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4.

A pedagogia de uma nova visualidade

Em nossa investigacdo sobre as continuidades e contradi¢fes que moldaram,
ao longo do tempo, o olhar contemporaneo, identificamos dois diferentes modos
de olhar. Os dois modelos ou momentos do olhar apontados neste trabalho néo se
colocam um em substituicdo ao outro, mas como uma base, sobre a qual, modos
de olhar posteriores sdo construidos. No capitulo anterior analisamos como as
novas tecnologias e sua influéncia sobre as dimensdes de tempo e de espaco, ao
lado das condi¢Ges de um novo ambiente urbano assentado sobre as mudancas
ocorridas a partir da industrializacdo, mostraram-se fundamentais na construcao
de uma nova cultura visual. O presente capitulo prossegue com esta analise, desta
vez, tratando da fixacdo deste processo. O novo modo de olhar que tomou forma a
partir de meados do século XIX dependia de uma ampla participacdo da
populacdo. Ou seja, este modo de olhar deveria ser fundamentalmente
compartilhado.

E neste contexto que, no presente capitulo, utilizaremos como ponto de
partida as ExposicBes Universais que se realizaram diretamente vinculadas a
urbanizacdo, as novas formas de comunicacdo e, principalmente, as questdes
especificas da industrializacdo: producdo em massa e pré-fabricacdo. A escolha de
uma analise da visualidade a partir das ExposicOes, realizadas na Europa desde
1851, em detrimento, por exemplo, de diversas tecnologias relacionadas a imagem
e que surgiram neste mesmo periodo deve-se a diversos fatores. Em primeiro
lugar, as Exposicdes encontram-se francamente associadas ao processo industrial
da segunda metade do século XIX. Elas constituiram empreendimentos de grande
porte, nos quais governos e empresas investiram imensas somas de dinheiro,
atraindo quase todos os paises do mundo na busca pela modernizacdo. Além
disso, trata-se de um fenémeno basicamente visual e voltado para um publico
amplo. Deste modo, as Exposi¢cdes Universais sintetizam a experiéncia obtida

posteriormente com outras tecnologias que se voltaram para a massa. A
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possibilidade de realizar esta analise sobre as Exposicdes e ndo sobre estas
tecnologias, busca captar o primeiro momento da experiéncia de uma nova cultura
visual, recentemente desenvolvida.

As Exposi¢des Universais colocam-se como um elemento fundamental na
estruturacdo de uma cultura moderna, apoiada sobre a modernizagdo da segunda
metade do século XIX. Se por um lado surgem como conseqiiéncia do mesmo
conjunto de processos que gerou a nova percepcao urbana, por outro, elas também
se colocam como um fator atuante no desenvolvimento de uma pedagogia desta
cultura visual.

Além disso, as Exposicdes Universais tém o merito de ressaltar a ascensdo
do campo do design, tanto a partir da exibicdo de produtos desenvolvidos pela
industria quanto pelas discussdes que parecem mostrar-se, pela primeira vez,
relevantes para esta area. Sobre estas questdes, Greenhalgh observa que o ano de
1851, data da primeira Exposicdo Universal, é considerado ponto de partida para a
histéria do design, quando, de fato, deveria ser o ponto de partida para uma
histéria critica do design na medida em que o que era discutido era mais
interessante e novo do que o que era apresentado.” De qualquer forma, a ligacéo
entre as Exposicdes e o campo do design amplia a consideracdo de Birdek de que
estas mostras eram capazes de revelar o estagio de desenvolvimento do design a

época.*

Além da oportunidade dada as pessoas comuns de conhecer maguinas
em funcionamento e produtos produzidos industrialmente, a primeira Exposi¢ao
permitiu que designers, artistas, criticos e industriais tivessem acesso ao estado da
arte do que era produzido em diversos paises. Se isto nao era traduzido em muitas
inovacgdes formais, certamente ressalta discussdes capazes de fundamentar uma
critica do ornamento e do design, o que aponta para mudancas na forma de olhar o

que era produzido.

4.1. Exposicdes e espetaculo

As Exposicdes, que se realizaram em diversos pontos do planeta, entre

meados do século XIX e as primeiras décadas do XX, foram moldadas a partir dos

! GREENHALGH, Paul. Ephemeral Vistas: The Expositions Universelles, Great Exhibitions and World’s
Fairs, 1851-1939. Manchester: University Press, 1994. p. 143.

42 BURDEK, Bernhard E. Historia, Teoria e Pratica do Design de Produtos. Sdo Paulo: Ed. Edgard Bliicher,
2006. p. 21.
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exemplos da Inglaterra, Franca e Estados Unidos, onde eram chamadas,
respectivamente de Great Exhibitions, Expositions Universelles e World’s Fairs.
No entanto, exibicGes artesanais e industriais de carater nacional tinham sido
freqlientes na Franca e na Inglaterra a partir do século XVIII e, mesmo antes, na
Idade Média, geralmente relacionadas a festividades religiosas. Com o passar do
tempo, elas foram aumentando em importancia e em itens exibidos. Uma destas se
realizou em 1798, no Campo de Marte em Paris. Na Inglaterra, na década de
1830, diversas exibigdes ligadas a institutos de tecnologia chegaram a atrair
pUblicos de até trinta mil pessoas.”*® A primeira Exposicdo considerada de carater
universal foi realizada em Londres em 1851. Embora esta palavra ndo constasse
do seu nome, The Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations, a
pretensdo encontrava-se profundamente arraigada. Para o historiador Asa Briggs,
a Exposicédo de 1851 foi o ponto culminante de uma longa e entrelagada historia, e
ndo um evento surpreendente.”* De forma analoga, consideramos que a historia
das Exposi¢des Universais encontra-se profundamente relacionada a construcao
da cultura visual moderna.

As Exposi¢Oes Universais atuaram como difusores de valores, mas em um
posicionamento mais amplo do que é frequentemente sugerido em estudos

recentes*®

, onde elas aparecem como veiculos de propaganda de massa. Em nosso
ponto de vista, os valores modernos transmitidos nas Exposi¢cOes e sua
ascendéncia sobre o sentido visual da sociedade burguesa do século XIX séo
demarcadores da construcdo de um habitus coletivo que definiu a visualidade no
periodo. As proprias exposicdes podem ser analisadas como representacdes
visuais™®, j& que sdo compreendidas “como modelos de mundo materialmente
construidos e visualmente apreensiveis”.**’ Para Barbuy, trata-se de um “veiculo
para instruir (ou industriar) as massas sobre os novos padrbes da sociedade

industrial (um dever-ser de ordem social)”.**® De forma semelhante, Reberieux

4% KUSAMITSU, Toshio. Great Exhibitions before 1851. History Workshop. n. 9. (Spring 1980): 70-89.
apud The Books of the fairs. p. 5. http://microformguides.gale.com/Data/Introductions/10020FM.htm.
Acesso em 25 de fevereiro de 2007 as 12:57h.

4 BRIGGS, Asa. Exhibiting the Nation. History Today, January 2000. p. 18

%5 Cf, PLUM, Werner. Exposi¢8es mundiais no século XIX: espetaculos da transformagéo sécio-cultural.
Bonn : Friedrich-Ebert-Stiftung, 1979. e REBERIOUX, Madeleine. Approches de I’histoire de expositions
universelles a Paris du Second Empire a 1900. Bulletin du Centre d’histoire économique et sociale de la
région lyonnaise, n. 1, pp. 1-17, 1979.

46 BARBUY, Heloisa. A exposicéo universal de 1889 em Paris. S&o Paulo: Edigées Loyola, 1999. p. 24.

7 bid., p. 17.
458 |d.
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considera que as Exposi¢cdes sao criagdes do mais alto grau de representacfes
mentais e de imaginarios coletivos.**

As grandes feiras privilegiavam a exibigdo e aquisicdo de conhecimentos
sobre tecnologias, lugares e sociedades distantes, divulgando um saber com
pretensdes enciclopédicas e ideais evolucionistas. Mas, ao mesmo tempo, atuavam
com propositos de entretenimento e espetaculo. As Exposicdes ofereciam o
deslumbre que a tecnologia podia proporcionar, de um olhar para o passado a
partir do ponto de vista privilegiado do homem moderno, senhor de sua
superioridade sobre a natureza, mas também de um olhar para o futuro a partir das
possibilidades sugeridas pelos novos inventos e descobertas. Neste contexto, as
Exposicdes amplificaram o mito do novo e o conceito de “sociedade do
espetaculo” *®°, baseado na industria moderna, onde o “desenrolar é tudo”.***
Apesar de Guy Debord ter demarcado a década de 1920 como o inicio do que

conceituou como sociedade do espetaculo®®?

, em nosso ponto de vista este
processo é anterior. Iniciou-se no século XI1X, predominantemente na sua segunda
metade, com as mudancas urbanas e com o inicio das Exposi¢fes Universais.
Nossa convicgdo encontra apoio em textos de Walter Benjamin e T. J. Clark. Para
Benjamin, foi a partir das exposi¢cOes universais que o valor de troca das
mercadorias passou a ser idealizado, relegando o valor de uso para o segundo
plano. Neste momento, inaugura-se uma “fantasmagoria a qual o homem se
entrega para divertir-se”.*®® Clark, considerando as dificuldades de definicdo dos
conceitos de “espetaculo” e “sociedade do espetaculo”, aponta as origens do
termo para a década de 1960 nos estudos tedricos do grupo Internacional
Situacionista, interessado em “regular ou suplantar a esfera do pessoal, do
privado, do cotidiano”.*®* Para Clark, embora reconhecendo a impossibilidade de
uma temporalidade precisa, a origem do espetaculo coincide com o modernismo.
As novas formas de vida e lazer encaminhavam “um movimento em direcdo ao

mundo dos grands boulevards e grands magasins, bem como das grandes

4% REBERIOUX, M. op. cit. p. 3.
:z‘l’ DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto Editora, 2004.

Ibid., p. 17.
42 DEBORD, Guy. Comentarios sobre a sociedade do espetaculo. In: A sociedade do espetaculo. Rio de
Janeiro: Contraponto Editora, 2004. p. 168-169.
463 BENJAMIN, Walter. Paris, a capital do século XIX. <Exposé de 1935>. In: Passagens. Belo Horizonte:
Editora UFMG, Séo Paulo: Imprensa Oficial, 2006. p. 44.
4 CLARK, T. J. A pintura da vida moderna: Paris na arte de Manet e de seus seguidores. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2004. p. 42-43.
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industrias que vinham com eles, do turismo, da recreacdo, da moda e da
exibicéo”.*®

A questdo do fundamento social do espetaculo é rechagada por Michel
Foucault. O estudo das modalidades de poder da sociedade moderna leva Foucault
a afirmar que “nossa sociedade n&o é de espetaculos, mas de vigilancia”.*®® Como
observa Tony Bennett, Foucault chega a esta conclusdo ao analisar o momento em
que a punicdo deixa de ser aplicada como um espetaculo de exibicdo de poder.
Para Bennett, este enfoque limita uma visdo mais ampla de uma retérica do poder
que deveria também se apoiar no complexo exibicionario — um poder que se
manifesta em sua habilidade de organizar e coordenar “uma ordem das coisas” e
um lugar para as pessoas em relacdo a esta ordem.*” A combinagdo entre
vigilancia e espetaculo, leva Bennett a apresentar, ndo sem criticas, a sugestdo de
Graeme Davison de que, se 0 pandptico € a representacdo arquitetdnica do poder,
o Pal&cio de Cristal, palco da primeira Exposi¢do Universal, reverte o principio do
pandptico na medida em que fixa os olhos da multiddo sobre um fascinante
conjunto de mercadorias. “O Pandptico foi projetado de um modo que todos
pudessem ser vistos; o Palacio de Cristal foi desenhado de modo que todos
possam ver”.*®® Para Bennett, a peculiaridade do complexo exibicionario ndo deve
ser procurada na reversdo dos principios do Panoptico, mas na incorporagdo de
certos aspectos deste principio (e também do panorama), na formacdo de uma
tecnologia da visdo que sirva ndo para atomizar ou dispersar a multiddo, mas para
reguld-la. Deste modo, a multiddo torna-se visivel para si propria, constituindo
parte do proprio espetaculo. Neste contexto, o autor reproduz uma instrucdo do
texto “Short Sermon to Sightseers” da Exposi¢do Pan-Americana de 1901: “Por
favor, ao passar por estes portées, lembre-se de que vocé é parte deste show”.*® A

interatividade antecipada sugere que ndo ha espetaculo sem a mediacdo do

“85 |bid. p. 43-44.

6 FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir. Petrépolis: Editora VVozes, 2006. p. 178.

7 BENNETT, Tony. The Exhibitionary Complex. In: DIRKS, N. B., ELEY, G. e ORTNER, Sherry B. (ed.)
Culture / Power / History. New Jersey: Princeton University Press, 1994. p. 130.

8 DAVISON, Graeme. Exhibitions. Australian Cultural History (Canberrra: Australian Academy of the
Humanities and the History of Ideas Unit, A. N. U.), no. 2 (1982/3) 7. apud BENNETT, T. op. cit., p. 128.

9 Citado por HARRIS, Neil . Museums, merchandising and popular taste: The struggle for influence. In
QUIMBY, I. M. G. (ed) Material Culture and the Study of American Life. New York: W. W. Norton, 1978. p.
144. apud BENNETT, T. op. cit., p. 132.
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espectador.*’”® O olhar torna-se porta de entrada da experiéncia moderna e sua
formulacédo algo que pode ser aprendido.

Ampliando as articulagcGes institucionais de poder estudadas por Foucault,
Bennett observa que ha uma ampla gama de outras instituicbes — museus de
histéria e ciéncias naturais, dioramas e panoramas, exibi¢cOes nacionais e
internacionais, além de galerias e lojas de departamento — que serviram de espaco
para o desenvolvimento e circulacdo de novas disciplinas e, também, para o
desenvolvimento de novas tecnologias de vis&o.*”* Deste modo, sugere Bennett,
um complexo disciplinar e de relagbes de poder seria formado a partir das
instituicbes de exibicdo, em justaposicdo ao “arquipélago carcerario”
desenvolvido por Foucault.*”> Para Bennett, as instituicbes que compdem o
complexo exibicionario atuam na transferéncia de objetos e corpos de espagos
privados e fechados para arenas publicas onde se constituem em veiculos para a
inscricdo e divulgagdo de diferentes mensagens de poder para toda a sociedade.*"
O olhar passa a ser compreendido em sua dimensdo participativa. A exposicao ao
olhar garante a participacdo e a interacdo do homem moderno. Sob este ponto de
vista, as Exposi¢des Universais, iniciadas na Londres em 1851, teriam atuado na
ordenacdo de objetos para a inspecao publica e, simultaneamente, na ordenacéo do
publico que os inspeciona. A exibicdo da producdo industrial oferecia
contrapartida a instrucdo de uma nova experiéncia visual.

Neste contexto, cabe chamar a atencdo para o destaque dado a questdo da
visualidade. No espaco das Exposic¢Oes, as mercadorias e maguinas encontravam-
se organizadas de forma a serem vistas, “contempladas como icones dos novos
tempos e do poder de criagdo e inventiva da indUstria humana e ndo para serem
um mercado de compra ou intercambio desses mesmos produtos”.*’* Apesar de se
tratarem de modelos bastante simples, na Exposicdo de Londres em 1851 (Figura
140), foram expostas praticamente todas as maquinas existentes, muitas em
operacdo, para a admiracdo do publico. A gravura de C. T. Dolby (Figura 141)
mostra a maquina de dobrar envelopes desenvolvida por Edwin Hill and Warren

4% MARTIN-BARBERO, Jestis. Dos meios as mediagdes. Comunicag&o, cultura e hegemonia. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ, 2001.

41 BENNETT, T. op. cit., p. 123.

472 Id.

73 Ibid. p. 124.

47 NEVES, Margarida de Souza. As vitrines do progresso. Rio de Janeiro: Centro de Ciéncias Sociais PUC-
Rio, 1986. (datilografado). p. 26.
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de la Rue e exibida na Exposicdo de Londres de 1851 para o encantamento dos
visitantes que podiam assistir 0 processo e ter acesso ao seu resultado: 2700
envelopes por hora. Até entdo os envelopes eram dobrados manualmente e uma

boa producéo garantia apenas 2000 pecas por dia.

Figura 140. Estandes de maquinas: motores Whitworth e
bomba centrifuga Appold. John Johnson Collection. Bodleian

Library. University of Oxford. Disponivel em:
<http://www.bodley.ox.ac.uk/johnson/exhibition> (7/02/08).

Figura 141. Maquina de envelopes no estande De la Rue’s
Stationery. John Johnson Collection. Bodleian Library.
University of Oxford. Disponivel em:

<http://www.bodley.ox.ac.uk/johnson/exhibition> (7/02/08).

No texto original que acompanha a gravura do estande de maquinas Ié-se:
“quanto mais podemos diminuir o trabalho do homem, que Deus pretendia como
seu castigo, mais proximos estamos de retirar a sua maldicdo, e mais nos
aproximamos da nossa perfeicdo original”. Esta passagem justifica, em parte a
admiracdo pela maquina, que aqui é retratada como salvadora. O deslumbramento
frente as maquinas acompanhou praticamente todas as Exposi¢oes realizadas. Na

Exposigdo Universal de 1889 em Paris, os olhares foram assombrados pela


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410914/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410914/CA

O OLHAR INOCENTE E CEGO 224

aparente infinita variedade de modelos e aplicagdes. Nas palavras de um autor
contemporaneo:

Ha rodas que giram tdo rapido que nada mais se distingue de sua forma. O
batimento cadenciado das correias de transmissdo ndo cansa 0s ouvidos, os olhos
tém mil coisas para ver; € o poema do ferro, desenrolando-se em estrofes feéricas.
E que variedade!*”

Benjamin, ao descrever como as multiddes passaram a conhecer o prazer a
partir do espetaculo com as Exposi¢cOes Universais, observa como este
deslumbramento era voltado para a visualidade: “tudo olhar, nada tocar”.*"® Sem
duvida, ha nesta idéia a evidéncia de uma nova constituicdo perceptiva onde o
sentido da viséo € privilegiado e reverenciado como porta de entrada de uma nova
formulacéo social para a qual se buscava amplo apoio.

