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1. A modernidade e o problema do observador

O campo da visdo sempre me pareceu comparavel
ao sitio de uma escavagao arqueolégica.

Paul Virilio

Este € um livro sobre a visdo e sua construcio histérica. Embora discuta so-
bretudo eventos e desenvolvimentos anteriores a 1850, foi escrito em um mo-
mento no qual a natureza da visualidade se transformava provavelmente de
modo mais radical do que na época da ruptura entre a imagética medieval e a
perspectiva renascentista. O rapido desenvolvimento, em pouco mais de uma
década, de uma enorme variedade de técnicas de computacio grafica é parte
de uma drastica reconfiguracio das relacBes entre o sujeito que observa e os
modos de representagdo. Tal reconfiguragao invalida a maior parte dos signifi-
cados culturalmente estabelecidos para os termos observador e representacdo.
A formalizacdo e a difusdo das imagens geradas por computador anunciam a
implantacdo onipresente de “espacos” visuais fabricados, radicalmente diferen-
tes das capacidades miméticas do cinema, da fotografia e da televisio. Pelo me-
nos até meados da década de 1970, estes trés tltimos eram, em geral, formas de
midia analégica que ainda correspondiam aos comprimentos de onda opticos
do espectro e ao ponto de vista, estatico ou movel, localizado no espaco real.
O design feito com auxilio do computador, a holografia, os simuladores de voo,
a animac¢ao computadorizada, o reconhecimento automatico de imagens, o ras-
treamento de raios, o mapeamento de texturas, o controle dos movimentos [m0-
tion control], os capacetes de realidade virtual, as imagens de ressonancia magné-
tica e os sensores multiespectrais sao algumas das técnicas que estdo deslocando
a visdo para um plano dissociado do observador humano. Obviamente, outros
modos de “ver” mais antigos e familiares irdo persistir e coexistir, com dificulda-
de, junto dessas novas formas. Contudo, cada vez mais as tecnologias emergen-
tes de producio de imagem tornam-se os modelos dominantes de visualizacio,
de acordo com os quais funcionam os principais processos sociais e instituicoes.
E, claro, elas estdo entrelacadas com as necessidades das indtstrias de informacdo
global e com as exigéncias crescentes das hierarquias médicas, militares e policiais.
A maioria das fungdes historicamente importantes do olho humano esta sendo
suplantada por praticas nas quais as imagens figurativas nio mantém mais uma
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relacdo predominante com a posicio de um observador em um mundo “real”,
opticamente percebido. Se € possivel dizer que essas imagens se referem a algo,
€, sobretudo, a milhdes de bits de dados matematicos eletrénicos. Cada vez mais
a visualidade situar-se-4 em um terreno cibernético e eletromagnético em que
elementos abstratos, linguisticos e visuais coincidem, circulam, sio consumidos
e trocados em escala global.

Para compreender essa incessante abstracdo do visual e evitar mistifici-la
com explica¢des tecnologicas seria necessario propor e responder muitas ques-
toes, especialmente de ordem histérica. Se hd uma mutacdo em curso na na-
tureza da visualidade, quais formas e modos estdo sendo deixados para trds?
Que tipo de ruptura ¢ essa? Ao mesmo tempo, quais elementos de continuidade
ligam a produ¢do contemporanea das imagens as antigas organizacoes do vi-
sual? Em que medida a infografia e os terminais de video [video display ter-
minal] constituem uma reelaboragdo e um refinamento do que Guy Debord
denominou “sociedade do espetdculo”?' Qual a relacio entre as imagens des-
materializadas, ou digitais, do presente e a assim chamada era da reprodutibi-
lidade técnica? As questdes mais urgentes, no entanto, sio mais amplas. Como
o corpo, incluida a visdo, estd se tornando um componente de novas maqui-
nas, economias e aparatos, sejam eles sociais, libidinais ou tecnologicos? De
que maneiras a subjetividade estd se convertendo em uma precaria interface
entre sistemas racionalizados de troca e redes de informacio?

Este livro n3o trata diretamente dessas questdes, mas procura reconsiderar
e reconstruir uma parte de seus antecedentes historicos. Ele o faz ao examinar
uma reorganizagao mais antiga da visdo na primeira metade do século XIX,
delineando alguns eventos e forcas, sobretudo nas décadas de 1820 e 1830,
que produziram um novo tipo de observador e foram precondicoes decisivas
para a abstracdo da visao, em curso, acima esbocada. Embora as repercussdes
culturais imediatas dessa reorganizaciao tenham sido menos dramadticas, foram
profundas. Assim como agora, os problemas da visio eram fundamentalmente
questoes relativas ao corpo e ao funcionamento do poder social. Grande parte
deste livro analisard como, desde o inicio do século XIX, um novo conjunto
de relacoes entre o corpo, de um lado, e as formas do poder institucional e
discursivo, de outro, redefiniu o estatuto do sujeito observador.

Ao esbogar alguns “pontos de emergéncia” de um regime de visio moder-
no e heterogéneo, abordo simultaneamente o problema correlato de quando,
ou em func¢ao de quais eventos, houve uma ruptura com os modelos renascen-

! Ver meu “Eclipse of the Spectacle”, em Art after Modernism: Rethinking Representation, ed. Brian
Wallis (Boston, 1984), p. 283-294.
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tistas, ou cldssicos, de conceber a visdo e o observador. Como e onde se situa
essa ruptura tem uma enorme relevincia para compreender a visualidade na
modernidade dos séculos XIX e XX. A maioria das respostas a essa questio
padece por conta de um interesse exclusivo nos problemas da representacio
visual. No inicio do século XIX, a ruptura com os modelos classicos de visio
foi muito mais do que uma simples mudanca na aparéncia das imagens e das
obras de arte, ou nas convengoes de representacdo. Ao contrario, ela foi in-
separavel de uma vasta reorganizac¢do do conhecimento e das prdticas sociais
que, de inimeras maneiras, modificaram as capacidades produtivas, cogniti-
vas e desejantes do sujeito humano.

Neste estudo, apresento uma configuracio relativamente desconhecida de
objetos e acontecimentos do século XIX: nomes proprios, conjuntos de co-
nhecimento e invengdes tecnologicas que raramente aparecem nas histdrias
da arte ou do modernismo. Uma razdo para fazé-lo é escapar das limitacoes
de muitas das historias hegemonicas da visualidade nesse periodo, evitando as
diversas descri¢des do modernismo e da modernidade que partem de uma ava-
liagio mais ou menos semelhante sobre as origens da arte e da cultura visual
modernistas nas décadas de 1870 e 1880. Apesar de numerosas revisdes (que
incluem obras conceituadas do neomarxismo, do feminismo e do pés-estru-
turalismo), permanece inalterado um relato central, baseado em caracteristi-
cas “essenciais” do periodo. Algo como: com Manet, o impressionismo e/ou
0 pos-impressionismo, surge um novo modelo de representacdo e percepcio
visual que constitui uma ruptura com outro modelo de visdo, de séculos ante-
riores, vagamente definivel como renascentista, de perspectiva ou normativo.
A maioria das teorias da cultura visual moderna permanece sujeita a uma ou
outra versdo dessa “ruptura”.

Essa narrativa sobre o fim do espago em perspectiva, dos cédigos miméti-
cos ¢ do referencial coexiste, em geral acriticamente, com outra periodizacio
da historia da cultura visual europeia, muito diferente, mas que também pre-
cisa ser abandonada. Esse segundo modelo refere-se 4 invenc¢io e a dissemina-
¢ao da fotografia e de outras formas correlatas de “realismo” no século XIX.
De maneira avassaladora, tais desenvolvimentos tém sido apresentados como
parte do desdobramento continuo de um modo de visao de base renascentista;
consideram-se a fotografia e finalmente o cinema apenas como exemplos mais
recentes de um desdobramento continuo do espaco e da percepcdo em pers-
pectiva. Permanece, assim, um modelo confuso da visdo no século XIX, que
se bifurca em dois niveis: em um deles, um niimero relativamente pequeno de
artistas mais avancados criou um tipo de visdo e de significacdo radicalmente
novo, enquanto no nivel mais cotidiano a visdo permaneceu inserida nas mes-
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mas limitagoes “realistas” gerais que a haviam organizado desde o século XV.
O espago classico parece ser revogado por um lado, mas persiste por outro.
Tal divisdo conceitual induz a nocdo errénea de que uma corrente chamada
realista dominou as praticas de representacdo populares, enquanto experi-
mentagoes e inovagdes ocorriam em uma arena distinta (ainda que permedvel)
da criacdo artistica modernista.

Examinado mais de perto, o impacto cultural e social da celebrada “ruptu-
ra” do modernismo € consideravelmente mais limitado do que d4 a entender o
alarde que o cerca. Segundo seus defensores, a suposta revolu¢ao perceptiva da
arte avangada, no final do século XIX, é um acontecimento cujos efeitos vieram
de fora dos modos de ver predominantes. De acordo com a logica desse argu-
mento, trata-se de uma ruptura que ocorre a margem de uma vasta organizacao
hegemonica do visual, que se torna cada vez mais forte no século XX com a di-
fusdo e a proliferacio da fotografia, do cinema e da televisio. Em certo sentido,
contudo, o mito da ruptura modernista depende fundamentalmente do modelo
bindrio realismo versus experimentacio. Ou seja, a continuidade essencial dos
codigos miméticos é uma condicdo necessdria para afirmar um avango ou pro-
gresso da vanguarda. A no¢do de uma revolugdo visual modernista depende da
existéncia de um sujeito que mantém um ponto de vista distanciado, a partir do
qual o modernismo pode ser isolado — como estilo, resisténcia cultural ou prati-
ca ideoldgica — contra o pano de fundo de uma visio normativa. O modernismo
se apresenta como o advento do novo para um observador que permanece o
mesmo e cujo estatuto historico ndo é questionado.

Néo basta tentar descrever uma relacao dialética entre as inovacoes dos
artistas e escritores de vanguarda no final do século XIX, de um lado, e o “rea-
lismo” e o positivismo concorrentes da cultura cientifica e popular, de outro.
Ao contrario, ¢ fundamental ver os dois fendmenos como componentes super-
postos de uma tnica superficie social, na qual a modernizacio da visao tinha
comegado décadas antes. Sugiro que no inicio do século XIX ocorreu uma
transformac¢do mais ampla e muito mais importante na constituicio da visdo.
As pinturas modernistas nas décadas de 1870 e 1880 e o desenvolvimento da
fotografia apos 1839 podem ser vistos como sintomas tardios dessa mudanca
sistémica crucial que ja estava em curso em torno de 1820.

Pode-se perguntar se a histéria da arte ndo coincide com uma histéria da
percepc¢ao. As transformagoes das obras de arte ao longo do tempo nio sdo o
registro mais convincente de como a propria visiao transformou-se historica-
mente? Este estudo insiste em que, a0 contrdrio, uma histéria da visdo (se isso é
possivel) depende de muito mais do que uma simples exposicao das mudancas
nas praticas da representacdo. Este livro ndo toma por objeto os dados empiri-
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cos das obras de arte ou a no¢do, em ultima andlise idealista, de uma “percep-
¢do” isolavel; em vez disso, destaca o ndo menos problematico fendmeno do
observador. Pois o problema do observador é o campo no qual se pode dizer
que se materializa, se torna visivel, a visdo na historia. A visdo e seus efeitos sio
insepardveis das possibilidades de um sujeito observador, que é a um sé tempo
produto historico e lugar de certas praticas, técnicas, instituices e procedimen-
tos de subjetivacio.

A maior parte dos diciondrios faz pouca distingdo semantica entre as pa-
lavras “observador” e “espectador”, e o uso comum em geral as converte em
sinonimos. Escolhi o termo observador sobretudo por suas ressoniancias etimo-
l6gicas. Diferente de spectare, raiz latina de “espectador™, a raiz de “observar”
ndo significa literalmente “olhar para”. Espectador também carrega conotacdes
especificas, especialmente no contexto da cultura do século XIX, que prefiro
evitar — concretamente, aquele que assiste passivamente a um espetdaculo, como
em uma galeria de arte ou em um teatro. Em um sentido mais pertinente ao meu
estudo, observar significa “conformar as préprias acoes, obedecer a”, como
quando se observam regras, codigos, regulamentos e praticas. Obviamente, um
observador € aquele que vé. Mas o mais importante é que é aquele que vé em
um determinado conjunto de possibilidades, estando inscrito em um sistema de
convengoes e restricoes. Por “convencoes” sugiro muito mais do que praticas
de representagdo. Se € possivel afirmar que existe um observador especifico do
século XIX, ou de qualquer outro periodo, ele somente o é como efeito de um
sistema irredutivelmente heterogéneo de relagdes discursivas, sociais, tecnolo-
gicas e institucionais. Ndo ha um sujeito observador prévio a esse campo em
continua transtormagio.?

Mencionei a ideia de uma histéria da visdo apenas como possibilidade hi-
potética. E irrelevante se a percepcdo ou a visdo realmente mudam, pois elas
nao possuem uma historia autébnoma. O que muda é a pluralidade de forcas e
regras que compoem o campo no qual a percepgdo ocorre. E o que determina
a visao em qualquer momento historico nao € uma estrutura profunda, nem

2 Em certo sentido, meus objetivos neste estudo sdo “genealogicos”, segundo Michael Foucault: “Nio
creio que o problema possa ser resolvido com a historicizagdo do sujeito, tal como proposto pelos
fenomenologistas, fabricando um sujeito que evolui ao longo do curso da historia. E preciso se livrar
do sujeito constituinte, livrar-se do proprio sujeito, isto é, chegar a uma analise que possa explicar a
constitui¢do do sujeito na trama histérica. E isso que eu chamaria de genealogia, ou seja, uma forma
de histéria que dé conta da constituicdo dos saberes, discursos, dominios dos objetos etc. sem ter
que se referir a um sujeito que € ou transcendental em relagdo ao campo dos acontecimentos ou que
persegue sua identidade vazia ao longo da historia.” Power/Knowledge (Nova York, 1980), p. 117
(edigdo brasileira: Microfisica do poder, Graal, 1998, p. 7).
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uma base econémica ou uma visio do mundo, mas, antes, uma montagem co-
letiva de partes dispares em uma tnica superficie social. Talvez seja necessario
considerar o observador como uma distribuicdo de fendémenos localizados em
muitos lugares diferentes.’ Nunca houve e nunca havera um observador que
apreenda o mundo em uma evidéncia transparente. Em vez disso, ha diferentes
arranjos de forcas, menos ou mais poderosas, a partir dos quais as capacida-
des de um observador se tornam possiveis.

Ao sugerir que durante as primeiras décadas do século XIX formou-se um
novo tipo de observador na Europa, radicalmente diferente do tipo de obser-
vador que predominava nos séculos XVII e XVIII, suscito a questdo de como
se podem propor generalizacGes tdo vagas e categorias tdo fixas, como “o
observador no século XIX”, Nao havera o risco de apresentar algo abstrato,
apartado das singularidades e da imensa diversidade que caracterizaram a ex-
periéncia visual naquele século? E claro que ndo houve um observador tnico,
nenhum exemplo que possa ser encontrado empiricamente. Contudo, preten-
do tragar algumas condi¢oes e forcas que definiram ou permitiram a forma-
¢do de um modelo dominante de observador no século XIX. Isso implicard o
esbogo de um conjunto de acontecimentos relacionados que tiveram um papel
decisivo nos modos pelos quais a visdo foi debatida, controlada e incorporada
em praticas culturais e cientificas. Ao mesmo tempo, espero mostrar como dei-
xaram de operar os termos e elementos mais importantes da organizacio an-
terior do observador. Nio interessa discutir aqui formas locais e alternativas
com as quais as praticas visuais dominantes resistiram, foram desviadas ou se
constituiram de maneira imperfeita. A histéria desses momentos de oposicao
precisa ser escrita, mas so sera legivel se for contrastada ao conjunto hege-
ménico de discursos e priticas no qual a visio tomou forma. Uso tipologias
e unidades provisdrias que integram uma estratégia explicativa voltada para
demonstrar uma ruptura ou descontinuidade geral no inicio do século XIX.
E desnecessario assinalar que ndo ha continuidades ou descontinuidades na
historia, mas somente nas explicacoes historicas. As divisdes temporais que
proponho nido buscam mostrar uma “verdadeira histéria” ou resgatar “o que
realmente aconteceu”. O que estd em jogo é bem diferente: como se periodiza
e onde se localizam ou se recusam rupturas sdo escolhas politicas que deter-
minam a construgdo do presente. Se determinados acontecimentos e processos
sdo excluidos ou real¢ados a custa dos demais, isso afeta a inteligibilidade do
funcionamento contemporianeo do poder, no qual nés mesmos estamos enre-

3 Sdo as tradicoes cientificas e intelectuais, nas quais os objetos “sio agregados de partes relativamen-
te independentes”, Ver Paul Feyerabend, Problems of Empiricism, v. 2 (Cambridge, 1981), p. 5.
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dados. Tais escolhas afetam a aparéncia “natural” do presente e evidenciam
sua constituicdo historicamente fabricada e densamente sedimentada.

No inicio do século XIX houve uma radical transformacio na concep-
¢do do observador — em uma variedade de praticas sociais e dominios do
saber. Apresento o principal percurso desses desenvolvimentos examinan-
do a importancia de certos aparelhos 6pticos. Nio os abordo pelos mode-
los de representacdo que implicam, mas como lugares de saber e de poder
que operam diretamente no corpo do individuo. Proponho a cAmara escura
como paradigmatica do estatuto dominante do observador nos séculos XVII
e XVIII; em relacdo ao século XIX, abordo uma variedade de instrumentos
opticos, em particular o estereoscopio, como meios uteis para especificar
as transformacdes no estatuto do observador. Tais dispositivos 6pticos, de
maneira significativa, sdo pontos de interse¢io nos quais os discursos fi-
losoticos, cientificos e estéticos imbricam-se a técnicas mecénicas, exigén-
cias institucionais e forcas socioecondmicas. Mais do que objeto material
ou parte integrante de uma historia da tecnologia, cada um deles pode ser
entendido pela maneira como estd inserido em uma montagem muito maior
de acontecimentos e poderes. Isso contraria muitas influentes explicacdes
da historia da fotografia e do cinema, caracterizadas por um determinismo
tecnologico latente ou explicito, no qual uma dindmica independente de in-
ven¢do, modificagao e aperfeigoamento mecanicos impde-se em um campo
social, transformando-o a partir de fora. Ao contrario, a tecnologia é sempre
uma parte concomitante ou subordinada a outras forcas. Para Gilles Deleu-
ze, “uma sociedade se define por seus amdlgamas, nio por suas ferramentas
[...]. As ferramentas so existem em relacdo as combinacdes que possibilitam
ou que as tornam possiveis.”* Portanto, jd ndo € possivel reduzir uma histé-
ria do observador a transformacoes técnicas e mecanicas, nem a mudancas
ocorridas nas formas de obras de arte e de representacdo visual. Ao mesmo
tempo, embora eu designe a cimara escura como um objeto-chave nos sécu-
los XVII e XVIII, ressalto que ela ndo é isomorfa em rela¢io as tecnologias
opticas que discuto no contexto do século XIX. Os séculos XVIII e XIX nio
sdo redes analogas, nas quais diferentes objetos culturais podem ocupar as
mesmas posi¢des relativas. Ao contrario, a posicao e a funcio de uma técni-
ca sao historicamente varidveis; a cAmara escura, como sugiro no préximo
capitulo, € parte de um campo de saberes e praticas que nio corresponde es-

+ Gilles Deleuze e Felix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schzophrenia, trad. Brian
Massumi (Minneapolis, 1987), p. 90 (edicdo brasileira: Ml platés: capitalismo e esquizofrenia,
Editora 34, 1995).
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truturalmente aos lugares dos dispositivos dpticos que examino em seguida.
Nas palavras de Deleuze:

Por um lado, cada estrato ou formacio histdrica implica uma distribuicdo
do visivel e do enuncidvel que atua sobre si mesma; por outro, de um es-
trato a outro hd uma variacio na distribuicdo, pois a prépria visibilidade
muda de estilo, enquanto as enuncia¢des alteram seu sistema.’

Argumento que algumas das mais disseminadas tecnologias de producao de
efeitos “realistas” na cultura visual de massas, como o estereoscopio, basearam-
-se em uma abstracio e reconstrugio radicais da experiéncia Optica, 0 que exige
uma reconsideracio do que significa “realismo” no século XIX. Também espe-
ro demonstrar como as ideias mais influentes acerca do observador no inicio
do século XIX dependiam prioritariamente dos modelos de visao subjetiva, em
contraste com a sistemdatica supressdo da subjetividade da visdo no pensamento
dos séculos XVII e XVIIL. Uma no¢io de “visdo subjetiva”™ esteve presente, du-
rante muito tempo, nas discussdes da cultura oitocentista, mais frequentemente
no contexto do romantismo — como, por exemplo, ao ilustrar uma mudanga no
“papel desempenhado pela mente na percepgao” —, das concepgdes de imitacdo
as de expressdo, da metifora do espelho a da lampada.® Porém, a ideia de uma
visio ou uma percepcio de alguma forma exclusiva aos artistas e poetas, dife-
renciada da visao moldada por ideias ou praticas empiricas ou positivistas, €
novamente central nessas interpretagoes.

Interessa-me o modo como os conceitos de visdo subjetiva e a produtividade
do observador impregnaram nio apenas os campos da arte e da literatura, pe-
netrando também nos discursos filosoficos, cientificos e tecnolégicos. Em vez de
enfatizar a separacao entre arte e ciéncia no século XIX, o importante € ver como
ambas integravam um unico campo entrelacado de saberes e praticas. O mesmo
saber que permitiu a crescente racionalizacdo e o controle do sujeito humano
em funcio das novas exigéncias institucionais e econémicas foi também uma
condicio de possibilidade para novos experimentos no campo da representagao
visual. Desejo, portanto, delinear um sujeito observador que € a um s6 tempo
causa e consequéncia da modernidade no século XIX. Em linhas muito gerais,
o observador sofre um processo de modernizacao no século XIX, ajustando-se

5 Gilles Deleuze, Foucault, trad. Sean Hand (Minneapolis, 1988), p. 48 (edicdo brasileira: Foucault,
Brasiliense, 1988).

6 M. H. Abrams, The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical Tradition (Londres,
1953), p. 57-65 (edicdo brasileira: O espelbo e a lampada: teoria romantica e tradicao critica,
Unesp, 2010).
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a uma constelagdo de novos acontecimentos, forgas e instituicbes que, juntos,
podem ser definidos, de modo vago e talvez tautolégico, como “modernidade”.

A modernizagdo torna-se uma nog¢io ttil quando a retiramos das deter-
minacOes teleologicas, sobretudo econémicas, e quando envolve ndo somen-
te mudangas estruturais nas formacdes politicas e econdmicas, mas também
uma imensa reorganizacao de conhecimentos, linguagens, espacos, redes de
comunicacdo, além da propria subjetividade. Em um caminho alternativo aos
trabalhos de Weber, Lukécs, Simmel e outros, assim como a toda a reflexdo
tebrica concebida em termos de “racionalizacdo” e “reificacio”, é possivel
propor uma logica da modernizacdo radicalmente dissociada da ideia de pro-
gresso ou de desenvolvimento e que implica, ao contrario, transformacoes
nao lineares. Para Gianni Vattimo, a modernidade possui precisamente essas
caracteristicas “poés-histéricas”, nas quais a produgio continua do novo é o
que permite que as coisas permanegam as mesmas.” Trata-se de uma légica do
mesmo, porém situada em uma relacdo inversa a estabilidade das formas tra-
dicionais. A modernizacdo € um processo pelo qual o capitalismo desestabiliza
e torna movel aquilo que esta fixo ou enraizado, remove ou elimina aquilo
que impede a circulagdo, torna intercambidvel o que é singular.® Uma dini-
mica que abarca corpos, signos, imagens, linguagens, relagdes de parentesco,
praticas religiosas e nacionalidades, além de mercadorias, riquezas e forca de
trabalho. A modernizacio torna-se uma incessante e autoperpetuante criacao
de novas necessidades, novas maneiras de consumo e novos modos de produ-
zir.” O observador, como sujeito humano, ndo € exterior a esse processo, mas

7 Gianni Vattimo, The End of Modernity, trad. Jon R. Snyder (Baltimore, 1988), p. 7-8 (edicdo brasi-
leira: O fim da modernidade, Martins Fontes, 2002).

¥ Relevante aqui é o esbogo histérico em Gilles Deleuze e Félix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism
and Schizophrenia, trad. Robert Hurley et al. (Nova York, 1978), p. 200-261 (edicio brasileira:
O anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia 1. Editora 34, 2010). Aqui, a modernidade é um processo
continuo de “desterritorializagdo”, um tornar abstrato e intercambiavel dos corpos, objetos e relacdes.
Porém, como Deleuze e Guartari insistem, a nova intercambialidade das formas sob o capitalismo é
a condigdo para sua “re-territorializagdo” em novas hierarquias e instituicdes. A industrializacdo do
século XIX ¢ discutida em termos de desterritorializacio, desenraizamento [déracinement] e de pro-
dugao de fluxos em Marc Guillaume, Eloge du désordre (Paris, 1978), p. 34-42.

? Ver Karl Marx, Grundrisse, trad. Martin Nicolaus (Nova York, 1973), p. 408-409. “Portanto, a
exploragdo de toda a natureza a fim de descobrir qualidades novas, titeis nas coisas; a troca univer-
sal dos produtos de todos os climas e de terras diferentes; a nova preparacio (artificial) dos objetos
naturais, pela qual eles recebem novos valores de uso. A exploragdo da terra em todas as direcdes,
para descobrir novas coisas de uso assim como novas qualidades titeis das velhas; (...) do mesmo
modo a descoberta, criagdo e satisfacdo de novas necessidades que surgem da propria sociedade;
o cultivo de todas as qualidades do ser humano social, a producio do mesmo em uma forma tio
rica quanto possivel em necessidades, porquanto rico em qualidades e relaces — producao deste ser
como o produto social mais total e universal possivel.”
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imanente a ele. Ao longo do século XIX, o observador teve de operar cada vez
mais em espagos urbanos fragmentados e desconhecidos, nos deslocamentos
perceptivos e temporais das viagens de trem, do telégrafo, da producdo indus-
trial e dos fluxos da informacio tipografica e visual. A identidade discursiva
do observador, como objeto de reflexio filosofica e de estudo empirico, pas-
sou por uma renovagao igualmente dréstica.

