e a pintura é um modo de vivéla” [cf. Argan 1975).

Mas, se os panoramas devem introduzir os espectadores ao
“sentimento” da natureza, que é o fundamento da consciéncia histérica e da
moral, o que figurar nessas telas, é o que se inferrogam uns e outros neste
comego de século XIX. Existiria ainda um tema (um objeto) capaz de intensificar
esta experiéncia? Seria a natureza ou a cidade? O passado ou, justamente, a
atualidode? A paz ou a guerra? Podese representar a natureza ilimitada ou
deve-se restringir a figurar a ilusGo momentanea em que a captamos?



Em 1801, uma leitora do Journal des luxus und der Moden respon-
deria a algumas destas indagagées declarando: “... para mim {os panoramas
deveriam mostrar) somente assuntos que sdo calmos... Paisagens sublimes.
Sobretudo aquelas que figuram uma recordagdo, uma lembranca: o cemitério
de Vevey, Chamonix ou o Mont Blanc, as geleiras e as cascatas, todos os
templos da natureza, locais inacessiveis... Estes devem ser o campo de
infervencdo dos panoramas. Neles estdo toda sua arte. Tudo o que seja guerra
ou tréfego urbano, tudo que é transitério serd desprezado, relegado e aqueles
serdo os temas capazes de dizer se os panoramas sdo uma nova expressdo de
arte ou uma loucura passageira” (D'Helft & Verliefden 1978).

Com os panoramas a existéncia de um ideal temético ou formal
estabelecido a priori deixa de ser “naturalmente” aceito: tal como fora entendido
e cerceado nos primérdios do barroco a forma é resuliado da maneira do artista
ver e experimentar o mundo. Os panoramas nesse inicio de século trabalham no
sentido de transformar o problema da pintura em problema da visdo.

Na Alemanha, o impacto das pinturas de panorama sobre a
geragdo romdntica é enorme. Desde 1788 um decorador de featro berlinense,
Johann Adam Breysig (cf. Bordini 1984), reivindica de modo aparentemente
independente das pesquisas de Barker a idéia de exibigdo de telas nos moldes
do panorama inventado pelo escocés. Breysig, com a ajuda do paisagista
Kaaz, construird o primeiro panorama naquele pais.

Veremos os vestigios das teorias inspiradas pelas observagdes deste
género de piniura, tanio nas discussds sobre a exposicdo de obras de arfe (por
ocasido, por exemplo, da construgdo de novas pinacotecas por Schinkel), como nas
pinfuras Jé Friedrich. Schinkel havia, em 1808, exposio um panorama de Palermo
(cf. Plessen ed. 1993) e sdo, certamente, as idéias extiraidas das suas experiéncias
que guiam a revolugdo que realiza contra o sistema de exibicdo até enido utilizado
e que colocava as felas no alto e “misturadas”, umas ao lado das outras. A vivéncia
de um panorama ensina a buscar formas de isolar o objefo de modo a enfatizar @
inferag@o do olhar com o que é olhado (apud Recht 1989: 122-123).

Friedrich, por sua vez, desde pelo menos 1810, manifestaria seu
inferesse e sua vontade de pintar de modo panor@mico. Embora ndo o tenha
realizado, insistentemente fixouse no tema da janela - intersecdo e identidade
exterior/inferior t&o fortemente presente na histéria da pintura e tratado de forma
extrema na concepgdo dos panoramas.

Desenha-se a crise em torno da representagdo que se perceberd de
forma cada vez mais aguda na segunda mefade do século XIX no campo da
pintura, sua fungdo, seus instrumentos.

De fato, isolando o espectador, o panorama quer lhe dar a estrutura
de um sujeito livie de todo pertencimento ao tempo, para que ali, no centro da
sala iluminada do alto, diante da obra, ao buscar reproduzir uma experiéncia
estética realizada pelo artista - numa duragdo real ou simulada - cada qual
possa dotar de espessura o conceito de histéria.