As ExposicBes Universais apresentam-se como um campo de formacéo da
cultura visual, seja na arquitetura — construida especialmente para o evento ou
como parte de uma exibicdo especifica - na ornamentacdo e no design dos
produtos expostos, na organizacdo dos produtos exibidos, e, por fim, nas
discussbes contemporaneas que acompanharam estas exibi¢Ges caracterizando,
muitas vezes, a pedagogia de uma nova visualidade onde todos os elementos
anteriores mesclam-se em uma ampla formulacdo. Para Siegfried Giedion as
Exposic¢oes Universais aproximavam-se a Gesamtkunstwerke — obras de arte total:

Todas as regides, e mesmo, em uma retrospectiva, todas as épocas. Da agricultura e
mineragdo, da industria e das maquinas, mostradas em funcionamento, até as
matérias-primas e o material manufaturado, até a arte e o artesanato. Ha nisso tudo
uma necessidade singular de sintese prematura, que é prépria do século XIX
também em outros dominios — pensemos na obra de arte total.*’

A comparacgédo de Giedion parte da intensidade da nova experiéncia visual,
onde se combinam as maquinarias tecnolégicas com a arte, os artefatos de guerra
com os produtos de moda e 0s negécios com o prazer e o entretenimento.*’® Deste

modo, consideramos que as Exposi¢cBes Universais iniciadas no século XIX

475 DUMAS, F. G. (org.); FOUCARD (red.). Revue de I’Exposition universelle de 1889. Paris: Motteroz/
Baschet, 1889. v. 1. p. 222. apud BARBUY, H. op. cit., p. 70. (grifo nosso)

476 BENJAMIN, W. Passagens... p. 236. [G 16,6].

47T GIEDION, Sigfried. Bauen in Frankreich. Leipzig e Berlim, 1928. p. 37. apud BENJAMIN, W.
Passagens... p. 211. [G 2,3].

478 BUCK-MORSS, Susan. Dialética do Olhar. Walter Benjamin e o Projeto das Passagens. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2002. p. 116.
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constituem um palco privilegiado para a observacdo da construcao e pedagogia de

uma cultura visual a partir do processo de modernizacdo do ocidente.

4.2. Diversao pedagdgica ou pedagogia do entretenimento

O fato de compreendermos as Exposi¢des Universais como difusores de
valores ou, ainda, como inculcadores simboélicos’”® de uma cultura visual
moderna, permite-nos sugerir, em relacdo a cultura visual, a existéncia de um
“projeto pedagdgico”, ou pelo menos, uma intencdo instrucional por parte dos
expositores, homens de negdcios e poderes publicos. Este pensamento busca
refor¢o na afirmacdo de Reberioux de que as exposi¢des colocavam-se como uma
tentativa de fazer admitir a industrializacdo a uma sociedade majoritariamente
rural.*® Em outras palavras, buscava-se “educar” as massas em relagdo a um
modelo de vida fundamentado na sociedade industrial e esta intengéo encontrava-
se completamente baseada no estimulo a uma cultura visual nascente. Barbuy
observa que os organizadores e cronistas das Exposi¢cdes Universais, em muitos
momentos, “referem-se a suas funcdes instrutivas”.**! As mostras especificas
sobre histéria do trabalho, historia da habitagdo, técnicas de higiene e, também,
sobre as nagOes colonizadas, de fato, poderiam referir-se, respectivamente, a
historia das técnicas de producdo industrial e demonstracfes das mais recentes
tecnologias, como o ferro na arquitetura, mas, também, a apresentacdo de modos
de vidas atrasados — dos colonizados, considerados atados a pré-modernidade —
como forma de estabelecer contraste e valorizar o homem moderno.

O principio pedagogico das exposicdes era baseado no conceito de “expor
idéias para uma audiéncia ignorante em uma linguagem que ela pudesse entender
de modo a exercer influéncia sobre este publico”.*® As primeiras Exposicoes
seguiam varios objetivos: aprimorar o gosto da classe média, apresentar opcoes de

melhoramento as manufaturas, e educar e moralizar a classe operéria.*®® Em 1874,

47 BOURDIEU, Pierre et PASSERON, J. A reprodugéo: elementos para uma teoria do sistema de ensino.
Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1982. p. 121. Os autores mencionam violéncia simbolica e inculcagdo em
contraponto a nogdo de um aprendizado intuitivo e ingénuo.

8 REBERIOUX, M. op. cit., p. 10.

“81 BARBUY, H. op. cit., p. 54.

82 GREENHALGH, P. op. cit., 19.
483 |d.
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por exemplo, o guia oficial da Exposicdo de Londres afirmava que o objetivo das
exposi¢coes ndo era simplesmente atrair as massas, mas promover “a instrugdo do
publico em arte, ciéncia e manufatura” através da exposi¢cdo de objetos
selecionados.*®* A preocupacio com a educaco, presente em todas as exposicoes,
apontava em diversas dire¢cbes. De um lado, o carater didatico-pedagogico de
formar, instruir, levar ao novo, aproximar das descobertas técnicas e cientificas e
incutir ideais de cidadania, trabalho e modernidade. De outro lado, surgia também
a preocupacdo com a habilidade técnica e o aprimoramento do profissional da
indUstria. Em paralelo a este ultimo ponto, buscava-se também o direcionamento
do gosto do publico no sentido de um “refinamento”, assim como também dos
designers e dos demais envolvidos no processo industrial a partir da visualizacao
em termos comparativos com o que era produzido em todo o planeta.

O elemento educacional que apoiava a realizacdo das Exposi¢des favoreceu
a ocorréncia de diversos congressos e conferéncias paralelas, algumas académicas
e outras direcionadas para a elaboracdo de propostas e sugestBes de carater
convencional e regulador. Ja nas primeiras Exposi¢des surgiram proposicoes
como o plano francés de um sistema geral de pesos e medidas, a discussao sobre
uma moeda universal, as sugestfes para um esquema internacional de cores e uma
nomenclatura cientifico-tecnolégica universal.*®*® Estas propostas evidenciam
sinais de uma globalizaco crescente e, de fato, algumas delas surtiram efeito anos
depois como, por exemplo, a implantacdo de um sistema de medidas, adotado em
1875 na Convencdo Métrica Internacional.

A partir da Exposicdo Universal de 1878, realizada em Paris, 0S congressos
internacionais especializados passaram a ser considerados parte integrante das
Exposigdes. Em paralelo ao evento deste ano, realizaram-se 32 congressos que
tratavam de assuntos tdo diversos como demografia, arquitetura, higiene,
homeopatia e propriedade industrial.*®® Alguns anos depois, na Exposicio
Universal de 1889 em Paris, os 69 congressos realizados reuniram 20.000
pessoas.®®” Dentre estes, chama-nos a atencdo a realizacio do Congresso

Internacional de Fotografia. O relatdrio e as atas deste encontro evidenciam 0s

484 | ondon International Exhibition 1874. Official Guide (Mustrated). London, J. M. Johnsons and Sons,
1874. apud GREENHALGH, P. op. cit., p. 19.

“85 pLLUM, W. op. cit., p. 85.

4% SCHROEDER-GUDEHUS, Brigitte et RASMUSSEN, Anne. Les fastes du progrés. Le guide des
Expositions universelles 1851-1992. Paris: Flammarion, 1992. p. 100.
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esforcos para aproximar a fotografia de bases cientificas a partir de discussdes
relacionadas aos efeitos da luz, as questdes relativas a propriedade dos negativos e
das reproducdes e & uniformizacdo da nomenclatura.”®® Decis6es tomadas neste
encontro levaram a supressao de alguns termos como “gliptografia” e “fototipia” e
a determinacdo do emprego do termo “foto”, por sua associacdo com a acdo da
luz, aliada a terminacdo “grafia”. Entre estas duas palavras, deveria ser incluido o
vocabulo correspondente ao procedimento, 0 que resultava em nomes como
“fotocromatografia”.*®® O esforco pela adocdo de convencgdes em areas de recente
desenvolvimento tecnoldgico, como é o caso da fotografia na Exposicdo de 1889,
sugere, aléem da visdo de um mundo que se pretende globalizado, a compreenséo
da utilizacdo de novas tecnologias como um elemento fundamental e
indispensavel na atualizacdo do capital. Mas, acima de tudo, parece demonstrar a
necessidade de convencdes e acordos simbdlicos para o sucesso de implantagdo
desta tecnologia.

Apesar das Exposicdes realizadas a partir de 1851 apresentarem um Viés
instrutivo, este ndo era pensado de forma dissociada do entretenimento: a proposta
era “ensinar divertindo”.*® Ou seja, o aprendizado deveria ser naturalizado ou
estilizado de forma a ocultar as inten¢Bes instrutivas, que por sua vez
encontravam-se diretamente relacionadas as novas formulacdes produtivas. A
dualidade entre instrutivo e recreativo esteve em grande evidéncia na Exposicao
de 1889. De acordo com Barbuy, comentava-se que a exposi¢do parisiense
anterior, de 1878, havia sido excessivamente séria, de modo que, na de 1889, o
objetivo era “menos instruir os cientistas do que maravilhar os leigos”.** O
aspecto de entretenimento é evidenciado por Benjamin, para quem o objetivo das
exposicdes era o divertimento das classes trabalhadoras.**?

Ao longo do tempo, o espirito enciclopédico foi cedendo espaco ao ludico e
ao espetadculo nas Exposicdes Universais. Pesavento questiona se estas
modificacOes refletiam a influéncia do publico sobre os organizadores ou se 0s
empresérios, homens de ciéncia e burocratas rendiam-se, “vencidos nos seus

propositos pedagogicos e cientificistas, pela forca irresistivel da inddstria do lazer,

7 bid., p. 117.

48 BARBUY, H. op. cit., p. 34.

“89 |4, Cf mengéo ao relatério do Congresso.

0 Ipid., p. 54.

1 |_*Exposition de Paris, 1889, v. 3/4:98. apud BARBUY, H. op. cit., 54.
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do lucro facil da opereta e do parque de diversdes”.*® Em nossa opinido,
dificilmente se poderd chegar a uma explicacdo consistente para 0s
desdobramentos e modificacdes que foram acontecendo no escopo das Exposicoes
Universais. Além do que, o espetaculo parece se encontrar na raiz das Exposicdes,
desde as primeiras mostras, assim como de outros eventos voltados para as
massas. O “lazer eminentemente didatico” das ExposicGes é compativel com
outras formas urbanas que surgiram no mesmo periodo, como 0s parques publicos
e de diversdes, museus e exposicoes de curiosidades.

Os lagos de lazer e entretenimento que envolviam as Exposi¢Ges ndo eram
isentos de critica por parte dos contemporaneos que consideravam o principal
intuito do espaco a instrucdo: “este lado divertido e pueril, esta mistura de bazares,
de espetaculos e de barracas foraneas que nao atraem a turba sendo a desviando de
todo pensamento de estudo e que lhe d4 uma seducdo vulgar [...]”.** Apesar
disso, diversas atracOes voltadas para a pura diversdo eram encontradas em
paralelo as finalidades pedagdgicas e de divulgacéo cientifica das Exposi¢Ges. Na
Exposicdo Universal de Paris de 1867, havia os cafés-concerto e restaurantes que
serviam comidas tipicas de véarias partes do mundo com jovens gargonetes
vestidas com roupas tradicionais. Havia ainda uma rede de bateaux-mouches que

conduzia a passeios no Sena.**®

O espaco para a diversdo era principalmente um
espaco social, onde surgiam as oportunidades para ver e ser visto. As caricaturas
da época sugerem que entre 0s produtos expostos encontrava-se “variado nimero
de mocas casadoiras, devidamente acompanhadas por uma conveniente ‘tia’ mais
idosa”.*%

Embora as Exposicdes, assim como as vitrines dos grandes magasins,
encontrem-se diretamente relacionadas a busca por “novidades”, as primeiras,
como observa Buck-Morss, ndo eram uma meta financeira em si mesma. Assim, o
comércio de mercadorias era menos significativo do que o negocio de

entretenimento de massas*®’, ou, se preferirmos, da divulgacéo pedagdgica de uma

492 BENJAMIN, Walter. Paris, a capital do século XIX... p. 44.

93 PESAVENTO, Sandra Jatahy. ExposicOes universais. Espetaculos da Modernidade do século XIX. Sdo
Paulo: Editora Hucitec, 1997. p. 178.

49 |_e Correspondant. Paris, 25 jul. 1867, p. 621. apud PESAVENTO, S. op.cit., p. 129.

4% ALTWOOD, John. The Great Exhibitions. Londres, Studio Vista, s. d., p. 34. apud PESAVENTO, S. op.
cit., p. 129.

4% | *|llustration Francaise. Paris, 24 abr. 1867, p. 264. apud PESAVENTO, S. op. cit., p. 129.

7 BUCK-MORSS, Susan. Dialética do Olhar. Walter Benjamin e o Projeto das Passagens. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2002. p. 118.
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nova cultura visual. Além disso, abria-se espago para a diversdo como uma nova
espécie de consumo, fundamentada na visualidade. E neste contexto que se
compreende porque a organizagdo de exposicdo de Nova York, de 1853, tenha
sido entregue a Phineas Barnum, que havia se tornado conhecido a partir de seus
shows de variedade e, principalmente, do circo.*® De fato, o entretenimento de
massas mostrou-se logo um grande negocio. A Torre Eiffel, em menos de um
ano, ja havia pagado os seus custos de construcdo e comecava a dar lucro.**® E
com esta moldura, formulada a partir da contradigédo entre o educacional e o
ludico, que devemos analisar a participacdo das Exposi¢des Universais na fixacdo

de uma cultura visual moderna construida ao longo do século XIX.

4.3. O Palacio de Cristal, uma Exposicédo para todas as nagcdes

A primeira Exposic¢do Universal foi realizada em Londres em 1851 embora,
segundo Henry Cole, figura chave do empreendimento, esta idéia tivesse sido
sugerida por M. Buffet, entdo ministro do comércio francés.® Cole, que havia
anteriormente trabalhado na organizacdo das exposi¢des nacionais inglesas,
obteve 0 apoio da Rainha Vitdria e do Principe Albert para organizar The Great
Exhibition of the Works of Industry of All Nations, uma exposicdo de “todas as
nacgoes”.

Uma comissdo de construcdo foi constituida para organizar o evento e
estabeleceu os principios que deveriam nortear o projeto do prédio da Exposicéo.
Ele deveria compreender em seu espaco algumas das maiores construcdes
existentes no mundo, ser resistente ao fogo e favorecer a entrada de luz a partir do
teto. Além disso, deveria poder ser construido em poucos meses com baixo custo
por metro quadrado. Aumentando as dificuldades existentes, considerou-se, ainda,
a necessidade da construcdo abrigar quatro grandes olmos existentes no Hyde

Park. Em certo sentido, como afirma Greenhalgh, o escopo da proposta

4% BENJAMIN, Walter. Passagens... p. 224. [G 9,1].

9 |bid. p. 220. [G 6a,2].

590 WAINWRIGHT, Clive. The making of the South Kensington Museum II. Collecting modern
manufactures: 1851 and the Great Exhibition. Journal of the History of Collections. 14. no. | (2002). London:
Oxford University Press. p. 26
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praticamente definiu o tipo de prédio.>®* De modo que n&o constituiu surpresa o
fato da maior parte das propostas apresentadas sugerir o0 uso de ferro e vidro. No
entanto, nenhuma das solucgdes foi considerada pelo comité de construgdo que se
pbs a trabalhar sobre um projeto que ndo satisfazia as suas proprias condicdes.
Neste contexto, entra em cena Joseph Paxton. A historia usualmente
apresenta Paxton como o jardineiro-chefe do dugque de Devonshire, para quem
havia construido uma estufa de ferro e vidro. Embora provavelmente este cargo
significasse a sua sobrevivéncia, a simplicidade da condicdo parece destacar uma
genialidade solta no tempo e no espagco: como um jardineiro, ainda que chefe,
pode ser capaz de criar uma das mais importantes constru¢fes do século X1X? De
fato, Paxton, além de seu envolvimento com paisagismo, era um atento
observador dos avangos obtidos nas construgdes com ferro e vidro e um grande

conhecedor de estruturas e solucionador de problemas técnicos de arquitetura.®®

e ——

Figura 142. Desenhos originais do Palé4cio de Cristal por Figura 143. Levaﬁtaﬁdo a viga mestra
Joseph Paxton. 11 June 1850. do corredor central. Construcéo do

Disponivel em: The Victorian Web

<http://www.victorianweb.org/history/1851/8.html> (17/03/08) Palacio de Cristal. The Illustrated

London News, 1851. Disponivel em
<http://www.victorianweb.org/
history/1851/40.html> (17/03/08)

O projeto de Paxton, cujos esbocos foram preservados (Figura 142), ndo se
encontrava entre 0s 233 apresentados a comissdo de constru¢do, mas obteve apoio
publico apds ser divulgado no Illustrated London News. Sua proposta gerou uma

1 GREENHALGH, P. op. cit., p. 150-151.
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impressao favoravel pela seguranca contra fogo, claridade, rapidez de montagem e
baixo custo.>®® Como observa Walter Benjamin, “a primeira exposicdo universal e
a primeira construgdo monumental de vidro e ferro!”® De fato, a propria
construcdo do Palécio de Cristal representava 0 modo de produc¢édo do século XIX.
Ele foi pré-fabricado, produzido em partes padronizadas por fornecedores locais e
montado em tempo recorde. Embora a comissdo de construgcdo ndo tivesse
especificado claramente a existéncia temporaria do prédio, a possibilidade de
desmontagem répida ao final do evento era bem vista.”® A construcéo do Palécio
de Cristal foi acompanhada pelo publico, principalmente através da imprensa. As
etapas eram ilustradas no The Illustrated London News: o levantamento da viga
mestra puxada por cavalos (Figura 143), o transepto (Figura 144), o telhado
(Figura 145), etc.

Figura 144. Coluna do transepto. Construgio do Figura 145. Levantando o telhado.

Palécio de Cristal. The Illustrated London News, llustrated I__ondon News. 11 de dezembro
1851. Disponivel em The Victorian Web de ]j850' I_n' BRIGGS, Asa. Exhibiting the
<http://www.victorianweb.org/history/1851/39.html> Nation. History Today, January 2000. p. 18
(17/0308).

Em termos formais e construtivos, pode-se afirmar que o Paléacio de Cristal
era absolutamente avancado para a sua época, tendo sido considerado um triunfo

da logica principalmente pela sua completa independéncia de antigas tradi¢des

%02 The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art and Industry, Open University A100 course material
by Aaron Scharf. Great Britain: Open University Press, 1971. p. 51-53.

%03 BENJAMIN, W. Passagens... p. 213. [G 2a,8].