O trabalho inicial de Jean Baudrillard detalha algumas condig¢bes desse
novo terreno em que se situava o observador do século XIX. Para Baudrillard,
uma das consequéncias cruciais das revolugdes politicas burguesas no final
do século XVIII foi a forca ideoldgica que animou os mitos dos direitos do
homem, o direito a igualdade e a felicidade. No século XIX, pela primeira vez,
provas observaveis tornaram-se necessarias para demonstrar que a felicidade
e a igualdade tinham sido, de fato, alcancadas. A felicidade tinha de ser “men-
surdvel em termos de objetos e signos”, algo que fosse evidente ao olho em
termos de “critérios visiveis”.'® Muitas décadas antes, Walter Benjamin havia
escrito sobre o papel da mercadoria na geracdo de uma “fantasmagoria da
igualdade”. Nesse sentido, a modernidade é inseparavel, por um lado, de uma
reconstrucao do observador e, por outro, de uma proliferacdo de signos e ob-
jetos circulantes cujos efeitos coincidem com sua visualidade, ou com aquilo
que Adorno chama de Anschaulichkeit.!!

A exposiciao que Baudrillard faz da modernidade destaca uma desestabili-
zacao e uma mobilidade crescentes dos signos e codigos, que tém inicio no Re-
nascimento. Antes, tais signos estavam enraizados em posi¢oes relativamente
seguras no interior de hierarquias sociais fixas.

A moda ndo existe em uma sociedade ordenada em castas, ja que a cada
um é designado um lugar em caréter irrevogivel. A mobilidade de classe
nio existe. Uma interdicao protege os signos e lhes assegura uma clareza
total; cada signo se refere inequivocamente a um status. (...) Em sociedades

10 Jean Baudrillard, La Société de consommation {Paris, 1970), p. 60 (edicio em portugues: A socie-
dade de consumo, Edicdes 70, 2008). Grifos no original. Algumas dessas mudancas foram descritas
por Adorno como “a adaptacio [do observador| a ordem da racionalidade burguesa e, por fim, a
era da industria avancada, feita pelo olho quando ele se habituou a perceber a realidade como uma
realidade de objetos e, portanto, basicamente de mercadorias™. In Seach of Wagner, trad. Rodney
Livingstone (Londres, 1981), p. 99.

11 Theodor Adorno, Aesthetic Theory, trad. C. Lenhardt (Londres, 1984), p. 139-140 (edi¢ao em por-
tugués: Teoria estética, Edigoes 70, 2008): “Ao negar a natureza implicitamente conceitual da arte,
a norma da visualidade reifica a visualidade em uma qualidade opaca, impenetravel — uma réplica
do mundo exterior petrificado, atento a tudo o que possa interferir na falsa aparéncia de harmonia
que o trabalho sugere.”
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de castas, feudais ou arcaicas, sociedades cruéis, os signos sio limitados em
nimero e ndo estdo amplamente difundidos. Cada um funciona com seu
valor pleno como interdicdo, cada um é uma obrigacio reciproca entre cas-
tas, clas ou pessoas. Nesse sentido, os signos sio tudo, menos arbitrarios.
O signo arbitrario comega quando, em vez de vincular duas pessoas em
uma reciprocidade indestrutivel, o significante comeca a se remeter a um
mundo desencantado de significado, um denominador comum do mundo
real em relacdo ao qual ninguém tem qualquer obrigacio."?

A modernidade, para Baudrillard, estd estritamente ligada 4 capacidade
que grupos e classes sociais recém-chegados ao poder tém de superar o “ex-
clusivismo dos signos”, promovendo “uma proliferacio de signos sob deman-
da”. Imitagdes, cOpias, falsificacGes e as técnicas para produzi-las (que inclui-
riam o teatro italiano, a perspectiva linear e a cAmara escura) desafiaram o
monopdlio e o controle aristocratico dos signos. Aqui, o problema da mimese
ndo ¢ um problema de estética, mas de poder social; um poder fundado na
capacidade de produzir equivaléncias.

Para Baudrillard e muitos outros, no século XIX, junto com o desenvolvi-
mento de novas técnicas industriais e novas formas de poder politico, emerge
um novo tipo de signo. Esses novos signos, “objetos potencialmente idénticos
produzidos em séries indefinidas™, anunciam o momento em que o problema
da mimese desaparece.

A relagdo entre eles [objetos idénticos| ndo é mais aquela de um original em
relacdo a sua imitagdo. A relacdo ndo é de analogia nem de reflexo, mas de
equivaléncia e indiferenca. Na série, os objetos se tornam simulacros indefini-
dos uns dos outros. (...) Sabemos agora que é no nivel da reproducio — moda,
midia, propaganda, informagdo e comunicacdo, nivel que Marx chamava
faux frais [falsos custos] do capitalismo - (...) ou seja, na esfera dos simula-
cros e do codigo, que os processos globais do capital se unem. '

Nesse novo campo de objetos produzidos em série, os de maior impacto so-
cial e cultural foram a fotografia e uma infinidade de técnicas correlatas para
industrializar a criagdo de imagens [image making|.'* A fotografia converteu-se

12 Jean Baudrillard, L’Echange symboligue et la mort (Paris, 1976), p. 78; Simulations, trad. Paul Foss
(Nova York, 1983), p. 84-85 (edi¢do brasileira: A troca simbélica e a morte, Loyola, 1996).

13 bid, p. 86.

14 A muni¢do e as pegas de reposicio militares foram o modelo mais importante para a produgio
industrial em série no século XIX. Que a necessidade de semelhanca absoluta e intercambialidade
resultou das exigéncias da guerra, ndo dos desenvolvimentos em um setor econémico, é discutido em
Manuel De Landa, War in the Age of Intelligent Machines (Nova York, 1990).
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em um elemento central ndo apenas na nova economia da mercadoria, mas
na reorganizacdo de todo um territério no qual circulam e proliferam signos e
imagens, cada um deles efetivamente separado de um referente. As fotografias
podem ter algumas semelhancas aparentes com tipos mais antigos de imagens,
como a pintura em perspectiva ou desenhos feitos com o auxilio de uma ca-
mara escura, mas elas participam de uma imensa ruptura sistémica que torna
insignificantes essas semelhancas. A fotografia é um elemento de um novo e
homogéneo terreno de consumo e circula¢io, no qual se aloja o observador.
Para entender o “efeito fotografia” no século XIX, é preciso vé-lo como com-
ponente crucial de uma nova economia cultural de valor e troca, nio como
parte de uma histéria continua da representacio visual.

Fotografia e dinheiro tornam-se formas homologas do poder social no sé-
culo XIX. Ambos sdo sistemas totalizantes que englobam e unificam os su-
jeitos em uma mesma rede global de valoracio e desejo. Assim como Marx
disse a respeito do dinheiro, a fotografia também é uma grande niveladora,
um agente democratizador, um “mero simbolo”, uma fic¢io “sancionada pelo
pretenso consenso universal da humanidade”.'* Ambos sdo formas magicas
que estabelecem um novo conjunto de relacdes abstratas entre individuos e
coisas, € impoem essas relagoes como sendo o real. Por meio das economias
do dinheiro e da fotografia — distintas, mas que se interpenetram —, um mundo
social é representado e constituido exclusivamente como signos.

Mas a fotografia ndo é o tema deste livro. Por mais decisiva que possa ter
sido para o destino da visualidade no século XIX e adiante, sua invencio é
secundaria para os acontecimentos que pretendo detalhar aqui. Minha tese é
que uma reorganizacao do observador ocorre no século XIX antes do surgi-
mento da fotografia. O que acontece entre 1810 a 1840 é um deslocamento
da visao em relacido as relagdes estaveis e fixas cristalizadas na cimara escura.
Se a camara escura, como conceito, subsistiu como base objetiva da verdade
visual, varios discursos e praticas — na filosofia, na ciéncia e em procedimentos
de normatizacgio social — tendem a abolir essa base no inicio do século XIX.
Em certo sentido, ocorre uma nova valoracdo da experiéncia visual: ela ad-
quire mobilidade e intercambialidade sem precedentes, abstraidas de qualquer
lugar ou referencial fundante.

13 Para argumentos relacionados, ver John Tagg, “The Currency of the Photograph”, em Thinking
Photography, ed. Victor Burgin (Londres, 1982), p. 110- 141; e Alan Sekula, “The Traffic in Photo-
graphs”, em Photography Against the Grain: Essays and Photo Works 1973-1983 (Halifax, 1984),
p. 96-101.

16 Karl Marx, Capital, v. 1, trad. Samuel Moore e Edward Aveling (Nova York, 1967), p. 91 (edicdo
brasileira: O capital, livro 1, v. 1, Civilizacao Brasileira, 2008).
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No capitulo 3, descrevo certos aspectos dessa revaloragdo na obra de
Goethe e de Schopenhauer, bem como na psicologia e na fisiologia do inicio
do século XIX, nas quais a natureza da sensagio e da percepcio adquire mui-
tos dos elementos de equivaléncia e indiferenga que mais tarde caracterizardo
a fotografia e outras redes de mercadorias e signos. Esse “niilismo” visual
estd na primeira linha dos estudos empiricos da visdo subjetiva, uma visdo
que engloba uma percep¢do autdnoma apartada de qualquer referente exter-
no. No entanto, deve-se ressaltar que essas novas autonomia e abstracdo da
visdo ndo sdo s6 uma precondi¢do para a pintura modernista no final do sé-
culo XIX, mas também para formas da cultura visual de massas que surgiram
muito antes. No capitulo 4, analiso como aparelhos 6pticos que se tornaram
formas de entretenimento de massas, como o estereoscopio € o fenacistos-
c6pio, nasceram dos novos conhecimentos empiricos do estatuto fisiologico
do observador e da visdo. Com isso, certas formas de experiéncia visual, em
geral consideradas acriticamente como “realistas”, vinculam-se a teorias ndo
veridicas da visdo, que tém por efeito aniquilar a existéncia de um mundo real.
Apesar das tentativas de autentica-la e naturaliza-la, a experiéncia visual per-
deu no século XIX as pretensdes apodicticas de que se valia a cAmara escura
para estabelecer a verdade. Em um nivel superficial, as ficcbes do realismo
atuam imperturbadas, mas os processos de modernizac¢do no século XIX nio
dependiam dessas ilusdes. Novos modos de circulacdo, comunicacdo, produ-
¢do, consumo e racionaliza¢do exigiram e deram forma a um novo tipo de
consumidor-observador.

O que denomino observador é apenas um efeito da constru¢do de um novo
tipo de sujeito ou individuo no século XIX. A obra de Michel Foucault é cru-
cial sobre isso, por analisar processos e instituigdes que racionalizaram e mo-
dernizaram o sujeito nesse contexto de transformacdes sociais e econdmicas."”
Sem fazer conexodes causais, Foucault demonstra que a revolugao industrial
coincidiu com o surgimento de “novos métodos para administrar” a popu-
lacio urbana com seus grandes contingentes de trabalhadores, estudantes,
prisioneiros, pacientes hospitalares e outros grupos. Na medida em que in-
dividuos foram sendo arrancados dos antigos regimes de poder, da produ-
¢do agriria e artesanal e das grandes estruturas familiares, novos arranjos
descentralizados foram concebidos para controlar e regular essas massas de
sujeitos relativamente livres e abandonados a sua sorte. Para Foucault, a
modernidade do século XIX é inseparavel da maneira pela qual mecanismos

17 Michel Foucault, Discipline and Punish, trad. Alan Sheridan (Nova York, 1977) (edicdo brasileira:
Vigiar e punir, Vozes, 2002).
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de poder dispersos coincidem com novos modos de subjetividade; ele detalha
uma série de técnicas locais, eficazes para controlar, manter e tornar uteis as
novas multiplicidades de individuos. A moderniza¢io consiste nessa produ-
¢ao de sujeitos administraveis por meio do que ele chama de

uma politica do corpo, certa maneira de tornar docil e util o agrupamento
dos homens. Essa politica exigia a participacdo de relacdes de saber nas
relacOes de poder; reclamava uma técnica para entrecruzar sujeicio e obje-
tivacdo; incluia novos procedimentos de individualizacio.!®

Embora Foucault examine ostensivamente institui¢des “disciplinares”,
como prisoes, escolas e quartéis, ele também descreve o papel das recém-cons-
tituidas ciéncias humanas na regulacdo e na modificacio do comportamento
dos individuos. A gestdo dos sujeitos dependeu, acima de tudo, da acumula-
¢do de conhecimentos sobre eles, seja na medicina, na educacio, na psicologia,
na fisiologia, na racionaliza¢do do trabalho, ou no cuidado com as criancas.
Desses saberes veio o que Foucault denominou “uma tecnologia muito real, a
tecnologia dos individuos”, que estd “inscrita em um amplo processo histori-
co: o desenvolvimento, aproximadamente na mesma época, de muitas outras
tecnologias — agron6mica, industrial, econémica”."’

Para desenvolver essas novas técnicas disciplinares do sujeito foi funda-
mental definir normas quantitativas e estatisticas de comportamento.?’ A ava-
liacao de “normalidade” na medicina, na psicologia e em outras areas tornou-
-se parte essencial da constituicio do individuo conforme as necessidades do
poder institucional no século XIX. Por meio dessas disciplinas o sujeito, em
certo sentido, tornou-se visivel. Meu interesse ¢ examinar como o individuo,
na condi¢do de observador, tornou-se objeto de investigacao e locus do co-
nhecimento que tem inicio nas primeiras décadas do século XIX, e como o
estatuto do sujeito observador foi transformado. Como j4 indiquei, a visdo
subjetiva foi um objeto-chave de estudo nas ciéncias experimentais da época,
uma visao que havia sido tirada das relacbes incorporeas da camara escura

18 Ibid, p. 305.
19 Thid, p. 224-225.

20 Para Georges Canguilhem, processos de normatiza¢io coincidem com a modernizagio no século
XIX. “Assim como a reforma pedagdgica, a reforma hospitalar expressa a exigéncia de racionaliza-
¢do que também surge na politica bem como na economia, sob o efeito da mecanizacio industrial
nascente, e que finalmente resulta naquilo que desde entdo vem sendo chamado de normatizagio.”
The Normal and the Pathological, trad. Carolyn Fawcett (Nova York, 1989), p. 237-238 (edicio
brasileira: O normal e o patolégico, Forense Universitaria, 2006). Canguilhem afirma que o verbo
“normatizar” foi usado pela primeira vez em 1834,
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e realocada no corpo humano. Trata-se de um deslocamento sinalizado pela
passagem da optica geométrica dos séculos XVII e XVIII a 6ptica fisiologica
que dominou os debates cientificos e filosoficos sobre a visdo no século XIX.
Com isso, acumulou-se conhecimento sobre o papel constitutivo do corpo na
apreensdo do mundo visivel, e rapidamente ficou claro que a eficiéncia e a ra-
cionalizacao em muitas areas da atividade humana dependiam da informacao
sobre as capacidades do olho humano. Um resultado da nova optica fisiologi-
ca foi expor as idiossincrasias do olho “normal”. As pds-imagens retinianas,
a visdo periférica e binocular ¢ os limiares da atenc¢do foram estudados, tendo
em vista determinar normas e parametros quantificaveis. A preocupagdo gene-
ralizada com os defeitos da visio humana definiu mais precisamente um con-
torno do normal e gerou novas tecnologias para impor uma visao normativa
ao observador.

Diversos aparelhos opticos foram inventados mais tarde, no decorrer des-
sa pesquisa, € se tornaram elementos comuns na cultura visual de massas do
século XIX. O fenacistoscopio, uma das muitas maquinas inventadas para a
simulagao ilusoria do movimento, foi produzido em meio ao estudo empirico
das p6s-imagens na retina, enquanto a estereoscopia, que se tornou a forma
dominante de consumo das imagens fotograficas durante mais de meio século,
foi desenvolvida pela primeira vez no contexto do esfor¢o de quantificar e
formalizar a operacao fisiologica da visdo binocular. O mais importante € que
esses componentes centrais do “realismo” caracteristico de grande parte do
século XIX precederam a invengdo da fotografia e de forma alguma requere-
ram procedimentos fotograficos ou mesmo o desenvolvimento de técnicas de
produc¢do em série. Eles dependeram inextricavelmente de um novo ordena-
mento do conhecimento sobre o corpo e da relacdo constitutiva desse saber
com o poder social. Tais dispositivos resultam de uma complexa reconstrugao
do individuo, como observador, em algo calculdvel e padronizavel, e da visao
humana em algo mensuravel e, portanto, intercambiavel.?! A padronizacdo
das imagens visuais no século XIX nao deve ser vista simplesmente como parte

21 A medi¢io assume um papel fundamental em uma vasta gama das ciéncias fisicas entre 1800 e
1850, sendo 1840 a data-chave, segundo Thomas S. Kuhn em “The Function of Measurement in
Modern Physical Science”, em The Essential Tension: Selected Studies in Scientific Tradition and
Change (Chicago, 1979), p. 219-220 (edicdo brasileira: A tensdo essencial, Unesp, 2011). Kuhn é
corroborado por Ian Hacking: “Apés cerca de 1800, ha uma avalanche de niimeros, mais notada-
mente nas ciéncias sociais. (...) Talvez um momento decisivo tenha sido sinalizado em 1832, ano
em que Charles Babbage, inventor do computador digital, publicou seu breve panfleto exortando
a publicacdo de tabelas de todos os nimeros constantes conhecidos nas ciéncias e nas artes.”
Hacking, Representing and Intervening: Introductory Topics in the Philosophy of Natural Science
(Cambridge, 1983), p. 234-235.
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das novas formas de reprodutibilidade técnica, mas em relagdo a um processo
mais amplo de normatizacio e sujeicio do observador. Se hd uma revolucio
na natureza e na funcio do signo no século XIX, ela ndo acontece independen-
temente da reconstru¢io do sujeito.?

Os leitores de Vigiar e punir registram com frequéncia a afirmacdo categé-
rica de Foucault: “Nossa sociedade nao é do espetaculo, mas da vigilancia. (...)
Nio estamos nem no anfiteatro nem no palco, mas na maquina panéptica.”?
Embora essa observacdo ocorra em meio a uma comparacio entre arranjos
de poder na Antiguidade e na modernidade, o uso que Foucault faz do termo
“espetaculo” esta claramente relacionado as polémicas da Franca p6s-1968.
Quando ele escreveu o livro, no inicio da década de 1970, “espetaculo” era
uma alusdo obvia as analises do capitalismo contemporaneo feitas por Guy
Debord e outros.** Pode-se muito bem imaginar o desprezo de Foucault — que
escreveu uma das maiores analises sobre modernidade e poder — por qualquer
uso facil ou superficial do “espetaculo” como explicacio de como as massas
sdo “controladas” ou “enganadas” pelas imagens mididticas.?’

No entanto, a oposicio que Foucault faz entre vigilancia e espetiaculo pa-
rece ignorar como os efeitos desses dois regimes de poder podem coincidir.
Usando o panéptico de Bentham como objeto teérico fundamental, Foucault
ressalta incessantemente as maneiras pelas quais os sujeitos humanos se tor-
nam objetos de observacdo, sob a forma do controle institucional ou do es-
tudo cientifico e comportamental. Contudo, ele negligencia os novos modos
pelos quais a prépria visao se converte em um tipo de disciplina ou forma de
trabalho. Os aparelhos 6pticos do século XIX envolveram, nio menos que o
pandptico, ordenamentos dos corpos no espaco, regulacdes das atividades e o

2 A nocdo de Baudrillard de uma troca dos signos fixos das sociedades feudais e aristocraticas por um
regime simbélico intercambiavel de modernidade encontra uma transformacio reciproca articulada
por Foucault em termos do individuo: “O momento em que passamos dos mecanismos histérico-
-rituais de formacdo da individualidade a mecanismos cientifico-disciplinares, em que o normal
tomou o lugar do ancestral, e a medida do lugar o do status, substituindo assim a individualidade
do homem memoravel pela do homem calculavel, esse momento em que as ciéncias do homem se
tornaram possiveis ¢ aquele em que foram postas em funcionamento uma nova tecnologia do poder
e uma nova anatomia politica do corpo.” Discipline and Punish, p. 193.

23 Foucault, Discipline and Punish, p. 217,

24 Guy Debord, The Society of the Spectacle, trad. Donald Nicholson-Smith (Nova York, 1990) (edi-
cao brasileira: A sociedade do espetdculo, Contraponto, 1997). Publicado pela primeira vez na
Franca em 1967,

25 Sobre o lugar da visio no pensamento foucaultiano, ver Gilles Deleuze, Foucault, p. 46-69 (edicio
brasileira: Foucault, Brasiliense, 1988). Ver também John Rajchman, “Foucault’s Art of Seeing”,
October 44 (Spring 1988), p. §9-117.
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uso dos corpos individuais, que codificaram e normatizaram o observador no
interior de sistemas rigidamente definidos em termos de consumo visual. Tra-
ta-se de técnicas para administrar a ateng¢do, para impor uma homogeneidade
perceptiva com procedimentos que fixaram e isolaram o observador usando
“particdo e celularidade (...) nas quais o individuo é reduzido como forg¢a po-
litica”. A organizagdo da cultura de massas ndo se dirigiu para alguma outra
drea ndo essencial ou superestrutural da pratica social; ela estava plenamente
inserida nas mesmas transformacdes que Foucault descreve.

Nio estou sugerindo, porém, que a “sociedade do espeticulo” emerge re-
pentinamente, junto com os desenvolvimentos que analiso aqui. O “espetdcu-
lo”, conforme o uso que Debord faz do termo, provavelmente ndo toma forma
de maneira efetiva até meados do século XX.?¢ Neste livro, apresento algumas
observacdes acerca de sua pré-historia, acerca dos primeiros antecedentes do
espeticulo. Debord, em uma passagem bastante conhecida, apresenta uma de
suas principais caracteristicas.

O espetaculo, como tendéncia a fazer ver (por diferentes mediagdes espe-
cializadas) o mundo que ja ndo se pode tocar diretamente, serve-se da visdo
como o sentido privilegiado da pessoa humana — o que em outras épocas
fora o tato; o sentido mais abstrato, e mais sujeito a mistificacio, corres-
ponde a abstracido generalizada da sociedade atual.?”

Com isso, quando descrevo uma moderniza¢do e uma reavaliacdo da visao,
indico como o sentido do tato havia sido parte integrante das teorias classicas da
visdo nos séculos XVII e XVIIIL. A dissociagao subsequente do tato em relagao a
visao ocorre no interior de uma ampla “separacdo dos sentidos” e uma reorga-
nizacao industrial do corpo no século XIX. A perda do tato como componente
conceitual da visdo significou deslocar o olho da rede de referenciais encarnados
na tatilidade e na sua relacdo subjetiva com o espaco percebido. Essa autonomi-
zacao da visdo, que ocorreu em muitos dominios diferentes, foi uma condicao
histérica para reconstruir um observador sob medida para as tarefas do consu-
mo “espetacular”. Nio s6 o isolamento empirico da visdo permitiu qualifica-la
e homogeneizi-la, mas também possibilitou que os novos objetos da visdo (seja

26 Seguindo um breve comentdrio de Debord, no meu “Spectacle, Attention, Counter-Memory”,
October 50 (Fall 1989), p. 97-107 (“Espetaculo, atencdo, contramemoria”, Arte ¢ Ensaios, n° 23,
2012, p. 193-205), discuti a razio de se considerar que o inicio da “sociedade do espetaculo™ ocorreu
no final da década de 1920, concomitantemente com as origens tecnolégicas e institucionais da
televisdo, o inicio do som sincronizado nos filmes, o uso de técnicas de midia de massa pelo Partido
Nazista na Alemanha, o aumento da urbanizacdo e o fracasso politico do surrealismo na Franca.

27 Debord, The Society of the Spectacle.
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mercadorias, fotografias ou o ato da percep¢do propriamente dito) assumissem
uma identidade confusa e abstrata, dissociada de qualquer relacdo com a posi-
¢a0 do observador em um campo cognitivamente unificado. Nesse contexto, o
estereoscopio ¢ um lugar cultural da maior importancia, em que se evidencia de
maneira singular essa ruptura entre o que € palpavel e o que é visivel.

Foucault descreveu algumas das condicoes epistemologicas e institucionais
do observador no século XIX, enquanto outros retrataram a forma e a den-
sidade reais do campo no qual a percep¢do sofreu as transformacoes. Talvez
mais do que todos, Walter Benjamin mapeou a textura heterogénea dos eventos
e objetos que delinearam o observador naquele século. Nos diversos fragmen-
tos de seus escritos, deparamo-nos com um observador ambulante, formado
por uma convergéncia de novos espacos urbanos, novas tecnologias e novas
fun¢des econdmicas e simbolicas das imagens e dos produtos — formas de ilu-
minagao artificial, novos usos de espelhos, arquitetura de vidro e aco, ferrovias,
museus, jardins, fotografia, moda, multidoes. Para Benjamin, a percep¢io era
nitidamente temporal e cinética; ele esclarece como a modernidade subverte até
mesmo a possibilidade de uma percep¢ao contemplativa. Jamais ha acesso puro
a um objeto em sua unicidade; a visdo é sempre miltipla, contigua e sobreposta
aos outros objetos, desejos e vetores. Mesmo o frio espaco do museu € incapaz
de transcender um mundo em que tudo estd em circulacao.

Um tema ndo foi analisado por Benjamin: a pintura do século XIX, que
nao constitui parte significativa do campo do qual ele fornece um rico inven-
tario. Essa omissdao implica muitas coisas. Entre elas, indica que, para ele,
a pintura ndo era um elemento fundamental na reformulacdo da percepcio
no século XIX.2 O observador de pinturas nesse século sempre era também
um observador que simultaneamente consumia uma variedade crescente de
experieéncias opticas e sensoriais. Em outras palavras, as pinturas eram produ-
zidas e assumiam um significado ndo em algum isolamento estético, de resto
impossivel, ou em uma tradicao continua de cddigos pictoricos, mas como um
dos muitos elementos consumiveis ¢ efémeros em um caos cada vez maior de
imagens, mercadorias e estimulos.

Um dos poucos artistas visuais que Benjamin discute ¢ Charles Meryon, me-
diado pela sensibilidade de Baudelaire.? Meryon é importante nao pelo con-

8 Ver, por exemplo, Benjamin, Reflections, trad. Edmund Jephcott (Nova York, 1978), p. 151. “Com
o alcance crescente dos sistemas de comunicag¢io, reduz-se a importincia da pintura na divulgacio
da informacdo.”