Goethe, Humboldt, Chateaubriand, Balzac, Baudelaire, Van Gogh:
a lista é enorme dos artistas, escrifores ou homens de ciéncia que de um modo
ou outro, deixaram-se tomar pela emotividade na contemplacdo de panoramas,



considerando-os obras de arte totais - de alto sentido instrutivo. Naquelas
rotundas, diante de paisagens naturais ou construidas, tudo parecia indicar que
o espectador se via co?ocodo, como queriam os romanticos, diante da
experiéncia exacerbada do mundo sensivel que leva & criagdo artistica. O que,
talvez, nada mais fosse do que a consciéncia da poténcia criativa que é o
homem ele mesmo, diante da experiéncia da |iberdo<f; e da histéria.

Néo é & toa que Napoledo, visitando fambém um destes panoramas,
em 1810, v& a conveniéncia de se utilizar esfe aparato para popuEJrizor suas
vitérias. Aé a pinfura académica - como vimos com David - parece ceder espago,
em certa medida, o “espefacular” mas, sobretudo, o atudl, ao agora, a aquilo
que se vivencia. E evidzente a ruplura que os panoramas operam fanto com ¢
perspectiva  de foco central como com a pintura de cavalete. Acentuam-se as
preocupagdes com o enquadramento e com os limites do suporte, que dada a forma
circular ndo tem mais inicio ou fim. O que se observa aqui é a  desconstrugdo
gradual da antiga “aderéncia” (cf. Recht 1989) entre o quadro e a tela, que
identificam os limites da percepgdo com o objeto “representado”. Este agora parece
ser sem limites. O olho que tudo v& & ainda um olho que vé& de todas as maneiras. A
grandiosidade das telas acompanha a apresentacdo crua das coisas e dos fatos.
Acompanha, em suma, a grandiosidade - frégica, sem saida - da histéria.

Ver com os olﬁos do espirito, ver com os olhos do presente e da vida
social: refomamse e enfatizam-se as figuracdes da janela e do observador & janela
ou em balcdes em muitas telas. A reflexGo em tomo desse olhar do observador e
através dele, da comunicagdo emotiva e de tudo o que diz respeito & recepedo da
obra de arte, ganha cada vez mais espago nas discussdes do periodo: o que
inferessa é construir o espago de uma experiéncia. Um presente, um insfante.

Desde cedo o olho que confempla um panorama é cada vez mais
convidado a ver o que ndo estd mostrado e a sentir. Sentir intensamente. A
forma de fruicdo dessas pinturas deve se realizar, assim, de modo quase
religioso, colocando frente a frente, um puro “fora” e um puro “dentro”. Sujeito
frente a objeto, ambos isolados, sés, nicos. Idénticos, um.

Mas como conciliar este principio infimista com um aparato que pouco
a pouco atrai, pela prépria énfase no senfido do espetacular que vai adquirindo,
um ndmero COCE] vez maior de espectadores? De fato, se até os anos 1820, os
panoramas sGo apreciados por um plblico cultivado de amadores de arte, a
partir de meados da década, eles encantam uma nova cultura urbana, de massa.

Pedacos de papel

Neste ponto, enfim, podemos voltar a buscar compreender a histéria
dos nossos pequenos pedagos de papel pintados em 1822, tecendo as
ligagdes entre ?ronceses e alemées, entre paisagens e "banais” desenhos
realizados no Brasil, esquecidos em bibliotecas e museus.

FelixEmile e Meunié, como membros da Missdo Arfistica de 1816,
seguramente, antes de virem oo Brasil foram frequentadores dos panoramas de
Prévost na Passage des Panoramas. Este, como vimos, foi no comego de sua
carreira, pinfor das primeiras felas circulares exibidas por Theyer. Ao longo da
década de 1810 torna-se o mais célebre realizador de panoramas com



temdticas urbanas e em 1823, quando morre, havia realizado mais de 15
figuracdes de cidades: Roma, Paris, Toulon, Antuérpia, Atenas, Jerusalém,
Florenca, Népoles, efc. (Benjamin 1989: 547). Nunca até Prévost, como
declaram seus contemporéneos, a ilusdo havia ido tGo longe (cf. Bordini 1984:
22). O panorama do Rio de Janeiro foi pintado fambém para ser exibido na
Passage des Panoramas e trata-se assim, certamente, de uma encomenda.