0% Ipid. p. 212. [G 2a,7].

%05 A garantia de retirada do prédio ao final do evento, buscava atender s queixas e peticdes impetradas
contra a localizacéo do evento em uma éarea exclusivamente residencial da cidade.
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arquitetdnicas.®® Na visdo da imprensa contemporanea, 0 enorme nimero de
unidades padronizadas™’ deveria funcionar como um “mecanismo perfeito”*®:
também a arquitetura ja era vista um pouco como maquina. O principio da pré-
fabricacdo, que tornou possivel o empreendimento, foi capaz de produzir um novo
efeito estético, a partir da associacdo entre uniformidade e monumentalidade.
Além disso, o contraste entre a malha modular de vidro e ferro e a organicidade da
folnagem das arvores também era impactante. Um daguerreotipo realizado a
época da Exposicdo (Figura 146) sugere a dimensdo do que poderia ser
experienciado pelos contemporaneos: a monumentalidade opressiva e contagiante

das formas modernas experenciadas pela primeira vez.

w

57

Figura 146. Daguerre6tipo do interior do Palacio de

Cristal. John J E Mayall, 1851. Disponivel em:
<http://www.spartacus.schoolnet.co.uk/Dsmayall.htm> (2/09/07).

As novas tecnologias de impressao possibilitaram inimeras representacdes
do pavilhdo. Diversas aquarelas e reproducdes litograficas do Palacio de Cristal
eram produzidas para representar a grandeza da construcdo (Figura 147 e Figura
148). Algumas reprodugdes, além de trazerem diferentes pontos de vista, utilizam

técnicas novas ou pouco empregadas anteriormente. E o caso da vista do Palacio

%% pEVSNER, Nicolaus. High Victorian Design. A study of the Exhibits of 1851. London: Architectural
Press, 1951. p. 15.

%97 segundo Pevsner, baseado em uma palestra dada por Paxton no inverno de 1850-1851, foram 6.024
colunas de 15 pés de comprimento, 3.000 vigas de sustentacdo das galerias, 1.245 vigas em ferro forjado e
1.073.760 pés quadrados de vidro. PEVSNER, N. op. cit., p. 15.
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de Cristal e seu entorno o Hyde Park (Figura 149). George Baxter, autor do
trabalho, obteve a patente do processo que utilizava tinta a éleo sobre blocos de
madeira ou metal em relevo. A seqliéncia de impressdo era realizada sobre uma

base pré-gravada em metal ou litografia. No exemplo aqui reproduzido, foram

utilizados dez blocos de tinta. As reprodugdes eram vendidas em um estande na
509

prépria Exposicao.

; bk
ST TTITEY IR —" T

Figura 147. Vista geral do Palécio de Cristal. '
Dickinson's comprehensive pictures of the Great R % AL s e el
Exhibition of 1851: from the originals painted for
H.R.H. Prince Albert / by Messrs Nash, Haghe,
and Roberts, R.A. London: Dickinson, Brothers,
1854.

Disponivel em: National Museum of Science & Industry
<http://www.ingenious.org.uk> (2/09/07)

'Igigura 148. Exterior do Palacio de Cristal
com Kensington Gardens', 1851. Litografia
de Augustus Butler a partir de desenho

original. National Museum of Science & Industry
<http://www.ingenious.org.uk> (2/09/07)

: v
Figura 149. The Great Exhibition. Impressdo em 6leo por G. Baxter. Disponivel em:
<http://spencer.lib.ku.edu/exhibits/greatexhibition/fairy.htm> (17/03/08).

Outro exemplo interessante de material impresso é encontrado no rolo de
quase nove metros de comprimento, desenvolvido pela equipe do Illustrated
London News, com diversas cenas da Exposi¢do (Figura 150). Ao contrario das
pecas anteriores, as ilustracdes do Grand Panorama of the Great Exhibition of All

%% journal of Design and Manufactures, vol. 4, 1850/1851, p. 30 apud PEVSNER, N. op. cit., p. 15.
509 Crystal Palace http://spencer.lib.ku.edu/exhibits/greatexhibition/fairy.htm. Acesso em 18 de margo de
2008 as 10:47h.
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Nations ndo se propunham a ser afixadas como um quadro, mas proporcionar uma

visdo panoramica do evento para quem se propusesse a desenrolar a peca.

Figura 150. "Grand Panorama of the Great Exhibition of All Nations". Illustrated London News.

1851. Friends of the Library Fund, Cooper-Hewitt, National Design Museum Library. Disponivel
em: Smithsonian Institution Libraries. <http://www.sil.si.edu> (17/03/08)

Muitas reproducdes do Palacio de Cristal eram vendidas como souvenirs,
embora o cartdo postal viesse a surgir apenas em 1869, na Austria.”'® Diversos
objetos recebiam estampas ou ilustragdes de modo a servir a este mesmo fim,
como, por exemplo, lengos ilustrados (Figura 151), abridor de envelope (Figura
152) e caixa para charutos com imagem do Palacio de Cristal (Figura 153). A
diversidade e profusdo deste tipo de artefato sinalizam dentro de uma moderna
cultura visual urbana, a reproducdo de massa e os timidos avancos do turismo.
Serviam também como comprovar a participacdo no evento (0 que Barthes
posteriormente atribuiu a fotografia como um “estive 14”), fazendo este
acontecimento prolongar-se para além do seu tempo. Além disso, 0s souvenirs
forneciam evidéncia para 0 que Benjamin chama de “compensagdo pelo

1511

desaparecimento de vestigios da vida privada na cidade grande™ ", podendo ser

interpretados como “dispositivos para registrar e conservar rastros”.>*? Segundo
Benjamin, para romper a anonimidade da vida urbana, buscam-se rastros de
individualidade “entre quatro paredes”:

“E como se fosse questdo de honra ndo deixar de se perder nos séculos, se néo o
rastro dos seus dias na Terra, a0 menos 0 dos seus artigos de consumo e acessorios.
Sem descanso, tira 0 molde de uma multiddo de objetos; procura capas e estojos
para chinelos e reldgios de bolso, para termdmetros e porta-ovos, para talheres e

guarda-chuvas”.>*®

519 ALMEIDA, Cicero Antdnio F. de, VASQUEZ, Pedro Karp. Selos postais do Brasil. Séo Paulo:
Metalivros, 2003. p. 30.

511 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas I11. Charle Baudelaire... p. 43.

°12 BENJAMIN, Walter. Passagens... p. 261. [I 7,6].

513 BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas I11. Charle Baudelaire... p. 43.
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Figura 151. Lenco para souvenir, com
impressao de caricaturas de estrangeiros e
ingleses, dentre estes o Principe Albert e
Joseph Paxton. John Johnson Collection.
Bodleian Library. University of Oxford.

Disponivel em:
<http://www.bodley.ox.ac.uk/johnson/exhibition/>
(21/07/07).

235

Figura 152. Abridor de envelopes. Lembranca da Great
Exhibition. John Johnson Collection. Bodleian Library.

University of Oxford. Disponivel em:
<http://www.bodley.ox.ac.uk/johnson/exhibition/> (21/07/07).

Figura 153. Caixa para charutos. Lembranca da Great
Exhibition. John Johnson Collection. Bodleian Library.

University of Oxford. Disponivel em:
<http://www.bodley.ox.ac.uk/johnson/exhibition/> (21/07/07).

Figura 154. Navalha Sheffield Town. Produzida por Hawcroft & Sons para a Exposicao de
1851, com o prop6sito de demonstrar a habilidade dos artesdos da companhia. O Palacio de
Cristal aparece reproduzido na ldmina. The Crystal Palace Exhibition Illustrated Catalogue,
London 1851. Fac-simile, reimpressdo. New York: Dover Publications, 1970. p. 222

O evento da Exposicdo de 1851 produziu forte impacto nos contemporaneos

e 0s impressos e souvenirs atuaram de forma simbolica na sua divulgacéo.

Estruturas similares foram construidas em feiras de Dublin, Nova York (Figura

155), Munique e Amsterda e sua forma, durante muito tempo, serviu de inspiracdo

para artefatos de diversos tipos, como a gaiola que vemos reproduzida no folheto

publicitario (Figura 156).
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First and Second Prize, Norwich, 1882.

Figura 155. Palacio de Cristal de Nova York para a Eo RN iCugn Jrisy NS
Exposicéo da Industria de todas as Nagdes. Litografia, 1853. A R ”__E
Harry T. Peters 'America on Stone' Collection, National Figura 156. Folheto de fabricante
Museum of American History, Smithsonian Institution. de gaiolas. Evanion Collection of
Disponivel em: <http://americanhistory.si.edu/petersprints> (2/09/07) Ephemera. Collect Britain. The

British Library. Disponivel em:
<http://www.collectbritain.co.uk>
(17/03/08)

A presenca destes objetos e reprodugfes nas casas contemporaneas irradiava
efeitos bem longe do Paldcio de Cristal. Benjamin cita um autor aleméo
contemporaneo que apresenta a dimensdo do sonho sugerido pelas novas
possibilidades da vida material:

“Eu mesmo me lembro de quando, em minha infancia, a noticia do Palacio de
Cristal chegou até n6s na Alemanha, como as reprodugdes eram pregadas nas
paredes de salas burguesas em longinquas cidades provincianas. Tudo aquilo que
imagindvamos de antigos contos de fadas com suas princesas em caixdes de cristal,

com suas rainhas e elfos que habitavam casas de cristal, tudo isto se materializou...

e estas impressdes duraram décadas”.”*

Em meio a profusdo de imagens produzidas para retratar a modernidade do
Palacio de Cristal ha poucas evidéncias fotograficas. Esta tecnologia, criada em
1839, ainda ndo encontrava condicBGes favoraveis de reproducdo, sendo usada
muitas vezes apenas como base para a criagdo de uma gravura. Apesar disso,
apenas quatro anos depois do evento, em 1855, durante a remontagem do Paléacio
de Cristal em Sydenham ao sul de Londres, o fotografo Philip Henry Delamotte
produziu importantes imagens que retratam nao apenas a grandiosidade do prédio
de Paxton, mas também alguns detalhes surpreendentes. As fotos que acentuam as
perspectivas (Figura 157, Figura 158), ressaltam sua magnitude. A delicadeza dos

%14 Julius Lessing, Das halbe Jahrhundert der Westausstellungen, Berlim, 1900, pp. 6-10 apud BENJAMIN,.
Passagens... p. 219-220. [G 6; G 6%1].
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ornamentos utilizados indica um esmero dentro da simplicidade (Figura 159,
Figura 160)

As fotografias de Delamotte apresentam uma outra dimensé&o do Palacio de
Cristal, inclusive, em sua relacdo com a figura humana (Figura 159). Parece que
ao expor a remontagem do edificio, com vigas de ferro espalhadas pelo chéo e as
estatuas ainda ndo posicionadas, as entranhas da constru¢cdo moderna se fazem
evidentes — longe dos drapeados e dos objetos excessivamente ornamentados que

eram vistos na exibicéo.

BRITISH
Advuan

FigSeri Uperlor. Palécio de Cristal.
Philip Henry Delamotte, impressdo fotogréfica,

Figura 158. Conjunto de esculturas. Palacio de
Cristal. Philip Henry Delamotte, imp.

1855. The British Library Board. Disponivel em: fotogréfica, 1855. The British Library Board.
<http://www.collectbritain.co.uk/> (17/03/08) Disponivel em: <http://www.collectbritain.co.uk/>
(17/03/08)

Fiura 160. Detalhe da Figura
. 159

-

igura 159. Paldcio de Cristal. Philip Henry Delamotte,
impressdo fotogréafica, 1855. The British Library Board. Disponivel em:
<http://www.collectbritain.co.uk/> (17/03/08)
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As fotografias de Delamotte ressaltam a natureza proto-moderna de um dos
mais importantes prédios do século XIX (Figura 161), deixando evidente a sua
influéncia sobre as construgbes e eventos posteriores. Neste contexto, é
importante destacar que sua forma foi obtida a partir das necessidades
apresentadas e sem vinculos histéricos com estilos anteriores. No entanto, nem
todos consideravam a construcdo uma maravilha do mundo moderno e o prédio
foi muito criticado em sua prépria época. Profecias macabras espalhavam
ameacas: 0 vento poria o prédio abaixo, a vibracdo do movimento das pessoas
destruiria a construcdo e a expansdo do ferro, com o calor do sol, aniquilaria o
empreendimento. O arquiteto e tedrico Augustus Welby Northmore Pugin chamou
o Palécio de Cristal de “monstro de vidro”. Para Carlyle era uma “enorme bolha

de sabdo” e para Ruskin uma “estrutura de pepino”*

ou ainda, apenas uma
“estufa”.>*® A critica maldosa de Ruskin carregava um elemento de verdade ja que
Joseph Paxton havia anteriormente construido imensas estufas para o Duque de
Devonshire. Entre os arquitetos que escreviam no Journal of Design and
Manufactures sobre o Palacio de Cristal em 1851, alguns se mostravam chocados
com o padrdo de gosto demonstrado: “a auséncia de qualquer principio de design

ornamental é evidente” e “0 gosto dos produtores ndo é educado”.>*’

Advyan

Figura 161. O transepto central. Palacio de Cristal. Philip Henry
Delamotte, impresséo fotografica, 1855. The British Library Board.
Disponivel em: <http://www.collectbritain.co.uk/> (17/03/08)

BRITISH

®1% Apud PEVSNER, Nicolaus. Origens da arquitetura moderna e do design. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2001. p. 13.

518 http://spencer.lib.ku.edu/exhibits/greatexhibition/sydenham.htm. Acesso em 22/7/2002 as 9:45 h.

517 Apud PEVSNER, N. Origens... p. 11.
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O final do evento foi acompanhado por uma grande discussao em relacéo ao
que deveria ser feito com a estrutura em ferro e vidro. Alguns exaltavam a
permanéncia do prédio no local da Exposicdo. Autoridades americanas sugeriam
seu translado para os Estados Unidos e um arquiteto apresentou um projeto de
reaproveitamento do material em uma torre de mais de 300 metros, a ser
construida com o auxilio de elevadores a vapor. Em 1854, o Palacio de Cristal foi
reinaugurado em Sydenham como um espaco de eventos e concertos tendo sido
destruido por um incéndio em 1936. Ao tomar conhecimento do processo de
transferéncia do prédio, John Ruskin escreveu um artigo onde criticou a apoteose
do ferro e do vidro e o excesso de devogdo a mecanica da construcdo. Para este
autor, embora estas obras merecam admiracdo, ndo se trata do mesmo tipo de

admiragdo devotada & poesia e & arte.”'®

As criticas ndo afastaram o pablico que comparecia em massa garantindo o
lucro do investimento. Em 1851, atraidas por passagens e acomodacdes
acessiveis, pessoas que nunca haviam antes viajado lotaram o Paléacio de Cristal.
Todo mundo corria para ver a primeira Exposicdo Universal (Figura 162). Além
disso, como mencionamos anteriormente, algumas manufaturas estimulavam a
visita de seus empregados com o intuito pedagégico de ampliacdo dos
conhecimentos praticos relacionados aos processos e materiais industriais, mas,
também de forma sub-repticia de “convencimento das virtudes do capitalismo”.**
As visitas eram incentivadas para todas as camadas da populacdo. Para isso, de
um lado, se impuseram restrices — bebidas alcodlicas e animais eram proibidos —
e dias de precos especiais (shilling days). Os cartunistas dos jornais da época se
deliciavam em exibir a admiracdo de pessoas mais simples e de areas rurais com o

mundo novo que se abria a sua frente (Figura 163).

518 RUSKIN, John. The opening of the Crystal Palace. In: SCHARF, Aaron et al. (ed.). Industrialisation and
Culture. 1830-1914. London: The Open University Press, 1970. p. 298.
1 pESAVENTO, S. op. cit., p. 120.
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Figura 162. All the World Going to See the Great Exhibition of 1851, George Cruikshank
(1792-1878), 1851. Disponivel em: <http://www.museumoflondon.org.uk/archive/exhibits> (3/06/07).

Figura 163. Agricultores na Exibigdo. In: The Illustrated

London News (19 July 1851): 101. Disponivel em: The Victorian
Web <http://www.victorianweb.org/> (22/03/08)

Estima-se que seis milhGes de pessoas passaram pela primeira Grande
Exposi¢édo de Londres ao longo de cinco meses e meio, embora apenas 1% destes

teriam vindo de outros paises, predominantemente da Franca.”?