29 Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Eva of High Capitalism, trad. Harry Zohn
(Londres, 1973), p. 86-89 (edicdo brasileira: Obras escolbidas I11. Charles Baudelaire: um lirico no
auge do capitalismo, Brasiliense, 2004).
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tetdo formal ou iconografico de sua obra, mas como indicacio de uma sen-
sorialidade danificada que reage aos primeiros choques da modernizacao. As
perturbadoras imagens de Meryon da inércia mineral de uma Paris medieval
assumem o valor de “pds-imagens” de lugares e espacos destruidos no inicio da
reforma urbana do Segundo Império. E as nervosas incisdes de suas ilustragcoes
gravadas em pranchas em agua-forte s3o sintomas de uma atrofia do trabalho
artesanal diante da reproducio industrial em série. O exemplo de Meryon rei-
tera que, no século XIX, a visdo era inseparavel da fugacidade - ou seja, de no-
vas temporalidades, velocidades, experiéncias de fluxo e obsolescéncia, de uma
nova densidade e sedimentacgao da estrutura da memoria visual. Para Benjamin,
a percepcdo no contexto da modernidade nunca revelava o mundo como pre-
senca. O observador era identificado como fldneur, consumidor moével de uma
sucessdo incessante de imagens ilusorias semelhantes a mercadorias.’® Porém,
o dinamismo destrutivo da modernizacdo também condicionou uma visdo que
resistiria aos seus efeitos, uma percepgao que reativava o presente, capturada
em suas proprias pos-imagens historicas. No século XIX, ironicamente, a per-
cepcao “padronizada e desnaturalizada” das massas, para a qual Benjamin ten-
tava conseguir alternativas radicais, devia a maior parte de sua for¢a ao estudo
empirico e a quantificacdo das pos-imagens retinianas e de sua temporalidade
especifica, como indico nos capitulos 3 e 4.

A pintura do século XIX também foi menosprezada, por diferentes mo-
tivos, pelos fundadores da historia da arte moderna, uma ou duas geragoes
antes de Benjamin. E comum esquecer que a historia da arte, como disciplina
académica, tem origem nesse mesmo ambiente do século XIX. Trés desenvol-
vimentos desse século sdo inseparaveis da institucionalizacdo da pratica his-
torica da arte: 1) os modos historicistas e evolucionistas de pensamento, que
permitiram que as formas fossem ordenadas e classificadas segundo um desen-
volvimento temporal; 2) as transformacdes sociopoliticas que envolveram a
criacdao do tempo de lazer e a emancipacao cultural de setores mais amplos das
populag¢des urbanas, que tiveram como um dos resultados o museu publico de
arte; e 3) novos modos de reproducdo em série da imagem, que permitiram
tanto a circulacao global como a justaposicao de copias altamente confiaveis
de diferentes obras. Contudo, se a modernidade do século XIX constitui a
matriz da histéria da arte, as obras de arte dessa mesma modernidade foram
excluidas dos esquemas de explicativos e classificatérios dominantes dessa
historia, mesmo no inicio do século XX.

30 Ver Susan Buck-Morss, “The Flaneur, the Sandwichman and the Whore: The Politics of Loitering”,
New German Critigue 39 (Fall 1986), p. 99-140.
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Por exemplo, duas tradi¢des importantes, uma que tem origem em Morelli
e outra na Escola de Warburg, foram fundamentalmente incapazes, ou pelo
menos reticentes, de incluir a arte do século XIX em suas investigacdes. Isso
apesar da relacdo dialética dessas praticas com o momento histdrico em que
elas proprias surgiram: com toda sua erudi¢do, o interesse de Morelli pela
autoria e a originalidade ocorre quando novas tecnologias e formas de troca
abalam as nocoes de autoria, originalidade e “feito 2 mdo”; e a busca, por
parte dos estudiosos da Escola de Warburg, de formas simbélicas que expres-
sassem as bases espirituais de uma cultura unificada coincide com uma ansie-
dade cultural coletiva diante da auséncia ou impossibilidade de tais formas no
presente. Esses modos sobrepostos de historia da arte privilegiaram os objetos
da arte figurativa da Antiguidade e do Renascimento.

Aqui nos interessa destacar o reconhecimento profundo, subliminar ou
nao, pelos primeiros historiadores da arte, de que ha uma descontinuidade
na arte do século XIX em relacdo a arte dos séculos anteriores. E claro que a
descontinuidade que eles perceberam ndo é a conhecida ruptura indicada por
Manet e pelo impressionismo; antes, trata-se de tentar compreender por quais
motivos pintores tao diversos quanto Ingres, Overbeck, Courbet, Delaroche,
Meissonier, von Koébell, Millais, Gleyre, Friedrich, Cabanel, Gerome e Dela-
croix (para citar alguns) encarnaram, juntos, um estilo mimético e figurativo
de representacdo aparentemente semelhante aquele que o havia precedido,
mas que se diferenciava inquietantemente dele. O siléncio, a indiferenca ou
mesmo o desprezo do historiador da arte pelo ecletismo e pelas formas “de-
gradadas” insinuam que esse periodo constituiu uma linguagem visual radi-
calmente diferente, que ndo poderia ser submetida aos mesmos métodos de
andlise; ndo seria possivel fazé-la falar das mesmas maneiras, e ela nao poderia
sequer ser interpretada.’!

No entanto, a obra das geracoes seguintes de historiadores da arte obscu-
receu aquela impressdo inicial de ruptura ou de diferenca. O século XIX foi
sendo gradualmente assimilado pelo mainstream da disciplina e submetido a
uma investigacio aparentemente fria e objetiva, semelhante ac que ja havia
ocorrido antes com a arte da Antiguidade tardia. Para domesticar aquela
estranheza que havia provocado o recuo dos primeiros estudiosos, os his-
toriadores aplicaram, a arte do século XIX, métodos tomados do estudo da

31 A hostilidade & maior parte da arte contemporanea em Burckhardt, Hildebrand, Wolffling, Riegl e
Fiedler é recontada em Michael Podro, The Critical Historians of Art (New Haven, 1982), p. 66-70.
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arte mais antiga.’” Inicialmente, sobretudo as categorias formais da pintura
renascentista foram transferidas para os artistas do século XIX, mas, no ini-
cio da década de 1940, nogbes como conteudo de classe e imagética popular
passaram a substituir a iconografia tradicional. Porém, ao inserir a pintura
do século XIX em uma historia da arte continua e em um aparato exegético
discursivo unificado, alguns tragos de sua diferenca essencial se perderam.
Para recuperar essa diferenca, deve-se reconhecer como a criacio, o consu-
mo e a eficicia dessa arte dependem de um observador e de uma organizacio
do visivel que em grande medida excede o dominio tradicionalmente exami-
nado pela histéria da arte e suas convengdes. Apds 1830, o isolamento da
pintura como categoria vidvel e autossuficiente de estudo torna-se altamente
problematico, para dizer o minimo. A circulacio e a recepcio de fodas as
imagens visuais estio tdo intimamente inter-relacionadas até a metade do
século, que qualquer meio ou forma de representacio visual individual dei-
xou de ter uma identidade auténoma significativa. Os significados e efeitos
de qualquer imagem estdo sempre muito contiguos a esse ambiente sensorial
plural e sobrecarregado, no qual o observador habita. Benjamin, por exem-
plo, via o museu de arte em meados do século XIX como um dos muitos
espacos de sonhos, que o observador experimentava e atravessava de manei-
ra ndo diferente de como fazia nas passagens, jardins botanicos, museus de
cera, cassinos, estacoes de trem e lojas de departamentos.?

Nietzsche descreve a posicdo do individuo nesse ambiente em termos de
uma crise de assimilacdo:

A sensibilidade é imensamente mais irritdvel; (...) a abundancia das im-
pressdes dispares ¢ maior do que em qualquer outra época; o cosmopoli-
tismo das comidas, das literaturas, dos jornais, das formas, dos gostos e
mesmo das paisagens. O tempo desse influxo é um prestissimo; as impres-
soes desfazem-se; resistem instintivamente a absorver algo, a se impres-
sionar profundamente, a “digerir” algo; dai sobrevém o enfraquecimento
da faculdade de digestao. Produz-se uma espécie de adaptagao a essa en-

32 Uma das primeiras tentativas influentes de impor a metodologia e o vocabuldrio da antiga histéria
da arte ao material do século XIX foi de Walter Friedlander, em David to Delacroix, trad. Robert
Goldwater (Cambridge, Massachusetts, 1952); edi¢io alemi original de 1930 (edicdo brasileira:
De Davi a Delacroix, Cosac Naify, 2001). Friedlaender descreve a pintura francesa em termos de
alterndncia entre fases classicas e barrocas.

33 Ver Walter Benjamin, Das Passagen — Werk, v. 1 (Frankfurt, 1982), p. 510-523 (edi¢do brasileira:
Passagens, UFMG, 2006).
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xurrada de impressoes; o homem esquece o modo de agir; ele s6 reage aos
estimulos exteriores.

Assim como Benjamin, Nietzsche subestima aqui qualquer possibilidade de
um espectador contemplativo e propde uma confusdo recreativa e antiestética
como caracteristica central da modernidade, que depois Georg Simmel e ou-
tros examinariam em detalhe. Quando Nietzsche usa palavras quase cientificas
como “fluxo”, “adaptacido”, “reagir” e “irritabilidade”, ele trata de um mun-
do que ja se reconfigurou em novos componentes perceptivos. A modernidade,
nesse caso, coincide com o colapso dos modelos classicos de visdo e seu espago
estavel de representacoes. Em vez disso, a observacdo torna-se, cada vez mais,
uma questdo de sensagoes e estimulos equivalentes, desprovidos de referéncia
espacial. O que tem inicio nas décadas de 1820 e 1830 é um reposicionamento
do observador, fora das relacées fixas de interior/exterior que eram pressupos-
tas pela cAmara escura e que vai em direcdo a um territorio ndo demarcado, no
qual a distincdo entre sensacdo interna e sinais externos torna-se definitivamen-
te opaca. Se alguma vez houve uma “liberacao” da visdo no século XIX, é nesse
momento que ela ocorre pela primeira vez. Na auséncia do modelo juridico da
camara escura, hd uma emancipagio da visdo, um desmoronamento das estru-
turas rigidas que a formaram e constituiram seus objetos.

Porém, quase simultaneamente a essa dissolucao final de uma fundamenta-
cao transcendente para a visao, emerge uma pluralidade de meios para reco-
dificar a atividade do olho, ordena-la, elevar sua produtividade e impedir sua
distracdo. Com isso, os imperativos da modernizagao capitalista, ao mesmo
tempo que demoliram o campo da visdo classica, geraram técnicas para im-
por uma aten¢do visual mais acurada, racionalizar a sensacdo e administrar a
percepcao. Trata-se de técnicas disciplinares que solicitaram uma concep¢io
de experiéncia visual como algo instrumental, modificavel e abstrato, e que
jamais permitiram que um mundo real adquirisse solidez ou permanéncia.
Uma vez que a visdo passou a se localizar no corpo empirico e imediato do
observador, ela passou a pertencer ao tempo, ao fluxo, a morte. As garantias
de autoridade, identidade e universalidade fornecidas pela camara escura per-
tencem a outra €poca.

3 Friedrich Nietzsche, The Will to Power, trad. Walter Kaufmann e R. J. Hollingdale (Nova York,
1967), p. 47 (edicdo brasileira: A vontade de poder, Contraponto, 2008).
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2. A camara escura e seu sujeito

A certeza sensivel aparece como a mais verdadeira,
a mais auténtica, pois do objeto nada ainda deixou
de lado, mas o tem em toda a sua plenitude, diante
de si. Mas, de fato, essa certeza se faz passar a si
mesma pela verdade mais abstrata e mais pobre.

G.W. E Hegel

Uma tendéncia predominante na discussio
metodolégica é abordar problemas do conhecimento
sub specie aeternitatis, por assim dizer. Enunciados
sao comparados uns com os outros sem levar em
conta sua histéria e sem considerar que podem
pertencer a estratos historicos diferentes.

Paul Feyerabend

A maioria das tentativas de teorizar a visdo e a visualidade relaciona-se a mo-
delos que insistem em destacar uma tradi¢do visual continua e abragente no
Ocidente. E estrategicamente necessario mapear as linhas gerais de uma tradi-
¢ao visual ocidental, especulativa ou.escopica, que, em certo sentido, continua
dominante desde Platdo aos dias de hoje, ou do século XV ao final do século
XIX. Nao pretendo ir contra esses modelos, que sio titeis, mas explorar a
existéncia de algumas descontinuidades importantes que ficam obscurecidas
por essas construcoes monoliticas. Interessa-me analisar uma ideia que se tor-
nou quase onipresente e ainda aparece de diversas formas: o surgimento da
fotografia e do cinema no século XIX ¢ a realizacio de um longo desenvolvi-
mento tecnoldgico e/ou ideoldgico que ocorreu no Ocidente, no qual a-cAmara
escura evolui para a cAmera fotografica. Tal esquema implica que cada passo
nessa evolugdo reatirma os mesmos pressupostos essenciais acerca da relacio
de um observador com o mundo. E possivel citar dezenas de livros sobre a
historia do cinema ou da fotografia em cujo primeiro capitulo surge a gravura
obrigatéria do século XVII retratando uma cAmara escura, apresentada como
uma espécie de forma inicial ou incipiente em uma longa escala evolutiva.
Tais modelos de continuidade tém sido usados por historiadores que de-
fendem posi¢des politicas divergentes e mesmo antagonicas. Os conservadores
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tendem a propor o relato de um progresso sempre crescente rumo a verossimi-
lhanca; a perspectiva renascentista e a fotografia seriam parte da mesma busca
de um equivalente plenamente objetivo a “visdo natural”. Nessas histérias
da ciéncia ou da cultura, a cimara escura € apresentada como uma etapa no
desenvolvimento das ci€éncias da observacio na Europa durante os séculos
XVII e XVIII. O actimulo de conhecimento sobre a luz, as lentes e o olho
forma uma sequéncia progressiva de descobertas e realizacdes que levaram 2
investigacao e a representagao cada vez mais precisas do mundo fisico. Entre
os acontecimentos privilegiados nessa sequéncia também aparecem a invengio
da perspectiva linear no século XV, os trabalhos de Galileu, a obra indutiva de
Newton e o surgimento do empirismo britanico.

Historiadores mais radicais geralmente relacionam a cAmara escura e o ci-
nema a um anico e duradouro dispositivo de poder politico e social, elaborado
ao longo de varios séculos, que continua a disciplinar e regular o estatuto do
observador. Alguns veem a cimara como um indicio exemplar da natureza
ideoldgica da representacdo, ao encarnar as presuncoes epistemologicas do
“humanismo burgués”. Alega-se com frequéncia que o dispositivo cinemato-
grafico, que surge entre o final do século XIX e o inicio do século XX, perpe-
tua, em formas cada vez mais diferenciadas, a mesma ideologia da representa-
¢d0 e 0 mesmo sujeito transcendente.

Neste capitulo, espero situar o modelo de visdo da cAmara escura nos pa-
rametros de sua especificidade historica, para, em seguida, sugerir como esse
modelo entrou em declinio nas décadas de 1820 e 1830, quando foi suplantado
por nogoes radicalmente diferentes sobre a natureza do observador e os fatores
constituintes da visdo. Se mais tarde, ainda no século XIX, o cinema e a foto-
grafia parecem suscitar comparagoes formais com a cAmara escura, isso ocorre
em um ambiente social, cultural e cientifico em que ja ocorrera uma profunda
ruptura com as condi¢des de visao que esse dispositivo pressupunha.

Ha pelo menos 2 mil anos sabe-se que quando a luz passa por um pequeno
orificio para um interior escuro e fechado, uma imagem invertida surge na
parede oposta. Pensadores tio distantes como Euclides, Aristoteles, Alhazen,
Roger Bacon, Leonardo da Vinci e Kepler perceberam esse fendmeno e espe-
cularam de varias maneiras em que medida ele poderia ser analogo ou ndo ao
funcionamento da visio humana. A longa histéria dessas observacoes estd por
ser escrita; ela excede os objetivos e o alcance deste capitulo.

Mas € importante distinguir o fato empirico de que uma imagem pode ser
produzida assim, de um lado, e a cAmara escura considerada como artefato his-
toricamente construido, de outro. Pois a cAmara escura nio era simplesmente
um equipamento inerte e neutro, ou um conjunto de premissas técnicas a serem
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ajustadas e aperfeicoadas ao longo dos anos. Ao contrario, ela se inseria em
uma organizacdo muito mais ampla e densa do conhecimento e do sujeito ob-
servador. Historicamente falando, € preciso reconhecer como, durante cerca de
duzentos anos — do final do século XVI ao final do século XVIII -, os principios
estruturais e Opticos da cdmara escura fundiram-se em um paradigma dominan-
te que descreveu o estatuto e as possibilidades de um observador. Ressalto que
tal paradigma foi dominante, mas obviamente ndo foi tinico. Durante os sécu-
los XVII e XVIII a cdmara escura foi, sem divida, o0 modelo mais amplamente
usado para explicar a visdo humana e representar tanto a relacio do sujeito
perceptivo quanto a posi¢ao de um sujeito cognoscente em relacio ao mundo
exterior. Esse objeto problematico foi muito mais do que apenas um aparelho
optico. Por mais de duzentos anos, subsistiu como metafora filoséfica, como
modelo na ciéncia da 6ptica fisica e também como aparato técnico usado em
uma variedade de atividades culturais.'! Durante dois séculos, no pensamento
racionalista e no empirista, permaneceu como modelo de como a observacio
conduz a dedugbes verdadeiras sobre o mundo. Como objeto material desse
modelo, foi a0 mesmo tempo um meio amplamente usado de observacio do
mundo visivel e um instrumento de diversdo popular, de investigacio cientifica
e de pratica artistica. O funcionamento da cimara escura possivelmente perma-
neceu constante como esquema abstrato, mas a func¢do de dispositivo ou de me-
tafora de um campo social oscilou decisivamente. O destino do paradigma da
camara escura no século XIX ilustra bem isso.” Nos textos de Marx, Bergson e

L A extensa literatura sobre a cimara escura ¢ resumida em Aaron Scharf, Art and Photography
(Harmondsworth, 1974), e em Lawrence Gowing, Vermeer (New York, 1952). Estudos mais gerais
ndo mencionados nessas duas obras sao Moritz von Rohr, Zur Entwicklung der dunkeln Kammer
(Berlin, 1925), e John J. Hammond, The Camera Obscura: A Chronicle (Bristol, 1981). Para infor-
magoes valiosas sobre os usos da cimara escura no século XVIII, ver Helmuth Fritzsche, Bernardo
Belotto genannt Canaletto (Magdeburg, 1936), p. 158-194, e Decio Gioseffi, Canaletto; Il quaderno
delle Gallerie Veneziane e 'impiego della camera ottica (Trieste, 1959). Obras sobre o uso artistico
da camara escura no século XVII incluem Charles Seymour Jt., “Dark Chamber and Light-Filled
Room: Vermeer and the Camera Obscura”, Ari Bulletin 46, n° 3 (September 1964), p. 323-331;
Daniel A. Fink, “Vermeer’s Use of the Camara Obscura: A Comparative Study”, Art Bulletin 53,
n” 4 (December 1971), p. 493-505; A. Hyatt Mayor, “The Photographic Eye”, Metropolitan Mu-
seum of Art Bulletin 5, n° 1 (Summer 1946), p. 15-26; Heinrich Schwarz, “Vermeer and the Camera
Obscura”, Pantheon 24 (May-June 1966), p. 170-180; Arthur K. Wheelock, Perspective, Optics,
and the Delft Artists Around 1650 (Nova York, 1977); e Joel Snyder, “Picturing Vision™, Critical
Inquiry 6 (Spring 1980), p. 499-526.

2 Ver Colin Murray Turbayne, The Myth of Metaphor (New Haven, 1962), sobretudo p. 154-158, 203-
208, que apresenta a camara escura como um conceito completamente a-historico, ligado a teorias da
cOpia ou a teorias representativas da percepcao, da Antiguidade até hoje. Uma discussdo igualmente
a-historica acerca da estrutura da fotografia moderna e da cimara escura cartesiana encontra-se em
Arthur Danto, “The Representational Character of Ideas and the Problem of the External World”, em
Descartes: Critical and Interpretative Essays, ed. Michael Hooker (Baltimore, 1978), p. 287-298.
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Freud, entre outros, o dispositivo que um século antes havia sido considerado o
lugar da verdade torna-se um modelo para procedimentos e for¢as que ocultam,
invertem e obscurecem essa mesma verdade.’

l"'_f‘u’\':?;-': !':-El":.ff-f!"* is.i- _i

Camara escura portatil, meados do século XVIIL

3 Karl Marx, The German Ideology, ed. C. J. Arthur (Nova York, 1970), p. 47; Henri Bergson,
Matter and Memory [1986], trad. N. M. Paul e W. S. Palmer (Nova York, 1988), p. 37-39 (edi-
¢ao brasileira: Matéria e memdria, Martins Fontes, 2010); Sigmund Freud, The Interpretation of
Dreams, trad. James Strachey (Nova York, 1955), p. 574-575 (edicao brasileira: A interpretacao dos
sonhos, Imago, 1999). A nogao hegeliana de “mundo invertido” [verkehrte Welt] € crucial para o
repidio que se segue ao modelo da cdmara escura; ver Phenomenology of Mind, trad. J. B. Baillie
(Nova York, 1967), p. 203-207 (edicdo brasileira: Fenomenologia do espirito,Vozes, 2001). Ver
também Sarah Kofman, Camera obscura de lideologie (Paris, 1973); Constance Penley, Janet Ber-
gstrom et al., “Critical Approaches”, Camera Obscuran® 1 (Fall 1976), p. 3-10; e W. J. T. Mitchell,
Iconology: Image, Text, Ideology (Chicago, 1986), p. 160-208.
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O que me permite sugerir que o estatuto da cimara escura mantém coerén-
cia nos séculos XVII e XVIII? Por que apresento esse longo periodo como uma
unidade? E evidente que a montagem fisica e operacional da cimara escura
sofreu modificacdes continuas.* Os primeiros aparelhos portateis ja estavam
em uso em 1650, e no final do século XVIII os modelos se tornaram cada vez
menores. Também € claro que as intimeras praticas sociais e de representacio
associadas a cdmara mudaram consideravelmente ao longo de dois séculos.
No entanto, apesar de suas multiplas manifestacdes locais, certas caracteris-
ticas primordiais da cdmara escura mantém uma coeréncia extraordindria e
se repetem ao longo de todo o periodo. As relacdes formais constituidas pela
camara sdo enunciadas repetidamente, de maneira regular e uniforme, inde-
pendentemente de qudo heterogéneos ou ndo relacionados entre si fossem os
lugares desses enunciados.

Nao estou sugerindo que a cAmara escura tinha uma identidade simples-
mente discursiva. Se podemos designa-la em termos de enunciados, cada um
deles esta necessariamente ligado a sujeitos, praticas e instituicoes. Talvez o
obstdculo mais importante para compreender a cAmara escura ou qualquer
dispositivo 6ptico seja a ideia de que o aparelho e o observador sio duas enti-
dades distintas; a identidade do observador existe independentemente do dis-
positivo Optico, que € uma peca fisica de um equipamento técnico. Pois o que
constitui a camara escura € precisamente sua identidade multipla, seu estatuto
“misto” como figura epistemoldgica em uma ordem discursiva e objeto em um
arranjo de praticas culturais.® A cAmara escura é o que Gilles Deleuze chama-
ria de assemblage, algo que é “simultinea e inseparavelmente uma montagem
cOmo maquina ¢ como enunciagao”, um objeto sobre o qual se diz algo e, ao
mesmo tempo, um objeto que se usa.® E um lugar em que uma formacio dis-
cursiva se cruza com praticas materiais. Nesse sentido, a cAmara escura nio
pode ser reduzida nem a um objeto tecnoldgico nem a um objeto discursivo:
ela € um complexo amdlgama social cuja existéncia textual é insepardvel de
Seus usos mecanicos.

4 Para detalhes dos varios modelos durante esse periodo, ver, por exemplo, Gioseffi, Canaletto, p. 13-22.

5 “As distingdes com as quais tem inicio 0 método materialista, discriminatérias desde o comeco,
sdo distingbes no interior desse objeto altamente misto, e ele ndo pode apresentar esse objeto como
suficientemente misto ou acritico.” Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of
High Capitalism, trad. Harry Zohn (Londres, 1973), p. 103 (edi¢do brasileira: Obras escolbidas I11.
Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo, Brasiliense, 2004).

¢ Gilles Deleuze e Félix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizopbrenia, trad. Brian
Massumi {Minneapolis, 1987), p. 504 (edicdo brasileira: Mil platos: capitalismo e esquizofrenia,
v. 1, Editora 34, 1995).
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Cimaras escuras, meados do século XVIIL.

Precisamos libertar a cAmara escura da logica evolutiva e do determinismo
tecnolégico, central em influentes pesquisas histéricas que a colocam como pre-
cursora, acontecimento inaugural, em uma genealogia que conduz ao nascimen-
to da fotografia.” Citando Deleuze novamente, “maquinas sdo sociais antes de
serem técnicas”.® Obviamente, a fotografia teve fundamentos técnicos e mate-
riais, e é claro que os principios estruturais desses dois aparelhos se relacionam.
Mesmo assim, defendo que a cAmara escura e a camera fotografica, considera-
das como assemblages, praticas e objetos sociais, pertencem a ordenacoes fun-
damentalmente diferentes da representacio e do observador, assim como da
relacio do observador com o visivel. No inicio do século XIX, a camara escura
ja ndo é mais sindnimo de produg¢do da verdade nem de um observador posi-
cionado para ter uma visio verdadeira. Tais enunciados, antes tao regulares,
terminam de maneira abrupta; a montagem constituida pela camara colapsa, e
a camera fotografica torna-se um objeto intrinsecamente distinto, inserido em
uma rede radicalmente diferente de enunciados e praticas.

7 Irresistivelmente, o ponto de partida das histérias da fotografia é a cimara escura como embrido da
camera fotografica. O nascimento da fotografia é “explicado”, entdo, como o encontro fortuito des-
se aparelho éptico com as novas descobertas na fotoquimica. Ver, por exemplo, Helmut Gernsheim,
A Concise History of Photography (Nova York, 1965), p. 9-15; Beaumont Newhall, The History of
Photography (Nova York, 1964), p. 11-13; Josef Maria Eder, History of Photography, trad. Edward
Epstein (Nova York, 1945), p. 36-52; e Heinrich Schwarz, Ar¢ and Photograpy: Forerunners and
Influences (Chicago, 1985), p. 97-117.

8 Gilles Deleuze, Foucault, trad. Sean Hand (Minneapolis, 1988), p. 13 (edicdo brasileira: Foucault,
Brasiliense, 1988).
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E de se esperar que historiadores da arte se interessem por obras de arte.
A maior parte deles considerou a camara escura somente pela maneira como
ela poderia ter determinado a estrutura formal de pinturas ou gravuras. Mui-
tos relatos acerca da camara escura, em particular os que tratam do século
XVIII, s6 consideram seu uso por artistas para fins de copia e como auxilio na
realizacdo de pinturas. Presume-se com frequéncia que os artistas aceitavam
improvisar com um substituto inadequado para o que eles de fato queriam e
que logo surgiria: a camera fotografica.” Esse enfoque contém um conjunto
de pressupostos do século XX, sobretudo uma légica produtivista, sobre um
dispositivo cuja fungdo primordial #do era criar imagens. Copiar — isto é, de-
senhar a imagem e torna-la permanente — foi apenas um dos muitos usos da
camara escura. Até meados do século XVIII esse uso foi minimizado em varios
relatos importantes. O artigo sobre a “cdmara escura” na Enciclopédia, por
exemplo, lista seus usos na seguinte ordem:

Ela lanca muita luz sobre a natureza da visdo; fornece um espetaculo de en-
tretenimento, no qual apresenta imagens que se assemelham perfeitamente
aos objetos; representa as cores e os movimentos dos objetos melhor do que
qualquer outro tipo de representacio.