Nestes anos, as telas j&@ haviam alcancado dimensdes enormes. Walter
Benjamin em notas de pesquisa Aeixados sobre o Panorama de Prévost descreve-o
como fendo uma circun@réncio de cerca de 97 mefros (Benjamin 1989: 547).

Deve-se assinalar que as técnicas desenvolvidas por Prévost para as
figuragdes eram aperfeicoadas a cada montagem. Num prospecto informativo
sobre o panorama do Rio, publicado em Paris, o autor do texto salienta o
cardter oﬁsoh}tomem‘e inovador da realizagéo e a preocupagdo “cientifica” que
presidiu a prise de vue, isto é, o desenho original de Taunay, e a confecgdo da
ampliagdo feita pelo pintor Fréderic Guilloume Ronmy (Nepveu 1830 e Denis,
Ferdinand & F.E. Taunay 1824).

Os oifo quadros que compdem a vista do Rio foram feitos a partir da
técnica da "Camera Obscura”, conhecida desde o Antiguidade e utilizada
largamente no Renascimento por homens como leonardo da Vinci e Durer.
Aperfeicoada, sucessivamente, por Athanase Kircher no século XVII, e pelo abade
Nollet, no XVll, ela chegava no inicio do século XIX num formato portdtil, derivado
doquele desenhado por Nollet em 1771 (cf. Aujourd'hui, art et architecture 1963
e Bordini 1984). Esta mesma técnica deve ter servido a Burchell, com seu
panorama de precisdo milimétrica. De fato, observando outros panoramas do
périodo percebese que esfe aparato j@ era de uso bastante corrente. Mas as
confribuicdes da ciéncia & comunicagdo emotiva roméntica ndo paravam ai.

Certamente, no circulo de Prévost as vistas urbanas haviam

revalecido sobre as figuragdes de cenas naturais mas talvez ndo porque
Fossem consideradas os “objetos” ideais a serem retratados. As técnicas
desenvolvidas para as pinturas de panoramas foram extremamente sofisticadas:
além dos aparelhos oticos, pressupunham a existéncia de boas bases
cartogréficas ou relevés capazes de auxiliar a construgdo da cena em seus
defalhes e acabamentos pelo pintor. Além disso exigiom graonde virtuosidade
nas corregdes visuais capazes de acentuar a verossimilhanga, garantindo ao
mesmo tempo regularidade e contundéncia. Assim, foi até com muita rapidez
que em apenas uma década, as cenas urbanas ganharam o alto grau de
“realismo” j&@ comentado e se impuseram gragas, entre outros fatores, ao
movimento instigado pelas conquistas napolednicas que muito contribuiv para o
culto das paisagens longinquas, “exdtficas”, “pitorescas”.

Ao E)ngo da década de 1820 as discussdes |G ndo envolvem,
assim, o “motivo”. Como vimos, este deixa de ser problema. Trata-se de
sublinhar, afravés do exercicio do olhar, uma vivéncia, o que leva os debates a
evoluirem, gradualmente, para a busca de novas técnicas capazes de oferecer
ao espectador a sensagdo de que se acha como que mergulhado em uma cena
real, o que desloca as pesquisas nestes anos para outras quesides. Assim, se o
fema permanece estével - vistas urbanas - prevalece a busca de precis@o na
“tomada” da cena refratada para melhor criar o efeito ilusionista e aumentam

5. F.G. Ronmy foi alu-
no de Vien e de Nico-
las Taunay. Além do
panorama do Rio pin-
tou o de Constantino-
pla.



em igual medida as pesquisas sobre os efeitos de luz e cor, capazes de evocar
uma ambiéncia fisica, provocar uma sensagdo corpérea.