As gravuras
abaixo ilustram esta enorme movimentacdo. Enquanto a Figura 164 mostra uma
rua de Londres apinhada de pessoas onde quase nada se vé além da multidao, a

Figura 165 apresenta uma Manchester deserta. Todo mundo estava indo ver a
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grande exposi¢do, como na gravura de George Cruikshank (Figura 162) onde um
aglomerado de pessoas caminha na direcdo do Palécio de Cristal. O publico afluia

em massa as exposicOes para se maravilhar com as novidades do mundo dos bens:

“A Europa se desloca para ver mercadorias”, afirma Taine em 1855.%%

WIS, Mg

Figura 164. Londres em 1851. The Great Exhibition. John

Johnson Collection. Bodleian Library. University of Oxford.
Disponivel em: <http://www.bodley.ox.ac.uk/johnson/exhibition> (21/06/07)

Figura 165. Manchester em 1851. The Great Exhibition. John

Johnson Collection. Bodleian Library. University of Oxford.
Disponivel em: <http://www.bodley.ox.ac.uk/johnson/exhibition> (21/06/07)

520 Museum of London. World city. Did people visit the Great Exhibition?
http://www.museumoflondon.org.uk/archive/exhibits/worldcity/level4.asp?i=sm&shop=5&sub=95&baseqs=i
%3Dsm

52! Hippolyte Adolphe Taine (1828 - 1893), critico e historiador francés em citagéo apresentada por
BENJAMIN, Walter. Paris, a capital do século XIX... p. 43
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Trinta e oito anos depois, uma outra constru¢cdo em ferro pré-fabricado,
desta vez para a Exposicdo Universal de Paris em 1889, também atraiu a mesma
onda de criticas. Tratava-se do projeto da Torre Eiffel, um monumento -
arquitetébnica e simbolicamente voltado para a racionalidade e o progresso
cientifico. Em 14 de fevereiro de 1887, o periddico Le Temps trouxe uma carta
aberta assinada por diversos artistas como Charles Gounod, Victorien Sardou,
Alexandre Dumas, Francois Coppée , Leconte de Lisle, Guy de Maupassant, Sully
Prudhomme, Eugéne Guillaume, dentre outros.”®® Este texto expressava a
indignacdo contra a Torre Eiffel que, segundo seus signatarios, ignorava o gosto e
a historia franceses em nome de uma “inatil e monstruosa Torre Eiffel”, ja
batizada de “torre de Babel”. Os artistas procuravam alertar contra a construcéo de
uma “gigantesca e negra chaminé de usina” que viria a esmagar, com seu volume
barbaro, a Notre-Dame, a Sainte-Chapelle, a Torre Saint-Jacques [...] “todos os
nossos monumentos humilhados, todas as nossas arquiteturas diminuidas”. Na
mesma publicacdo, Gustave Eiffel apresentou sua defesa. Em primeiro lugar,
formalizou sua crenga na beleza e harmonia das formas da sua construgdo para
levantar a questdo de que, na medida em que este era um projeto desenvolvido por
engenheiros, acreditava-se que a beleza néo seria uma preocupacéo. Eiffel rebatia
perguntando se “nas nossas construcfes, ao mesmo tempo em que fazemos o
s6lido e o duradouro, também ndo nos esforcamos para fazé-las elegantes?”.>%
Para Eiffel, o primeiro principio estético da arquitetura trata da determinagédo de
suas linhas essenciais a partir da adequacéo a sua destinacdo, no caso da Torre,
sua resisténcia contra o vento. Eiffel prosseguia afirmando que uma vez pronta, a
Torre viria a ser a mais alta estrutura construida pelo homem e que, também por
isso, seria motivo de admiracdo e nunca de vergonha como sugeriam 0s artistas.
Para finalizar, Eiffel considera que era chegada a hora de mostrar que a Franca
ndo era apenas o pais do divertimento, mas também dos engenheiros e
construtores que edificavam os monumentos da industria moderna. O periddico
questiona quem tem razdo: “artistas ou engenheiros”? Apesar de alguns
signatarios terem se rendido posteriormente aos encantos da Torre, ainda pairam
algumas questdes sobre esta disputa. A primeira pergunta que fazemos é se

realmente os artistas encontravam-se dissociados dos ‘“avangos modernos”.

522 | & Temps. Paris, 14 février 1887.
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Haveria uma descontinuidade entre a modernizacdo industrial e a cultura
moderna? Se respondermos afirmativamente a esta primeira questdo, em que
medida, isto teria dificultado uma aproximacdo entre arte e industria? Se
considerarmos que cabe aos artistas uma forma de “antecipacdo” da realidade
através da arte, esta divergéncia parece criar uma clivagem definitiva, uma
separacao de caminhos entre arte e “arte aplicada” onde, mais tarde, alinhou-se o
design. Neste momento, no entanto, a presente questdo sugere uma contradi¢do da
modernidade que ressalta a discussdo sobre os contrastes que acompanham a
formulagdo do olhar moderno, um dos motes da nossa tese. De um lado a
eficiéncia da maquina, do ferro, das formas limpas e precisas. De outro, a ebulicao
de uma cultura fragmentada e efervescente, cadtica e entropica. O olhar moderno
se constréi através dos rapidos movimentos sacadicos entre estas duas

formulacdes.

4.3.1. O Brasil nas festas da modernidade

Embora o Brasil tenha iniciado sua participacdo oficial nas Exposi¢des
Universais apenas em 1862 na Exposicdo de Londres®®*, houve uma modesta
participacdo ja na Primeira Exposicdo de 1851 com quatro expositores.”® Na
Exposicdo realizada em Paris, em 1855, independente da participacdo oficial, o
Brasil, ao lado do Paraguai e das Republicas do Prata, exibiu matérias-primas
minerais, vegetais e animais, em uma atuacdo incipiente onde, segundo um
membro da comissdo brasileira encarregada de avaliar a exposicdo parisiense,
“teria sido mais acertado e prudente proibir-se que se mandasse um s6 produto
que lembrasse o nome do Brasil; a0 menos nédo teriamos este desprazer e teriamos
brilhado pela auséncia”.>?®

Ao receber uma comunicacdo da exposicdo de objetos da indlstria que
aconteceria em Londres no ano de 1862, o Brasil iniciou negociagdes para a
participacdo no evento. Ficou decidido que se realizariam exposi¢Ges regionais

preparatdrias de uma exposicao nacional, para s6 entdo selecionar os produtos que

523 |d.
524 PEREIRA, M. op. cit., p. 84.
525 SCHROEDER-GUDEHUS, B. op. cit., p. 60.
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representariam a nacdo brasileira em Londres.**” A morosidade das negociacdes e
0s entraves burocraticos adiaram as exposi¢Ges provinciais para novembro de
1861 e a Primeira Exposi¢do Nacional aconteceu no més seguinte no prédio da
Escola Central do Largo de S&o Francisco. O evento contou com a presenca da
familia real e a execucdo da Marcha da Industria, composta especialmente pelo
maestro Antonio Carlos Gomes.>”® Apesar disso, lamentou-se a “quase total
auséncia de inventos” na Exposicdo Nacional do Rio de Janeiro, a primeira a ser
realizada em um pais em desenvolvimento.

A idéia de levar o Brasil a participar das festas da modernizacdo e do
progresso aparecia como uma possibilidade de, mesmo correndo o risco de expor
suas fraguezas as na¢des avancadas, atrair a atencdo de investidores estrangeiros.
De forma contraditoria, pairava um desejo de mudanca e inovacdo, lado a lado
com a manutencao de um regime escravista voltado para a exportacéo de produtos
agricolas. Pesavento observa que, na medida em que a agricultura era o principal
fundamento da riqueza do pais, era nela que a nacdo investia. A cultura moderna
pretendida era voltada para o desenvolvimento de base agricola®®, deste modo, a
busca pela renovacdo tecnoldgica voltava-se para métodos, fabricacdo de
instrumentos e maquinas para a agricultura. De fato, empreendimentos como a
agricultura e a criacdo de gado eram considerados industrias, assim como as
atividades extrativas ou de coleta. A época, o sentido do termo indstria era amplo
e compreendia “toda e qualquer forma de atividade humana, independente do grau
de beneficiamento, do emprego de tecnologia ou das relagbes sociais
subjacentes”.>*° Deste modo, no Brasil, o desejo de melhoramento dos “processos
industriais” desconsiderava questdes como a divisdo de tarefas e producdo em
massa, levando em conta a producéo de café e actcar. Além disso, o fato do Brasil
contar com um reduzido mercado de mé&o-de-obra livre reforcou uma série de
diferencas em relacdo as Exposi¢fes européias como, por exemplo, a preocupacao
em seduzir a elite local para “os novos caminhos que se abriam com o progresso

técnico e que reverteriam em vantagens econdémicas concretas”.>*' Em outras

526 Auxiliador da Inddstria Nacional, n. 23, jul. 1855 — jan. 1856, p. 320. Nota 1. apud PESAVENTO, S. op.
cit., p. 97.

521 pESAVENTO, S. op. cit., p. 99.

528 |bid., p. 100.

529 |bid., p. 102.

5% [pid., p. 105.

58 Ipid., p. 107.
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palavras, a participacdo do Brasil nas Exposi¢Ges procurava, em primeiro lugar,
dirigir a atencdo da elite local e, em segundo lugar, atrair a participacdo da
economia estrangeira. Das intencdes educativas que permeavam as ExposicOes
Universais, ndo ha sinais. No Brasil, a cultura moderna era ministrada apenas as
elites.

A Exposicdo Nacional do Rio de Janeiro de 1861 ndo cumpriu com sucesso
0 seu papel de selecionar produtos para a Exposi¢do londrina do ano seguinte. O
Rio Grande do Sul, por exemplo, ndo conseguiu enviar 0s seus produtos em

tempo hébil para a Exposicéo da Corte.>*

Como observa Pesavanto, os nomes dos
expositores da Exposi¢do Nacional ndo remetem a manufaturas, mas as estancias
ou fazendas onde se realizavam trabalhos manuais sem fins lucrativos. De uma
maneira geral, o beneficiamento destes produtos era “obra do trabalho manual e
da virtualidade técnica de um artesdo, integrado a uma atividade primaria
dominante”®* As raras excecBes eram encontradas em alguma pequena
manufatura de couro ou no processo de conservacdo de carne e, definitivamente,
ndo foram estes timidos esforcos que marcaram a participacdo do Brasil na
Londres de 1862. As maquinas descritas foram apresentadas em “estampas
photographicas” porque ndo havia espago para acomodar os artefatos no local
destinado aos produtos do Brasil.** O pais se fez representar por objetos como
“um quadro feito a bico de agulha sobre o fundo de um prato de porcelana branca,
enfumacado a luz de um candeeiro, feito e exposto pelo Sr. C. Schlapritz,
provincia de Pernambuco” (Figura 166). Uma ilustracdo do estande do Brasil em
Londres apresenta peles de animais, redes, chapéus e botas (Figura 167). Deste
modo, frente ao avango técnico e cientifico exposto pelas na¢Bes européias, é

compreensivel que ao Brasil coube a identificagcdo com o “exotico”.

532 |bid., p. 108.

533 |bid., p. 109.

5% Catélogo dos productos nacionaes e industriaes remetidos para a Exposicdo Universal de Londres. In:
Recordagdes da Exposicédo Nacional de 1861. Rio de Janeiro, Confraria dos amigos do livro, 1977. p. 125
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Figura 166. “Quadro feito a bico de agulha...” :

Recordagdes da Exposi¢éo Nacional de 1861. : : e

Reproduco do album de 1861. Rio de Janeiro: ~ Figura 167. O Brasil na Exposicdo

Confraria dos Amigos do Livro, 1977. Internacional de Londres. Recordacdes da
Exposicéo Nacional de 1861. Reproducéo do
album de 1861. Rio de Janeiro: Confraria dos
Amigos do Livro, 1977.

Em 1873 uma outra exposi¢do nacional foi realizada com o mesmo objetivo
de selecionar produtos para a Exposicdo Universal, desta vez a ser realizada neste
mesmo ano em Viena. Este evento deixou claro que mesmo a Exposicdo Nacional
ndo refletia a realidade do que era produzido no pais. Se, por um lado, a pequena
industria ndo encontrava estimulo para participar do evento, de outro lado, a maior
parte dos produtos expostos jamais era encontrada no mercado e pareciam ser
produzidos unicamente para a exposi¢cd0.®® Neste contexto, as Exposicoes
Universais aparentam vincular-se mais ao imaginario da industria do que a propria
inddstria.

As excentricidades da participacdo do Brasil nas Exposi¢cGes Universais
atingem seu apice em 1889, na Exposicao Universal de Paris. A comemoracao dos
cem anos da Revolucdo Francesa e de seus valores de liberdade, igualdade e
fraternidade, levou o Império do Brasil, assim como as demais monarquias, a
recusa em uma participacédo oficial. No entanto, isso ndo excluiu uma participacéo
oficiosa com a iniciativa privada recebendo subsidios financeiros.>** Mas, isso ndo
significa que a decisdo de levar o Brasil a Exposi¢do tenha sido simples. Ao
contrério. De um lado, argumentava-se que esta participacdo seria um luxo
desnecessario, envolvendo grandes gastos para um evento que privilegiava

maquinarias, técnicas e producao fabril, setores incipientes no Brasil. De outro,

5% PESAVENTO, S. op. cit., p. 143.
%% GOMES, Angela de Castro. O 15 de novembro. In: GOMES, A. C.; PANDOLFI, D. C.; ALBERTI, V. A
(coord.). A Republica no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, CPDOC, 2002. p. 25.
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argumentos favoraveis defendiam a necessidade de fazer o pais conhecido e
respeitado internacionalmente, de modo a atrair investimentos estrangeiros.

Desde suas primeiras participacdo nas primeiras Exposi¢des, o parque fabril
brasileiro havia crescido e aperfeicoado alguns de seus processos, aproximando o
pais do que era considerada “civilizacdo ocidental”.>*” A participac&o do Brasil na
Exposicdo Universal de 1889 tinha a pretensdo de evidenciar a existéncia de
“produtos nitidamente industriais, compativeis com os fins do encontro
internacional, e que atestassem o desenvolvimento que o pafs atravessava”.>*® Um
concurso para a escolha do pavilhdo do Brasil optou por um edifico “nada exotico
na sua fachada exterior”®* de inspiracdo espanhola. O interior era de ferro
aparente e sobre ele assentava uma clpula envidracada com pintura interna em
ouro. O Brasil instalou-se um pouco depois da abertura da Exposi¢do no Campo
de Marte, bem ao lado da Torre Eiffel. Esta proximidade, que em um primeiro
momento pareceu uma vantagem, acabou por tornar acanhado o pavilhdo

brasileiro diante da monumentalidade da Torre.>*

Uma observacdo atenta da
planta do Campo de Marte incluida no &lbum de fotografias da participacdo do
Brasil dedicado pela Comissdo Geral a sua Alteza Imperial®*, que hoje faz parte
da Colecédo Iconogréafica do Museu do Itamaraty no Rio de Janeiro, nos permitiu
algumas consideracdes. De fato, a area do pavilhdo brasileiro encontra-se ao lado
do pilar oeste da Torre Eiffel. A &rea construida e que aparece na maior parte das
fotos e ilustragbes (Figura 168) parece, na planta, ocupar menos de um terco do
tamanho dos pavilhdes do Meéxico e da Argentina que Se encontram nas
proximidades. Mas, ha um pequeno detalhe. A area ocupada pelo Brasil expande-
se para além do prédio principal. Havia ainda um quiosque para degustacdo de
café ao lado de um lago artificial mantido a 30 graus para a exibicdo da exdtica
vitdria-régia e que acabou sendo o grande destaque da participacdo do Brasil. No
canto esquerdo da foto do lago (Figura 169) vemos alguns utensilios, como loucas

e bules, provavelmente utilizados na degustacgdo do cafe.

587 pESAVENTO, S. op. cit., p. 189.

5% Ipid., p. 191.

5% | ES MERVEILLES DE L’EXPOSITON DE 1889. Paris: Librairie lllustrée, 1890. p. 483.

0 GOMES, A. op. cit., p. 26.

1 As fotografias aqui reproduzidas foram tomadas pela autora no Pal4cio do Itamaraty. As manchas de
envelhecimento das mesmas foram reproduzidas do mesmo modo que foram captadas. A autora optou por
ndo realizar nenhum tipo de restauro no material, tendo usado apenas um filtro que acentuasse o contraste. No
entanto, algumas fotografias que apresentavam partes muito comprometidas foram cortadas em um
enquadramento que favorecesse a visualizagdo dos itens expostos.
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Figura 168. Pavilhdo do Brasil no Campo de Marte e
Torre Eiffel. Exposi¢do Universal de Pariz. 1889.
Exposic&o Brazileira. Album da Colego
Iconografica. Palacio do Itamaraty, Rio de Janeiro.
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Figura 169. Vitoria Régia. Pavilhdo do Brasil. Exposicdo Universal de Pariz. 1889.
Exposicéo Brazileira. Album da Colecédo Iconogréfica. Palécio do Itamaraty, Rio de
Janeiro.
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Figura 170. Pavilhdo de degustacédo de café. Exposi¢do Universal de Pariz. 1889.
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Exposicéo Brazileira. Album da Colecao Iconografica. Pal4cio do Itamaraty, Rio de

Janeiro.

Figura 171. Estante com compoteiras. Ao
fundo, vitrine de mate e cestaria. Exposi¢ao
Universal de Pariz. 1889...

T s L e —

Figura 172. Vitrine com itens de perfumaria.
A direita, moringas e ceramicas. Exposi¢ado
Universal de Pariz...
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Figura 173. Vitrines e estantes com pedras e minerais. A direita, peles de
animais e estante com compoteiras. Exposi¢ao Universal de Pariz...

2 NS . 4 ,'.;' Y 7~ 7/

Figura 174. Estante e vitrines com produtos quimicos e Figura 175. Detalhe de estante
farmacéuticos. Exposicéo Universal de Pariz... com compoteiras. Exposico..

A presenca do Brasil foi marcada por 838 expositores que receberam 579
prémios.>” A grandeza territorial era exaltada com imponentes estatuas que
representavam os rios do Império, dispostas em volta do pavilhdo. Uma pequena
galeria conduzia a uma colecdo de orquideas. Os trés andares do prédio
apresentavam, além do café, borracha, cacau, madeiras de construcdo e tintura,
pedras minerais, prata e diamante, mate, frutas e cereais. Também se exibiam
algoddo, esponjas, produtos farmacéuticos, moveis, quadros e aquarelas de

paisagens pitorescas do Brasil. Um enorme bloco de ferro e niquel em forma de

%42 SCHROEDER-GUDEHUS, B. op. cit., p. 114.
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tartaruga reproduzia o meteorito Bendeng0 caido em territorio baiano no ano de
1784.

Havia um grande esforco para realcar as manufaturas. O tabaco era
apresentado em sua forma natural, mas também manufaturado. As fotografias
(Figura 171 a

Figura 175) mostram conservas alimentares, bebidas, perfumarias. Produtos
quimicos e farmacéuticos ocupavam fileiras e fileiras de potes e garrafas
sugerindo uma producdo em massa que, de fato, ndo existia. Algumas vitrines
mostram meias, chapéus, livros e artigos de papelaria. Mas, a Exposi¢do brasileira
em 1889 ndo apresenta sinais de produtos pré-fabricados nem produzidos em
massa, como também ndo ha sinal de algo que poderia receber o nome de
“design”. De uma maneira geral, a participacdo do Brasil aproxima-se mais do
exotico, do paradisiaco e do luxuriante do que de uma nagdo moderna, industrial e
progressista. Por outro lado, reflete uma cultura moderna que ndo se mostra
homogénea, uridida por transformacoes lentas e indefinidas.

Neste contexto, a constituicdo de uma cultura visual moderna soa distante
do que € vivido no Brasil, situando-se de maneira bastante restrita a uma pequena
parcela da populacdo. As implicagdes e consequiéncias desta questdo mereceriam
uma andlise especifica que foge ao escopo deste trabalho. No entanto, é
importante ressaltar que, apesar da modernizagéo ainda desenvolver-se longe do
territorio brasileiro, é evidente a atracdo que produzia e que levou o Brasil a
participar destas Exposices, na busca por adquirir um pouco desta dimensédo

moderna.