S6 adiante o artigo observa que “por meio desse instrumento alguém que
nio sabe desenhar consegue, no entanto, fazé-lo com extrema precisio.”"

 Arthur K. Wheelock prop6e que a “verossimilhanca” da cidmara escura satisfazia os anseios natura-
listas dos pintores holandeses do século XVII, que consideravam a perspectiva excessivamente meca-
nica e abstrata. “Para os artistas holandeses, determinados a explorar o mundo ao redor, a cimara
escura oferecia um meio sem igual para julgar com que uma pintura verdadeiramente natural deveria
parecer.” “Constantijn Huygens and Early Attitudes Towards the Camera Obscura”, History of Pho-
tography, 1, n° 2 (April 1977), p. 93-101. Além de propor a nocao altamente questionavel de pintura
“verdadeiramente natural”, Wheelock presume que o aparelho permitia uma apresentacao neutra, nio
problematica da “realidade” visual. Ele descreve um processo de mudanca estilistica, aparentemente
segundo Gombrich, em que a utilizacdo da ciAmara escura interagia com praticas e esquemas tradi-
cionais a fim de produzir imagens mais realistas e naturais. Ver Perspective, Optics, and Delft Artists,
p. 165-184. Svetlana Alpers, em The Art of Describing (Chicago, 1983), p. 32-33 (edi¢do brasileira:
A arte de descrever, Edusp, 1999), também afirma que a cAmara escura engendrou uma imagem mais
verdadeira.

10 Encyclopédie ou dictionnaire des sciences, des arts et des métiers, v. 3 (Paris, 1753), p. 62-64. No
inicio do século, John Harris ndo menciona o uso da cimara escura pelos artistas ou a possibilidade
de registrar as imagens projetadas. Em vez disso, ele destaca sua condicio de entretenimento popular
e de ilustracdo didatica dos principios da visdo. Ver o seu Lexicon Technicum: or a Universal English
Dictionary of Arts and Sciences (Londres, 1704), p. 264-273. William Molyneux também silencia
sobre qualquer uso artistico do aparelho, mas o associa muito de perto as lanternas méagicas e aos
peep-shows em seu Dioptrica Nova: A Treatise of Dioptricks in Two Parts (Londres, 1692), p. 36-
41. Para um tipico manual sobre o uso que os artistas faziam da cidmara escura, ver Charles-Antoine
Jombert, Méthode pour apprendre le dessein (Paris, 1755), p. 137-156.

Tecnicas do observador 39



Descricdes ndo instrumentais da cdmara escura encontram-se por toda parte,
- destacando-a como demonstracio autossuficiente de seu préprio mecanismo
e,.por analogia, do mecanismo da visdo humana. Para os que compreendiam
seu fundamento 6ptico, ela oferecia de maneira transparente o espetaculo do
funcionamento da representagdo; para os que ignoravam seus principios, ela
proporcionava os prazeres da ilusdo. Porém, assim como a perspectiva con-
tinha em si as possibilidades perturbadoras das anamorfoses, a veracidade
da cdmara foi assombrada por sua proximidade com as técnicas de mégica
e de ilusionismo. A lanterna mdgica, que se desenvolveu juntamente com a
cidmara escura, tinha a capacidade de se apropriar da estrutura desta tiltima e
subverter seu mecanismo ao impregnar seu interior com imagens refletidas e
projetadas, usando luz artificial.” Mas esse contradesenvolvimento da cima-
ra escura jamais ocupou uma posi¢ao discursiva ou social efetiva, a partir da
qual pudesse questionar o modelo dominante que descrevo aqui.

Ao mesmo tempo, ndo devemos confundir os significados e efeitos da cé-
mara escura com as técnicas da perspectiva linear. Ambas estdo relacionadas,
é claro, mas precisamos salientar que a camara escura define a posi¢do de um
observador interiorizado em relacdo a um mundo exterior, ndo apenas em re-
lagdo a representacdo bidimensional, como é o caso da perspectiva. Portanto,
a cimara escura converte-se em sinénimo de um tipo muito mais amplo de
efeito-sujeito, que excede a relagdo entre um observador e um determinado
procedimento de producdo da imagem. Muitas descricoes contemporaneas da
camara escura consideram a representacio do movimento como seu aspecto
mais impressionante. Observadores falam, frequentemente com espanto, que
as imagens tremeluzentes projetadas no interior da cdmara (de pessoas cami-
nhando ou de galhos movendo-se ao vento) eram mais realistas e naturais que
os objetos originais.'* Portanto, as diferencas fenomenoldgicas entre a expe-
riéncia de uma constru¢do em perspectiva e a projecao da cimara escura nao
sdo sequer comparaveis. O que é crucial a respeito da cAmara escura é a relacdo
que ela estabelece entre o observador e a extensdo ilimitada e indiferenciada

11 A obra do padre jesuita Athanasius Kircher (1602-1680) e sua célebre tecnologia da lanterna magica
constituem um contrauso decisivo dos sistemas Opticos classicos. Ver sua Ars magna lucis et umbrae
(Roma, 1646), p. 173-184. No lugar do acesso transparente do observador ao exterior, Kircher con-
cebeu técnicas para inundar o interior da cimara com um brilho ilusério, utilizando varias fontes de
luz artificial, espelhos, imagens projetadas e, por vezes, cristais translicidos em vez de lentes, para
simular uma iluminacdo divina. Diferentemente das praticas de Kircher, que tinham como pano de
fundo a Contrarreforma, é possivel estabelecer uma associagio bastante geral da cdmara escura com
a interioridade de uma subjetividade modernizada e protestante.

12 Ver, por exemplo, Robert Smith, Compleat System of Opticks (Cambridge, 1738), p. 384, e John
‘Harris, Lexicon Technicum, p. 40.
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do mundo exterior, e como seu aparato promove um corte metddico ou uma
delimitacdo nessa extensio, permitindo que ela seja vista sem sacrificar a sua
vitalidade essencial. Todavia, o movimento e a temporalidade, tdo evidentes na
camara escura, sempre foram anteriores ao ato da representacio: movimento e
tempo podiam ser vistos e experimentados, mas nunca representados.'?

Outro equivoco em relacdo a cAmara escura é o de que ela fosse, de alguma
forma intrinseca, um modelo de visualidade intrinsecamente “noérdico”.'* Sve-
tlana Alpers defendeu esse ponto de vista ao insistir em que as caracteristicas
essenciais da pintura holandesa do século XVII sdo inseparaveis da experiéncia
com a camara escura no norte da Europa.” Falta a sua analise a percepcao de
como a metafora da camara escura, como figura da visio humana, permeou
toda a Europa durante o século XVII. Ela se refere ao que denomina “modo
descritivo do norte” como “modo kepleriano”, com base nos importantes
enunciados de Kepler sobre a cAmara escura e a imagem retiniana. Mas Ke-
pler (cujos estudos Opticos foram feitos na cultura visual eclética e bem pouco
nérdica de Praga durante a corte de Rudolf II) ndo passou de um entre varios
dos principais pensadores do século XVII — como Leibniz, Descartes, Newton
e Locke — em cujas obras a camara escura possui uma posi¢ao bem destacada.'
Além da questdo dos significados da arte holandesa, é importante reconhecer o

13 A ciéncia classica nos séculos XVII e XVIII extraia “realidades individuais da complexa sequéncia de
estagios que as alimentava e lhes dava forma, tornando-as administraveis e mesmo inteligiveis, mas
sempre as transformava em sua esséncia. Desvinculada desses aspectos precarios dos fendmenos que
sO podem ser chamados de seu ‘devir’, ou seja, sua aventura aleatéria e transformadora no tempo,
incluindo sua sensibilidade frequentemente extrema a processos secundarios, tercidrios, estocasti-
cos ou simplesmente invisiveis, e também desvinculada de suas capacidades efetivas de afetar ou
determinar, por sua vez, efeitos no coragdo destes mesmos processos — a ciéncia da natureza excluiu
o tempo ¢ tornou-se, ela mesma, incapaz de pensar a mudanga ou o novo em si € por si mesma”.
Sanford Kwinter, Immanence and Event (no prelo).

4 Muito se especula sobre a histéria da camara escura ter suas origens no Mediterrineo - presume-se
que ela foi “descoberta” acidentalmente quando a luz do sol entrou através de uma pequena aber-
tura nas janelas fechadas.

15 Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Century (Chicago, 1983),
p. 27-33 (edicdo brasileira: A arte de descrever, Edusp, 1999).

16 Chama atencdo o fato de Alpers ter omitido a exposi¢do cartesiana da visdo e da cdmara na Diop-
trica (1637), ja que Descartes viveu na Holanda por mais de vinte anos, de 1628 a 1649, e que
sua teoria Optica era tao intimamente relacionada a de Kepler. A semelhanca entre um observador
kepleriano e um cartesiano tende a enfraquecer a nocdo de epistemes locais distintas. Sobre Des-
cartes e a Holanda, ver, por exemplo, C. Louise Thijssen, “Le Cartésianisme aus Pays-Bas™, em E.
J. Dijksterhuis (org.), Descartes et le cartésianisme hollandais: études et documents (Paris, 1950),
p. 183-260. Gérard Simon reitera que a Dioptrica de Descartes “apenas confirma e torna mais pre-
cisos” todos os aspectos importantes da 6ptica de Kepler, inclusive a teoria da imagem na retina, em
“A propos de la théorie de la perception visuelle chez Kepler et Descartes”, em Proceedings of XI1Ith
International Congress of the History of Science, v. 6 (Moscou, 1974), p. 237-245.
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cardter transnacional da vida intelectual e cientifica europeia nesse periodo e,
mais especificamente, as semelhan¢as fundamentais das descricoes da camara
escura em diversas partes da Europa, feitas por racionalistas ou empiristas.'’

Embora Alpes discuta um problema tradicional na histéria da arte (o es-
tilo do norte versus a pintura italiana), no decorrer de seu argumento ela
especula sobre o papel histérico da cAmara escura. Nao posso resumir todo o
seu argumento aqui. Ela apresenta um modo de ver “descritivo” e empirico,
concomitante a experiéncia da cimara escura, como uma “opgao artistica”
permanente na arte ocidental.

F uma opcéo, ou modo pictérico, que tem sido adotada em diferentes épo-
cas por diferentes razdes. Ainda nio estd claro em que medida ela deve ser
considerada constitutiva, em si € a partir de si mesma, de um desenvolvi-
mento histérico.!®

Ela defende que

as origens ultimas da fotografia ndo se encontram na invengao da pers-
pectiva no século XV, mas, antes, no modo pictorico alternativo do norte.
A imagem fotografica, a arte holandesa da descrigdo e (...) a pintura impres-

sionista, vistas assim, sdo exemplos dessa reiterada opc¢do artistica na arte
do Ocidente.”

Meu objetivo, ao contrdrio, € sugerir que o que separa a fotografia tanto da
perspectiva como da cimara escura é muito mais significativo do que aquilo
que todas elas tém em comum.

Minha discussdo sobre a cAmara escura fundamenta-se nas nocoes de des-
continuidade e diferenca. Alpers, como muitos outros, propoe nocoes de con-
tinuidade, em seu esboco das origens da fotografia, e de identidade, em sua
ideia de um observador a priori, que tem acesso incessante a e€ssas opgoes
visuais flutuantes e trans-historicas.”’ Se essas op¢des fossem “constantes”, o
observador escaparia das condi¢des materiais e histdricas especificas da visao.

17 Em um problema correlato, Erwin Panofsky percebeu os diferentes usos da perspectiva no norte € no
sul, mas ndo deixa dividas de que o que esses usos tém em comum como sistema e técnica € muito
mais importante do que as idiossincrasias locais. Ver “Die Perspective als ‘Symbolische Form®, em
Vortrige der Bibliothek Warburg (1924-25), p. 258-330.

18 Syetlana Alpers, The Art of Describing, p. 244, n37 (A arte de descrever).
19 Ibid.

20 Para uma discussio importante sobre identidade e diferenca na explicagdo historica, ver Fredric
Jameson, “Marxism and Historicism”, em The Ideologies of Theory: Essays 1971-1986, v. 2 (Min-
neapolis, 1988), p. 148-177.
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Esse argumento, em sua nova roupagem de polaridades estilisticas ja conheci-
das, corre o risco de se tornar uma espécie de neowdlffianismo.

Os relatos mais comuns sobre a camara escura fazem mencio especial,
rotingiramente, ao estudioso napolitano Giovanni Battista della Porta, em
geral identificado como um de seus inventores.”’ Jamais saberemos os de-
talhes ao certo, mas existe uma descricio de uma camara escura na sua co-
nhecida Magia Naturalis, de 1558, na qual ele explica o uso de um espéculo
cOncavo para evitar que a imagem projetada apareca invertida. Na segunda
edi¢do, de 1589, della Porta detalha como uma lente concava pode ser colo-
cada na abertura da cadmara para produzir uma imagem com resolucio mui-
to superior. A importancia de della Porta estd no limiar intelectual em que
ele se insere e no modo como sua camara escura inaugura uma organizagio
do saber e do ver que solapard a ciéncia renascentista retratada na maior
parte de seu trabalho.?

A magia natural de della Porta era uma concepcio da unidade fundamental
do mundo e um meio de observar essa unidade: “Podemos conhecer as coisas
secretas mediante a contemplacio do mundo em sua totalidade, a saber, seu
movimento, estilo e forma.”” Em outro trecho, della Porta insiste em que
“é preciso observar os fenémenos com olhos de lince, para que, quando a
observagdo estiver completa, se possa comegar a manipuld-los”.?* Aqui, em
ultima analise, o observador busca entender uma linguagem universal de sim-
bolos e analogias que pode ser usada para direcionar e controlar as forcas da
natureza. Porém, segundo Michel Foucault, della Porta imaginava um mundo
em que todas as coisas eram contiguas, unidas em uma cadeia: -

Na vasta sintaxe do mundo, os diferentes seres ajustam-se entre si; a planta
se comunica com o animal, a terra com o mar, e 0 homem com tudo o que o
cerca. (...) Por meio dessa relagio de emulac¢io, as coisas podem imitar umas
as outras de uma extremidade a outra do Universo; (...) por sua reduplicacio
em espelho, o mundo abole a distancia que lhe é prépria; triunfa assim sobre

21 Ver Mario Gliozzi, “U'invenzione della camara oscura”, Archivio di Storia Della Scienza xiv (abril-
junho 1932), p. 221-229.

?2 Della Porta é identificado como um “pré-moderno™ em Robert Lenoble, Histoire de I'idée de nature
(Paris, 1969), p. 27 (edicdo em portugués: Histdria da ideia de natureza, Edigoes 70, 2002).

23 Giovanni Battista della Porta, Natural Magick (Londres, 1658), p. 15.

24 Citado em Eugenio Garin, lfalian Humanism: Philosophy and Civic Life in the Renaissance, trad.
Peter Munz (Nova York, 1965), p. 190.
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o lugar que é dado a cada coisa. Desses retlexos que percorrem o espaco,
quais sdao os primeiros? Onde a realidade, onde a imagem projetada?®

Esse entrelacamento de natureza e representacdo, essa indistin¢do entre a
realidade e sua projecao serdo abolidos pela cimara escura. Em seu lugar ela
instituird um regime Optico que separard e distinguird g priori imagem e ob-
jeto.?¢ Na verdade, a descricio que della Porta fez da cAmara escura foi um
elemento central na formulacao tedrica de Kepler sobre a imagem retiniana.””’
Ernst Cassirer situa della Porta na tradicdo magica renascentista, na qual con-
templar um objeto

significa tornar-se um com ele. Mas essa unidade s6 é possivel se sujeito
e objeto, conhecedor e conhecido sio da mesma natureza; eles tém de ser
membros e partes de um tinico e mesmo complexo vital. Cada percepcio
sensorial é um ato de fusao e reunificacio.”®

Para a magia natural de della Porta, o uso da camara escura era um entre
varios métodos que permitiam ao observador concentrar-se mais plenamente
em um objeto particular; ela nao tinha prioridade exclusiva como lugar ou
modo de observagdo. Mas para leitores de della Porta muitas décadas depois,
a camara escura parecia prometer um meio de observagdo privilegiado e in-
comparavel, alcancado a custa do estilhacamento da contiguidade renascen-
tista entre conhecedor e conhecido.

25 Michel Foucault, The Order of Things, p. 18-19 (edicdo brasileira: As palavras e as coisas: wma
arqueologia das ciéncias bumanas, p. 24 e 26).

26 Deve-se observar a indiferenca de della Porta em relagdo ao estatuto real ou ilusério daquilo que a
cdmara escura torna visivel: “Nada pode ser mais agradavel aos grandes homens, aos estudiosos e
aos inventivos de se olhar: que em uma cdmara escurecida e revestida de lengdis brancos é possivel
ver, de maneira clara e cristalina como se estivessem diante de seus olhos, cacadas, banquetes, exér-
citos inimigos, jogos, brincadeiras e tudo o mais que se desejar. Fique diante dessa cdmara, onde
vocé deseja representar essas coisas, algum plano no espaco, onde o sol possa brilhar livremente,
sobre ele vocé ira ordenar arvores, e também florestas, montanhas, rios e animais, reais ou nio,
feitos de madeira ou de alguma outra matéria (...) aqueles que estdo na camara verdao arvores, ani-
mais, cacadores, rostos e tudo o mais de forma tdo clara, que ndo poderio dizer se sdo verdadeiros
ou ilusdes: espadas desembainhadas reluzirao no orificio.” Giovanni Battista della Porta, Natural

Magick, p. 364-365.

27 A respeito da influéncia de della Porta sobre Kepler, ver David C. Lindberg, Theories of Vision from
Al-Kindi to Kepler (Chicago, 1976), p. 182-206.

28 Ernst Cassirer, The Individual and the Cosmos in Renaissance Philosophy, trad. Mario Domandi
(Filadélfia, 1972), p. 148 (edic¢do brasileira: Individuo e cosmos na filosofia do Renascimento, Mar-
tins Fontes, 2001). Para mais sobre della Porta, ver Miller H. Rienstra, Giovanni Battista della Porta
and Renaissance Science (tese de doutorado, Universidade de Michigan, 1963).
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Camara escura, 1646.

No final do século XVI, a figura da cdmara escura comeca a assumir uma
importancia proeminente na delimitacdo e na definicio das relacdes entre
observador e mundo. Virias décadas depois, a cAmara escura nio serd mais
um dos muitos instrumentos ou opgoes visuais, mas, ao contrdrio, o lugar
obrigatorio a partir do qual a visao pode ser concebida ou representada. Aci-
ma de tudo, ela indica a emergéncia de um novo modelo de subjetividade, a
hegemonia de um novo efeito-sujeito. Antes de mais nada, a cAmara escura
realiza uma operacdo de individuacgdao; ou seja, ela necessariamente define
um observador isolado, recluso e autbnomo em seus confins obscuros. Ela
o impele a um tipo de askesis, ou distanciamento do mundo, a fim de regu-
lar e purificar a relacdo que se tem com a multiplicidade de contetdos do
mundo agora “exterior”. Nesse sentido, a cAmara escura é inseparavel de
uma metafisica da interioridade: ela é uma figura tanto para o observador,
que apenas nominalmente é um individuo livre e soberano, como para um
sujeito privatizado confinado em um espaco quase doméstico, apartado de
um mundo exterior piiblico.?’ (Jacques Lacan observou que Berkeley e ou-
tros escreveram sobre as representacoes visuais como se fossem propriedades

29 Georg Lukacs descreve esse tipo de individuo artificialmente isolado em History and Class
Consciousness, p. 135-138 (edicao brasileira: Historia e consciéncia de classe, Martins Fontes,
2003). Ver também a excelente discussao sobre interioridade e privatizacio sexual no século XVII
em Francis Barket, The Tremulous Private Body: Essays on Subjection (Londres, 1984), p. 9-69.
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privadas.)® Outra func¢do relacionada e igualmente decisiva da camara foi a
de separar o ato de ver e o corpo fisico do observador, ou seja, descorpori-
ficar a visdo. A camara escura autentifica e legitima a perspectiva monadica
do individuo, mas a experiéncia fisica e sensorial do observador ¢ suplantada
pelas relaces entre um aparato mecinico e um mundo previamente dado da
verdade objetiva. Nietzsche resume esse tipo de pensamento: “Os sentidos en-
ganam, a razao COrrige 0s erros; consequentemente, assim concluiram, a razao
era o caminho para o duravel, e as ideias mais afastadas dos sentidos deviam
ser as que estavam mais perto do ‘mundo verdadeiro’. — Dos sentidos vem a
maior soma de infelicidade — sdo mentirosos, enganadores, destruidores.””!
Entre os textos conhecidos em que encontramos a imagem da cimara escu-
ra e de seu sujeito interiorizado e descorporificado estdo Optica, de Newton
(1704), e Ensaio acerca do entendimento humano, de Locke (1690). Juntos,
eles demonstram como a cimara escura foi um modelo a um so tempo para
observar os fendbmenos empiricos e para realizar a introspecgdo e a auto-obser-
vacio reflexivas. O lugar dos procedimentos indutivos de Newton ao longo de
seu texto é a cAmara escura; ela € o terreno no qual o conhecimento torna-se

possivel. No inicio de Optica ele escreve:

Dentro de uma cAmara muito escura, junto a um orificio redondo de cerca
de 1/3 de polegada feito na solda de uma janela, coloquei um prisma de vi-
dro, por onde o feixe de luz solar que entra pelo orificio pode ser refratado
para cima, em diregdo a parede oposta da camara, e |4 forma uma imagem
colorida do sol.*

A atividade fisica que Newton descreve com o pronome em primeira pes-
soa refere-se nao a operacao de sua propria visdo, mas antes ao seu emprego
de um instrumento de representacao transparente e refrativo. Newton € menos
o observador e mais o montador de um aparato, de cujo funcionamento real
ele esta fisicamente separado. Embora esse aparato ndo seja estritamente uma
cimara escura (é possivel substituir um prisma por uma lente plana ou um pe-
queno orificio), sua estrutura ¢ fundamentalmente a mesma: a representagao
de um fendmeno exterior ocorre dentro dos limites retilineos de um aposento

30 Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, trad. de Alan Sheridan (Nova
York, 1978), p. 81 (edigdo brasileira: Os quatro conceitos fundamentais da psicandlise. O Semindrio
— Livro 11, Zahar, 1985).

31 Friedrich Nietzsche, The Will to Power, p. 317 (edicao brasileira: A vontade de poder, Contrapon-
to, 2008).

32 Sir Isaac Newton, Opticks, or a Treatrise of the Reflections, Refractions, Inflections and Colours of
Light, 4. ed. (1730; Nova York, 1952), p. 26 (edigdo brasileira: Optica, Edusp, 2002).

46 Jonathan Crary



escurecido, uma camara ou, nas palavras de Locke, uma “cabine vazia”.?
O plano bidimensional em que a imagem de um exterior se apresenta sé sub-
siste em uma dada relagdo de distincia a uma abertura na parede que lhe é
oposta. Mas entre essas duas localizagoes (um ponto e um plano) encontra-se
um extenso espago indeterminado, em que um observador se situa de manei-
ra ambigua. Diferentemente de uma construcio em perspectiva, que também
presumia fornecer uma representacio objetivamente ordenada, a cimara escu-
ra impos uma area ou um lugar restrito a partir do qual a imagem mostra sua
plena coeréncia e consisténcia.*® Por um lado, o observador é dissociado da
pura operagdo do aparelho; estd 14 como uma testemunha descorporificada de
uma re-(a)presentacao mecanica e transcendental da objetividade do mundo.
Por outro, sua presenca na cdmara implica uma simultaneidade espagotem-
poral entre a subjetividade humana e a objetividade do aparato. Assim, o
espectador € um habitante mais desprendido da escuridio, uma presenca mar-
ginal complementar e independente dos mecanismos da representacdo. Como
Foucault mostrou ao analisar As meninas de Veldsquez, trata-se da questio
de um sujeito incapaz de se autorrepresentar a um sé tempo como sujeito e
objeto.* A camara escura impede a priori que o observador veja sua posicio
como parte da representa¢do. O corpo, entdo, € um problema que a cAmara
escura jamais poderia resolver, a ndo ser marginalizando-o como um espectro
a fim de estabelecer um espago da razdo.’® Em certo sentido, a cAmara escura
¢ uma metafora precaria daquilo que Edmundo Husserl definiu como o maior
problema filoséfico do século XVII: “Como um filosofar que busca sua fun-
damentacao tltima no subjetivo (...) pode reivindicar uma ‘verdade’ objetiva
e metafisicamente transcendente?”?’

33 John Locke, An Essay Concerning Human Understanding, ed. Alexander Campbell Fraser (Nova
York, 1959), 1, ii, 15 (edigdo brasileira: Ensaio acerca do entendimento humano, Colecio Os
Pensadores, Abril Cultural, 1978). Sobre algumas das implicacdes epistemolégicas da obra de
Newton, ver Stephen Toulmin, “The Inwardness of Mental Life”, em Critical Inquiry (Autumn
1979), p. 1-16.

3 Hubert Damisch ressaltou que as construgdes em perspectiva do final do século XV permitiram ao
espectador um campo de mobilidade limitado, a partir de cujo interior a coeréncia da pintura era
mantida, em vez da imobilidade de um ponto tnico e fixo. Ver seu L'Ovrigine de la perspective (Paris,
1988). Ver também Jacques Aumont, “Le Point de vue”, Communications 38, 1983, p. 3-29.

33 Foucault, The Order of Things, p. 3-16 (As palavras e as coisas). Ver também Hubert Dreyfus e Paul
Rabinow, Michel Foucault: Beyond Structuralism and Hermeneutics (Chicago, 1982), p. 25 (edicio
brasileira: Michel Foucault: uma trajetoria filoséfica, Forense Universitaria, 2010).

3¢ Sobre Galileu, Descartes e “a ocultagdo do sujeito enunciante na atividade discursiva”, ver Timothy
J. Reiss, The Discourse of Modernism (Ithaca, 1982), p. 38-43.