Pouco a pouco a desmaterializagdo do objeto buscada pelos
panoramas comega a engendrar novas invengdes onde o controle e os efeitos
de luz sd@o o centro das investigagdes. Daguerre, que fora aluno de Prévost,
inventa em 1822 o diorama, a partir de suas investigagdes sobre a iluminagdo
dos panoramas como se fossem vistos em diferentes momentos do dia. Dessa
forma, ele radicaliza a interagdo sujeito-obra, alargando a nogdo de espago
proposta pela forma circular e pela experiéncia da contemplacdo dos
panoramas, agregando e sublinhando nos seus dioramas a dimensao temporal.

Mas pode-se dizer que, com estes jogos de luz, os panoramas abriam-se
para a representagdo fambém da nogdo de movimento e, com ela, para a de
duracdo. Até enido, ela estava oculta, era um convite & imaginacdo. De cero
modo, a “presentificagdo” vivida nos panoramas reconhecia e até mesmo apelava
para o passado (a memdria) e o futuro (a expectativa), mas guardava-os
potencialmente. O passar das horas: com os dioramas implica um esgarcamento
dessa ambiguidade dos primeiros panoramas em relagdo & suspenséo temporal. A
mutabilidade, o novo, a viagem j& haviam criado uma cultura, que fazia pressGo.

Com os panoramas-salon (que permitiam a mobilidade e a substitui-
¢do répida das vistas de cidodes) e mais tarde com os moving panoramas (que
permitiam a simulagdo de viagens em frens ou descida de rios, percorrendo
diversos trechos do percurso] a quest@o passaria a ser a articulagdo do
movimento ao deslocamento fisico, geogrdfico: ao traveling. A nogdo de
histéria deixava de ser consciéncia e tensGo concentradas - ou farefa infinita -
(Cassirer 1988: 50) e passava a ser narrativa.

Vistas urbanas e subjetividades

Em 1816, o pai de FelixEmile Taunay, Nicolas-Antoine, pintor de telas
de dimensdes diminutas, conhecido como o Poussin du chevalet, pinta duas telas
da érea central do Rio de Janeiro, infituladas Morro de Santo Antonio (Figura 3) e
largo da Carioca. Embora de dimensdes modestas e sem formar, aparentemente,
uma sequéncia, estas telas sGo marcadas pelo mesmo tom romdntico que
impulsionou o surgimento das pinturas de panoramas. Ambas solicitam um olhar
que percorrendo a cena mergulha numa afmosfera, num minuto preciso captado
pelo pintor. Momento co mesmo tempo de agdo e repouso, momento de vida e
contemplogdo do tempo: assim pintardo o Rio de Janeiro os Taunay, pai e filho.
Enquadrando cerfas vistas sob uma luz difusa e nostélgica, pintard o pai suas
pequenas telas. Totalmente luminoso e cheio de promessas registrard ao contrério,
seu filho, a visGo panorémica da cidade, anos mais farde.

De fato, se comparamos o Panorama do Rio de Janeiro de F.E. Taunay
com estas telas de Nicolas Taunay veremos varias idéias recorrenfes na maneira
como estes pintores experimentam e confam a reclidade mas também diferencas.
A reflexdo sobre a histéria e o presenfe, a atualidade, estd por exemplo em
ambos. A pintura de Taunay, outrora pastoral, estd aqui tensionada e a visdo da
cidade ndo é atravessada por nenhuma luz intemporal. Ao contrério. Da
banalidade das cenas de hoje colocadas em primeiro plano frades que



conversam, ou olham o horizonte com lunetas, grupos de bois que atravessam a
malha urbana - o pintor empurra o espectador de plano em plano, para frés,
buscando a histéria através da cidade colonial {nova aos seus olhos) e
construindo gradativamente uma visdo do “tempo passado”.

CS; Gltimo plano é aquele onde, sem consolo, o espectador contempla
a bafa de Guanabara. Nesta “retrospectiva” é a natureza que vem ocupar o
lugar do monumento, da ruina. Aqui, ndo se encontra mais o fragmento de
antiguidades célebres - como pintava Hubert Robert, amigo de Nicolas - mas,
de modo mais radical este acumularse de acdes humanas estd sublinhado na
visdo do Pdo de Acucar e na baia, num céu permeado de nuvens cinzas.
Olhando estes trabalhos de Taunay sem estardalhagos, vemos que a ambicéo
dos primeiros roménticos em tornar oEpinruro, arte da presenca, capaz de
exprimir a auséncia, parece realizarse. E como se ouvissemos Taunay, nos seus
sessenta anos, atravessando revolugdes, guerras e mares repetir no seu exilio
americano, ainda, com Diderot : “{...) Uma forrente arrasta as nagdes umas
sobre as outras para o fundo de um abismo comum e ey, eu s6..."