4.4. Arte e industria — contradi¢cdes

Com o objetivo de valorizar a inddstria, a organizacdo da Exposicdo de
Londres em 1851, estabeleceu uma série de regras em relacdo a participacdao da
arte no evento que aponta para mudancas na propria forma de se pensar a arte.
Buscava-se reforcar a ligacdo entre industria e progresso e, deste modo, a arte
deveria apresentar compatibilidade com este ideal. As artes visuais incluidas na
mostra deveriam necessariamente apresentar um elemento cientifico, tecnoldgico
ou industrial. Havia restricdo a produtos que ndo apresentassem conexao com

processos mecanicos. No contexto da Exposicdo de 1851, as obras de arte
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deveriam demonstrar uma técnica particular ou o emprego de um novo material
que justificasse a sua participacdo. A pintura foi deliberadamente excluida da

mostra por ndo ser considerada “compativel com as preocupa¢Bes do mundo

1543

industrial”™, a exce¢do de uma ou outra que atendesse a esta restricdo como a

aerial tinting, que corresponderia a um tipo de pintura realizada com aerégrafo ou

spray, e que ndo apresenta nenhum sinal de acdo da mdo humana.>**

) 'B" M i W
Figura 176. Vista da nave leste, Palacio de Cristal, 1851. Aquarela e guache
sobre papel por John Absolon (1815-95). A estatua original em bronze, de
autoria de Eugéne Simonis, encontra-se em frente ao Palacio Real de
Bruxelas. Ao pé da cépia em gesso, vé-se pequenas esculturas em marmore

do mesmo autor. Victoria and Albert Museum, London.
Disponivel em: <http://www.vam.ac.uk> (12/4/08).

As secdes devotadas a impressao e a gravura garantiam sua presenca gracas
as inovagOes técnicas. As mostras relacionadas a arquitetura eram poucas e
encontravam-se ligadas a estratégias de construcdo e ao emprego de materiais,
como nas habita¢fes populares. As esculturas eram menos uma categoria propria
do que um meio de harmonizacdo e decoracdo de prédios, praticamente
restringindo-se as que decoravam o espago do Palacio de Cristal®*® (Figura 176).
Em suma, a questdo utilitaria era tdo proeminente em sua intencdo de afastar as

chamadas “artes ndo-utilitarias” que o comité da Exposi¢do de Dublin, dois anos

53 PEREIRA, Margareth Campos da Silva. A participagdo do Brasil nas exposicdes universais. Projeto:
Revista brasileira de arquitetura, planejamento, desenho industrial, construgéo. n. 139, mar. 1991. p. 86.
%% The Crystal Palace Exhibition Illustrated Catalogue, London 1851. Fac-simile, reimpresséo. New York:
Dover Publications, 1970. p. 61.

%45 para uma visdo geral das esculturas como elemento decorativo, ver daguerre6tipo da Figura 146.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410914/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410914/CA

O OLHAR INOCENTE E CEGO 253

depois, resolveu rever os critérios utilizados anteriormente. Considerando a
dificuldade de se negar que as belas artes poderiam ter seu proprio valor utilitario
e o prazer de olhar o que é “bonito em forma e cor, ainda que ndo essencial a mera
existéncia”, o comité resolveu admitir trabalhos ndo utilitarios, “no sentido
comum da palavra”.>*

Apenas em 1855, na primeira Exposicdo Universal realizada em Paris € que
o0 papel das belas-artes foi modificado. Procurando, ao mesmo tempo, firmar-se
como um proeminente centro artistico e elevar a arte a uma posi¢do de destaque,
Paris realizou uma gigantesca exposicao de arte que reuniu mais de 5.000 obras de
arquitetura, escultura, gravura e pintura. O conceito de uma arte capaz de espelhar
e estimular os progressos no campo do bom gosto fundamentava-se na “conexao
proxima entre a melhoria do desenvolvimento das manufaturas e as belas
artes”.>” Para Greenhalgh, se a Grande Exibicao de 1851 serviu de padréo para os
eventos seguintes, a partir de 1867 e até o inicio da Primeira Guerra, 0 modelo a

ser seguido é parisiense>*®

. As feiras americanas poderiam ser monumentais, mas,
definitivamente, era Paris quem ditava a moda. Foi a Franca que demoliu a nogéo
de um pavilhdo gigantesco em favor de numerosos prédios, incluindo alguns
construidos pelos paises participantes.

A construcdo do Palécio de Cristal representou um grande passo na direcédo
de uma revolucdo das formas: “o estilo construtivo contraposto ao estilo histérico
tornou-se a palavra de ordem do movimento moderno”.>*® No entanto, as linhas
modernas observadas nas ilustracbes e fotografias do Palacio de Cristal nédo
encontravam eco no que era visto em seu interior. O prédio e o conteudo da
exibicdo parecem ter sido produzidos em periodos diferentes.

Em primeiro lugar é importante mencionar que, apesar da monumentalidade
sugerida pela modulacdo em ferro, os elementos construtivos, ao nivel da viséo,
encontravam-se muitas vezes excessivamente “decorados”, encobertos ou
disfargados, como se buscassem ocultar a nudez da estrutura. A propdsito de uma
série de aquarelas pintada por Joseph Nash para o Principe Albert, comenta

Walter Benjamin:

%% The Official Catalogue of the Great Industrial Exhibition, Dublin 1853. Dublin, 1853. apud
GREENHALGH, P. op. cit., p. 13

%47 Reports on the Paris Universal Exhibition, 3 Volumes, presented to both Houses of Parliamente, 1856,
apud GREENHALGH, P. op. cit., p. 14

5% GREENHALGH, P. op. cit., p. 15
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“Descobre-se com espanto nessas aguarelas como se estava empenhado em decorar
esse colossal espaco interior a maneira dos contos de fadas orientais, e como, ao
lado dos depositos de mercadorias sob as arcadas, 0s gigantescos pavilhdes eram

preenchidos por grupos monumentais de bronze, estatuas de marmore e

chafarizes”.%*°

As aquarelas que integram a publicacdo de 1854 sobre a Exposicao de 1851
em Londres ratificam a grandeza e a suntuosidade do evento, mas também o seu
excesso de ornamento. Tomemos como exemplo, os drapeados que adornam o
conjunto da cama na sec¢do austriaca (Figura 177) ou que criam um ambiente para
a exposicdo das estatuas (Figura 178). Em ambos 0s casos aparentam mesmo
saidos de contos de fadas. As dobras do tecido parecem servir para ocultar a frieza
da construgdo em ferro, criando um ambiente mais aconchegante. Na verdade, o
sem numero de objetos seriam mais do que suficiente para constituir um ambiente
que se destacasse da geometria do ferro, como vemos em outra figura do mesmo
album que ilustra a principal avenida da Exposicdo. Neste exemplo ha uma
sugestdo de contraste entre a regularidade dos elementos construtivos do prédio
(e sua perspectiva) com um grande nimero de objetos, incluindo uma fonte e um
refletor mecéanico (Figura 179). A detalhada gravura em metal (Figura 181)
reproduz os mesmos artefatos a partir de um outro angulo e de um ponto de vista
mais alto. E muito provavel que esta figura tenha sido produzida tomando por
base uma imagem de natureza fotografica como a destinada a visualizacdo através

do estereoscoépio (Figura 180).

e

Figura 177. Pavilhao austriaco. Ilustra(;é do  Figura 178. Pavilhdo austriaco. Ilustragao d

segundo volume de Dickinson's segundo volume de Dickinson's comprehensive
comprehensive pictures of the Great pictures of the Great Exhibition of 1851, com
Exhibition of 1851, com trablhados de Nash,  trablhados de Nash, Haghe e Roberts RA, 1854,
Haghe e Roberts RA, 1854. In collection of: In collection of: Science Museum Library
Science Museum Library_ Disponivel em: Disponivel em: <http://www.ingenious.org.uk> (2/09/07).

<http://www.ingenious.org.uk> (2/09/07).

%4 BENJAMIN, Walter. Passagens... p. 219. [G 6; G 6a, 1].
%0 BENJAMIN, Walter. Passagens... p. 212-213. [G 2a,7].
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Figura 179. llustracdo do Dickinson's Figura 180. Interior do Palacio de Cristal.

comprehensive pictures of the Great Exhibition ~ Fotografia de um par de estereoscopio. Science
of 1851, com trablhados de Nash, Haghe e Museum/Science & Society Picture Library.
Roberts RA, 1854. Science Museum Library Disponivel em: <http://www.ingenious.org.uk> (2/09/07).

Disponivel em: <http://www.ingenious.org.uk> (2/09/07).

NS

Figura 181. The Great Exhibition, Main Avenue. In: History and description
of the Crystal Palace, and the Exhibition of the World's Industry in 1851.
Gravura em metal a partir de desenhos originais e daguerre6tipos. London e

New York, John Tallis and Co., 1852. Disponivel em:
<http://spencer.lib.ku.edu/exhibits/greatexhibition/exhibits.htm> (3/06/07).

A questdo da dessemelhanca visual, formal e de estilo entre o Palécio de
Cristal e os objetos exibidos ndo € algo que possa ser explicado de forma
conclusiva principalmente porque, em nosso ponto de vista, uma cultura visual
ndo estabelece uma equivaléncia temporal absoluta. Em se tratando de um periodo
marcado por grandes mudancas técnicas capazes de produzir variacGes de
natureza visual, o descompasso coloca-se como uma possibilidade concreta. Neste
contexto, Greenhalgh observa que as mudancgas produzidas pelo processo de
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modernizacdo da industria atingiram as diversas areas da cultura, com predominio
da arquitetura e do design, areas onde nenhum fator do processo criativo
permaneceu constante. Sejam 0s meios de produgdo, os materiais utilizados na
manufatura, o nimero de objetos produzidos, a velocidade de producdo ou o
publico consumidor, todos estes fatores sofreram algum tipo de modificacdo neste
periodo.>! Segundo este autor, 0s poetas romanticos ingleses podiam questionar
os valores da sociedade industrial ou dos avancos cientificos utilizando 0 mesmo
tipo de prosa e versos que sempre utilizaram. Embora o contetdo de sua arte tenha
se modificado, 0 mesmo n&o ocorreu com as premissas de sua criagdo. A poesia
pOde ser critica sem ter que, ela propria, transformar-se. O designer ndo conta
com esta possibilidade. De acordo com Greenhalgh, os produtos industriais nao
podem abarcar uma critica sem, a0 mesmo tempo, questionar 0 seu proprio
sentido de existéncia.>®? Este é um paradoxo que acompanha o design desde o seu
surgimento no inicio do processo de industrializacéo.

Além disso, ha uma caracteristica que diferencia enormemente o prédio dos
objetos. Como vimos, o Palacio de Cristal foi construido visando atender uma
série de requisitos e fungdes estabelecidas por homens ligados a cultura e a arte.
Neste sentido, foram utilizadas as mais avancadas tecnologias construtivas e a
critica ndo influiu na sua realizacdo. Em relacdo aos objetos exibidos, passava-se
algo muito diferente. Havia a expectativa de agradar o maior ndmero de
consumidores, apesar dos objetos ndo se encontrarem expostos para a venda
direta. Neste contexto, podemos colocar, de um lado, 0s objetos e seu excesso de
ornamentos - aparentemente, adequado ao gosto do publico, ou do que se imagina
ou imaginava conhecer dele — e de outro lado, a critica da época em textos que
discutem utilidade, adequacao de materiais, a relagdo entre design e ornamento e a
formacgdo do bom gosto. Alguns destes textos mantém-se ainda muito atuais e
podem colaborar no desdobramento contemporaneo de questdes significativas
para a cultura visual, ampliando a questdo da disparidade estética entre prédio e
Exposigéo.

Na Exposicdo de 1851, os objetos eram expostos em estandes, organizados
pelos préprios fabricantes de acordo com quatro categorias que refletiam o ciclo

de producdo: matéria-prima, maquinaria e inven¢bes mecanicas, manufaturas e,

%! GREENHALGH, P. op. cit., p. 142.
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por altimo, esculturas, modelos artisticos, mosaicos, esmaltes, etc. Os produtos
industriais eram exibidos tendo em vista a possibilidade de virem a influenciar o
gosto do publico.®® Mas, de acordo com a opinido contemporanea de Richard
Redgrave, membro da Academia Real e, posteriormente, diretor do museu de
South Kensington®*, os mais de 100.000 itens em exposicdo nem sempre
refletiam exatamente o que era produzido a época, na medida em que o0 objetivo
dos fabricantes era atrair atencdo e prémios.>> Por este motivo, muitos objetos
eram prototipos de demonstracdo e ndo se mostravam comercialmente viaveis,
enquanto muitos outros se propunham modelos de uma série que nem sempre
chegava a existir. Apesar disso, 0 conjunto destas pecas participa da construcdo de
uma nova cultura visual, a partir da efervescéncia produtiva, em meados do século
XIX, das novas possibilidades dos materiais utilizados e das funcdes utilitéarias,
estéticas e simbolicas ansiadas para estes objetos.

Neste contexto efervescente, os visitantes da Exposi¢do eram apresentados a
itens tdo0 variados®®® quanto um mobiliario de navios (cujas partes, em caso de
naufrdgio, se converteriam automaticamente em um salva-vidas flutuante),
excéntricos como o “manequim expansivel” (indicado para alfaiates e constituido
por 7000 pecas interligadas que manipuladas reproduziriam as medidas exatas do
cliente ausente) e assustadores (ou vergonhosos) como a enorme selecdo de
grilhGes, algemas e correntes para pernas, geralmente exportada para paises da
América do Sul.>*" Havia também material impresso em grande quantidade, a
maior parte composta por livros ligados a religido e a espiritualidade, com copias
em mais de cem idiomas. Acima de tudo, os visitantes eram confrontados com
artefatos adornados em ferro, relégios ornamentais, pecas de lareira, objetos de
decoracdo, servicos de cha e de jantar, uma grande variedade de tecidos, pecas em

couro e em vidro, mdveis, ceramicas, trends, carruagens, instrumentos musicais,

552 Id

%% REDGRAVE, Gilbert R. Manual of design. Compiled from the writings and addresses of Richard
Redgrave, R. A. London: Chapman and Hall, 1890. p. 6.

554 O Museu Victoria e Albert (VAM) foi fundado como Museu de South Kensington em 1852, abrigando
muitos dos objetos expostos na Exposicio de 1851. E hoje considerado o maior museu de arte decorativa e
design do mundo.

%% REDGRAVE, G. op. cit., p. 7.

%% The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art and Industry, Open University A100 course material
by Aaron Scharf. Great Britain: Open University Press, 1971. p. 59-60.

%7 E interessante observar um aparente contraste entre a inddstria e “missdo civilizadora™ inglesa no seu
posicionamento na luta contra a escravatura e pela abolicdo do comércio de escravos, demonstrado na
Exposicdo com a exibicao de esculturas de escravos algemados. Cf. PLUM, W. op. cit., p. 135.
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558

jéias e 0 que mais se possa imaginar.” O catalogo oficial ilustrado foi impresso

em trés grossos volumes.

A maioria dos objetos observados no catalogo do Art Journal®>®

nos parece
excessivamente ornamentado e formalmente distante da construgdo em vidro e
ferro do Paléacio de Cristal. Em alguns casos, a abundancia de ornamentos e o
emprego de elementos da natureza (animais, flores e plantas) chegam a dificultar a
nossa apreensao visual do objeto, ainda mais se considerarmos que esta rapida
analise é feita a partir de gravuras da época.

O estilo no ornamento seria a expressdo de certa individualidade e do gosto
de cada época ou nacdo, mesmo que sobre influéncia externa. Sob este ponto de
vista, 0 texto de Ralph Nicholson Wornum, “A Exposicdo como uma licdo de
gosto”, que recebeu a premiacdo do Art-Journal de melhor ensaio sobre o evento,
coloca que, apesar das inimeras variedades de estilo existentes, as caracteristicas
principais permitiam estabelecer nove variagdes que influenciaram a civilizacéo
européia: trés antigos (egipcio, grego e romano); trés da ldade Média (bizantino,
sarraceno e gotico) e trés modernos (renascentista, Cinquecento e Luis XIV) °%.
Na visdo historicista de Wornum, um posicionamento comum a época e que
permaneceria praticamente inalterado até o final da Primeira Guerra, todos 0s
estilos existentes seriam uma cépia ou combinacdo destes descritos. Em sua
analise da Exposicdo de Londres de 1851, Wornum considera que ndo havia nada
novo em termos de “design ornamental” e estende suas consideragdes sobre a
inferioridade das pecas inglesas — voltadas para a producdo em escala —
principalmente em relacdo as francesas — mais luxuosas e, em geral, vistas como
exemplo a ser seguido. A ndo observancia a utilidade do produto, o excesso de
detalhes e a irregularidade de execucdo também sdo listadas como itens
problematicos.

N&o temos a intencdo de nos aprofundar sobre as discussdes de estilo, no
entanto, optamos por reproduzir aqui algumas das pecas, dentre as analisadas por
Wornum que se encontram no catalogo da Exposi¢cdo, como forma de explicitar o

contraste dos objetos expostos as formas proto-modernas do Palacio de Cristal,

%58 The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art and Industry, Open University A100 course material
by Aaron Scharf. Great Britain: Open University Press, 1971. p. 61.

59 The Crystal Palace Exhibition Illustrated Catalogue, London 1851. Fac-simile, reimpressdo. New York:
Dover Publications, 1970.
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como mencionado anteriormente. Assim, observamos alguns moveis austriacos
que atrairam a atencdo do publico, dentre estes, uma estante em cujo dossel vemos
esculpido um grupo de Putti (Figura 182). Também sdo exemplos pertinentes o
candelabro em bronze (Figura 183), o espelho para toilette em prata macica
(Figura 184), as porcelanas de Sevres (Figura 185), as pecas em vidro (Figura
186) e as rendas (Figura 187).

Figura 182. Estante. Carl Keistler, Viena. The Crystal Palace
Exhibition Illlustrated Catalogue, London 1851. Fac-simile,
reimpressdo. New York: Dover Publications, 1970.

Figura 183. Candelabro em bronze.
Mr. Pott, Birmingham. The Crystal 2 4 - :
Palace... &Y el

Figura 184. Espelho para toilette em
prata macica. M. Morel. The Crystal

Palace...

% WORNUM, Ralph Nicholson. The Exhibition as a Lesson in Taste. The Crystal Palace Exhibition Art
Journal Issue, London 1851. Fac-simile, reimpressao. New York: Dover Publications, 1970. p. 11***,
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Figura 185, Vaso de Flgu_ra 186. Copo Figura 187. Renda. Mrs. Treadwin lacer-

porcelana de de vidro. Mr. .