37 Edmund Husserl, The Crisis of European Science and Transcendental Phenomenology, trad. David
Carr (Evanston, Illinois, 1970), p. 81.
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Talvez a imagem mais famosa da cAmara escura esteja no Ensaio acerca do
entendimento humano, de Locke (1690):

As sensacdes externas € internas sdo as unicas vias do conhecimento que
encontro para chegar ao entendimento. Até onde pude descobrir, s6 elas
sdo as janelas pelas quais a luz é introduzida nesse quarto escuro. Parece-me
que o entendimento nio difere muito de um armdrio totalmente vedado
contra a luz, com apenas uma pequena abertura (...) que permite a entra-
da de imagens visiveis externas, ou alguma ideia de coisas externas; se as
imagens que adentram nesse quarto escuro ficassem 14 e permanecessem de
tal forma ordenadas a fim de serem encontradas ocasionalmente, isso seria
bastante semelhante ao entendimento do homem.?*

Uma importante caracteristica do texto de Locke ¢ como a metafora do
quarto escuro nos distancia do aparato que ele descreve. Como parte de seu
projeto geral de introspeccio, Locke propde um meio para visualizar espa-
cialmente as operagdes do intelecto. Ele torna explicito o que estava implicito
no relato da atividade de Newton no quarto escuro: o olho do observador ¢
completamente separado do aparato que permite a entrada e a formacio de
“figuras” ou “imagens” semelhantes. Hume também insistiu em uma relagio
similar de distancia. “As operacoes do espirito (...) tém de ser apreendidas em
um instante por uma perspicicia superior, derivada da natureza e aperfeicoa-
da pelo habito e pela reflexdao.”””

Em outro trecho, o texto de Locke confere outro significado a ideia do
quarto, o que significava literalmente estar in camera na Inglaterra do sé-
culo XVII, ou seja, dentro das cimaras de um juiz ou de um nobre. Locke
escreve que as sensagdes sdo transmitidas “de fora para sua audiéncia no
cérebro, o tribunal do juizo, onde sio apresentadas a mente”.** Além de
estruturar o ato da observacio como o processo pelo qual um sujeito ob-

38 Locke, An Essay Concerning Human Understanding, 11, xi, 17 [Ensaio acerca do entendimento
bumano).

3% David Hume, An Inquiry Concerning Human Understanding (1748; Nova York, 1955), p. 16 (edi-
cdo brasileira: Investigacoes sobre o entendimento humano, Unesp, 2004). Grifo meu. Maurice
Merleau-Ponty observa uma configuragdo semelhante em Descartes, para quem o espago € uma
“rede de relacdes entre objetos, tais como seriam vistos por uma testemunha da minha visao, ou por
um gedmetra que 0s examinasse e reconstruisse a partir de fora.” “Eye and Mind”, The Primacy
of Perception, ed. James M. Edie (Evanston, Illinois, 1964), p. 178. Jacques Lacan discute o pensa-
mento cartesiano em termos da formula “Vejo a mim mesmo me vendo” em The Four Fundamental
Concepts of Psycho-Analysis, p. 80-81 (edicdo brasileira: Os quatro conceitos fundamentais da
psicandlise. O Semindrio — Livro 11).

40 Locke, An Essay Concerning Human Understanding, 11, iii, 1 (Ensaio acerea do entendimento humano).
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serva algo, Locke também atribui um novo papel juridico ao observador
no interior da cimara escura. Ele modifica a funcio receptiva e neutra do
aparato ao especificar uma mais auténoma e autoritdria: a cAmara escura
permite que o sujeito garanta e policie a correspondéncia entre mundo ex-
terior e representagao interior, assim como lhe permite excluir tudo o que
for desordenado e desregrado. A introspeccio reflexiva coincide com um
regime de autodisciplina.

Nesse contexto, Richard Rorty afirma que Locke e Descartes descrevem
um observador fundamentalmente diferente de tudo o que havia sido conce-
bido nos pensamentos grego e medieval. Para Rorty, a conquista desses dois
pensadores foi

conceber a mente humana como um espaco interior em que tanto as dores
como as ideias claras e distintas passam em revista perante um Olho Interior,
(...) A novidade foi a nogdo de um espaco interior Gnico, no qual as sensa-
¢oes corporeas € perceptivas (...) eram objetos de uma quase observacio.*!

Nesse sentido, Locke pode ser vinculado a Descartes. Na Segunda medita-
¢cdo, Descartes afirma que a “percep¢io, ou a agio pela qual percebemos, nio
¢ uma visdo (...), mas somente uma inspecdo do espirito”.*> Ele prossegue,
desafiando a nogdo de que se conhece 0 mundo por meio da visio: “Pode
também dar-se que eu nio tenha olhos para ver coisa alguma.”* Para ele,
chega-se ao conhecimento do mundo “somente pela percepcio do espirito”,
€ 0 posicionamento seguro do eu em um espaco interior vazio é precondicio
para conhecer o mundo exterior. O espaco da cAmara escura, seu enclau-
suramento, sua escuriddo, sua separacao de um mundo exterior encarnam
o “fecharei agora os olhos, taparei os ouvidos, desviar-me-ei de todos os
sentidos”* de Descartes. A entrada ordenada e calculdvel dos raios de luz
através de uma tnica abertura da cdmara corresponde a inundacio do es-
pirito pela luz da razdo, ndo ao ofuscamento potencialmente perigoso dos
sentidos pela luz do sol.

4 Richard Rorty, Philosophy and the Mirror of Nature (Princeton, 1979), p. 49-50 (edicdo brasileira:
A filosofia e o espelbo da natureza, Relume-Dumara, 1994). Para uma visdo contriria a essa, ver
John W. Yolton, Perceptual Acquaintance from Descartes to Reid (Minneapolis, 1984), p. 222-223.

42 René Descartes, The Philosophical Writings of Descartes, 2 v., trad. John Cottingham, Robert Stoo-
thoff e Dugald Murdoch (Cambridge, 1984), v. 2, p. 21 (edicao brasileira: Meditacdes. Meditacao
segunda, Colecdo Os Pensadores, Abril Cultural, 1979, p. 97).

3 Ibid. (Meditacao segunda, p. 98).
#Ibid., p. 24 (Meditagdo terceira, p. 99).
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Hé duas pinturas de Vermeer em que o paradigma da cdmara escura car-
tesiana esta claramente representado.*’ Consideremos O gedgrafo e O astro-
nomo, ambos pintados por volta de 1668. Cada imagem retrata uma figura
masculina solitdria, absorvida em investigacoes eruditas nos limites retangu-
lares de um interior ensombrecido, irrompido aparentemente por uma unica
janela. O astrénomo estuda um globo celeste com as constelagdes; 0 geografo
tem um mapa nautico diante de si. Ambos tém os olhos desviados da aber-
tura que da para fora do recinto. O mundo exterior ndo é conhecido pelo
exame direto dos sentidos, mas por meio de uma inspegdo mental de sua re-
presentacio “clara e distinta” no interior do aposento. O isolamento sObrio
e sombrio desses estudiosos pensativos em seus interiores emparedados nio
é, em absoluto, um obsticulo a apreensio do mundo exterior, pois a divisao
entre o sujeito interiorizado e o mundo exterior é condigdo para conhecer este
dltimo. As pinturas sdo, portanto, uma demonstragao consumada da funcao
conciliadora da cAmara escura: seu interior é a interface entre as absoluta-
mente distintas res cogitans e a res extensa de Descartes; entre observador e
mundo.* A cimara, ou o aposento, é o lugar em que uma proje¢io ordenada
do mundo, substancia extensa, é disponibilizada para a inspe¢ao da mente. A
producio da cAmara é sempre uma proje¢io sobre uma superficie bidimensio-
nal — neste caso, mapas, globos, tabelas e imagens. Cada um dos pensadores,
absortos e em sua placida quietude, pondera acerca dessa caracteristica crucial
do mundo — sua extensdo —, tio misteriosamente diferente da instantaneidade
nio extensa de seus proprios pensamentos e, ainda assim, que se fez inteligivel
a0 espirito pela clareza dessas representacoes, por suas relagdes de magnitude.
Em vez de estarem em oposicio aos objetos de seus estudos, a Terra e os céus,
o gedgrafo e o astronomo compartilham uma iniciativa comum, a de observar

45 Minha discussdo sobre Vermeer evidentemente nio se ocupa de qualquer especulagdo mais extensa
da histéria da arte sobre se ele usou a cAmara escura na pintura de seus quadros (ver referéncias na
nota n° 1). Ele de fato usou uma? Caso o tenha feito, em que medida ela afetou a composicdo de
suas pinturas? Embora estas sejam questOes interessantes para 0s especialistas, nao me preocupo
aqui com as respostas, sejam quais forem. Tais investigagdes tendem a reduzir o problema da cimara
escura a um de seus efeitos épticos, e, em tltima instincia, ao estilo de pintura, Defendo que a ca-
mara escura tem de ser entendida em termos de como ela definiu a posicio e as possibilidades de um
sujeito que observa. Ela ndo foi simplesmente uma op¢io pictorica ou estilistica, uma escolha entre
outras para um sujeito neutro e a-histérico. Ainda que Vermeer jamais tenha tocado no aparato
mecinico da cAmara escura, de modo que outros fatores explicam sua auréola de pontos luminosos
e sua perspectiva acentuada, suas pinturas sdo, nao obstante, profundamente inseridas no modelo
epistemologico maior da camara.

46 A afinidade entre Vermeer e o pensamento cartesiano é discutida em Michel Serres, La Traduction
(Paris, 1974), p. 189-196.
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aspectos de um tinico exterior indivisivel.”” Ambos (€ bem possivel que seja o
mesmo homem nas duas pinturas) sio figuras de uma interioridade originaria
e soberana, do individuo autdnomo que se apropriou da capacidade de domi-
nar intelectualmente a existéncia infinita dos corpos no espago.

A descricio que Descartes faz da cAmara escura em sua obra Diopirica
(1637) contém algumas caracteristicas pouco usuais. Inicialmente, ele faz uma
analogia convencional entre o olho e a camara:

Suponhamos uma cimara [chambre] inteiramente fechada, exceto por um
tinico orificio, com uma lente de vidro colocada na frente desse orificio,
com um lencol branco esticado a certa distincia na parede oposta a ele,
de forma que a luz vinda dos objetos exteriores forme imagens no lencol.
Agora, pode-se dizer que o quarto representa o olho; o orificio, a pupila; as
lentes, o humor cristalino.*®

Antes de prosseguir, Descartes aconselha o leitor a fazer uma demonstra-
cdo, que envolve “retirar um olho de uma pessoa recém-falecida (ou, na falta
deste, o olho de um boi ou outro animal de grande porte)” para usa-lo como
lente no orificio da cAmara escura. Logo, para Descartes, as imagens observa-
das na cimara escura sido formadas por meio de um olho ciclépico e descorpo-
rificado, separado do observador, possivelmente um olho que talvez nem seja
humano. Descartes detalha ainda mais:

Remova, pela parte posterior, as trés membranas que o envolvem, a fim de
expor uma grande parte do humor sem derramar nada. (...) Nenhuma luz
deve entrar nesse quarto exceto a que passa por esse olho, cujas partes sa-
bemos que sdo todas inteiramente transparentes. Feito isso, quando se olha
para o lencol branco vé-se 14, talvez ndo sem prazer e espanto, uma figura
que representa em perspectiva natural todos os objetos exteriores.*

Por meio dessa cisio radical entre o olho e o observador, e de sua instalagao
nesse aparato formal da representacdo objetiva, o olho morto, talvez mesmo o

47 Descartes rejeitou a distingdo escoldstica entre um mundo sublunar ou terrestre e uma esfera celeste
qualitativamente diferente em seu Principios da filosofia, publicado pela primeira vez na Holanda,
em 1644. “De forma semelhante, a Terra e os céus sio feitos de uma mesma matéria, e ndo pode
haver uma pluralidade de mundos.” The Philosophical Writings of Descartes, v. 1, p. 232 (edicdo
em portugués: Principios da filosofia, Edicoes 70, 2006). Cf. Arthur K. Wheelock, Vermeer (Nova
York, 1988), Abrams, p. 108.

48 Descartes, The Philosophical Writings of Descartes, v. 1, p. 166; Oeuvres philosophiques, v. 1,
p. 686-687.

49 Descartes, The Philosopbical Writings, v. 1, p. 166.
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Comparacdo entre o olho e a cdmara escura, inicio do século XVIII.

de um boi, passa por uma espécie de apoteose e eleva-se a uma condicio in-
corporea.’’ No cerne do método cartesiano estava a necessidade de fugir das
incertezas da mera visdo humana e da confusio dos sentidos. A camara escura
¢ coerente com a busca dos fundamentos do conhecimento humano segundo
uma visdo do mundo objetiva. A abertura da cAmara corresponde a um tinico
ponto, matematicamente definivel, a partir do qual o mundo pode ser deduzido
logicamente por um acimulo e uma combinag¢io progressivos de signos. Trata-
-se de um aparelho que encarna a posicio do homem entre Deus e o mundo.
Baseada nas leis da natureza (6ptica) que, no entanto, extrapolam para um pla-
no exterior a ela, a cAmara escura fornece uma vista privilegiada do mundo,

50 Ver o capitulo “I’Oeil du boeuf: Descartes et aprés-coup idéologique” em Sarah Kofman, Camera
obscura de 'idéologie, p. 71-76.
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analoga ao olho de Deus.’! E um olho metafisico infalivel, mais do que um olho
“mecanico”.’* A evidéncia sensorial foi rejeitada em favor das representagoes
do aparato monocular, cuja autenticidade era indiscutivel.”® A disparidade bino-
cular est intimamente ligada ds operacdes fisiolégicas da visdo humana, e um
aparelho monocular impede que se tenha de conciliar teoricamente as imagens
distintas — portanto, provisorias — que se apresentam diante de cada olho. Des-

cartes supos que a glandula pineal exercia um poder monocular crucial:

Tem de haver algum lugar onde as duas imagens que passam pelos olhos
(...) possam convergir em uma tinica imagem ou impressdo antes de chegar
4 alma, de modo que elas ndo lhe apresentem dois objetos em vez de um.>

Simultaneamente, Descartes instrui sobre a retirada das membranas ocula-
res do olho, uma operagdo que assegura a transparéncia primordial da cAmara
escura e a afasta da opacidade latente do olho humano.

Mas talvez seja falacioso propor que a vista privilegiada da camara escura
seja plenamente andloga ao olho divino. E importante que a cAmara escura seja
compreendida no contexto de um arcabouco pés-copernicano, em um mundo
no qual uma posi¢do absolutamente privilegiada havia desaparecido e em que

51 A ciéncia cldssica privilegia uma descrigio objetiva, e a considera enquanto tal “na medida em que
se exclui o observador e a descricio é feita a partir de um ponto que se encontra, de direito, fora do
mundo, ou seja, a partir da perspectiva divina para a qual a alma humana, criada a imagem de Deus,
tinha acesso inicialmente. Nesse sentido, a ciéncia cldssica ainda tem por objetivo descobrir a verdade
anica acerca do mundo, a tGnica linguagem que ira decifrar a totalidade da natureza”. Ilya Prigogine e
Isabelle Stengers, Order out of Chaos: Man’s New Dialogue with Nature (Nova York, 1984), p. 52.

52 Sobre o medo de Descartes do poder de distorcao da perspectiva, ver Karsten Harries, “Descar-
tes, Perspectives, and the Angelic Eye”, Yale French Studies, n® 49 (1973), p. 28-42. Ver também
Paul Ricoeur, “The Question of the Subject: The Challenge of Semiology”, em seu The Conflict of
Interpretations, trad. Don Thde (Evanston, Illinois, 1974), p. 236-226 (edigao brasileira: Conflito
das interpretacoes, Imago, 1978). Para Ricoeur, o pensamento cartesiano “é contemporaneo de uma
visdo do mundo em que a toda objetividade difunde-se como um espetdculo em que o cogito langa
seu olhar soberano” (p. 236).

53 A dimensao teoldgica da visdo monocular é sugerida em Daniel Defoe, The Consolidator: or,
Memoirs of sundry transactions from the world in the moon (Londres, 1705), p. 57: “Surgiu
uma geragio que, para resolver as dificuldades dos sistemas sobrenaturais, imagina algo imenso
e todo-poderoso, que ndo possui forma, mas que se representa para ela como um Grande Olho,
Eles imaginam que essa Optica infinita seja Natura Naturans (...) a alma humana é, portanto, na
opinido desses naturalistas, um grande Poder Optico (...) A partir de entdo eles reduzem todos os
seres a Olhos.”

3¢ The Philosophical Writings of Descartes, v. 1, p. 340. Para Jean-Frangois Lyotard, a perspectiva
monocular é um dos muitos codigos e procedimentos por meio dos quais a realidade é constituida de
acordo com constantes organizadas. Ele descreve um mundo visual sujeito a continua “correcdo”,
“achatamento™ e eliminacdo das irregularidades, para que possa surgir um espaco unificado, Ver
Discours, Figure (Paris, 1971), sobretudo p. 155-160.
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“a visibilidade se tornara um fato contingente”.”® Para Leibniz, assim como
para Pascal, a perda dessa posi¢ao se torna um problema central. No nicleo do
pensamento leibniziano estava o objetivo de conciliar a validade das verdades
universais com o fato iniludivel de um mundo que consiste em multiplos pontos
de vista. Para Leibniz, a monada se tornou a expressao de um mundo fragmen-
tado e descentralizado, da auséncia de um ponto de vista onisciente, do fato
de que toda posi¢do implicava uma relatividade fundamental, algo que nunca
havia sido um problema para Descartes. Ao mesmo tempo, porém, Leibniz in-
sistiu em que cada moénada era capaz de refletir em si todo o Universo, a partir
de sua propria perspectiva finita, A estrutura conceitual da camara escura é uma
reconciliacdo paralela entre uma perspectiva limitada (ou monadica) e, simulta-
neamente, a verdade necessaria.

Ao escrever por volta de 1703, Leibniz parece ter aceito, no geral, o mode-
lo lockiano de camara escura, com a diferenca essencial de que ela nao é um
dispositivo receptor passivo, mas estd dotada de uma capacidade inerente de
estruturar as ideias que recebe:

Para aumentar a semelhanca [entre o observador e o quarto escuro], temos
de postular a existéncia de uma tela no quarto para receber as espécies, uma
tela ndo uniforme, mas diversiticada por dobras que representam elementos
do conhecimento inato; ademais, essa tela ou membrana, estando tensiona-
da, possui um tipo de elasticidade ou forga ativa que, de fato, age (ou reage)
adaptando-se tanto as dobras antigas como as novas.’®

Para Leibniz, a camara escura como sistema éptico funcionava como um
cone de visdo, cujo vértice estabelecia o ponto de vista monddico. Como Mi-
chael Serres demonstrou em detalhes:

A ciéncia das secOes cOnicas mostra que existe um Unico ponto a partir do
qual uma desordem aparente pode ser organizada, tornando-se uma har-

33 Hans Blumenberg, The Legitimacy of the Modern Age, trad. Robert M. Wallace (Cambridge, Massa-
chusetts, 1983), p. 371. “A revolucio copernicana baseia-se na ideia, caracteristica do neoplatonismo
renascentista, de uma alianca entre Deus e 0 homem. (...) O fato de que 0 homem tenha sido expulso do
centro do Universo de modo algum obstaculiza a fé nessa alianca. De revolutionibus nunca fala disso
como uma humilhagao, € mais tarde Kepler jamais deixou de exaltar a descentralizacao da Terra: sua
orbita era, para ele, a vista mais privilegiada possivel para observar o Universo.” Fernand Hallyn, The
Poetic Structure of the World: Copernicus and Kepler, trad. Donald Leslie (Nova York, 1990), p. 282.

56 G. W. Leibniz, New Essays on Human Understanding (1765), trad. Peter Remnant e Jonathan Bennett
(Cambridge, 1981), p. 144 (edicio brasileira: Novos ensaios sobre o entendimento humano, Colegio
Os Pensadores, v. I e II, Nova Cultural, 1988). Gilles Deleuze discute a cdmara escura em relacdo a
arquitetura barroca: “A monada € a autonomia do interior, um interior sem exterior.” Le Pli: Leibniz
et le Baroque (Paris, 1988), p. 39 (edicdo brasileira: A dobra: Leibniz e o barroco, Papirus, 1991).
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monia. (...) Para uma dada pluralidade, para uma dada desordem, s6 ha um
ponto em torno do qual tudo pode ser posto em ordem; tal ponto existe e €
unico. A partir de qualquer outro lugar permanecem a desordem e a inde-
terminagdo. A partir dai, conhecer uma pluralidade de coisas consiste em
descobrir o ponto a partir do qual sua desordem pode ser convertida, #no
intuito, em uma lei de ordem tnica e singular.’’

A semelhanca com um cone de luz distingue a percep¢do monadica e a pers-
pectiva divina, que seria mais propriamente um cilindro de raios. Para Leibniz,
“a diferenca entre o aparecimento de um corpo para nés e para Deus € a diferen-
ca entre cenografia e icnografia” (ou seja, entre a perspectiva da visio humana
e a da visdo de passaro, ou de conjunto).”® Um dos exemplos mais expressivos
dessa perspectiva cenografica encontra-se em Monadologia:

Assim como a mesma cidade, olhada por diferentes angulos, oferece aspec-
tos bastante diversos, e assim aparece multiplicada pela perspectiva, tam-
bém ocorre que a quantidade infinita de substancias simples também cria
a aparéncia de infinitos universos distintos. Contudo, elas sdo perspectivas
de um unico universo, variadas segundo os pontos de vista, que diferem em
cada monada.””

Podem-se considerar duas abordagens muito diferentes de representar uma
cidade como modelos da distingao leibniziana entre cenografia e icnografia.
Por um lado, Vista de Veneza (1500), de Jacopo de’ Barbari, exemplifica uma
apreensdo pré-copernicana, sinoptica e totalizante da cidade como entidade
unificada;®° trata-se de uma visao completamente fora das condicdes epistemo-
l6gicas e tecnoldgicas da camara escura. Por outro lado, as vistas de Veneza
feitas por Canaletto em meados do século XVIII, por exemplo, revelam um
campo ocupado por um observador monadico em uma cidade que s6 pode
ser conhecida como a acumulacdo de miltiplos e diferentes pontos de vista.®

57 Michel Serres, Le Systeme de Leibniz et ses modeles mathématiques (Paris, 1968), v. 1, p. 244,

58 Carta a des Bosses, 5 de fevereiro de 1712, citada em Serres, Le Systéme de Leibniz, v. 1, p. 153.

Louis Marin discute a relagao entre representagao iconografica e o poder real em Portrait of the
King, trad. Martha Houle (Minneapolis, 1988}, p. 169-179.

59 (G, W. Leibniz, Monadology and Other Philosophical Essays, trad. Paul Schrecker (Indiandpolis,
1965), p. 157 (edicdo brasileira: A Monadologia e outros textos, Hedra, 2009).

60 Para uma discussdo importante dessa imagem, ver Juergen Schulz, “Jacopo de’ Barbari’s View of
Venice: Map Making, City Views, and Moralized Geography Before the Year 15007, Art Bulletin 60
(1978), p. 425-474.

61 “A cidade barroca, ao contrario, se apresenta como uma textura aberta, sem referéncia a um signi-
ficante privilegiado que lhe confira orientagio e significado.” Severo Sarduy, Barroco (Paris, 1975),
p. 63-64 (edicdo em portugués: Barroco, Vega, 1989).
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Jacopo de’ Barbari. Vista de Veneza (detalhe), 1500.

A carreira de Canaletto foi inseparavel da disciplina do cenografico; ele se for-
mou em cenografia, preocupava-se com a teatralidade da cidade e usava a ca-
mara escura.” Seja uma questdo de palco, de concepcdo urbana ou de imagens
visuais, a inteligibilidade de determinado lugar depende de uma relacio preci-
samente determinada entre um ponto de vista delimitado e uma cena panori-
mica.*’ Com sua abertura monocular, a cimara escura tornou-se um melhor

62 Sobre 0 uso que Canaletto faz da cAmara escura, ver Terisio Pignatti, Il quaderno di diseqni del Ca-
naletto alle Gallerie di Venezia (Mildo, 1958), p. 20-22; André Corboz, Canaletto: una Venezia im-
maginaria, v. 1 (Milao, 1985), p. 143-154; e W. G. Constable e ]. G. Links, Canaletto, v. 1 {Oxford,
1976), p. 161-163.

63 Héléne Leclerc sustenta que ja em meados do século XVII, comecando com a carreira de Bernini,
um conceito correlato de cenografia percorre o teatro, o planejamento urbano, a arquitetura e as
imagens visuais em “La Scéne d'illusion et I’hégémonie du théatre a l'italienne”, em Histoire des
Spectacles, ed. Guy Dumur (Paris, 1965), p. 581-624.
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acabamento para um cone de visdo, uma encarnagdo de um tnico ponto, mais
acurada do que o corpo binocular e desajeitado do sujeito humano. Em certo
sentido, a cAmara foi uma metifora das possibilidades mais racionais do sujeito
perceptivo em um mundo cada vez mais dindmico e desordenado.