Seis anos mais tarde, o Panorama do Rio de Janeiro, embora
contemplando a mesma cidade e buscando esta mesma comunicabilidade &
perdeu o tom intimista e reflexivo de Nicolas Taunay e reduzird a cidade e a
natureza de estimulo a espetaculo. O procedimento seguido por Taunay-pai, de
ordenagdo da cena por planos, fambém se repete no panocrama piptado pelo
filho. A construgdo E)rmol parece ser, entrefanto, “prospectiva”. E como se
safssemos do fundo luminoso da baia e fossemos conduzidos gradualmente até
o centro urbano - denso, povoado. Mais luminoso ainda.

Aqui e ali, pedagos de verde, mas sdo residuos. A viagem chega
até o presente - roupas apenas acabadas de lavar, frutos que pendem das
&rvores e no alto do morro do Castelo a figura de Pedro I, j& Imperador, que se
faz acompanhar, a cavalo, por uma comitiva. A cena é clara, a arquitetura
mostra contornos bem desenhados, e as casas sdo apresentadas com seus
telhados nivelados, ordenados, cercando os diversos “monumentos”. No fundo,
a baia de Guanabara em sua versdo radiosa. Tudo parece em equilibrio e a
nica promessa de agdo vem dos homens que estdo na comitiva. A cena
registra um aconfecimento, dota o que seria corriqueiro - um passeio a cavalo
do Imperador {uma visita especifica?) - de uma espessura e convida & reflexdo.
Mas & em dire¢do ao futuro “a criar” - & jovem nagdo a pouco independente -
que o pintor busca nos conduzir.

Porque teria F.E.Taunay introduzido neste panorama a ser exibido na
Europa a figura do Imperador? Ainda mais apenas declarada a
Independéncia? Qual significado atribuir a este gesto? f'ai pris ces vues...” [Ou
teria sido Meunié, perpetuando acontecimentos que vira... J& nostélgico diante
de seu reforno, iminente, & Franca ...} ‘Il est deux ou trois heures du soir... la
marée commence & descendre...”

Na observagdo da ambiguidade do problema da autoria, constaiam-se
ndo s6 os deslocamentos de um género de pintura - o de paisagens - observados
entre Nicolas e Felix Taunay, mas, tfambém, uma mutacdo nos panoramas, em
relacdo pelos menos as discussdes da década de 1800/1810.

Identificamos pelo menos cinco desenhos panorémicos do Rio de
Janeiro nesta década, que talvez possam nos oiuch)Jr a comparar e tecer
algumas conclusGes.



Se designassemos o Panorama do Rio de Janeiro como registro pessoal
(Meunié] ainda poderiamos colocar énfase no desejo de fixagdo do tempo, das
impressdes, como outros dois panoramas desenhados naquela década? De fato,
dentro desta dtica, ele viria  se alinhar com o panorama de Maria Graham
(1825) e o de Emeric Essex Vidal {Fundagdo Castro Maya - 1827) - tomados do
centro da Baia da Guanabara - aguas e montanhas que circundam o olhar...

Mas dificilmente as aquarelas do nosso Panorama, a despeito dos
comentdrios sobre as horas, a luz, a maré poderiam ser colocadas no campo dos
registros pessoais. Elas aspiram a cientificidade: o ponto de vista ¢ distanciado,
privilegiando a cidade. O embate com esta e com o meio natural estd neutralizado
ou quase ndo existe: estd distante, mediado pela palavra. O sujeito afimado no
“je”, observa a cidade e a Baia do alio. Ela se mostra rigorosamente clara.