Sévres. The Crystal Conne, Londres. manufacturer, Exeter. Design Mr. C. P.

Palace... The Crystal Slocombe. The Crystal Palace...
Palace...

Preocupado com as questBes relacionadas ao ornamento e a superioridade
relativa de cada uma das nacles européias, Wornum talvez tenha deixado de
observar alguns itens descritos no catdlogo como “novidade”, tais como as
cadeiras giratorias produzidas pela American Chair Company de Nova York
(Figura 188). Também passou desapercebida a importancia da mesa com pé de
madeira vergada criada pelo designer austriaco Michael Thonet (Figura 189). O
texto do catdlogo do Art Journal detalha o carater decorativo do tampo da mesa e
acrescenta que os pes foram dobrados a partir de uma peca solida. Ninguém
pareceu atentar para a estrutura criada por Thonet e que iria revolucionar a

industria de mdveis, mantendo-se em evidéncia por muitas décadas.

Figura 188. Cadeira UL .
giratoria. American (L 0)))

Chair Company, Nova _ T D 2

York. The Crystal Figura 189. Mesa. Michael Thonet, Viena. The Crystal Palace...

Palace...
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Nenhum dos diversos tipos de carruagens que constam do catdlogo da
Exposicado é comentado por Wornum, mas a legenda das figuras sugere algumas
observagdes interessantes. Sobre a carruagem americana (Figura 190), o catalogo
comenta que apesar de “nossos amigos americanos demonstrarem um aparente
desinteresse por pompa e ostentacdo, eles ndo sdo insensiveis ao luxo e ao
conforto.”®! Sobre um modelo de carruagem, um veiculo inglés, que de fato é
“menos pomposo” que 0 americano, o0 catadlogo o descreve como possuidor de
linhas elegantes, leve e de construgdo simples, livre de ornamentos e entalhes
desnecessarios, além de apresentar manutencdo barata e facilidade de limpeza.
Observados em conjunto, estes dois exemplos nos parecem apontar para a visdo

gque os europeus tinham sobre os americanos: praticos e, talvez, um pouco

rusticos.

Figura 191. Carruagem “Light Park Phaeton”. Mrs. H. & A.
Holmes, Derby, Reino Unido. The Crystal Palace...

O que chama a nossa aten¢do na andlise tdo elogiada de Wornum é o fato do
critico, que deveria ter um olhar mais “afiado” do que a maioria dos visitantes,
ndo tenha atentado para novidades tdo marcantes quanto foram a cadeira giratdria

e 0s pés de mesa em madeira curvada de Thonet. Em relacdo a esta questdo

%1 The Crystal Palace Exhibition Illustrated Catalogue, London 1851. Fac-simile, reimpresséo. New York:
Dover Publications, 1970. p. 166.
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devemos primeiramente considerar as diferencas nos modos de olhar da época e o
nosso modo atual. E possivel que hoje os méveis de escritorio sejam mais comuns
do que eram no século XIX. Ou, ha, ainda, a possibilidade que a grande discussao
da época, relacionada a ornamentacdo, tenha conduzido a observacgdo do critico,
“ocultando” estas pecas. Estas possibilidades levantam a inexisténcia do olhar
inocente. Em qualquer contexto, o olhar se alimenta dos registros do ouvido e da
mente, da necessidade e dos preconceitos. Nada € visto em sua estrutura geral, isto
é, simplesmente moderna, mas sempre coberto por uma camada de selecdes,

discriminacdes, analises e interpretacoes.

4.4.1. Gosto e bom gosto

Havia a época da Exposicdo Universal de 1851 uma discussao sobre a
questdo do gosto e a possibilidade desta qualidade, ou pendor, poder ser
aprendida. Neste contexto, Ralph Nicholson Wornum discute como as
manufaturas, presentes a Exposicao, poderiam atuar no desenvolvimento do bom
gosto.”® Partindo da questdo do ornamento, Wornum estabelece que este se
coloca sob o dominio da visualidade: “o ornamento € uma necessidade da mente
que encontra gratificacdo a partir do olhar”.

Em 1851, o bom gosto era discutido no seio da profusdo de formas
exuberantemente decoradas. Para Greenhalgh, a inobservancia a demandas de
natureza simbolica levou a equivocos em relacdo a compreensdo da nova estética
industrial como uma simples questdo de gosto, estabelecendo uma correlagéo
entre a producdo mecanica e a feiira das formas.”®® Neste contexto, 0 bom gosto
era uma questdo a ser estimulada, algo que deveria ser ensinado juntamente com a
maestria artesanal.”®* Comentando a tendéncia observada na Exposicdo de 1851
para a utilizacdo de ornamentos baseados em elementos naturalisticos, Richard
Redgrave chega a afirmar a importancia de se ensinar o “modo correto de ver e de
utilizar as formas da natureza em representacées”.>®> O “modo correto” de ver

encontrava-se diretamente relacionado a simetria € a geometria encontradas na

%62 \WWORNUM, R. op. cit., p. I***,

%63 GREENHALGH, P. op. cit., p. 144.
%4 REDGRAVE, G. op. cit., p. 17.

55 Ipid., p. 18.
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natureza e as restricbes ao ornamento, exemplificadas pelos pequenos detalhes
observados na vida natural, como por exemplo, nos pontos salientes que criam
contraste com as folhagens.

Deste modo, para Redgrave, o prop6sito de cada objeto ou edificio deveria
ser sempre a primeira coisa a ser considerada: “a utilidade sempre precedendo o
ornamento”.>®® Além disso, considera Redgrave, a sua época era a dos novos
materiais e processos para 0s guais tornava-se necessario um novo design — mais
consistente e apropriado para cada material.®®’ O critico inglés procura deixar
claro que design e ornamento sdo coisas distintas. “Design” inclui construcéo e
ornamento, sendo que este ultimo deve ser alcangado naturalmente a partir do
emprego apropriado de materiais e da decoracdo. “Design” relaciona-se com a
construcdo de um objeto para uso ou apreciacdo estética, compreendendo, deste
modo, também a ornamentacdo. “Ornamento” implica apenas na decoracdo de um
objeto construido anteriormente. Assim, 0 ornamento sera sempre secundario. Do
contrario, o objeto ndo seria um trabalho ornamentado, mas um mero
ornamento.”®® Na compreensdo desta diferenciacdo se encontraria o caminho para
o0 bom gosto.**®

A discussdo sobre o ornamento na industria ndo se restringiu apenas ao
periodo da Exposicdo de 1851, mas estendeu-se até o final do século,
fundamentando o movimento Arts and Crafts no final do século XI1X e, depois, ja
no inicio do século XX, com o grito de guerra, “ornamento e crime”.>’® Mas, ha
um importante precedente anterior, geralmente relegado pelos estudos historicos:
0 esetilo Biedermeier.

O Biedermeier floresceu nos paises de lingua alema a partir de 1815, ano do
Congresso de Viena que p6s fim as guerras napolednicas até 1848 e o inicio das
revolugdes europeéias. Sua estética, que pode ser observada em moveis construidos

571
8

a partir 1818°'", apresenta um ideal de beleza que valoriza a simplicidade e a

qualidade do material utilizado, realcado pela auséncia de ornamentos. O

56 [pid., p. 36.

%7 Ipid., p. 34.

%8 [pid., p. 56.

%% REDGRAVE, Gilbert R. Manual of design. Compiled from the writings and addresses of Richard
Redgrave, R. A. London: Chapman and Hall, 1890. p. 38.

570 “Ornamento e crime” é um texto de 1908 escrito por Adolf Loos que considera o ornamento incompativel
com a evolugéo cultural. LOOS, Adolf. Ornamento e Crime. Lisboa: Edi¢bes Cotovia, 2004. pp. 223-234.
S OTTOMEYER, H. ; ALBRECHT, K. A.; WINTERS, Laurie. Biedermeyer. The invention of simplicity.
Milwaukee, Vienna, Berlin: Hatje Cantz Publishers, 2006. p. 52
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Biedermeier foi desenvolvido até 1848 em diversas outras &reas além do
mobiliario: desenho de superficie, pinturas, objetos em vidro, prata, porcelana e
cerdmica. Mas, enquanto as pinturas detalhadas de paisagens e de personagens
com rostos rosados ndo causam surpresa, 0s moveis, utensilios, padrdes de tecido
e papéis de parede, parecem muito distante da idéia que se tem das formas da
primeira metade do século X1X, predominantemente do estilo Império e do que se
expds no Palécio de Cristal. Onde foram parar o rebuscamento e 0 excesso de
detalhes que escondiam os veios da madeira? Como explicar a geometria e a
simplicidade das formas em objetos diversos como espelhos, cadeiras, sofas, bules
e talheres?

Figura 193. Settee. Austria, circa 1820. In:
OTTOMEYER, H., op. cit. p. 133.

Eignur 192. Espelho. Viena, 1825. In: )
OTTOMEYER, H., op. cit. p. 106 Figura 194. Caixas de prata. Austria, circa
1803. In: OTTOMEYER, H., op. cit. p. 235

A primeira utilizacdo do termo aparece em 1855, quando ja ndo se
produziam mais obras neste estilo. O termo “Biedermeier” tem origem em um
personagem ficcional de uma revista satirica de Munique, Weiland Gottlieb
Biedermaier. A expressdo vem a ser uma corruptela do que pode ser traduzido
como “homem comum”: “Bieder” significa convencional e “Maier” ou “Meyer”
se encontram entre os sobrenomes comuns de lingua alemi. E interessante
observar a sugestdo depreciativa produzida por esta associacdo e que pode
explicar, em parte, a aura mitica que ligou este estilo a classe média ascendente
durante todo o século XX. No entanto, foi apenas no final do século XIX que o
termo “Biedermeier” passou a ser utilizado para nomear o estilo de décadas

passadas. Somente na década de 1980 é que surgiram estudos que contestavam a
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nocdo de que a arte Biedermeier seria voltada para a classe média e, por isso,
realizada rapidamente e com baixo custo.’’> Ao contrario, suas pecas foram
encomendadas por membros da corte e da aristocracia e apresentam, na sua pureza
formal, uma simplicidade refinada. Segundo Ottomeyer, o culto da simplicidade
desenvolveu-se a época como principio de beleza e em contraste ao estilo luxuoso
do século XVI111.°" Este ideal estético de refinamento marca também o momento
de ascensdo de uma cultura ligada a domesticidade. Os espagcos domeésticos
comecaram a ser vistos como lugar de reflgio e eixo da vida pessoal e familiar.
“O século XIX, como nenhum outro, tinha uma fixacdo pela moradia”.>"* O
Biedermeier é um estilo voltado para a casa e o individualismo do lar em oposi¢éo

aos espacos coletivos ou publicos.

e

Figura 196. Sofa. Viena, 1825-1830. In:
OTTOMEYER, H., op. cit. p. 136.

m

Figura 197. Cadeira. Austria, cerca de

Living Room de Alexander von Fahnenberg at 1820. In: OTTOMEYER, H., op. cit. p.
Wilhelmstrasse 69. In: OTTOMEYER, H., op. cit. 128.
p. 155.

No entanto, a existéncia de uma classe média ascendente, crescentemente
voltada para o doméstico em oposi¢do aos espacos coletivos ou publicos, nédo
representa uma prova de que o Biedermeier seja um estilo “da burguesia”. O fato
é que embora a burguesia vienense ganhasse forca ao longo da primeira metade do
século XIX, a corte e a aristocracia continuavam a ditar o tom dominante na vida
cultural e social.®™ A associacdo entre o estilo Biedermeier e a burguesia

ascendente € fruto provavel da visdo posterior dos valores burgueses. De fato,

572 Estes estudos foram realizados por Christian Witt-Dérring e Hans Ottomeyer, enquanto trabalhavam de
E%rma independente, respectivamente, em Viena e Munique. Cf. OTTOMEYER, H.op. cit. p. 37.
Ibid. p. 83
574 BENJAMIN, Walter. Passagens... p. 225. [ 4,4].
°”® GODSEY, apud OTTOMEYER, H.op. cit. p. 62.
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refletem mudancas de valores no mundo aristocratico e sua busca pela separacéo
entre as esferas pablica e privada. O estilo decorativo Império abriu espaco para a
simplicidade do Biedermeier na esfera privada. A evidéncia desta separagdo em
ambientes da aristocracia pode ser confirmada através de pinturas (Zimmerbilder)
que retratam quartos e outros ambientes domesticos a partir de 1820. A busca da
aristocracia por espa¢os domésticos, praticidade e informalidade familiar passa a
coincidir, a partir de determinado ponto, com a recém-enriquecida classe ligada ao
comércio. Vale ainda lembrar que recentes estudos apresentam provas de
encomendas realizadas pela aristocracia vienense, como por exemplo, o
Arquiduque Charles que por volta de 1822 encomendou ao jovem Josef

Danhauser a modernizacgédo de seu palacio.

Figura 198. Padrdes de cadeiras. Copenhagen, 1826. In: OTTOMEYER, H.,
op. cit. p. 143

Danhauser foi 0 mais importante designer e produtor de mdveis no estilo
Biedermeier e sua fabrica, em Viena, chegou a contar com 350 empregados. A
empresa de Josef Danhauser obteve permissdo para produzir mdveis a partir de
1814 e, deste ano até 1830, os seus clientes eram das classes mais altas,
predominantemente membros da familia imperial austriaca. Logo Danhauser
passou a produzir mdveis e objetos segundo normas e padrdes estandardizados, e
ndo mais apenas sob encomenda, seguindo o conceito de que a decoragdo €
geralmente completada ao longo de anos e que, por este motivo, 0s clientes
retornam para comprar pecgas suplementares. Deste modo, também a burguesia
passou a constituir sua clientela, adquirindo predominantemente méveis no estilo
Biedermeier. Ao lado da grande variedade de modelos, a fabricacdo das pecas de

Danhauser era bem documentada, existindo cerca de 2500 desenhos técnicos
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preservados, ordenados de acordo com o tipo de mdvel, como em um catalogo.
Gracas a estes desenhos, muitas formas do periodo puderam ser recuperadas.

A simplicidade das formas e a utilizagdo de elementos geométricos,
caracteristicos do Biedermeier praticamente desapareceram do design da Europa
Central apds as trés primeiras décadas do seculo XIX, para ressurgir na
modernidade de 1900. Mas, ao contrario do espirito dos modernos, o estilo
Biedermeier sempre esteve voltado para a sua propria época. A simplicidade
formal de sua linguagem dirigia-se a vida cotidiana e ndo a um modelo utdpico de
mundo melhor, como sonhavam os modernos, e nem para o passado aristocrético,
como se colocava o estilo Império, seu predecessor e contemporaneo, considerado

como o representante do estilo decorativo oficial da época.

Figura 200. Cadeira em

Figura 201. Conjunto em estilo

estilo Biedermeier Biedermeier fabricado,

fabricado, provavelmente provavelmente por Josef
1825-1835. In: por Josef Danhauser. - Danhauser. Hofmobiliendepot.
OTTOMEYER, H., op. cit. p.  Hofmobiliendepot. Mobel  nghel Museum Wien. Foto da
122 Museum Wien. Foto da autora. Arquivo pessoal.

autora. Arquivo pessoal.

Mas, se as formas encontradas no estilo Biedermeier podem ser
consideradas proto-modernas, foi somente com a modernidade vienense, na virada
do século XIX para o XX, que elas foram redescobertas.

Apesar de toda sua exuberancia cultural, Viena recebia influéncia direta de
movimentos que aconteciam em outros pontos da Europa. O movimento inglés
Arts and Crafts exerceu forte ascendéncia através da sua dimensdo moralizante
que enfatizava a questdo da dignidade do individuo e do trabalho. Assim, sob a
exaltacdo de valores pré-industriais instaurou-se o desejo de eliminar a separacao
de uma arte mais elevada e criativa das artes aplicadas, com o consequente resgate

dos métodos manuais na produgdo. A Secessdo, fundada por dezenove artistas,
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dentre eles Gustav Klimt, Koloman Moser e o arquiteto Josef Hoffman, encarava
como prioritaria esta unido das artes que, em Ultima instancia, mantinha a tradicéo
aristocrética e seu desejo por luxuosos objetos artesanais. Deste modo, observa-se
uma conexdo sequencial entre a Secessdo e a Wiener Werkstatte (Oficinas de
Viena), fundada em 1903 por Josef Hoffmann e Koloman Moser, entdo
professores da Vienna Kunstgewerbeschule (Escola de Artes Aplicadas). A
companhia estabeleceu o padrdo da nova arte vienense através da producdo e

venda de modernos artigos téxteis, moveis e, eventualmente, roupas.”

Fidura 202. Fachada do prédio da Secess&o, Figura 203. Escrivaninha.Viena,

projetado em 1898 por Josef Olbrich, com a cerca de 1850. In; OTTOMEYER,
inscricao Der Zeit ihre Kunst. Der Kunst ihre H., op. cit. p. 84.

Freiheit (“A época sua arte, a arte sua liberdade”).

Foto da autora. Arquivo pessoal.

Na Secessdo e na Wiener Werkstétte, a renovacao era perseguida através da
forma, e ndo de seu conteudo ou funcdo - de maneira diametralmente oposta ao
que era praticado pelos modernistas Adolf Loos e Otto Wagner.>’’ Para estes
arquitetos, o senso estético era definido pela funcdo. Segundo Wagner, “o que ndo
é pratico, ndo pode ser bonito”.°® Loos, que embora tenha sido atuante na

arquitetura vienense, obteve um maior reconhecimento através dos seus textos

5" HOUZE, Rebecca. From Wiener Kunst im Hause to the Wiener Werkstatte: Marketing Domesticity with
Fashionable Interior Design. In: Design Issues: Massachusetts Institute of Technology. Volume 18, Number 1
Winter 2002. p. 1.