A obra do bispo Berkeley sobre a visio ndo analisa a cimara escura, mas
seu modelo de percepciao coincide com aquele que ela pressupbe. Em sua
Teoria da visdo confirmada e explicada (1732) ele demonstra familiaridade
com os tratados contemporaneos sobre a perspectiva:

Podemos supor um plano didfano erguido préximo ao olho, perpendicular
ao horizonte e dividido em pequenos quadrados iguais. Surgiria uma linha
reta, desde o olho até o ponto mais distante do horizonte. Atravessando por
esse plano transparente, ela marcara certo ponto ou altura a qual se elevaria
o plano horizontal a ser projetado ou representado no plano perpendicular.
O olho vé todas as partes e objetos no plano horizontal através de certos
quadrados correspondentes nesse plano translicido e perpendicular. (...)
E verdade que esse plano didfano e as imagens que se supde estarem proje-
tadas nele sdo de natureza inteiramente tangivel. Mas ha figuras relativas a
essas imagens. Tais figuras guardam entre si uma ordem que corresponde a
posicdo das imagens.®*

Embora o enclausuramento arquitetonico da camara escura esteja ausente,
aqui o observador ainda € aquele que vé uma projecao para um campo exte-
rior a si mesmo. Berkeley descreve explicitamente a superficie ordenada desse
‘campo como uma estrutura em que a gramatica universal, “a linguagem do
Autor da natureza”, poderia ser conhecida. Seja os signos divinos de Berkeley,
dispostos em um plano didfano, seja as sensa¢oes de Locke, “impressas” em
uma folha em branco, seja a tela eldstica de Leibniz, o observador do século
XVIII é confrontado com um espaco unificado, ordenado e inalterado por
seu proprio aparato sensorial e fisiolégico, no qual os contetidos do mundo
podem ser estudados, comparados e conhecidos por uma multiplicidade de
relacoes. Nas palavras de Rorty:

E como se a tabula rasa estivesse perpetuamente sob o olhar fixo do Olho
do Espirito. (...) Torna-se 6bvio que a agdo de imprimir interessa menos do
que a observacio daquilo que foi impresso — toda a¢do de conhecimento €

64 George Berkeley, The Theory of Vision Vindicated. The Works of George Berkeley Bishop of Cloy-
ne, ed. A. A. Luce e T. E. Jessop (Londres, 1948-1957), v. 1, p. 270-271 (edi¢do brasileira: Ensaio
para wma nova teoria da visdo e A teoria da visido confirmada e explicada. Cldssicos da Filosofia,
Cadernos de Traducdo, n® 16, Unicamp, 2008, p. 100-101).
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Antonio Canaletto. Praca Sdo Marco, olhando para o leste a
partir da extremidade noroeste, cerca de 1755.
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feita, por assim dizer, pelo Olho que observa a tdbula impressa e ndo por
ela mesma.®

Para Heidegger, a obra de Descartes inaugura “a época das imagens do
mundo?”, mas a imagem a que Heidegger se refere ndo implica conferir uma
nova prioridade ao sentido da visdo. Antes, “a esséncia da imagem do mundo
corresponde a conexio reciproca, o sistema (...), uma unidade que se desdobra
a partir do projeto da objetividade como tal”.® Trata-se da mesma unidade da
cAmara escura, um campo de projecio que corresponde ao espago da mathesis
universalis cartesiana, em que todos os objetos do pensamento, “independen-
temente de seu contetido”, podem ser ordenados e comparados:

Nosso propdsito (...) consiste em que nao consideramos as naturezas iso-
ladas das coisas, mas as comparamos entre si a fim de conhecé-las umas
pelas outras.®

A unidade desse terreno em que tudo pode ser disposto em comum encon-
tra uma de suas expressdes mais plenas nas paginas da Enciclopédia. Segundo
Michel Foucault, o grande projeto dessa episteme consiste em um ordenamen-
to exaustivo do mundo, caracterizado pela

descoberta de elementos simples e de sua combinacao progressiva; em seu
centro, eles formam um quadro em que o conhecimento € exposto contempo-
raneo a si mesmo. O centro do saber nos séculos XVII ¢ XVIII € o quadro.®®

A leitura que Ernst Cassirer faz do lluminismo, embora ultrapassada, ecoa
indiscutivelmente em certas partes da construcao foucaultiana do “pensamen-
to classico”. Enquanto grande parte da historia intelectual anglo-americana
tende a propor uma atomizagio da cognigdo nesse periodo, Cassirer vé uma
fundamentacdo leibniziana subjacente ao pensamento do século XVIII:

Com o advento do século XVIIIL, o absolutismo do principio da unidade
parece perder o controle e aceitar limites ou concessdes. Contudo, essas

65 Rorty, Philosophy and the Mirror of Nature, p. 143-144 (edicdo brasileira: A filosofia e o espelho
da natureza, Rio de Janeiro, Relume-Dumara, 1994).

66 Martin Heidegger, “The Age of the World Picture”, em The Question Concerning Technology and
Other Essays, trad. William Lovitt (Nova York, 1977), p. 115-154.

67 Descartes, “Rules for the Direction of the Mind”, em Philosophical Writings, p. 19-21 (edi¢ao bra-
sileira: Regras para a orientacao do espirito, Martins Fontes, 1999, p. 31-32 - AT, X, 318).

68 Michel Foucault, The Order of Things (Nova York, 1970), p. 74-75 (edicao brasileira: As palavras e
as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas, Martins Fontes, 2000). Sobre Leibniz e o quadro,
ver Gilles Deleuze, Le Pli, p. 38 (A dobra),
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modificagoes ndo afetam o cerne do proprio pensamento, pois a funcio
de unificagdo continua a ser reconhecida como o papel fundamental da
razdo. A ordem e o controle racionais dos dados da experiéncia nio sio
possiveis sem uma unificagdo rigorosa. “Conhecer” o miiltiplo da expe-
riéncia significa colocar suas partes constituintes em uma relacio tal que,
comegando em um determinado ponto, pode-se percorré-las segundo uma
regra constante e geral. (...) O desconhecido e o conhecido compartilham
uma “natureza comum”.®

Cassirer talvez tivesse concordado com Foucault em que a observacdo nos
séculos XVII e XVIII é um “conhecimento sensivel”,’® mas dificilmente é um
conhecimento que se organiza s6 em torno da visualidade. O predominio do
paradigma da cAmara escura implica um privilégio dado a visao, mas é a visdo
que esta, a priori, a servico de uma faculdade nio sensivel do entendimento, a
unica que fornece uma concep¢ao verdadeira do mundo. Seria um completo
engano apresentar a cimara escura como um estagio inicial em uma autono-
mizagdo e uma especializacao continuas da visdo, que prosseguem nos séculos
XIX e XX. A visao pode ser privilegiada em diferentes momentos histéricos de
maneiras que nao sao continuas entre si. Situar a subjetividade em uma tradi-
¢ao monolitica ocidental do poder escopico ou especular oblitera e subsume
os procedimentos € regimes singulares e incomensuraveis a partir dos quais se
constituiu um observador.”

Por exemplo, a teoria berkeliana da percep¢ao baseia-se na diferenca
entre os sentidos da visao e do tato. No entanto, essa insisténcia na hete-
rogeneidade dos sentidos remonta as nocdes do século XIX de autonomia

59 Ernst Cassirer, The Philosophy of the Enlightenment , trad. Fritz Koelln e James P. Pettegrove (Prin-
ceton, 1951), p. 23 (edigao brasileira: A filosofia do luminismo, Unicamp, 1997). Uma interpreta-
cdo alternativa a esse aspecto do pensamento do século XVIII é a de Max Horkheimer e Theodor
Adorno, em sua Dialética do esclarecimento. Para eles, a “unidade” quantitativa do pensamento
esclarecido era continua ao e uma precondicao para o dominio tecnocratico do século XX, “De an-
temao, o Esclarecimento s6 reconhece como ser e acontecer o que se deixa captar pela unidade. Seu
ideal é o sistema do qual se pode deduzir toda e cada coisa. Nao é nisso que sua versao racionalista
se distingue da versdo empirista. Embora as diferentes escolas interpretassem de maneira diferente
os axiomas, a estrutura da ciéncia unitdria era sempre a mesma. (...) A multiplicidade das figuras se
reduz a posi¢do e & ordem, a histéria ao fato, as coisas 4 matéria” (edicdo brasileira: Jorge Zahar
Editor, 19835, p. 22).

0 Foucault, The Order of Things, p. 132 (As palavras e as coisas). Sobre o problema da percepcio
em Condillac e Diderot, ver Suzanne Gearhart, Open Boundary of Fiction and History: A Critical
Approach to the French Enlightenment (Princeton, 1984), p. 161-199.

"1 Ver Martin Jay, “Scopic Regimes of Modernity”, em Vision and Visuality, ed. Hal Foster (Seattle,
1988), p. 3-27.
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da visdo e de separacdo dos sentidos.”” Berkeley ndo é o unico no século
XVIII que se interessa em alcangar uma harmonizagdo fundamental dos
sentidos, em que o modelo central da percepcdo visual é o sentido do tato.
O problema de Molyneux, que tanto preocupou o pensamento do século
XVIII, apresenta o caso de um homem que ignora uma das linguagens dos
sentidos, concretamente, a visao. A formulacio mais conhecida do proble-
ma esta em Locke:

Suponha um homem cego de nascimento e hoje adulto, e que ja foi ensina-
do pelo tato a distinguir um cubo e uma esfera feitos do mesmo metal e com
aproximadamente o mesmo tamanho, de modo que possa dizer, ao sentir
um e a outra, qual é o cubo e qual é a esfera. Suponha entiao o cubo e a
esfera colocados sobre a mesa, com o cego voltando a ver. Eis a indagacio:
ele conseguiria, por meio de sua visdo e antes de tocéd-los, distinguir agora
e dizer qual é o globo e qual o cubo?™

Independentemente de como o problema foi resolvido, inatistas ou empi-
ristas reivindicam sua solu¢do; o testemunho dos sentidos constituiu, para
o século XVIII, uma superficie de ordem comum.” O problema foi, sim-
plesmente, como se deu a passagem de uma ordem da percepcdo sensivel a

72 A critica anglo-americana tende frequentemente a presumir um desenvolvimento ininterrupto entre
o pensamento do século XVIII e 0 empirismo e o associativismo do século XIX. Uma reflexdo tipica
encontra-se em Maurice Mandelbaum, History, Man and Reason: A Study in Nineteenth Century
Thought (Baltimore, 1971), sobretudo p. 147-162. Apés insistir em uma continuidade entre os
pensamentos de Locke, Condillac e Hartley e o associativismo do século XIX, Mandelbaum admite
que “portanto, em suas origens, o associativismo nio foi o que James Mill e Alexander Bain mais
tarde procuraram fazer dele, um sistema psicologico maduro, atil para classificar e relacionar todos
os aspectos da vida mental; ele foi, antes, um principio usado para relacionar uma posigao episte-
mologica geral a questdes mais especificas de interesse intelectual e pratico. Entre essas questoes, as
que dizem respeito a fundamentacdo da moralidade e as relagdes da moralidade com a religidao ocu-
pavam um lugar particularmente importante” (p. 156). Entretanto, o que Mandelbaum denomina
“uma posigao epistemologica geral” € precisamente a unidade relativa do saber iluminista, sobre o
qual ele impoe as separacdes e categorias do pensamento de sua propria época. Religido, moralidade
e epistemologia ndo existiam como dominios distintos e separados.

73 John Locke, An Essay Concerning Human Understanding, 11, ix, 8 (Ensaio acerca do entendimento
bhumano).

74 Por exemplo, ver Thomas Reid, Essays on the Powers of the Human Mind [1785] (Edimburgo,
1819), v. 2, p. 115-116: “Se fosse preciso dizer algo mais sobre um ponto tao evidente, é possivel
observar que, se a faculdade de ver estivesse no olho, a de ouvir, no ouvido, e assim por diante nos
demais sentidos, a consequéncia necessaria seria que o principio pensante, como chamo a mim
mesmo, nao é um, mas muitos. Contudo, isso vai de encontro a convicgdo irresistivel dos homens.
Quando digo, vejo, ouco, sinto, lembro-me, isso implica que é um e o0 mesmo eu que realiza todas
estas operacoes.”
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outra.” Ou, para Condillac, em sua célebre discussdo dos sentidos que ga-
nham vida, um a um, em sua estatua, o problema era como os sentidos po-
deriam “reencontra-se”, ou seja, reunir-se no individuo.”®

Entretanto, para aqueles cujas respostas a Molyneux foram negativas de
uma forma ou de outra - um cego que repentinamente restituisse a visio 7o
reconheceria de imediato os objetos diante de si —, entre os quais se incluem
Locke, Berkeley, Diderot, Condillac e outros, eles tém pouco em comum com
os fisiologistas e psicologos do século XIX, que, com autoridade cientifica
ainda maior, também responderam negativamente a questio. Ao reiterar que
o conhecimento, e especificamente o conhecimento do espaco e da profundi-
dade, desenvolve-se a partir de um actiimulo ordenado e da referéncia cruzada
das percepcdes em um plano independente daquele que v€, o pensamento do
século XVIII ndo poderia saber nada sobre as ideias de pura visibilidade que
surgiram no século XIX. Nada poderia ser mais estranho 2 teoria de Berkeley
sobre como se percebe a distancia do que a ciéncia do estereoscépio. Tal apa-
relho, quintesséncia do século XIX, com o qual a tangibilidade (ou relevo) é
construida somente por meio de uma organizacdo dos estimulos épticos (e o
amalgama do observador em um componente do aparato), elimina o préprio
campo em que o conhecimento do século XVIII se organizou.

De Descartes a Diderot, passando por Berkeley, a visdo é concebida por
analogia ao tato.”” A obra de Diderot serd mal interpretada se nio perce-
bermos quio profundamente ambivalente ele era a respeito da visdo e como
resistiu a tratar qualquer fenémeno em termos de um tnico sentido.”® Em
Cartas sobre os cegos (1749), seu relato acerca de Nicholas Saunderson, um
matematico cego, afirma ndo s6 a possibilidade de uma geometria tictil,
mas também que o tato, assim como a visdo, traz consigo a capacidade de
apreender verdades universalmente vilidas. O ensaio é menos uma deprecia-
cdo do sentido da visdo do que uma refutacio de sua exclusividade. Diderot

73 Ver Cassirer, The Philosophy of the Enlightenment, p. 108 (A filosofia do Iluminismo). Para dis-
cussOes recentes sobre o problema, ver M. |. Morgan, Molyneux’s Question: Vision, Touch and the
Philosophy of Perception (Cambridge, 1977), e Francine Markovits, “Mérian, Diderot et I'aveugle”,
em J.-B. Mérian, Sur le probléme de Molyneux (Paris, 1984), p. 193-282.

76 Etienne de Condillac, “Traité des sensations” (1754), em Oeuvres philosophigues de Condillac, v. 1,
ed. Georges Le Roy (Paris, 1947-1951) (edicdo brasileira: Tratado das sensacdes, Unicamp, 1993).

7Ver Michel Serres, Hermes ou la communication (Paris, 1968), p. 124-125 (edi¢io brasileira:
Hermes — uma filosofia das ciéncias, Graal, 1990), e Maurice Merleau-Ponty, The Primacy of
Perception, ed. James M. Edie (Evanston, Illinois, 1964), p. 169-172 (edicdo brasileira: O primado
da percepcio e suas consequéncias filosoficas, Papirus, 1990).

’8 Sobre a postura de Diderot em relacio aos sentidos, ver Elisabeth de Fontenay, Diderot: Reason and
Resonance, trad. Jeffrey Mehlman (Nova York, 1982), p. 157-169.
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detalha os aparelhos de Saunderson para célculos e demonstragées, com pla-
cas retangulares de madeira com uma grade de encaixe delimitada por alfi-
netes. Ao conectar os alfinetes com os fios de seda, os dedos de Saunderson
podiam tracar e interpretar uma infinidade de figuras e suas relagGes, todas
calculdveis por sua localizagdo na tabela demarcada. Aqui, o plano cartesiano
aparece de outra forma, mas o estatuto que subjaz a ele é o mesmo. A certeza
do conhecimento ndo dependia exclusivamente do olho, mas de uma relagao
mais geral entre um sistema sensorial humano unificado e um espaco de or-
dem delimitado, em que as posicoes poderiam ser conhecidas e comparadas.”™
Em uma pessoa dotada de visdo, os sentidos sao distintos, mas, por intermeé-
dio do que Diderot chama de “auxilio reciproco”, eles fornecem conhecimen-
to sobre o mundo.

No entanto, apesar desses discursos sobre os sentidos e a sensagdo, ainda
estamos no mesmo campo epistemoldgico ocupado pela cdmara escura, com
sua primazia da evidéncia subjetiva e imediata do corpo. Mesmo em Diderot,
considerado um materialista, os sentidos sdo concebidos mais como anexos de
um espirito racionalista e menos como 6rgaos fisiolégicos. Cada sentido opera
de acordo com uma légica semantica imutdvel, que transcende seu modo de
funcionamento meramente fisico. Vem dai a importancia da imagem discutida
por Diderot em Cartas sobre os cegos: um homem de olhos vendados em pé
a0 ar livre dd um passo a frente, segurando com hesitacdo uma vareta em cada
mio, estendidas para sentir 0s objetos e o espaco diante de si. Mas, paradoxal-
mente, essa #do € uma imagem de um homem literalmente cego; ao contrario,
trata-se de um desenho abstrato de um observador que enxerga perfeitamente,
para quem a visao funciona como o sentido do tato. Assim como os olhos ndo
sao, em ultima instancia, aquilo que vé, do mesmo modo os Orgdos carnais
do tato estio desprendides do contato com um mundo exterior. Sobre essa
figura cega e equipada de uma protese, que ilustra Didptrica, de Descartes,
Diderot observa: “Nem Descartes e tampouco aqueles que o seguiram fo-
ram capazes de fornecer uma concepg¢dao mais clara da visdo.”® Essa nogao
antioptica permeou a obra de outros pensadores durante os séculos XVII e
XVIII: para Berkeley, ndo se pode falar de uma percep¢io visual da profun-

79 Sobre a permanéncia do cartesianismo no pensamento iluminista, ver Aram Vartanian, Diderot and
Descartes: A Study of Scientific Naturalism in the Enlightenment (Princeton, 1953).

80 Diderot afirma que o mais capaz de teorizar sobre a visao e os sentidos seria “um filésofo que hou-
vesse meditado profundamente sobre o assunto no escuro, ou, para usar a linguagem dos poetas,
aquele que tivesse arrancado seus olhos a fim de familiarizar-se melhor com a visao”. Lettres sur
les aveugles, em Oeuvres philosophiques, p. 87 (edigio brasileira: Carta sobre os cegos, Colecdo Os
Pensadores, Abril Cultural, 1977).
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Ilustracdo da edi¢do de 1724 de Didptrica, de Descartes.
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didade; a estatua de Condillac efetivamente domina o espaco com a ajuda do
movimento e do tato. A comparagio da visdao com o tato corresponde a um
campo de saber cujos contetidos sdo organizados como posigdes estavels em
um extenso territério. Porém, no século XIX, essa concep¢do tornou-se in-
compativel com um campo organizado em torno da troca e do fluxo, em que
um conhecimento fortemente ligado ao tato teria sido irreconciliavel com a
centralidade de signos e mercadorias méveis, cuja identidade é exclusivamente
6ptica. O estereoscopio, como mostrarei, tornou-se uma indicagdo crucial do
remapeamento e da subsun¢io do tatil ao 6ptico.

As pinturas de J.-B. Chardin ocupam-se das mesmas questdes sobre conhe-
cimento e percep¢do. Sobretudo suas naturezas-mortas sio uma dltima grande
apresentacdo do objeto cldssico em toda a plenitude, antes que ele seja irrevo-
gavelmente fracionado em significantes intercambiaveis e infundados ou em
tracos pictéricos de uma visao autdénoma. O brilho “em fogo baixo™ que ca-
racteriza a obra tardia de Chardin, uma luminosidade inseparével dos valores
de uso, é uma luz prestes a ser eclipsada no século XIX, seja pela aura sintética
da mercadoria ou pelo resplendor de uma obra de arte cuja prépria sobrevivén-
cia exigia a negacao de sua mera objetividade. Nas naturezas-mortas de Char-
din, com seus peitoris estreitos e semelhantes a um palco, repletos de formas,
conhecer algo nio significava ver a singularidade 6ptica de um objeto, mas
apreender a sua mais plena identidade fenoménica simultaneamente a sua po-
sicio em um campo ordenado. O imperativo estético pelo qual Chardin siste-
matiza as formas simples do uso cotidiano e da experiéncia sensorial ¢ proximo
da exigéncia de Diderot de representar a natureza, a0 mesmo tempo, em sua
variabilidade e fluxo, derivando, daquele conhecimento em transformagao,
ideias universalmente validas.®!

Tomemos, por exemplo, o seu Cesto com morangos silvestres, de aproxi-
madamente 1761. Seu magnifico cone de morangos ordeiramente empilhados
indica como o conhecimento racional da forma geométrica pode coincidir
com uma intuicio perceptiva do caradter multiplo e perecivel da vida. Para
Chardin, o conhecimento sensorial e o racional sdo inseparaveis. Sua obra é a
um s6 tempo produto de um saber empirico sobre a especificidade contingente
das formas e de sua posicio em um mundo de significados sociais, bem como
uma estrutura ideal, fundada em uma clareza racional dedutiva. Contudo, o
carater imediato da experiéncia sensivel € transposto para um espaco cenico
no qual a relacdo dos objetos entre si diz respeito menos as aparéncias Opticas

81 Ver Diderot, La Réve de D’Alembert, em Oeuvres philosophiques, p. 299-313 (edicio brasileira:
O sonbo de D’Alembert, Colecao Os Pensadores, Abril Cultural, 1977).
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].-B. Chardin. Cesto com morangos silvestres, 1761.

puras do que ao conhecimento de isomorfismos e posicdes em um terreno
unificado. E no contexto do plano cartesiano que se deve interpretar a clareza
enumerativa de Chardin, seu agrupamento de objetos em conjuntos e subcon-
juntos. Essas analogias formais ndo dizem respeito a um desenho superficial,
mas a um espaco permanente através do qual se distribuem “as identidades
ndo quantitativas e as diferencas que separavam e uniam as coisas”.%

A pintura de Chardin também faz parte da preocupacio no século XVIII de
assegurar a transparéncia em detrimento da opacidade. Tanto a fisica newto-
niana como a cartesiana, apesar da enorme divergéncia entre elas, buscaram
consolidar a unidade de um tnico campo homogéneo, a despeito da diversida-
de de meios e possibilidades de refracio em seu interior. A didptrica (ciéncia
da refracdo) despertava maior interesse no século XVIII do que a catéptrica

82 Foucault, The Order of Things, p. 218 (As palavras e as coisas).
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J.-B. Chardin. Bolhas de sabao, 1739.

(ciéncia da reflexdo), e tal predile¢do € muito evidente na Optica de Newton.®?
Fra fundamental neutralizar o poder de distor¢ao de um meio - seja a lente, o
ar ou um liquido —, o que poderia ser feito se as propriedades desse meio fos-
sem conhecidas intelectualmente e, portanto, tornadas transparentes mediante
o uso da razio. Em Bolhas de sabdo, de Chardin, de 1739, um copo repleto de
um liquido opaco semelhante a sabdo encontra-se de um lado de um peitoril
estreito, enquanto um jovem com um canudo transforma a opacidade amorfa
daquele liquido em uma esfera transparente feita de bolha de sabao, situada

83 Sobre a modernidade da diéptrica, ver Molyneux, Dioptrica nova, p. 251-252. “Ninguém nega que
0s antigos possufam o conhecimento da catdptrica (...) contudo, os vidros opticos certamente sao
uma invencio moderna.”
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simetricamente em frente ao peitoril retilineo, amalgamando seus dois lados.
Tal representacdo de um ato de dominio ou mestria sem esforco, no qual
visdo e tato trabalham de modo coordenado (0 que ocorre em muitas ima-
gens de Chardin), é paradigmatico de sua prépria atividade como artista. Sua
apreensdo da coidentidade entre ideia e matéria e suas posicdes elegantes, fi-
nas e delicadamente dispostas em um campo unificado revelam um pensamen-
to para o qual tatil e 6ptico ndo sdo termos auténomos, constituindo juntos
uma modalidade de saber indivisivel.

Nesse sentido, a atmosfera pesada e difusa da obra madura de Chardin é
um meio no qual a visdo funciona como tato, passando por um espaco onde
nenhuma fracio estd vazia.’* Longe de ser um dominio newtoniano sufocante,
o mundo retratado na arte de Chardin estd préximo da ciéncia cartesiana da
realidade corpuscular e preenchida de matéria, em que ndo hid vazios nem
acdo a distancia. Se usamos as histérias apocrifas de que Chardin pintava com
os dedos, ndo deve ser para privilegiar os valores atemporais “préprios da
pintura”, mas para ressaltar a primazia da visdo, que pertence a um momento
historico especifico em que a tatilidade estava plenamente integrada.®

Chardin estd a uma enorme distincia de um artista como Cézanne. Se
Chardin € compreensivel no contexto do problema de Molyneux e da coor-
denacdo das linguagens sensoriais, Cézanne implica nio s6 a possibilidade
de chegar a condicdo de um cego que subitamente recuperou a visio, mas,
e mais importante, a de conservar essa “inocéncia” permanentemente. Nos
séculos XVII e XVIII, esse tipo de visdo “primordial” simplesmente nio po-
deria ser pensada, nem mesmo como possibilidade hipotética. Em toda es-
peculacao em torno do caso do garoto de Cheselden, em 1728, ninguém ja-
mais sugeriu que uma pessoa cega que recuperasse a visao poderia enxergar,
logo de inicio, uma revelacio luminosa e, de alguma forma, autossuficiente

$ Ver Diderot, Oeuvres esthétiques, ed. Paul Verniére (Paul, 1968), p. 484 (edicao brasileira: Diderot.
Obras II — Estética, poética e contos, org. ]. Guinsburg, Perspectiva, 2000). Ver também Joseph
Addison, The Spectator, ed. Donald F. Bond (Oxford, 19635), n° 411, June 21, 1712: “Nossa visio
(...) pode ser considerada uma espécie mais delicada e difusa de tato, que estende seu ser sobre uma
multiddo infinita de corpos.”

83 Ver a discussdo da técnica de Chardin em Norman Bryson, Word and Image: French Painting of the
Ancien Regime (Cambridge, 1981), p. 118-119. Sobre a relagdo entre o tato de Rembrandt e a 6p-
tica cartesiana, ver Svetlana Alpers, Rembrandt’s Enterprise: The Studio and the Market (Chicago,
1988), p. 22-24 (edicdo brasileira: O projeto de Rembrandt: o atelié e o mercado, Companhia das
Letras, 2010). Minha interpretacdo de uma relacio reciproca e de cooperagdo entre visio e tato em
Chardin enquanto modelo de aten¢do sensorial pode ser relacionada & nogio de Michael Fried de

absor¢do articulada em seu inovador Absorption and Theatricality: Painting and Bebolder in the
Age of Diderot (Berkeley, 1980).
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de manchas coloridas.®® Ao contririo, esse momento inaugural da visdo foi
um vazio incapaz de ser dito ou representado, pois estava destituido de dis-
curso e, portanto, de significado. Para uma pessoa recém-capaz de enxergar,
a visao tomou forma quando as palavras, os usos e localizacdes puderam ser
atribuidos aos objetos. Se Cézanne, Ruskin, Monet ou qualquer outro artista
do século XIX é capaz de conceber uma “inocéncia do olho”, isso s6 ocor-
re por uma reconfiguracio maior do observador no inicio daquele século.

8 Em 1728, o cirurgido Cheselden realizou uma operacdo bem-sucedida de catarata em um garoto
de 14 anos, cego de nascenga. Ver Diderot, Lettres sur les aveugles, p. 319 (Cartas sobre os cegos),
e Berkeley, Theory of Vision Vindicated, sec. 71 (Ensaio para uma nova teoria da visdo e A teoria
da visdo confirmada e explicada). Ver também Jeffrey Mehlman, Cataract: A Study in Diderot
(Middletown, Connecticut, 1979).
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3. Visao subjetiva e separacao dos sentidos

Reconhecer a ndo verdade como condi¢ao de
vida — isso significa, sem divida, uma negacio
fatal dos nossos sentidos comuns de valores.

Friedrich Nietzsche

O corpo € um fendémeno multiplo, composto de uma
pluralidade de forcas irredutiveis; sua unidade é a de
um fendmeno multiplo, “unidade de dominacao”.