O panorama de Burchell, num certo sentido, poderia ser cotejado
com o Panorama francés. O ponfo de vista é também “aéreo” - a partir do
Morro do Castelo - mas de um sitio bem mais baixo em relagdo & cidade.
Burchell registra, certamente com a ajuda de uma cdmara, a cidade,
detalhadamente. Mas sua intimidade com a vida urbana é bem maior do que
aquela demonstrada no Panorama do Rio de Janeiro e nos desenhos de
Graham e Vidal. A natureza, aqui, também ocupa o primeiro plano. Na
verdade, bananeiras e casas, estdo lado a lado mas os contornos de umas e
de outras sdo tingidos de luz, matizes. Tudo se mostra quase em movimento.
Né&o héa palavras que descrevam a atmosfera. Flas seriam supérfluas. ..

O quinto panorama foi desenhado por Debret (Fundagdo Castro
Maya - s.d. ca. 1825). Aqui o pintor se co@cou no cume da mais alta
montanha da cidade. Observam-se os manguesais, os recortes sinuosos da
Baia, as areas urbanizadas, mas tudo estd infinitamente distante, sob o controle
do lépis de cor que marca aqui e ali alguns tons mais vivos. Sujeitos cada vez
mais distantes - com um olhar cada vez mais absoluto, mas também cada vez
mais desengajado... Cenas retratadas de longe: a histéria cada vez mais
enfendida como “narrativa” e visGo “descritiva e apartada” dos fatos. .

Voltemos ao Panorama do Rio de Janeiro. Na noficia que Nepveu
escreveu sobre o panorama-salon também existiam indicios destas mudangas.
Nepveu explicava, por exemplo, que comegara a colocar no mercado o seu
panorama portatil pela vista do Rio mas era possuidor de uma colecdo de
desenhos com as principais cidades do mundo. Estas vistas haviam sido tomadas
sur place, com a chambre noire, porque se evitavam assim esses “dessins
spirifuels mais souvents inexacts, des plus Ciwobi/es peintres” (Nepveu 1830).

As cenas “tomadas” a partir de um aparelho ético ndo permitiam
fixar o que se movimentava. A figura do Imperador - quase uma reportagem -
em visita ao Castelo, foi anexada, provovelmen’re, a posteriori, & composi¢do.
Como mais tarde, nas sucessivas gravuras, a partir da década de 1830, todas
de pequeno formato, que se utilizaram destes desenhos como base.
Enriquecidas com figuras de papagaios, perfis de varanda em lambrequins,
esfas reprodugdes provavelmente com centenas de outros desenhos de cigodes
ou de montanhas eram vendidas como souvenirs ou para serem vistas em
panoramas-salons (mais cdmodos) ... Viagens confortaveis, realizadas, agora
sem riscos. Sem conlflitos. ..



No Panorama de FelixEmile, isto ainda é apenas sinftoma. Como em
Nicolas Taunay, natureza e cidade estdo sujeitas & vontade e & agdo dos
individuos. “Da’ subjefividade do sentir & subjefividade do querer” (Starobinski
1987) esta parece ser, entrefanto, a diferenca destes desenhos, de pai e filho,
de mestre e discipulo sobre a cidade.

Como dissemos, tudo leva a crer, dadas as circunsté@ncias em que foi
realizado, que este panorama é uma obra encomendada por Prévost. Mas
como entenaer este grupo? Como enfender o sucesso que conheceu a exibi¢do
deste panorama do Rio em Paris, capaz de engendrar a invengdo de um novo
oporeﬁo btico - o panorama portdtil (panorama-salon), destinado a enfeitar os
saldes pequeno burgueses e que causou uma febre de reproducdes destas vistas
do Rio, realizadas a partir do desenho original, dentre as quais aquelas
encontrada nos acervos cariocase Como enfender - no &mbito dessa teoria da
paisagem que surge e circula entre ingleses, alemdes e franceses - esfe sucesso
da baia de Guanabara nunca se entregando como mero objeto de
contemplacdo, capaz falvez até mesmo de ?evor os copistas do desenho de
Burchell & “mentira” sobre a data de sua empreitada?