57 OTTOMEYER, H. op. cit. p. 63

578 A frase completa, de 1894, é "O (nico ponto de partida possivel para a criagdo é a vida moderna. Todas as
formas devem estar em harmonia com as novas exigéncias do nosso tempo. Nada que néo seja pratico podera
ser belo”.
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reflexivos onde criticava acidamente o excesso de decoracdo do design vienense e
os produtos da Secessdo. Um dos seus textos mais importantes, Ornamento e
Crime publicado em 1908, tornou-se um manifesto cultural do modernismo.
Apesar da rivalidade que apartava a obra destes designers, credita-se a eles a
primeira redescoberta do Biedermeier por volta de 1900, que veio a estabelecer
nas origens do ideal burgués de funcionalidade os principios estéticos da
modernidade.’”® Otto Wagner e seus alunos de ent&o, dentre estes Josef Hoffmann
e Josef Olbrich, faziam uso do estilo Biedermeier por sua simplicidade formal e
linhas limpas, assim como sua associagdo com a naturalidade da vida doméstica.
De qualquer forma, o resgate do Biedemeier atendeu a busca por uma expressao
nacional (austriaca) com caracteristicas proprias que a distanciasse dos Arts and
Crafts ingleses, cujos moveis foram ostensivamente apresentados na Exposi¢do
Jubilar de 1898 em Viena.*®

Nesta parte do trabalho observamos as contradigdes entre as formas proto-
modernas da construcdo do Paldcio de Cristal e os objetos excessivamente
ornamentados expostos em seu interior. A existéncia de estilos téo diferentes e a
variagdo na prépria compreensdo do sentido do “bom gosto” observada no século
XIX apontam para a coexisténcia de diversos modos de olhar em um mesmo

periodo.

4.4.2. Verdades e mentiras do valor e da aparéncia

A maior parte dos produtos apresentados na Exposicdo de 1851 carregava
um excesso de ornamento que, na opinido de Richard Redgrave, os fazia
assemelhar-se a bolos excessivamente decorados, ndo para serem consumidos,
mas para chamar a atencdo dos consumidores.”® Aparentemente havia uma
questdo simbolica que fazia com que a classe média e as classes trabalhadoras
dessem preferéncia aos produtos excessivamente decorados e coloridos por

considerarem serem estes representativos do gosto de uma camada superior. Para

http://www.museuhistoriconacional.com.br/mh-e-401.htm - acesso em 17/5/2006

579 A sugestdo de que Loos, Moser e Hoffmann acreditaram ter descoberto o ideal burgués de funcionalidade
na simplicidade do estilo de quase um século atras, é encontrada no texto introdutério do painel da exposi¢do
“Biedermeier. The Invention of Simplicity”, realizada no Museu Albertina de Viena em 2007.

580 \/er a critica de Loos & exposicéo realizada em homenagem aos 50 anos de governo do Imperador
Francisco José. LOOS, Adolf. Ornamento e crime. Lisboa: Edi¢Ges Cotovia, 2004. p. 24-33.
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a inddstria, o excesso de ornamento nao era algo problematico, na medida em que
ndo implicava em aumento de custos. Se um conjunto de cutelaria demandava
meses de trabalho de um ourives, aumentando o custo de acordo com a
complexidade das pecas, 0 oposto se passava com as pecas moldadas pelo
processo da galvanoplastia.”®? Neste caso, o custo ndo aumentava pelo excesso de
detalhes, ao contrario, poderia ser menor na medida em que 0s objetos decorados
utilizam menos matéria prima do que as pecas lisas.

Esta avaliagdo em relagdo ao ornamento nos leva a rever com atengdo o
conceito desenvolvido por Thorstein Veblen em 1899 no texto Pecuniary Canons
of Taste.”®® Veblen aponta para uma ligagdo intrinseca entre a estética e o valor de
um objeto: quanto mais ostensivamente caro um produto possa parecer, ainda que
menos adaptado ao uso, mais ele teria a preferéncia dos consumidores. Ao
analisarmos o catalogo da Exposicdo Universal de Londres publicado pelo Art
Journal, observamos que todos os objetos reproduzidos estabelecem uma
profunda associacdo simbdlica com a aristocracia européia ao mesmo tempo em
que correspondem ao retrato da producdo industrial da época. Em outras palavras,
embora a maioria dos objetos produzidos dentro do sistema industrial alcancasse
custos menores, 0 que se vendia era a aparéncia de produtos caros e rebuscados.
Até aqui, as evidéncias parecem ajustar-se ao pensamento de Veblen: as pessoas
dariam preferéncia aos objetos excessivamente decorados que em seu imaginario
corresponderiam ao que era utilizado pela aristocracia e, portanto, teriam
aparéncia de produtos caros. E importante destacar que a primazia seria dada pela
aparéncia de valor, que ndo necessariamente corresponderia ao valor real. A
questdo complica-se quando Veblen sugere a valorizacdo de pequenas
imperfeicbes como evidéncia de um objeto produzido artesanalmente. Como
vimos, 0 progresso técnico a época da Exposicao de 1851 ja permitia a producéo
em massa de produtos com ornamentos extremamente detalhados, em um nivel
gue ja ndo seria possivel — devido ao alto custo — de forma artesanal. Acontece
que, muitos destes objetos produzidos industrialmente necessitavam de um

acabamento manual.®® Deste modo, o artesdo continuava sendo incluido na

%! REDGRAVE, G. op. cit., p. 7.

%82 GREENHALGH, P. op. cit., p. 143

583 \VEBLEN, Thorstein. The theory of the leisure class. New York: Penguin Books, [1899] 1994. p. 115-166.
584 The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art and Industry, Open University A100 course material
by Aaron Scharf. Great Britain: Open University Press, 1971. p. 28.
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producéo, embora de outra forma, ndo mais produzindo o objeto do inicio ao fim.
Neste contexto, as imperfeicGes do objeto produzido manualmente, de que fala
Veblen, além de ndo prestar-se como garantia de um produto totalmente artesanal,
parece mais corresponder aos desejos de uma cultura aristocratica que vinha sendo
acuada pela ascensdo de uma nova cultura, a cultura moderna. Entenda-se aqui
que as aspiracdes aristocraticas ndo se referem exatamente aos desejos de galgar
uma determinada classe social, mas a uma condicdo simbdlica que relaciona
gostos, anseios e padrdes a um ideal almejado.

E no contexto deste jogo simbdlico que se colocam questdes relacionadas ao
emprego de materiais que, apesar de ndo serem exatamente novos, utilizavam uma
mecanica de producdo capaz de alcancar resultados muito diferenciados. Dentre
os materiais identificados nos objetos da Exposicdo de 1851 encontram-se a guta-
percha, o papier-méaché e o proprio ferro.

A guta-percha € uma espeécie de latex assemelhado a borracha, mas sem a
sua elasticidade, obtida a partir da seiva da Isonandra Gutta, arvore nativa do
arquipélago malaio. Extremamente versatil, seu emprego se estendeu da
manufatura de recipientes e barcos a puxadores de porta, encadernacgéo de livros e
elementos decorativos. Extremamente moldavel com o calor, transforma-se em
um objeto rigido com o resfriamento, quando entdo pode receber diversos tipos de
acabamento. Deste modo, € capaz de reproduzir pecas, simulando diferentes
materiais como madeira entalhada, ferro fundido e metal, a partir de moldes
obtidos por eletrotipia. Um objeto em guta-percha que simulasse a madeira
entalhada, usualmente, era muito mais barato do que a mesma peca em madeira.
Na Figura 204 vemos a gravura de um movel exposto em 1851, um console
composto por mesa e espelho. A figura nos permite observar os detalhes
ornamentais criados com a guta-percha: na moldura uma composic¢édo de frutas,
flores e folhas, enquanto os painéis da mesa apresentam escudos antigos. No
entanto, a gravura ndo € capaz de demonstrar as caracteristicas do material
utilizado como as fotografias de objetos produzidos no século XIX também em
guta-percha (Figura 205; Figura 206). Estas pecas demonstram a plasticidade do
material, o detalhamento dos elementos decorativos em relevo e sua capacidade
de simular outros materiais, como também sua possibilidade reprodutiva: a partir
de um objeto original, podiam se produzir inimeras outras copias. Deste modo, a

época da Exposicdo de 1851, praticamente todos os ramos da industria inglesa
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haviam encontrado alguma utilidade para a guta-percha. O uso predatério e em
larga escala deste recurso natural quase o levou a extingdo, inviabilizando a

utilizacdo comercial em finais do século XIX.

Figura 205. C. Sharps 4 calibre 22, primeira
patente datada de 1859. O cabo € de gutta-

percha. Disponivel em:
<http://www.neaca.com/Antique%20Arms%20and%2
OArmor.htmlI> (11/04/08).

=1

Figura 204. Console com mesa e espelho. Gutta-
percha Company, Londres. The Crystal Palace
Exhibition Illustrated Catalogue, London 1851.

Fac-simile, reimpressdo. New York: Dover Figura 206. Par de tinteiros em guta-percha.
Publications, 1970. p. 222. Franga, 1860-1880. Disponivel em:

<http://antiqueshoppefl.com/archives/jsheluk/inkwells.
htm> (11/04/08).

Outro material que se mostra com destaque na Exposicdo de 1851 é o
papier-maché, utilizado desde o século XVI1II, mas que sofreu um grande impulso
a partir do emprego das prensas a vapor. Entre seus atributos, encontram-se a
robustez, durabilidade, versatilidade, extrema leveza e facilidade de limpeza. Sua
enorme plasticidade permitiu 0 emprego em inimeros produtos e ornamentos
produzidos em massa com baixo custo. Assim como a guta-percha, era capaz de
simular outros materiais. Com 0 acabamento adequado, uma pega em papier-
maché poderia sugerir madeira trabalhada, metal ou gesso. Um exemplo de
destaque do papier-maché na Exposicdo de 1851 é a poltrona com o sugestivo
nome de Day Dreamer (Figura 207). A descricdo da peca no catdlogo oficial

exalta os significados simbdlicos dos elementos decorativos: as figuras aladas
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representam sonhos alegres; o duende Puck mostra-se adormecido abaixo do
braco da poltrona, enquanto a esperanca é representada pela figura do sol na parte
de baixo do assento.”® Infelizmente, a reproducéo em gravura é insuficiente para
gque possamos imaginar uma peca de mobilidrio neste material. Exemplos
contemporaneos reproduzidos fotograficamente sdo mais representativos das
caracteristicas do papier-maché, ilustrando a variedade de emprego e acabamento.
Na Figura 208 podemos ver os detalhes de relevo e pintura de uma cadeira que a
primeira vista poderia ser percebida como produzida em madeira, assim como a
caixa da Figura 210, um exemplo de item utilitdrio doméstico produzido em
grande escala com este material. J4 o pote para folhas de cha (Figura 209)
aparenta-se a porcelana pintada. Em todos os exemplos observa-se um grande
apuro no acabamento, no brilho e na pintura. Todas as pegas foram produzidas
pela manufatura Jennens & Bettridge de Birmingham que participou da Exposicéo
de 1851 com outros produtos além da poltrona Day Dreamer. A delicadeza do
acabamento das pecas nos permite compreender a sua exibi¢do dentro de vitrines
no Palécio de Cristal. Na aquarela de Pidgeon (Figura 211), vemos uma vitrine
poligonal, no canto direito da imagem, que guarda objetos em papier-maché da
manufatura Spiers & Son de Oxford. Esta forma de exibi¢do confirma a idéia de
uma mostra “apenas para 0s olhos” onde o publico ndo tinha a possibilidade de

tocar os objetos de uso diario, exibidos como obras de arte da industria.

585 The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art and Industry, Open University A100 course material
by Aaron Scharf. Great Britain: Open University Press, 1971. p. 28.
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Figura 207. Day Dreamer. Poltrona em papier-
maché. Design H. Fitz Cook. Manufatura Jennings
and Bettridge, Belgrave Square and Birmingham.
The Crystal Palace Exhibition Illustrated
Catalogue, London 1851. Fac-simile,

reimpressdo. New York: Dover Publications, 1970.

p. Xi.

274

r = P, & ? -
Figura 208. Detalhe de cadeira em papier-
maché com pintura japonesa feita sobre
madeira. Manufatura Jennens & Bettridge,
Birmingham, Inglaterra. Ca. 1850.

Victoria and Albert Museum, London.
Disponivel em: <http://www.vam.ac.uk> (12/04/08).

Figura 209. Pote para cha. Tea Caddy. Papier- Figura 210. Caixa para trabalhos manuais.

maché. Manufatura Jennens & Bettridge, Papier-maché. Manufatura Jennens & Bettridge,
Birmingham, Inglaterra. 1851. Victoria and Birmingham, Inglaterra. Ca. 1850. Victoria and
Albert Museum, London. Disponivel em: Albert Museum, London. Disponivel em:

<http://www.vam.ac.uk> (12/04/08). <http://www.vam.ac.uk> (12/04/08).
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Figufa 211. Vista da nave oeste, interior do Palécio de Cristal, 1851.
Aquarela e guache sobre papel de Henry Clarke Pidgeon (1807-80).

Victoria and Albert Museum, London. Disponivel em:
<http://www.vam.ac.uk> (12/04/08).

A possibilidade de se obter de forma barata uma duplicata exata de um
objeto esmeradamente trabalhado em madeira assume ares de falsificagdo no
pensamento de John Ruskin. Para Ruskin é fundamental que qualquer trabalho
saiba extrair as peculiaridades do material escolhido. Em um texto de 1859,
Ruskin sugere que “quando ndo se desejam as qualidades da substancia
empregada, deveria se empregar uma outra. [...] Se vocé ndo quer massa e solidez,
ndo utilize o marmore. Se vocé quer leveza, escolha a madeira. Se quiser
liberdade, use 0 gesso. Se quiser ductilidade, escolha o vidro. Nao tente esculpir
penas, arvores, redes ou espuma em marmore. Antes, use-a para esculpir membros
brancos e peitos largos”.”®® Mas, os tempos de meados do século sugeriam outros
caminhos e Ruskin reconhece que estes principios, por ele apresentados, séo
diretamente contrariados por “nés modernos”.*®’ De fato, 0 que parecia estar
acontecendo é que, com o surgimento de novos materiais e suas combinacoes,
novos conceitos de utilizagdo de materiais iriam se impor sem limitagdes para a
inventividade.

A questdo da simulacdo de um material por outro aparece em um texto de

Benjamin como uma caracteristica dos primdrdios da técnica:

:zj RUSKIN, John. A economia politica da arte. Rio de Janeiro: Editora Record, 2004. p. 126-127.
Id.
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“Cada industrial imitava o material e a forma do outro, imaginando ter realizado
um milagre de bom gosto se conseguisse fabricar xicaras de porcelana como se
feitas por um toneleiro, copos parecendo porcelana, joias de ouro lembrando
correias de couro, mesas de ferro imitando vime etc. Nesta arena lancava-se
também o confeiteiro, esquecendo totalmente o dominio préprio e os critérios de
sua arte, e tentando ascender a escultor e arquiteto”. Jacob Falke, Geschichte des
modernen Geschmacks, p. 380. Essa falta de critérios advinha, em parte, da
abundancia de procedimentos técnicos e de novos materiais com o0s quais fomos
presenteados da noite para o dia. A medida que se tentava adquirir uma
familiaridade mais profunda com eles, vieram a ocorrer desacertos e experimentos
malogrados. Por outro lado, essas tentativas sdo 0s testemunhos genuinos do
guanto a producdo técnica em seus primordios estava mergulhada em sonhos.

(Também a técnica, e ndo sb a arquitetura, € em certas fases o testemunho de um

sonho coletivo.)”.>%®

A abundancia de novas técnicas surgidas em um curto espaco de tempo
pode ter sido, como aponta Benjamin, responsavel por alguns “desacertos”. No
entanto, ndo resta ddvida de que a espiral da técnica aliada a idéia de progresso,
constituiu-se na matéria prima dos mais diversos sonhos, principalmente o sonho
de uma vida melhor gracas as novas possibilidades materiais distribuidas de forma
mais ampla. Em relacdo a questdo especifica dos simulacros gerados pelos
diversos materiais ndo ha como precisar a recep¢do do publico, mas é possivel
imaginar como pode ter sido intrigante o conhecimento de que a aparéncia de um
determinado material ndo correspondia, de fato, a sua verdade. Neste jogo, 0
homem coloca-se como senhor, capaz de manipular o mundo e sua propria

percepg¢do dos objetos & sua volta.

Algumas das tecnologias que, no século XI1X, permitiam a simulacdo de um
material por outro, também ressaltam outra questdo importante: a da
reprodutibilidade da obra de arte. Copias de obras de arte e de esculturas eram
empregadas pelos incas no Peru, antes da chegada do europeu ao continente
americano (Figura 212). No entanto, 0s processos industriais trouxeram novas
possibilidades de reproducdo de produtos e imagens em quantidades antes
impensadas. Utilizando a eletrotipia ou galvanotipia, modelos da natureza podiam
ser exatamente duplicados em um processo que se colocava para a escultura do
mesmo modo que a fotografia para a pintura. Trabalhos em madeira entalhada
podiam ser reproduzidos tornando-se “indistinguiveis” de pecas entalhadas pela

acao humana e, ainda que se fizesse necessario 0 acabamento manual, soava mais

588 BENJAMIN, Walter. Passagens... p. 191. [F 1a,2].
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interessante adquirir uma peca barata com detalhes produzidos industrialmente do

gue uma peca desinteressante produzida artesanalmente e pelo mesmo valor.

1 i
Figura 212. Figura e molde em barro. Museu Nacional de
Antropologia, Arqueologia e Histdria. Lima, Peru. Arquivo
Pessoal.

Deste modo, observa-se que a invencdo da fotografia como técnica de
reproducdo de imagens ndo consistiu um caso isolado. Na verdade, a divulgacéo
de sua descoberta em 1839 deu-se em um momento onde diversas outras
invencdes eram tornadas publicas, algumas para desaparecer, em seguida,
passando a constituir conhecimento basico para desenvolvimentos posteriores e,
deste modo, tornando-se obsoletas.

A idéia de que os processos de reproducdo grafica aproximavam a arte
utilitaria do pablico é amplamente reforcada pela crescente tiragem dos jornais
ilustrados que no caso do llustrated London News alcangou 60.000 exemplares em
1850.°% John Ruskin, ao voltar-se para uma arte que se mostrassse edificante,
guestionava em que medida a arte barata reproduzida em massa ndo estaria
criando apenas uma arte efémera e descartavel mas, também, uma sensibilidade
efémera.>®® Fazendo referéncia a divulgago de ilustracdes em periédicos como o
llustrated London News, Ruskin afirma que um bom gravado em madeira por um
shilling vale mais do que doze gravados de ma qualidade por um penny cada.
Além disso, para Ruskin, a quantidade era por si s6 uma objecdo. Muitas coisas,

mesmo boas coisas, ja seriam por si s6 uma forma de corrupgdo da percepgéo.