Gilles Deleuze

Um dos primeiros paragrafos de Doutrina das cores, de Goethe, publicado em
1810, comeca com a seguinte descricao:

Escureca um quarto tanto quanto possivel; deixe que haja uma abertura
circular no postigo da janela, de cerca de oito centimetros de didmetro, que
pode ser fechada ou aberta conforme convier. O sol brilharia com dificulda-
de através dela em uma superficie branca. Que o espectador fixe seus olhos
a uma pequena distancia desse circulo luminoso.!

Goethe, seguindo uma pratica ja conhecida de longa data, fez da cAmara
escura o lugar de seus estudos 6pticos. Novamente, de forma muito semelhan-
te 2 Optica de Newton, o quarto escuro parece instituir relacoes categéricas
entre interior e exterior, entre fonte de luz e abertura, entre observador e ob-
jeto. No entanto, na medida em que o relato prossegue, Goethe abandona de
forma abrupta e surpreendente a ordem da camara escura.

Com o fechamento do orificio, deixe que o espectador olhe para a parte
mais escura do quarto. Ele verd uma imagem circular pairando diante de
si. O meio do circulo aparecera luminoso, desprovido de cor ou um tanto
amarelo, mas a borda aparecera vermelha. Apéds certo tempo, esse verme-
lho expande-se em dire¢do ao centro, cobre o circulo inteiro e, por fim, o

L Johann Wolfgang von Goethe, Theory of Colours, trad. Charles Eastlake (1840; Cambridge, Mas-
sachusetts, 1970), p. 16-17 (edicao brasileira: A doutrina das cores, Nova Alexandria, 2009).
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ponto luminoso central. Contudo, tdo logo todo o circulo esteja vermelho,
0s cantos comecam 2 ficar azuis, e o azul gradualmente avanca sobre o ver-
melho. Quando tudo estiver azul, os cantos tornam-se €scuros, s€m cor. O
canto mais escuro avanca sobre o azul, novamente e de forma gradual, ate
que todo o circulo fique sem cor.2

A orientacio de Goethe para fechar o orificio [Man schliefie darauf die
Offnung] anuncia a disfuncio e a negacdo da cdmara escura como sistema
6ptico e como figura epistemoldgica. O fechamento do orificio desfaz a dis-
tingio entre espaco interno e externo, do qual dependeu o proprio funcio-
namento da cAmara como aparato € como paradigma. Agora nao se trata
simplesmente de um observador reposicionado em um interior hermetica-
mente fechado, a fim de ver seus contetidos particulares; a experiéncia optica
que Goethe descreve apresenta uma ideia de visdo que o modelo classico era
incapaz de abarcar.

Os circulos coloridos que parecem pairar, ondular e passar por uma se-
quéncia de transformagdes cromaticas nao tém correlato dentro ou fora do
quarto escuro. Como Goethe explica em detalhe, trata-se de cores “fisiologi-
cas”, que pertencem inteiramente ao corpo do observador e constituem “as
condicOes necessarias da visao”.

Permita que o observador olhe fixamente para um pequeno objeto de cor
bem viva e que este seja rapidamente tirado de seu campo de visdo apos
certo tempo, enquanto seus olhos permanecem iméveis. O espectro de ou-
tra cor ser entio visivel na superficie branca (...); ele surge de uma imagem
que agora pertence ao olho.’

A subjetividade corpérea do observador, que foi excluida a priori do con-
ceito de cAmara escura, torna-se subitamente o lugar onde se funda a possi-
bilidade do observador. O corpo humano, em toda a sua contingéncia e sua
especificidade, gera “o espectro de outra cor”, convertendo-se assim no pro-
dutor ativo da experiéncia optica.

As ramificacdes da teoria das cores de Goethe sdo inumeras e pouco se
relacionam com a “verdade” empirica de suas afirmacbes ou com o carater

2 Goethe, Theory of Colours, p. 17 (A doutrina das cores).

3 Thid., p. 21. Ver Cassirer, Rousseau, Kant, and Goethe, trad. James Gutmann (Princeton, 1945),
p. 81-82. Com sua teoria das cores, Goethe tinha por objetivo “ndo incluir coisa alguma exceto o
mundo do olho, que contém apenas forma e cor”.
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“cientitico” de seus experimentos. Em sua acumulac¢io niao sistematizada de
enunciados e descobertas encontra-se um esboco fundamental da visdo sub-
jetiva, uma nocao pos-kantiana que é tanto produto como constitutiva da
modernidade. O importante na exposi¢cdo que Goethe faz da visao subjetiva é
a inseparabilidade de dois modelos comumente apresentados como distintos
e inconcilidveis: um observador fisiologico que serd descrito cada vez mais
detalhadamente pelas ciéncias empiricas no século XIX e um observador pres-
suposto por diversos “romantismos” e modernismos ainda em fase inicial, na
condicdo de produtor ativo e auténomo de sua propria experiéncia visual.

Evidentemente, a “revolucdo copernicana” [Drebung] do espectador, que
Kant propos no prefacio a segunda edi¢do da Critica da razdo pura (1787), é
um sinal definitivo de uma nova organizacdo e um novo posicionamento do
sujeito. Para Kant, que continua a usar metiforas Opticas, trata-se de “uma
mudanga de ponto de vista”, de modo que “nossa representacio das coisas,
tais como nos sdo dadas, ndo se regula por estas, consideradas como coisas
em si; esses objetos, como fendmenos, é que se regulam pelo nosso modo de
representacdo”.s William Blake afirma simplesmente: “Conforme o olho, tal o
objeto.”s Michel Foucault ressalta que a visio no periodo cldssico era o opos-
to da epistemologia kantiana, centrada no sujeito; era, a época, uma forma de
saber imediato, “um conhecimento perceptivel”. Por exemplo:

A histéria natural [no século XVIII| nada mais é do que a nomeagio do vi-
sivel. Dai sua aparente simplicidade e esse modo de proceder que, de longe,
parece ingenuo, por ser tdo simples e imposto pelas proprias coisas.”

Por tras da obra de Kant, a transparéncia do sujeito-como-observador
comega a se enturvar. A visdo, em vez de ser uma forma privilegiada de saber,
torna-se um objeto do conhecimento, da observacdo. Desde o inicio do século

4 Sobre a optica de Goethe, ver sobretudo Dennis L. Sepper, Goethe against Newton: Polemics and
the Project of a New Science of Color (Cambridge, 1988). Ver também Eric G. Forbes, “Goethe’s
Vision of Science”, em Common Denominators in Art and Science, ed. Martin Pollock, p. 9-15;
Rudolf Magnus, Goethe as a Scientist, trad. Heinz Norden (Nova York, 1949), p. 125-199; Neil M.
Ribe, “Goethe’s Critique of Newton: A Reconsideration”, Studies in the History and Philosophy of
Science 16, n° 4 (December 1985), p. 315-335; e George A. Wells, “Goerhe’s Qualitative Optics”,
Journal of the History of Ideas 32 (1971), p. 617-626.

3 Immanuel Kant, Critique of Pure Reason, trad. Norman Kemp Smith (Nova York, 1965), p. 24-25
(edi¢ao em portugués: Critica da razdo pura, Fundacio Calouste Gulbenkian, 1994, p. 22).

5 William Blake, “Annotations to Reynolds” [c. 1808], em Complete Writings, ed. Geoffrey Keynes
(Oxford, 1972), p. 456.

" Michel Foucault, The Order of Things (Nova York, 1970), p. 132 (edicdo brasileira: As palavras e
as coisas: uma arqueologia das ciéncias bumanas. Martins Fontes, 2000, p. 180).
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XIX, uma ciéncia da visdo tendera a significar, cada vez mais, uma interro-
gacdo acerca da constituicio fisiologica do sujeito humano, em vez de uma
mecAnica da luz e da transmissdo 6ptica. E um momento em que o visivel es-
capa da ordem atemporal da cAmara escura e se abriga em outro aparato, no
interior da fisiologia e da temporalidade instdveis do corpo humano.

Ao solicitar repetidamente um aposento escurecido ou, talvez de maneira
ainda mais significativa, o olho fechado, os experimentos de Goethe nao se limi-
tam a dar precedéncia a uma experiéncia separada do contato com um mundo
externo. Por um lado, ele mostra sua convicgdo de que a cor é sempre produto
de uma combinacio de luz e sombra: “A cor mesma € um grau da escuridao;
Kircher tem razio quando a denomina lumen opaticum.”s Por outro lado, ele
também apresenta as condi¢oes em que os componentes fisiologicos insepara-
veis da visdo podem ser isolados e observados artificialmente. Para Goethe, as-
sim como para Schopenhauer pouco depois, a visio € sempre um complexo
irredutivel, de um lado, de elementos que pertencem ao corpo do observador e,
de outro, de dados oriundos de um mundo exterior. Na obra de Goethe, o tipo
de separacio, implicita na cAmara escura, entre representagdo interior e realida-
de exterior torna-se uma unica superficie de afeccOes, em que interior e exterior
pouco preservam de seus significados e posicdes anteriores. A cor, como objeto
primordial da visdo, € agora atOpica, isolada de qualquer referente no espaco.

Goethe cita insistentemente experiéncias em que os conteudos subjetivos da
visdo estio dissociados de um mundo objetivo, em que o proprio corpo produz
fenémenos que nido possuem qualquer correlato externo. Nogdes de correspon-
déncia e de reflexdo, nas quais se baseavam a Optica e as teorias do conhecimento
classicas, haviam perdido a centralidade e a necessidade na Doutrina das cores de
Goethe, embora ele as tenha mantido em alguma parte. Talvez o mais importante
seja a sua designacdo da opacidade como componente crucial e produtivo da vi-
s30. Se o discurso acerca da visualidade nos séculos XVII e XVIII reprimiu € ocul-
tou o que ameacava a transparéncia de um sistema optico, Goethe sinaliza uma
inversdo e propde a opacidade do observador como condi¢ao necessaria para o
aparecimento dos fendmenos.? A percepcdo ocorre no dmbito daquilo que Goethe
chama de das Triibe — o turvo, ensombrecido ou sombrio. Agora, pura luz e pura
transparéncia estio além dos limites da visibilidade humana.

8 Goethe, Theory of Colours, p. 31 (A doutrina das cores).

5 A temadtica da repressio é central para a discussdo que Jean-Francois Lyotard faz da representagao
renascentista em Discours, Figure, sobretudo p. 163-189.

10 Eliane Escoubas discute esse ponto em “L’Oeil (du) teinturier”, Critique 37, n° 418 (March 1982),
p. 231-242.
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O apelo de Goethe a observagdo subjetiva é parte de uma mudanca que
constitui 0 que Foucault chama de “o limiar de nossa modernidade”. Quando
a camara escura era o0 modelo dominante de observacio, ela era “uma forma
de representacio que tornou possivel o conhecimento em geral”. No comeco
do século XIX, porém,

O lugar da anilise ndo é mais a representacio, mas o homem em sua fini-
tude. (...) Af se descobria que o conhecimento tinha condi¢des anatomofi-
siologicas, formava-se pouco a pouco na nervura do corpo, nele tinha uma
sede privilegiada; suas formas, em todo caso, ndo podiam ser dissociadas
das singularidades de seu funcionamento; em suma, havia uma natureza do
conhecimento humano que lhe determinava as formas e podia, ao mesmo
tempo, ser-lhe manifestada nos seus proprios contetdos empiricos. !

No arcabou¢o do pensamento foucaultiano, a afirmacio que Goethe faz
do subjetivo e do fisiologico na percepcao tem paralelo na obra de seu con-
temporaneo Maine de Biran. Na primeira década do século XIX, este tltimo
esbogca uma ciéncia do “sens intime”, em uma tentativa de entender mais exa-
tamente a natureza da experiéncia interior. No conjunto extraordindrio de
sua obra, que desafiou os pressupostos do associacionismo e do empirismo
britanico, Maine de Biran afirmou a autonomia e a primazia da experiéncia
interior (assim como Bergson e Whitehead o fizeram muito depois) e postulou
uma diferenca fundamental entre as impressoes internas e externas. Crucial na
obra de Biran no inicio do século XIX € o surgimento de um corpo inquieto,
ativo, cuja impaciente motilité (isto €, o esforco deliberado diante da sensacio
de resisténcia) era uma precondi¢ido da subjetividade.

Ao procurar apreender a densidade e o cardter imediato do sens intime,
Maine de Biran obscurece e frequentemente dissolve a identidade da prépria
interioridade que busca afirmar. Ele usa o termo coenésthése para descre-
ver “a consciéncia imediata da presenca do corpo na percepcio” e “a si-
multaneidade de uma mistura de impressdes inerentes a diferentes partes do
organismo”.”2 A percepgdo visual, por exemplo, é insepardvel dos movimen-
tos musculares do olho e do esforgo fisico de focar um objeto ou simplesmen-
te de manter as palpebras abertas. Para Maine de Biran, o olho, assim como

11 Michel Foucault, The Order of Things, p. 319 (As palavras e as coisas, p. 438-439).

'* Maine de Biran, Considerations sur les principes d’une division des faits psychologiques et physio-
logiques, em Oeuvres de Maine de Biran, v. 13, ed. P. Tisserand (Paris, 1949), p. 180. Michel Henry
tem um importante estudo sobre Maine de Biran em Philosophy et phénoménologie du corps: essai
sur I'ontologie biranienne (Paris, 1965). Ver também as reflexdes de Aldous Huxley sobre a obra de
Maine de Biran em Themes and Variations (Londres, 1950), p. 1-152.
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o restante do corpo, torna-se um fato fisico resoluto, que requer incessante-
mente o uso ativo de forca e atividade. Em uma inversdo do modelo classico
do aparato como aparelho neutro de pura transmissao, os Orgaos sensoriais
daquele que vé e a atividade desses mesmos 6rgaos estdo, agora, inextrica-
velmente confundidos com qualquer objeto que percebam. Sete anos antes de
Goethe publicar Farbenlehre, Maine de Biran j4 havia discutido como a nossa
percepcdo da cor era determinada pela tendéncia do corpo a fadiga (por meio
das modulacdes fisiolégicas ao longo do tempo); o processo de ficar cansado
era uma parte da percepgao.

Quando o olho se fixa em uma tnica cor por determinado tempo até ficar
fatigado, se em seguida ele se fixa em uma mistura composta da mesma cor
com outras, ja ndc vera nessa mistura a cor que estava observando antes.!?

Tanto Maine de Biran como Goethe deslocam os valores absolutos confe-
ridos as cores pela teoria newtoniana, insistindo na transformacdo efémera da
cor que se produz no interior do sujeito humano.

Maine de Biran estd entre os primeiros de muitos que, no século XIX,
elucidaram os pressupostos de Condillac e de outros sobre a composi¢do da
percepcio. A nocao de Condillac da sensacio como uma unidade simples,
um elemento bdsico a partir do qual se formam percepgoes claras, deixa de
ser adequada 4 nova percep¢ao multifacetada e temporalmente dispersa que

ICC

Maine de Biran detalha, tornando impossivel “uma alma reduzida a pura re-
ceptividade”. Tanto para Goethe como para Maine de Biran, a observagio
subjetiva ndo ¢ a inspe¢ao de um espago interior ou um teatro de represen-
tacdes. Ao contrario, a observacdo exterioriza-se cada vez mais; o corpo que
vé e seus objetos comecam a constituir um tnico campo no qual interior e
exterior se confundem. E, de modo mais significativo, talvez observador e
observado possam estar sujeitos aos mesmos modos de estudo empirico. Para
Georges Canguilhem, a reorganizaciao do conhecimento humano no inicio do
século XIX sinaliza o fim da ideia de uma ordem humana qualitativamente
distinta. Ele cita a maior descoberta de Maine de Biran: se “a alma encontra-se
necessariamente encarnada, ndo ha psicologia sem biologia”.1* Ao longo de
todo o século XIX, a potencialidade desse corpo estara cada vez mais sujeita

a formas de investigacio, regulacdo e disciplina.

13 Maine de Biran, Influence de I'babitude sur la faculté de penser [1803], ed. P. Tisserand (Paris,
1953), p. 56-60.

14 Georges Canguilhem, “Qu’-est-ce que la psychologie?”, em Etudes d’histoire e de philosophie des
sciences (Paris, 1968), p. 374-375.
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A inseparabilidade entre psicologia e biologia domina o pensamento de ou-
tro importante pesquisador da visao no século XIX, Em 1815, o jovem Arthur
Schopenhauer enviou a Goethe uma cépia de seu manuscrito Sobre a visdo e
as cores [Uber das Sehen und die Farben].'s O texto era, em parte, uma home-
nagem a batalha que o poeta alemdo travou com Newton, mas ele foi muito
além da teoria de Goethe ao insistir na natureza inteiramente subjetiva da
visdo. Schopenhauer abandonou a classificacio goethiana das cores em fisio-
l6gicas, fisicas e quimicas, eliminando as duas ultimas categorias e afirmando
que a cor s6 poderia ser analisada por uma teoria exclusivamente fisiolégica.
Para Schopenhauer, a cor era sinénimo de reagdes e de atividade da retina; ele
acreditava que Goethe havia se equivocado ao tentar formular uma verdade
objetiva, independente do corpo humano, sobre a cor.

Mas as diferencas entre Goethe e Schopenhauer nio devem ser excessi-
vamente acentuadas. Em sua preocupagdo comum com a cor, bem como na
énfase que ambos deram aos fendmenos fisiologicos que a explicassem, eles
apontam para uma importante inversao em relagdo as perspectivas mais in-
fluentes do século XVIII sobre o tema, inclusive a depreciacao kantiana da cor
na Critica da faculdade do juizo.'s No inicio do século XIX,” ambos também
estdo envolvidos em uma reagdo alemd mais geral contra a 6ptica newtonia-
na. Inverte-se a prioridade que havia sido outorgada as qualidades primarias
de Locke sobre as secundarias. Para Locke, as qualidades secundarias eram
as que geravam as varias sensacoes, e ele insistia em que elas ndo possuiam
nenhuma semelhanca com quaisquer objetos reais. Mas, para Schopenhauer e
para o Goethe da Doutrina das cores, essas qualidades secunddrias constituem
nossa primeira e principal imagem de uma realidade externa. O conhecimento
de um mundo fenoménico comega com a estimulacdo da retina e se desenvolve
segundo a constituicdo desse 6rgdo. A existéncia dos objetos externos, assim
como dos conceitos de forma, extensdo e solidez, decorre dessa experiéncia
fundadora. Para Locke e outros contemporaneos seus, as qualidades prim3-

15 Arthur Schopenhauer, Sdmtliche Werke, ed. Paul Deussen (Miinchen, 1911), v. 3, p. 1-93 (edi-
cdo brasileira: Sobre a visdo e as cores, Nova Alexandria, 2005). Uma apreciacdo valiosa desse
texto encontra-se em P. F. H. Lauxtermann, “Five Decisive Years: Schopenhauer’s Epistemology
as Reflected in his Theory of Color”, em Studies in the History and Philosophy of Science, v. 18,
n® 3, 1987, p. 271-291. Ver também Wilhelm Ostwald, Goethe, Schopenbauer und die Farben-
lebre (Leipzig, 1931).

16 Foucaulr descreve a visdo no século XVIII como “uma visibilidade liberada de todos os outros far-
dos sensoriais e restringida, ademais, ao preto e branco”. The Order of Things, p. 133 (As palavras
e as coisas, p. 181).

17 Sobre Schopenhauer e a resisténcia a dptica de Newton, ver Maurice Elie, “Introduction”, em Ar-
thur Schopenhauer, Textes sur la vite e sur les couleurs, trad. Maurice Elie (Paris, 1986), p. 9-26.
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rias sempre possuem uma relacdo de correspondéncia, quando ndo de seme-
lhanca, com os objetos exteriores e estio em conformidade com os modelos
classicos do observador, como a cAmara escura. Em Schopenhauer, essa nocdo
de correspondéncia entre sujeito e objeto desaparece; ele estuda a cor apenas
em relacdo as sensacdes do corpo do observador e explicita a irrelevancia das
distingdes entre interior € exterior:

Ainda menos pode entrar na consciéncia uma distincdo, que geralmente ndo
ocorre, entre objeto e representacio. (...) O que € imediato s6 pode ser a sen-
sacdo, e ela estd confinada a esfera sob a nossa pele. Isso pode ser explicado
a partir do fato de que fora de nds ha exclusivamente uma determina¢io no
espaco, mas o espaco mesmo € (...) uma fun¢ao de nosso cérebro.1s

Diferentemente de Locke e de Condillac, Schopenhauer rejeitou qualquer
modelo do observador como receptor passivo das sensagbes; ao contrario,
prop0s um sujeito que era a um so tempo o lugar e o produtor de sensacdes.
Para ele, que segue Goethe, € central o fato de que a cor se manifesta quando
os olhos do observador estdo fechados. Demonstrou repetidas vezes como “o
que ocorre no cérebro”, no sujeito, é apreendido equivocadamente como se
ocorresse fora do cérebro, no mundo. Sua subversao do modelo da cimara
escura também foi reforcada pelas pesquisas no inicio do século XIX, que
localizaram o ponto cego como o ponto exato de inser¢do do nervo éptico na
retina. Diferentemente da abertura iluminadora da camara escura, o ponto
que separa o olho e o cérebro no observador schopenhaeuriano era definitiva-
mente escuro e opaco.?

A importancia de Schopenhauer reside aqui na modernidade e, 20 mesmo
tempo, na ambiguidade desse observador que ele descreve. Ele antecipa de ma-
neira decisiva a estética e a teoria da arte modernistas em sua articulagdo com
uma percepgao artistica autbnoma. Essa dimensido mais conhecida de sua obra
esboca os fundamentos de um observador distanciado, com capacidades “visio-
narias”, caracterizado por um subjetivismo que ndo pode mais ser chamado de
kantiano. Mesmo assim, é importante afirmar a proximidade imediata de Scho-
penhauer com um discurso cientifico sobre o sujeito humano, proximidade con-
tra a qual defensores posteriores de uma visdo artistica supostamente autdnoma
se rebelaram. Em 1885, o arquiantimetafisico Ernst Mach creditou a Goethe

18 Arthur Schopenhauer, The World as Will and Representation, trad. E. F. ]J. Payne (Nova York,
1966), v. 2, p. 22 (edigao brasileira: O mundo como vontade e representacdo, Contraponto, 2001),

19 Thid., p. 491.
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e a Schopenhauer a fundacdo de uma moderna fisiologia dos sentidos.2> Nas
paginas que se seguem, pretendo apontar como o complexo entrelacamento que
Schopenhauer promove entre os discursos cientifico e estético sobre a visdo é
crucial para se compreender a modernidade e o observador, e como esse mesmo
entrelacamento desafia toda oposicio simplista entre a arte e a ciéncia do século
XIX, consideradas como dominios distintos € separados.

Embora Schopenhauer tenha chamado a sua prépria filosofia de “idealista” e
interpretacoes convencionais o identifiquem rotineiramente como um “idealista
subjetivo”, tais rétulos empobrecem a textura heterogénea de seu pensamento.
Jamais um idealista esteve tdo imerso nas minticias da corporeidade ou aludiu
a uma variedade tdo grande de textos sobre a fisiologia humana, relacionando
por diversas vezes suas ideias mais importantes com a anatomia especifica do
cérebro, o sistema nervoso e a medula espinhal.2 A estética schopenhaueriana
tem sido tdo frequentemente dissociada ou apresentada de maneira independen-
te, que esquecemos de sua vinculagdo fundamental com o apéndice de O mundo
como vontade e representacdo. No entanto, esse sujeito estético, um observador
liberado das exigéncias da vontade e do corpo, capaz de uma “percep¢io pura”
e de tornar-se “o puro olho do mundo”, ndo estd separado de uma preocupa-
¢do com a ciéncia da fisiologia.22 Quanto mais Schopenhauer se envolveu no
novo conhecimento coletivo de um corpo fragmentado composto de sistemas
organicos separados, sujeito a opacidade dos 6rgdos sensoriais ¢ dominado pela
atividade do reflexo involuntario, tanto mais intensamente buscou estabelecer
uma visualidade que escapasse das exigéncias e necessidades do corpo.

Apesar de formado na estética e na epistemologia kantianas em aspectos
fundamentais, Schopenhauer empreende aquilo que chama de “correcido”
delas, o que significa inverter o privilégio que Kant atribui ao pensamento
abstrato em detrimento do conhecimento perceptivo e insistir na constitui¢ao
fisiolégica do sujeito como o lugar em que se da a formacio das represen-
tagdes.> A resposta de Schopenhauer ao problema kantiano da Vorstellung
[representacdo] nos afasta completamente dos termos cldssicos da cAmara es-

20 Ernst Mach, Contributions to the Analysis of the Sensations, trad. C. M. Williams (La Salle, Illinois,
1890), p. 1.

21 Relativamente pouco foi escrito sobre essa dimensdo em Schopenhauer. Ver, por exemplo, Maurice
Mandelbaum, “The Physiological Orientation of Schopenhauer’s Epistemology”, em Schopenhauer:
His Philosophical Achievement, ed. Michael Fox (Sussex, 1980), p. 50-67, e Joachim Gerlach,
“Uber neurologische Erkenntniskritik”, Schopenbauer-Jahrbuch, 53 (1972), p. 393-401.

22 Schopenhauer, The World as Will and Representation, v. 2, p. 367-371 (O mundo como vontade e
representacdo).

23 Tbid., p. 273.
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cura. “Que é a representagio? Um evento fisioldgico muito complicado no cé-
rebro de um animal, cujo resultado é a consciéncia de uma figura ou imagem
nesse mesmo lugar.”2 O que Kant chamou de unidade sintética da apercepgao
Schopenhauer ndo hesita em identificar com o cérebro. Ele é um exemplo, na
primeira metade do século XIX, daquilo que se tem chamado de “a reinter-
pretacio fisiologica da critica kantiana da razdo”.»s “Uma filosofia como a
kantiana, que ignora inteiramente o ponto de vista [fisiologico], é unilateral e,
portanto, inadequada. Deixa uma lacuna imensa entre o nosso conhecimento
filos6fico e o fisiologico, com a qual jamais podemos nos contentar.”2

Para Theodor Adorno, a distincia entre Schopenhauer e Kant deve-se em
parte ao reconhecimento do primeiro de que o sujeito transcendental ndo
passa de uma ilusdo, um “fantasma”. A dnica unidade que Schopenhauer
consegue finalmente conferir ao sujeito é a bioldgica.>” Subentende-se nas
observacoes de Adorno que, uma vez que o eu fenoménico reduz-se a um
objeto empirico entre os demais, a autonomia e a autenticidade de suas repre-
sentacoes também sdo colocadas em duvida. O que assombra o pressuposto
schopenhaeuriano de um Ambito numénico da “percep¢do inteiramente ob-
jetiva” ¢é sua caracterizagdo simultinea do observador como aparato fisio-
l6gico adequado para o consumo de um mundo preexistente de “figuras”
e “imagens”. Se no cerne de toda a obra de Schopenhauer encontra-se sua
aversio a vida instintiva do corpo, a repeticdo incessante e mondtona das
pulsacdes e desejos, sua utopia da percepgdo estética foi, igualmente, um
recuo em relacdo a anguistia de um mundo modernizado, que estava fazen-
do do corpo um instrumento de atividade reflexa e previsivel, descrita pelos
cientistas cujo trabalho tanto lhe fascinava. A critica de Nietzsche a estética
de Schopenhauer reitera que sua “percep¢do pura” foi, fundamentalmente,
uma fuga do corpo sexual.2s

24 Schopenhauer, The World as Will and Representation, v. 2, p. 191 (O mundo como vontade e repre-
sentacdo). Grifo no original.