Nova objetividade

Prévost morrera em 1823, mas deixara discipulos que levavam suas
esquisas com as imagens e as formas de exibicdo por novos caminhos. Num
E>|heto explicativo distribuido aos visitantes, Daguerre explica os objetivos de
sua nova invengdo: “Acrescentar os prodigios da animagdo as ilusées
conquistadas pelo género panorama |...) problema had muito tempo formulado e
até entdo sem solugdo. Encontrar os meios de tornar (sensivel) os aspecios da
natureza (...] com as impressdes das diversas mudangas que ocorrem com o
vento, a luz, os vapores, em um tempo dado ..." (cf. Aujourd’hui 1963).
Quando nosso panorama do Rio é exibic/o em 1824, em Paris,
estamos realmente a um passo de duas grandes revolugdes: a invengdo da
fotografia e da arte de projetar imagens em movimento e a difuséo no campo
da pintura das “modernas” técnicas de uso da luz e da cor de forma néo a
descrever mas a ativar a meméria de uma experiéncia que estd em cada um.
Quinze anos mais tarde, em 1839, ano em que a inven¢do da
fotografia era tornada poblica , o diorama de Daguerre, sintomaticamente,
pegava fogo. Alexander von Humboldt, figura central do romantismo aleméo,
membro do Institut de France, frequentado por alguns dos franceses que vieram
para o Rio, admirador de panoramas e dioramas, tomava, agora, a tarefa de
defender o mais recente invento do antigo aluno de Prévost: o daguerredtipo.
No plano cientifico, neste final de anos 1830, vemos assim, o
advento da fotografia. No plano das mentalidades, vemos a lenta
sedimentag@o da cidade enquanto espago a ser conquistado, corrigido,
melhorado pela vontade dos homens e a idéia de panorama invadir até mesmo
o campo literério. A revolugdo realizada pelo invento de Barker j& havia dado
novos frutos e os préprios panoramas perderiam agora gradualmente seu papel
de condutores de pesquisas plasticas, estéticas ou cientificas embora
mantivessem, como é frequente acontecer, seu fascinio sobre as massas.



Retomando as dividas da leitora do Journal des luxus und der Moden, talvez
pudéssemos dizer que os panoramas haviam sido uma nova expressGo de arte
e estavam prestes a se tornar uma loucura, no fim das contas, passageira.
Demolidas as rotundas, rasgadas as telas, incendiados intmeros
dioramas, desses tempos de construcdo da sensibilidade moderna restaria a
forca das palavras de Baudelaire sobre a cidade e sobre os locais e
experiéncias onde aprendera a conhecer o abismo andnimo dos novos tempos
(Baudelaire 1968). Sobre estas rotundas inundadas de linhas e luz - cidades
sem janelas como mais tarde as chamaria Benjamin - o poeta francés
escreveria: “Desejo ser levado a estes dioramas onde a magia brutal e enorme
sabe imporme uma ilusdo dtil. Prefiro contemplar alguns destes décors de teatro
onde encontro artisticamente expressos e tragicamente concentrados meus
sonhos - os mais caros. Estas coisas, justamente por serem falsas, estdo
infinitamente mais proximas do verdadeiro, enquanto a maioria dos nossos
paisagistas sdo mentirosos justamente porque esqueceram de mentir”.
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Fig. 1 - Panorama do Rio de Janeiro [parcial) c. 1823. Aquarela, 51x312 cm. Colecdo familia
Meunié David-Roy.
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Fig. 2 - William John Burchell {1781-1863).O mais belo panorama do Rio de Janeiro
{detalhe), 1825. Bico de pena e aquarela [Reproduzido de Ferrez 1966, edicdo do
Instituto Histérico e Geogrdfico Brasileiro).
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Fig. 3 - Nicolas - Antoine Taunay |1755-1830). Morro de Sanfo Antonio, 1816. Oleo
sobre tela, 46,5x57 4 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.