%8 The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art and Industry, Open University A100 course material
by Aaron Scharf. Great Britain: Open University Press, 1971. p. 93.
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Muitas coisas de ma qualidade seriam tanto pior. Neste sentido, Ruskin
discordava de que uma arte barata deveria ser posta ao alcance de todos™™
embora, paradoxalmente, considerava que a arte ndo deveria ser mais uma
prerrogativa dos privilegiados.”® Para ele a arte ndo poderé ser excessivamente
barata, na medida em que “a quantidade de prazer que se pode receber de um
certo trabalho, depende da quantidade de energia mental que se pode depositar
sobre ele”.** Com isso ele queria dizer que a nossa capacidade de apreciar uma
obra de arte diminuia na medida em que este prazer tivesse que ser compartilhado
por muitas obras, “fragmentos partidos de admiracfes”.”** Deste modo, até
mesmo uma boa obra de arte deixa de ser boa se ela tiver que ser usufruida sem
pausa, em excesso.

O posicionamento de Ruskin assume ares proféticos do debate sobre a
Industria Cultural desenvolvido quase um século depois, quando Adorno e
Horkheimer propbem-se a expor a mitificacdo das massas afirmando que sob o
poder do monopdlio econdmico, toda cultura de massa é idéntica na medida em
que se constitui fundamentalmente em um negdcio.”® Deste modo, todo produto
cultural seria criado segundo um modo onde as cifras se sobrepdem ao social. A
cultura, transformada em objeto a ser consumido, acabaria por transformar o
consumidor em objeto — infantilizado, passivo e acritico - caracterizando uma
forma autoritaria e vertical de expansdo da cultura.

Também Walter Benjamin abordou esta questdo por outro viés em seu
conhecido texto A obra de arte na época sua reprodutibilidade técnica. Benjamin
considerava que a reproducdo técnica levantava a possibilidade de democratizacao
na medida em que modificava a relacdo da massa com a arte. Discutindo a
recepcao da pintura e do cinema, Benjamin considerava que 0 senso critico era
favorecido pela “ligacdo direta e interna entre o prazer de ver e sentir, por um

lado, e a atitude do especialista, por outro”*®* desde que respeitadas as

5% RUSKIN, John. Lecture in Manchester, 1857. Apud The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art
and Industry, Open University A100 course material by Aaron Scharf. Great Britain: Open University Press,
1971. p. 93.

%1 The Crystal Palace and the Great Exhibition, in Art and Industry...p. 93.

%% Ipid., p. 1086.

%% Ipid., p. 93.

%4 Ipid., p. 93.

%% ADORNO, T. e HORKHEIMER, M. Dialética do esclarecimento: fragmentos filoséficos. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 1985. p. 114,

5% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras escolhidas.
Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p. 187-188.
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especificidades técnicas. Benjamin, as vésperas da Segunda Guerra, considerava a
massa como a matriz da qual emana “toda uma atitude nova com relacdo a obra de
arte. A quantidade converteu-se em qualidade. O nimero substancialmente maior
de participantes produziu um novo modo de participacéo”.>®’

Outro lado da questdo da reprodutibilidade que era colocada e igualmente,
ainda hoje se coloca, é o tema da divisdo do trabalho. Os periddicos ilustrados,
como o lllustrated London News, eram verdadeiras fabricas de imagens. 1sso
também ndo era exatamente novo, na medida em que Michelangelo na pintura da
Capela Sistina contou com o trabalho de diversos ajudantes. Mas, no caso das
gravuras produzidas no século XIX a divisdo de trabalho levantava ddvidas em
relacdo a uniformidade de estilo do gravado. Na Inglaterra, a maioria dos
gravadores ndo assinava o seu trabalho, ao contrario do que acontecia na Franca, e
como uma Unica ilustracdo era dividida em diversos blocos de madeira, nem todos
tinham a nocdo do todo. No entanto, o fato de trabalharem juntos e de forma
acelerada, compartilhando o mesmo ambiente cultural fazia com que um estilo
semelhante fosse mantido.

1835-1845: “Nao podemos esquecer... que a producdo em grande escala, que
ocorreu naquela época no setor das gravuras em madeira, conduziu-a muito
rapidamente a uma forma de producdo industrial. Um dos gravadores de uma
fabrica se encarregava s6 das cabecas ou dos corpos; outro, dos menos habilidosos,
ou um dos aprendizes, fazia os acessorios, os cenarios de fundo etc. Com tal
divisdo de trabalho, ndo era possivel alcangar uma uniformidade”. Eduard Fuchs,
Honoré Daumier: Holzschnitte1833-1870, Munique, 1918, p. 16.>®

Nesta parte do capitulo em que analisamos como 0 modo de olhar moderno
serviu-se de uma pedagogia de divulgacao, observamos duas importantes questoes
paralelas que influenciaram diretamente a construgdo deste olhar: a producdo em
massa e o trabalho visual de carater coletivo. A divisdo do trabalho, no caso da
producdo de gravuras para a imprensa diaria, indica uma forma sinedoética de
compreensdo da execucdo da obra, na medida em que, ao trabalhar sobre
determinada parte, ndo se pode perder a “visualiza¢cdo” do todo. Estendendo este
raciocinio, podemos pensar que a compreensdo na participacdo de um projeto
mais amplo, mostrava-se condicdo essencial para que a expressdo visual

individual mantivesse coeréncia com o estilo particular da obra.

%7 Ipid., p. 192.
5% BENJAMIN, Walter. Passagens... p. 824. [i 1,8].
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4.5. Progresso, uma missao quase sagrada

Apesar do termo “universal” ndo constar no nome da primeira grande
Exposicao, realizada em Londres em 1851, este conceito jA se encontrava
presente. Distante da conotacdo geografica, “que abarca toda a Terra” ou “que
advém de todos”, a palavra “universal” deve ser compreendida a partir dos valores
que congregam 0s paises portadores e exportadores dos significados de progresso,
certificando e consolidando a superioridade capitalista frente a outros povos e
nagOes. Deste modo, estabelece-se uma correspondéncia entre o conceito de
“progresso” e o termo “universal”. No contexto de uma concepcdo dogmatica,
positivista e universalizante do mundo, a industria e seus efeitos tornam-se chave
para o progresso e o desenvolvimento material. O termo progresso tomado
inicialmente a partir da definicdo de Baudelaire, “dominacdo progressiva da

matéria™>®

, associa-o0 diretamente a ostentacdo material evidenciada nas
Exposicdes. Baudelaire, ao realizar a critica de arte das obras exibidas na
Exposicdo Universal de 1855, considera grotesca a idéia de um progresso
crescente e teleolégico, um “fanal obscuro”.®®

Se uma nacdo concebe hoje a questdo moral num sentido mais complexo do que o
entendia no século precedente, ha progresso, isso é evidente. Se um artista produz
neste ano uma obra que manifesta mais saber ou for¢a imaginativa do que
demonstrou no ano passado, certamente ele progrediu. Se os viveres hoje sdo mais
baratos e de melhor qualidade do que os de ontem, isso € um progresso
incontestavel na ordem material. Mas, por favor, onde esta a garantia de progresso
para o futuro?®®

No século XIX, o progresso material evidencia a sugestdo otimista de um
futuro melhor. Benjamin reproduz o pensamento de Wiertz publicado em 1870,
“por ocasido de uma Exposi¢do Universal: O que de imediato surpreende ndo é o
que os homens fazem hoje, mas o que fardo mais tarde”.®®” Embora, como
questiona Baudelaire, ndo existam garantias quanto ao futuro, uma sucessao de
avancos tecnoldgicos se mostrava como evidéncia — inclusive visual — de

desenvolvimentos progressivos e sucessivos. Neste contexto, firmou-se uma

5% BAUDELAIRE, Charles. Saldo de 1859. Poesia e prosa: volume Gnico. Rio de Janeiro: Editora Nova
Aguilar, 1995. p. 801.

800 BAUDELAIRE, Charles. Exposicdo Universal (1855). Belas-Artes. Poesia e prosa: volume tnico. Rio de
Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1995. p. 775.

601 BAUDELAIRE, Charles. Exposicdo Universal (1855)... p. 775.

802 BENJAMIN, W. Passagens... p. 212. [G 2a, 4].
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conexd@o direta entre o mundo industrial e a civilizacdo ocidental, onde as
Exposicdes que apresentavam e divulgavam as novidades da producdo industrial
eram compreendidas como cartdo de visitas desta formulacdo. O periodo de 1851
a 1915 demarca uma fase em que as Exposi¢Ges Universais mostram-se como
vitrines do bindmio progresso-civilizag&o.**

A abrangéncia dos itens expostos reforcava a pretensdo “universal” das
exposicoes de englobar tudo o que se relacionasse a atividade humana,
apresentando “todo o universo, numa extensdo do sentido enciclopédico do século
XVI11”.%%* O cosmopolitismo iluminista articulava-se as ambicdes enciclopédicas
para estimular a frequéncia as exposicdes. O publico que comparecia a estes
eventos de culto ao progresso maravilhava-se com as novidades do mundo dos
bens. Ndo obstante, é provavel que sentimentos conflitantes assomassem 0s
visitantes na alternéncia entre sensacdes de prazer e de fadiga, produzida pela
superestimulacdo sensorial. Neste contexto, € possivel localizar nas Exposi¢oes
evidéncias do primeiro grito do excesso de informacdo e de imagens que hoje
assombra a humanidade. Para Benjamin, a industria do entretenimento refina e
multiplica as variedades de comportamento reativo das massas, preparando-o para
0 adestramento da publicidade. Deste modo, fundamenta-se a ligacdo entre a
indUstria publicitaria e as Exposices.®®

Desde a primeira, The Great Exhibition of the Works of Industry of All
Nations, as ExposicOes apresentavam-se revestidas “de uma missdo quase
sagrada: dar oportunidade de congragamento aos povos e estreitar os lagos de
solidariedade das nacdes dentro dos novos tempos de progresso e civilizagéo™.%
Este conceito apareceu no discurso do principe Albert que em 1849 anunciou o
evento. Albert acreditava que as Exposi¢des poderiam contribuir para a unidade
dos povos - a grande finalidade da historia. Na medida em que as distancias entre
as nagdes estariam rapidamente encolhendo gracas as invencdes modernas,®®’ as

criagbes da arte e da indastria ndo seriam privilégio de uma nacdo, mas

803 NEVES, M. op. cit.

804 BARBUY, H. op. cit., p. 18.

805 BENJAMIN, Walter. Passagens... op. cit., p. 236. [G 16,7].

806 PESAVENTO, S. op. cit., p. 73.

807 The Exhibition of 1851. The Speech of H.R.H. The Prince Albert, K.G., F.R.S., at The Lord Mayor's
Banquet, in the City of London, October 1849. The Illustrated London News, 11 October 1849. [1849-10-11]
http://pages.zoom.co.uk/leveridge/albert.html acesso em 1 de fevereiro de 2008 as 21:19h.
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pertenciam ao mundo inteiro.°®® Em seu discurso, o Principe também exaltou a
divisdo do trabalho na produ¢do, como um motor da civilizacdo em expansao para
outros ramos.®®® Ciéncia, indGstria e arte seriam aliadas do homem - instrumento
divino - em sua conquista da natureza. A ciéncia descobre as leis que regem o
poder, 0 movimento e a transformacdo; a industria as aplica a matéria prima crua
que a terra cede em abundancia, mas que se torna valiosa apenas com o
conhecimento; a arte ensina-nos as leis imutaveis da beleza e da simetria, e com
elas d& forma as producdes do homem.®*® Neste contexto, estabelece-se, segundo
Werner Plum, uma das fun¢Ges cumpridas pelas feiras mundiais, ou seja, sua
contribuicdo no sentido de intensificar a fé no aperfeicoamento do homem e “na
meta final de uma civilizacdo mundial unitaria”.®**

Aparentemente a idéia de unido entre 0s povos apenas mascarava uma
rivalidade crescente, principalmente entre Franca e Inglaterra. A primeira, embora
ndo alcancando o mesmo patamar de desenvolvimento industrial, afirmava-se
pelos artigos de luxo: “as porcelanas de Sevres e Limoges, os tapetes de
Aubusson, as sedas de Lido, os perfumes e os trabalhos de ourivesaria”.®* A
Inglaterra, dizia-se, “prepara produtos para o consumo popular”.®™® Esta critica
talvez escondesse a morosidade da industrializacdo francesa que teria
permanecido mais relacionada a atividade manual.

Utilizando a nogdo de campo, criada por Bourdieu®, é possivel analisar as
feiras universais como campos onde culturas artisticas e cientificas das principais
nacdes e culturas competiam pela validacdo e legitimacdo do padrdo simbdlico
dominante de progresso e modernidade. De fato, a unidade entre os povos
mostrava-se menos evidente do que a ascensdo de um capital globalizado. Plum
observa que Marx e Engels consideraram a exposicdo de 1851 uma “prova
contundente do poder concentrado, com o qual a grande industria moderna rompe

as barreiras nacionais e confunde cada vez mais as peculiaridades locais da

808 | e Livre des Expositions Universelles. 1851-1989. Paris, Ed. Des Arts Décoratifs/Herscher, 1983
(Journal”Récits et Témoignages, 1851, p. 17. apud PESAVENTO, S. op. cit., p. 73.
80% The Exhibition of 1851. The Speech of H.R.H. The Prince Albert, K.G., F.R.S., at The Lord Mayor's
Banquet, in the City of London, October 1849. The Illustrated London News, 11 October 1849. [1849-10-11]
Qltgp://pages.zoom.co.uk/leveridge/albert.html acesso em 1 de fevereiro de 2008 as 21:19h.
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11 pLUM, W. op. cit., p. 61.
812 pPESAVENTO, S. op. cit., p. 82.
813 PESAVENTO, S. op. cit., p. 83.
814 BOURDIEU, Pierre. Campo do Poder, Campo Intelectual e Habitus de Classe. A economia das trocas
simbolicas. Sdo Paulo, Editora Perspectiva: 2004. p. 183-202.
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producdo, as condicdes sociais, o carater de cada povo em particular”.®™® Para
Harvey, a organizacdo de uma série de Exposicdes Mundiais celebrou o

“globalismo™ ®*°

, 80 mesmo tempo em que fornecia um arcabougo no &mbito do
qual se poderia entender aquilo que Benjamin denomina *“a fantasmagoria” do
mundo das mercadorias e da competicdo entre nagdes-Estado e sistemas
territoriais de producao.

N&o ha duavida de que o maior objetivo da Exposicdo Mundial de Londres
era industrial e comercial, mas ela ndo pode simplesmente ser compreendida
como espaco para venda de produtos e intercdmbio de mercadorias.®*” Um olhar
que se distancie deste posicionamento € sugerido pela historiadora Madeleine
Reberioux, em seu estudo sobre as ExposicGes, ao propor que se coloque
temporariamente “entre parénteses, a dimensdo explicitamente econdmica da

pesquisa”®'®

como forma de ndo perder de vista a dimensdo cultural do trabalho.
Neste contexto, observamos, por exemplo, a atuacdo da publicidade gerada a
partir do sucesso e dos prémios obtidos. As premiacdes outorgadas por juris
internacionais conceituados constituiam-se em um incentivo decisivo para a
participacdo de empresarios nas exposicdes. Além de aumentar o prestigio em
seus paises de origem, também influiam na expansdo das vendas. Em alguns
casos, a simples presenca de produtos e maquinas nas feiras industriais e
exposi¢cdes universais era pardmetro do sucesso destes artefatos. Ja em 1862,
lemos no Traité theorique et pratique des moteurs a vapeurs que a importancia
das locomotivas a vapor pode ser julgada pelo niUmero de pecas encontradas nas
exposicdes industriais e agricolas.®*® Uma medalha conquistada em uma
Exposicdo Universal representava, ainda no século XX, um sinal de

620 Um conferencista na

reconhecimento a qualidade do produto exibido
Exposicao parisiense de 1867 considerava que:

“Os livros, brochuras que tratam da questdo da economia social sdo tirados em
milhGes de exemplares e sdo pouco lidos. As idéias que terdo publicidade na

®15 MARX, Karl, ENGELS, Friedrich, Werke, vol. 7. Berlim, 1969. p. 431. apud. PLUM, W. op. cit., p. 21.
®1® HARVEY, D. op. cit., p. 240-241.

17 pLUM, W. op. cit., p. 65.

818 REBERIOUX, M. op. cit., p. 3.

819 AINE, Armengaud. Traité theorique et pratique des moteurs a vapeurs. Paris: A. Morel et Ge. Libraires,
1862. p. 111.

620 pLUM, W. op. cit., p. 91.
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exposicao serdo vistas por milhdes de olhos, estudadas e comentadas por milhdes

de inteligéncias”.®?

De fato, mais do que espaco de exposicao, as feiras eram santuérios de culto
ao progresso ou, ainda, como concluiu Benjamin “lugares de peregrinacdo ao
fetiche da mercadoria”.®? Mais do que objetos, o que se expunha era a idéia de
uma sociedade industrial, chave do progresso material que podia encaminhar
grandes mudangas e o caminho da felicidade. E neste contexto que as Exposicdes
colocam o olhar com algo que pode ser aprendido. Elas atuaram diretamente na
“naturalizacdo” do olhar moderno, na construgdo da cultura visual moderna,

contribuindo, ao mesmo tempo, para sua padronizacao e realimentacéo.

As ExposicBes sucederam-se por diversos paises, sempre em busca de
superar a precedente em novidades ou em tamanho. A freqléncia das exposicoes
levava os paises participantes a construirem pavilhdes sempre mais opulentos com
um custo que poderia ser desastroso na auséncia de um investimento paralelo em
publicidade. Apds a Primeira Guerra, que abalou a fé no progresso da humanidade
e 0 proprio sentido das Exposicdes Universais, encontram-se evidéncias de abusos
politicos e comerciais e mesmo de boicotes deliberados a alguns eventos. Em
1928, um encontro em Paris estabeleceu parametros disciplinares relacionados a
forma e a frequéncia das ExposicOes. Antes que se pudesse verificar o
cumprimento do acordo, o inicio da Segunda Guerra rompeu definitivamente com
as caracteristicas das Exposi¢Oes, substituidas por eventos menores, mais

especializados ou com menor projecao.

821 | AVOLEE, C. Les expositions de I’industrie et I’exposition universelle de 1867. Paris, Hachette, 1867
(Conferences populaires faites a I’asile imperiale de Vincennes). p. 47. apud PESAVENTO, S. op. cit., p.
125,

622 BENJAMIN, Walter. Paris, a capital do século XIX. <Exposé de 1935>. In: Passagens... p. 43.
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