334

Romantismo e objetividade: notas sobre um panorama do Rio de Janeiro

Margareth da Silva Pereira
Enfoca o grande Panorama do Rio de Janeiro, exibido em Paris em 1824, do qual se conhece a
série de aquarelas que serviram de base tanto dquela ampliagdo quanio as sucessivas gravuras
da cena que foram produzidas na década de 1%30. Busca-se mostrar como os panoramas em
sua formalizagdo inicial dialogam com as teses do romantismo e da Naturphilosophie, mobilizan-
do herangas da pintura seiscentisia. No desenvolvimento desta forma de exibigdo as aquarelas
do Rio apresenfam sintomas do gradual afastamento das ambigdes iniciais afravés do tratamento
dispensado o sitio natural e & cidade. Por fim, a invengdo do daguerredtipo, e as vistas urbanas
em voo de pdssaro, entre outros, balizariam a mudanga de sensibilidade na producdo e na
fruicdo dessas telas circulares. A partir de 1840/50 os panoramas engendrados pelo desejo de
fusdio entre arte e ciéncia e pela reflexdo sobre a natureza e a liberdade, fomarse-iam, sobrefudo,
um divertimento de massas.

UNITERMOS: Panorama. Panorama do Rio de Janeiro (Paris, 1824). Convengdes visuais oitocentistas. Romantismo.
Anais do Museu Paulista: N.Ser. v.2, 1994.

Romanticism and objectivity: notes on @ Panorama of Rio de Janeiro
Margareth da Silva Pereira

The atticle deals with the great Panorama of Rio de Janeiro exhibited in Paris, 1824, and its
sources - a series of watercolours which have also generated succeeding engravings produced dur-
ing the 1830s. Panoramas, in their early formal conventions are shown to interplay with
Romanticism’s and Naturphilosophie’s theses and to put in motion the legacy of 17th-century paint-
ing . As this genre of visual device develops, Rio’s watercoulours display symptoms of a gradual
dismissal of ifs initial ambitions, through the treatment of the natural site and tEe city. At last, the
invention of the daguerreotype and vol d'oiseau urban images, among other traits, signaled the
changes in sensibility related to the production and consumption of those circular canvasses. From
1848/50 on panoramas conceived by the will to fuse art and science and by a reflection on
nature and liberty turn essentially info a mass enferiainment.

UNITERMS: Panorama. Panorama of Rio de Janeiro (Paris, 1824). 19th-century visual conventions. Romanticism.
Anais do Museu Paulista: N.Ser. v.2, 1994.

Histéria de uma colegdo: Miguel Calmon e o Museu Histérico Nacional
Regina Abreu

Refragando a trajetoria da Colegdo Miguel Calmon, doada ao Museu Histérico Nacional, no Rio
de Janeiro, em 1936, estabelece seu significado no contexto histérico e ideolégico daquela insti-
tuicGo, que a expds desde seu ingresso, até seu desmonte, no final da década de 1960. Séo
duas as reflexdes centrais: a primeira sobre a nogdo de histéria subjacente co modelo de museu
que vigorou no Museu Histérico Nacional desde sua fundagdo, em {922, até aos anos 1960; a
segunda sobre a construgdo do personagem Miguel Calmon, apresentado e ritualmente visitado
na sala que recebeu seu nome.

UNITERMOS: Museu historico. Museu Histérico Nacional (Rio de Janeiro). Colegio Miguel Calmon. Gustavo Barroso.
Anais do Museu Paulista: N.Ser. v.2, 1994.

History of a collection: Miguel Calmon and the National Historical Museum (Rio de Janeiro)
Regina Abreu

Outlining the career of the Miguel Calmon collection, endowed to the National Historical Museum
(Rio de ?Oneiro) in 1936, the A. unveils its meaning in the historical and ideclogical context of the
museum, which exhibited the grant until the end of the 1960s, when the show was discontinued.
Two main arguments are developed: first, the concepts of history underlying the museum paradigm
that inspired the Museu Histérico Nacional, since its origins in 7922 until %he sixties; secondly, %we
czf:neruction of Miguel Calmon’s public persona, exhibited and ritually visited in the room named
aofer him.

UNITERMS: History museum. National Historical Museum (Rio de Janeiro). Miguel Calmon Collection. Gustavo Barroso.
Anais do Museu Paulista: N.Ser. v.2, 1994