25 Herbert Schnidelbach, Philosophy in Germany 1831-1933, trad. Eric Matthews (Cambridge, 1984),
p. 105. Ver também David E. Leary, “The Philosophical Development of Psychology in Germany
1780-1850”, Journal of the History of the Behavioral Sciences 14, n° 2 (April 1978}, p. 113-121.

26 Schopenhauer, The World as Will and Representation, v. 2, p. 273 (O mundo como vontade e
representacdo).

27 Theodor Adorno, Minima Moralia, trad. E. E Jephcott (Londres, 1974), p. 153-154 (edigdo brasi-
leira: Minima Moralia, Atica, 1993).

28 Nietzsche, Genealogy of Morals, trad. Walter Kaufmann (Nova York, 1968), p. 104-105 (edicao
brasileira: Genealogia da moral, Companhia das Letras, 1998).
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De fato, Schopenhauer chegou 4 combinacio definitiva entre subjetivo e fi-
siolégico durante o longo intervalo que separa a primeira e a segunda edicdes
de O mundo como vontade e representacio, entre 1819 e 1844, um periodo
na Europa em que as concepgoes de aparato optico e de corpo humano passa-
vam por profundas transformagdes. A ampliacdo de seu texto corresponde a
explosdo da pesquisa fisiologica e das publicacdes na 4rea, e a segunda edicio
registra como ele assimilou extraordinariamente a enorme variedade de ma-
terial cientifico. Por exemplo, a figura de Xavier Bichat foi muito importante
para Schopenhauer.?? Sua obra chamada Pesquisas fisioldgicas sobre a vida e
a morte [Recherches physiologiques sur la vie e la mort], de 1800, foi consi-
derada “uma das obras mais profundamente concebidas em toda a literatura
francesa”. Schopenhauer acrescenta:

Suas reflexdes e as minhas apoiam-se mutuamente, j4 que as suas sio co-
mentarios fisiologicos das minhas reflexdes, e as minhas, comentarios filo-
soficos das suas; seremos mais bem compreendidos se lidos conjuntamente,
lado a lado.3

Embora ja na década de 1840 a obra de Bichat fosse, em geral, considerada
cientificamente obsoleta e parte de um vitalismo cada vez mais desacreditado,
ele ainda assim forneceu a Schopenhauer um modelo fisico essencial do sujeito
humano. As conclusoes fisiologicas de Bichat tiveram origem sobretudo em
seu estudo da morte, que ele identificou com algo fragmentado, que consiste
na extingdo de diferentes 6rgaos e processos: a morte da locomocio, da res-
piracdo, das percepcdes dos sentidos, do cérebro. Se a morte era um evento
multiplo, disperso, entdo a vida organica também o era. Segundo Georges
Canguilhem, “a genialidade de Bichat consistiu em descentralizar a nocio de
vida, em encarna-la nas partes dos organismos”.3t Com Bichat, comecam o
fracionamento ¢ a divisdo do corpo em sistemas e fungdes separados e especi-

22 Sobre Bichat, ver Elizabeth Haigh, Xavier Bichat and the Medical Theory of the Eighteenth Cen-
tury (Londres, 1984), sobretudo p. 87-117, e Michel Foucault, The Birth of the Clinic, trad. A. M.
Sheridan Smith (Nova York, 1973), p. 125-146 (edi¢io brasileira: O nascimento da clinica, Forense
Universitaria, 2011). Ver também Paul Janet, “Schopenhauer et la physiologie francaise: Cabanis e
Bichat”, Revue des Deux Mondes 39 (maio 1880), p. 35-59,

30 Schopenhauer, The World as Will and Representation, v. 2, p. 261 (O mundo como vontade e
representacdo).

31 Georges Canguilhem, “Bichat e Bernard”, em Etudes d’bistoire et de philosophie des sciences (Paris,
1983), p. 161. Ver a caracterizagio de Jean-Paul Sartre do empirismo no século XIX em The Family
Idiot: Gustave Flanbert 1821-1857, v. 1, trad. Carol Cosman (Chicago, 1981), p. 472-475: “Os
principios da ideologia empirista escondem uma inteligéncia analitica {...), um método ativo organi-
zado a fim de reduzir um todo as suas partes.”
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ficos, que ocorreriam na primeira metade do século XIX. Uma dessas fungdes
foi, sem divida, o sentido da visdo.

A visio subjetiva afirmada por Goethe e Schopenhauer, que dotava o obser-
vador de uma nova autonomia perceptiva, coincidiu também com a transfor-
macio do observador em um sujeito de novos saberes e de novas técnicas de
poder. O terreno no qual esses dois observadores inter-relacionados emergiram
no século XIX foi a ciéncia da fisiologia. De 1820 até a década de 1840, a fi-
siologia era muito diferente da ciéncia especializada que veio a se tornar mais
tarde; ela nio dispunha, a época, de qualquer identidade institucional formal e
surgiu como o trabalho acumulado de individuos ndo relacionados que atua-
vam em diversas areas do saber.”2 Em comum, havia o entusiasmo e o assombro
em relacio ao corpo, que aparece agora como um novo continente a ser explo-
rado, mapeado e dominado, com novas cavidades e mecanismos revelados pela
primeira vez. Porém, a importancia real da fisiologia relaciona-se menos com
quaisquer das descobertas empiricas do que com o fato de que ela se tornou a
arena para novos tipos de reflexio epistemolégica que dependiam do conheci-
mento acerca do olho e do processo da visdo; ela sinaliza como o corpo estava
se tornando o lugar tanto do poder como da verdade. Nesse momento do século
XIX, a fisiologia é uma daquelas ciéncias que marcam a ruptura que Foucault
sugere entre os séculos XVIII e XIX, nas quais o homem surge como um ser em
quem o transcendente é retratado no empirico.® Foi a descoberta de que o co-
nhecimento era condicionado pelo funcionamento fisico e anatémico do corpo,
talvez ainda mais importante, dos olhos. Mas a fisiologia, como ciéncia da vida,
também sinaliza o aparecimento de novos métodos de poder.

Quando o diagrama de poder abandona o modelo da soberania em favor
de um modelo disciplinar, quando ele se torna o “biopoder” ou a “biopoli-
tica” dos povos, que controla e administra a vida, é de fato a vida que surge
como o novo objeto de poder.3

O grande logro da fisiologia europeia na primeira metade do século XIX
foi uma investigacdo abrangente de um territério até entdo semidesconhecido,
um inventario exaustivo do corpo. Tratava-se de um conhecimento que seria
também a base para formar um individuo adequado as exigéncias produtivas

32 Sobre como os novos conceitos da fisiologia foram metaforicamente transferidos para as ciéncias
sociais no século XIX, ver Paul Rabinow, French Modern: Norms and Forms of the Social Environ-
ment (Cambridge, Massachusetts, 1989), p. 25-26.

33 Michel Foucault, The Order of Things, p. 318-320 (As palavras e as coisas).

34 Gilles Deleuze, Foucault, p. 92. Grifos meus (edigdo brasileira: Foucault, Brasiliense, 1988).
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Desenho de Nicholas-Henri Jacob em Traité complet de
Panatomie de I’lhomme, de Marc-Jean Bourgery, 1839,

Técnicas do observador 83



da modernidade econdmica e as tecnologias emergentes de controle e sujei¢ao.
J4 na década de 1840 havia (a) a transferéncia gradual do estudo holistico da
experiéncia subjetiva ou da vida mental para um plano empirico e quantita-
tivo, e (b) a divisdo e fragmentacido do sujeito fisico em sistemas organicos e
mecAnicos cada vez mais especificos. Bichat contribuiu para essa descentra-
lizacio ao situar no cérebro fungdes como a memoria e a inteligéncia, e em
varios 6rgios internos as emocoes. Os trabalhos de Franz Joseph Gall (a cujos
seminarios Schopenhauer assistiu com interesse quando era estudante) e de
Johann Gaspar Spurzheim situaram a mente e as emogdes exclusivamente no
cérebro. Spurzheim identificou os locais de 35 fungdes cerebrais. Esse tipo de
cartografia mental diferiu dos esforcos anteriores, em que a localizagdo era fei-
ta mediante inducdo objetiva e experimentacio externa, nao mais por meio da
introspeccio subjetiva.ss J4 no inicio da década de 1820 a obra de Charles Bell
e Francois Magendie havia articulado a distingdo morfolégica e funcional en-
tre 0s nervos sensoriais e os motores.’* Em 1826, Johannes Miiller aprimorou
Bell ¢ Magendie, ao determinar que os nervos sensoriais sdo de cinco tipos,
sendo responsaveis pela especializacdo do sujeito que percebe.” Também em
meados de 1820 Pierre Flourens anunciou a descoberta das funcoes das dife-
rentes partes do encéfalo humano, em particular a distingdo entre o cerebelo
(o centro motor) e o cortex cerebral (um centro da percepgdo).’ Toda essa
pesquisa construiu uma certa “verdade” do corpo, que deu um fundamento
ao discurso schopenhaueriano sobre o sujeito.»

O fato de Flourens ter localizado as atividades motora e perceptiva — se-
parando a visao e a audi¢do, de um lado, e 0 movimento muscular, de outro
— proporcionou a Schopenhauer um modelo que isolou a percepg¢do estética e

35 Ver Jean-Pierre Changeux, Newuronal Man: The Biology of Mind, trad. Dr. Lawrence Garey (Nova
York, 1985), p. 14 (edi¢io em portugués: O homem neuronal, Publicacdes Dom Quixote, Lisboa,
1991). Para mais antecedentes, ver Robert Young, Mind, Brain and Adaptation in the Nineteenth
Century (Oxford, 1970), p. 54-101.

36 Ver Oswei Temkin, “The Philosophical Background of Magendie’s Physiology”, Bulletin of the His-
tory of Medicine 20 (1946), p. 10-27.

37 Johannes Miller, Zur vergleichenden Physiologie des Gesichissinnes des Menschen und der Thiere
(Leipzig, 1826), p. 6-9.

38 Pierre Flourens, Recherches expérimentales sur les propriétés et les fonctions du systéme nerveux
dans les animaux vertébres (Paris, 1824), p. 48-92.

39 E preciso lembrar que os conflitos, no inicio do século XIX, entre “localizacionistas” e “antiloca-
lizacionistas” ganharam relevancia politica. Defensores da localizag¢io cerebral “eram vistos como
regicidas, hostis ao status quo, contra a pena de morte, a favor da reducdo das exigéncias de pro-
priedade para ter o direito ao voto, negavam a imortalidade da alma (...), eram anticlericais, ateus,
até mesmo republicanos; os unitaristas cerebrais sdo legitimistas”. Henri Hacaen e G. Lanteri-Laura,
Evolutions des connaissances et des doctrines sur les localisations cérébrales (Paris, 1977), p. 45.
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os sistemas responsaveis pela mera subsisténcia do corpo. No “homem comum,
a visdo, esse produto criado pela natureza e que ela produz diariamente aos
milhares”, mal se diferenciava dessas fun¢des “inferiores”. Porém, nos artistas
e “génios”, o sentido da visdo era considerado o mais elevado, por sua “indife-
renca em relacdo a vontade”, ou, em outras palavras, por sua separacio anato-
mica em relacdo os sistemas que regulam a vida puramente instintiva. Flourens
fornecen um diagrama fisiologico que possibilitou uma espacializacio dessa
hierarquia das funcdes. Nio é dificil ver a afinidade de Schopenhauer com as
teorias dualistas da percepcio que vieram mais tarde, por exemplo, nas obras
de Konrad Fiedler (percepcdo artistica e livre, percepcio nio artistica e nio
livre), Alois Riegl (percepcio tatil e dptica) e Theodor Lipps (empatia positiva e
negativa) — todas separadas do carater imediato do corpo e apresentadas como
sisternas dualistas de modos transcendentais da percepcio.

As teorias de Schopenhauer foram corroboradas pela pesquisa sobre a acdo
reflexa, em especial pela obra do médico britanico Marshall Hall, que no inicio
da década de 1830 demonstrou como a medula espinhal, independentemente
do cérebro, € responsavel por uma série de atividades corporais. Hall fez uma
distin¢do categbrica entre atividade “cerebral” voluntiria do sistema nervoso
e atividade “estimulo-motora” involuntdria, de uma forma que parecia con-
cordar com a distingdo schopenhaueriana entre mero estimulo ou irritabilida-
de e uma nogio de sensibilidade (derivada de Kant).# No entanto, ambas as
capacidades, mais e menos elevadas, eram areas dentro do mesmo organismo
biologico. Na passagem seguinte, Schopenhauer descreve com surpreendente
clareza a insercdo da percepcio estética no edificio empirico do corpo:

Agora, na série ascendente dos animais, os sistemas nervoso e muscular
separam-se ainda mais distintamente entre si, até chegar aos vertebrados e,
de forma mais completa, ao homem. O sistema nervoso é dividido em um
sistema organico e um sistema nervoso cerebral. Esse sistema nervoso cere-
bral, ademais, é desenvolvido para o aparato extremamente complexo do
cortex e do cerebelo, da medula espinhal, dos nervos cerebrais e medulares,

40 Wilhelm Worringer, por exemplo, cita Schopenhauer em relacao a estética dualista de Theodor
Lipps, em Abstraction and Empathy [1908], trad. Michael Bullock (Nova York, 1948), p. 137.
A provavel ligacdo entre a obra de Schopenhauer e 0 Kunstwollen de Riegl é sugerida de maneira
sucinta por Otto Pacht em “Art Historians and Art Critics: Alois Riegl”, Burlington Magazine (May
1963), p. 188-193.

#1 Para Hall, “o sistema cerebral € volicdo, percepcdo”, enquanto as emogoes e paixdes estdo localiza-
das no que ele denominou “verdadeira medula espinhal (ou sistema)” em Memoirs on the Nervous
System (Londres, 1837), p. 70-71. Ver também Edwin Clarke e L. S. Jacyna, Nineteenth Century
Origins of Neuroscientific Concepts (Berkeley, 1987), p. 127-129.
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dos feixes de nervos sensoriais e motores. Deles todos, apenas o cortex cere-
bral, juntamente com 0s nervos sensoriais a ele ligados, e os feixes nervosos
da espinha posterior foram feitos para acolber os estimulos do mundo ex-
terno. Todas as outras partes foram feitas somente para transmitir os esti-
mulos aos miisculos, nos quais a vontade se manifesta diretamente. Tendo
essa divisio em mente, vé-se na consciéncia, cada vez mais distintamente, O
estimulo separado do ato da vontade que ele evoca, assim como a represen-
tacdo separa-se da vontade. Desse modo, a objetividade da consciéncia au-
menta constantemente, ja que nela as representacdes se mostram com cada
vez mais distin¢io e pureza. (...) Eis o ponto em que essa consideracao, que
tem inicio a partir de fundamentos fisiologicos, relaciona-se com o tema de
nosso terceiro livro, a metafisica do belo.#

Em um unico pardgrafo, somos levados dos feixes nervosos sensoriais ao
belo, ou, de maneira mais geral, do mais absoluto funcionamento reflexo do
corpo A percepcdo involuntiria do “puro olho do génio”. Ainda que o con-
ceito de arte possa ser absoluto para Schopenhauer, a possibilidade de sua
percepcdo estética se funda na especificidade da corporeidade humana, tal
como descrita pelas ciéncias experimentais da época. Logo, a possibilidade
da “percepcao pura” decorre do mesmo acimulo de conhecimento fisiolégico
que, simultaneamente, estava moldando um novo sujeito humano produtivo
e controldvel. Longe de ser uma forma transcendental de conhecimento, tal
percepcao constitui uma capacidade bioldgica que ndo é uniforme em todos
os homens e mulheres:

A visdo de belos objetos, uma bela vista, por exemplo, é também um feno-
meno do cérebro. Sua pureza e perfei¢io ndo dependem simplesmente do
objeto, mas também da qualidade e da constitui¢do do cérebro, ou seja, de
sua forma e tamanho, da delicadeza de sua textura e da estimulacao de sua
atividade pela energia da pulsagio das artérias cerebrais.*

Nio s6 a apreensdo do belo é fisiologicamente determinada. Schopenhauer
insiste em que hd métodos fisicos capazes de produzir ou modificar certos
modos de percepgao.

O estado necessario a pura objetividade da percepcao tem, em parte, con-
dicoes permanentes, na perfeicio do cérebro e da qualidade psicolégica
geralmente favordvel a sua atividade; e, em parte, condi¢bes temporarias,

#2 Schopenhauer, The World as Will and Representation, v. 2, p. 290-291 (O mundo como vontade e
representacdo).

43 1bid., p. 24.
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na medida em que esse estado é favorecido por tudo o que aumenta a aten-
¢do e acentua a suscetibilidade do sistema nervoso cerebral, (...) tudo o
que fornece a atividade cerebral uma ascendéncia espontianea ao reduzir a
circulacdo sanguinea.*

Aqui, Schopenhauer prope maneiras concretas de “silenciar a vontade”
a fim de provocar um estado de “pura objetividade” e de “perder-se na per-
cepcao”. Uma vez que se compreende que a percepcdo depende da estrutura
fisica e do funcionamento de um organismo humano empiricamente consti-
tuido e que ha técnicas do corpo ou procedimentos praticos para modificar
externamente a percepgao, a reivindicacao do observador schopenhaueriano
a autonomia torna-se uma ficcdo. A aplicacdo que Schopenhauer faz do
conhecimento do corpo para “aumentar a atencdo” e alcancar a “pura ob-
jetividade da percep¢ao” é um projeto cujas condigoes de possibilidade sio
essencialmente as mesmas daquelas da psicologia fisiologica que surgia no
século XIX. Parte importante da nova disciplina consistiu no estudo quan-
titativo do olho em termos de atencdo, tempo de resposta, limiar de estimu-
lagdo e fadiga. Esses estudos relacionavam-se com a exigéncia de conhecer a
adaptacdo de um sujeito as tarefas produtivas em que a atencio maxima era
indispensavel para racionalizar e aumentar a eficiéncia do trabalho humano.
A necessidade econémica da rapida coordenacao dos olhos e das maos na
execucdao de agOes repetitivas exigiu um conhecimento preciso das capaci-
dades opticas e sensoriais do homem. No contexto de novos modelos indus-
triais de producdo, a “desatencdo” constituiu um sério problema entre os
trabalhadores, com consequéncias economicas e disciplinares.+s Além disso,
deve-se destacar que a estética de Schopenhauer e a pesquisa contemporinea
em psicologia quantitativa, independentemente de quido divergentes sejam
suas respectivas nocoes de “atencdo”, constituem-se a partir dos mesmos
discursos sobre o sujeito, em que o psicolégico é imanente ao subjetivo.#
O conhecimento disponibilizou técnicas para o controle externo e para a
dominag¢do do sujeito humano e, a0 mesmo tempo, constituiu o fundamento

4 Ibid., p. 367-368.
4 Ver Didier Deleule e Francois Guéry, Le Corps productif (Paris, 1972), p. 85-86.

%6 O problema da “aten¢do” tornou-se central na psicologia cientifica do final do século XIX, sobre-
tudo na obra de Wilhelm Wundt. Ver Théodule Ribot, La Psychologie d’attention (Paris, 1889), e
Henri Bergson, Matter and Memory [1896], trad. N. M. Paul e W. S. Palmer (Nova York, 1988},
p. 99-104 (edicdo brasileira: Matéria e memoria: ensaio sobre a relacdo. Martins Fontes, 2010). Bergson
afirma: “Progressivamente seremos levados a definir a atengdo como uma adaptacio do corpo, e
nio da mente.” Assim como Schopenhauer, ele reitera que “o efeito essencial da atencdo é tornar a
percepcdo mais intensa”. Sobre o impacto dessas nogdes de atengdo, ver meu “Spectacle, Attention,
and Counter-memory”, October S0 (Fall 1989), p. 97-107 (ver traducdo em Arte ¢& Ensaios, n° 23).
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emancipatério da ideia de visdo subjetiva na teoria da arte e na experimen-
tacao modernistas. Qualquer interpretacdo efetiva da cultura moderna tem
de se confrontar com as maneiras pelas quais o modernismo ¢ inseparavel
dos processos de racionalizagio cientifica e econOmica, em vez de ser uma
reacdo contraria a eles ou de transcendé-los.

A éptica fisiologica esbogada pelos modelos de visdo subjetiva de Goethe e
Schopenhauer (que alcangou plenitude em Helmholtz na década de 1860) deve
ser vista junto com as profundas transformacdes que ocorreram nas teorias so-
bre a natureza da luz. A substituicao das teorias corpusculares pela teoria ondu-
latéria tem enorme importancia para a cultura do século XIX como um todo.+
A teoria ondulatéria da luz tornou obsoleta a nogdo de propagacdo retilinea
dos raios luminosos, na qual se basearam a 6ptica classica e, em parte, a ciéncia
da perspectiva. Os modos de representa¢do oriundos do Renascimento, bem
como os modelos de perspectiva que vieram depois, deixaram de contar com a
legitimagdo de uma ciéncia da 6ptica. E claro que a verossimilhanga associada a
construcdo perspectiva continuou no século XIX, mas, separada do fundamen-
to cientifico que um dia a justificou, ela ndo podia mais ter os mesmos signifi-
cados que teve quando imperavam as Opticas aristotélica ou newtoniana. Todas
as teorias dominantes da visao, seja de Alberti, Kepler ou Newton (Huygens € a
tinica excecdo Obvia), descreviam como um feixe de raios de luz isolados atra-
vessava um sistema Optico, com cada raio percorrendo o caminho mais curto
possivel para chegar ao destino.# A cdmara escura estd inextricavelmente ligada
a essa configuracao epistemologica do tipo ponto a ponto. Ao mesmo tempo,
deve-se enfatizar quao profundamente teolOgica era a concepgao da luz como
irradiacdo (composta de raios) e emanacio.

A obra de Augustin Jean Fresnel significou uma mudanca de paradigma.#
Ja em 1821, Fresnel havia concluido que as vibra¢des que formam a luz eram
completamente transversais. Ele e os pesquisadores seguintes construiram mo-

47 Ver Jed Z. Buchwald, The Rise of the Wave Theory of Light: Optical Theory and Experiment in
the Early Nineteenth Century (Chicago, 1989). Ver também P. M. Harman, Energy, Force, and
Matter: The Conceptual Development of Nineteenth-Century Physics (Cambridge, 1982}, p. 19-26;
e Thomas S. Kuhn, The Structure of Scientific Revolutions, 2. ed. (Chicago, 1970), p. 73-74 (edi¢do
brasileira: A estrutura das revolucdes cientificas, Perspectiva, 2010).

48 Para antecedentes importantes e dados bibliograficos, ver David C. Lindberg, Theories of Vision
from Al-Kindi to Kepler (Chicago, 1976), e Gérard Simon, Le Regard, [’étre et l'apparence dans
Poptique de I’Antiquité (Paris, 1988).

4 Ver Edward Frankel, “Corpuscular Optics and the Wave Theory of Light: The Science and Politics of
a Revolution in Physics”, Social Studies of Science 6 (1976), p. 141-184; G. N. Cantor, Optics After
Newton (Manchester, 1983), sobretudo p. 150-159; e R. H. Silliman, “Fresnel and the Emergence
of Physics as a Discipline”, Historical Studies in the Physical Sciences 4 (1974), p. 137-162.
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I° A.-]. Fresnel.
i Interferéncia das
ondas luminosas.

delos mecanicos de um éter que transmitia ondas transversais em vez de raios
ou ondas longitudinais. A obra de Fresnel ajudou a destruir a mecanica classica,
desobstruindo o caminho para a fisica moderna. O que havia sido um domi-
nio discreto da 6ptica nos séculos XVII e XVIII passa a se confundir com o
estudo de outros fendmenos fisicos, a saber, a eletricidade e 0 magnetismo. E o
momento em que a luz perde seu privilégio ontoldgico. Durante o século XIX,
de Faraday a Maxwell, serd cada vez mais dificil lhe outorgar uma identidade
independente. A teoria goethiana da cor, com sua proposta de uma diferenca
qualitativa entre luz e cor, ja insinuara tais desenvolvimentos. Mas eis o mais
importante: na medida em que a luz comegou a ser concebida como um fenéme-
no eletromagnético, ela passou a se relacionar cada vez menos com o Ambito do
visivel e com a descri¢ao da visao humana. Nesse momento, no inicio do século
XIX, a optica fisica (o estudo da luz e das formas de sua propagacio) confunde-
-se com a fisica, e a optica fisiologica (o estudo do olho e de suas capacidades
sensoriais) subitamente passa a dominar o estudo da visdo.
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Um importante marco no campo da optica fisioldgica e na formagio de um
novo observador foi a publicagdo do Manual da fisiologia humana [Handbuch
der Physiologie des Menschen), de Johannes Miiller, em 1833.5 Essa obra, um
monumental resumo do discurso fisiologico em voga, apresentava um obser-
vador radicalmente distinto daquele do século XVIII. Schopenhauer conhecia
seu contetido, e ela exerceu influéncia decisiva sobre Helmholtz, colega mais
novo de Miiller. Ao longo de milhares de paginas, Miller revela uma imagem
do corpo como algo multifacetado, semelhante a uma fabrica, constituido de
processos e atividades diversificados, gerenciados por quantidades mensuraveis
de energia e trabalho. Ironicamente, esse foi um dos tltimos textos influentes
que analisou o vitalismo, embora ele dispusesse da informacio empirica que iria
finalmente por fim ao vitalismo como ideia aceitdvel. Em sua exaustiva andlise
do corpo em uma multiplicidade de sistemas fisicos e mecdnicos, Miiller reduziu
o fendémeno da vida a um conjunto de processos psicoquimicos observaveis e
manipuldveis em laboratorio. A ideia de organismo torna-se equivalente a um
amalgama de aparatos adjacentes. A distingdo que Bichat tentara manter entre
organico e inorganico colapsou sob o peso do inventario miilleriano das capa-
cidades mecanicas do corpo, e sua obra rapidamente tornou-se a base para o
trabalho predominante da psicologia e da fisiologia em meados do século XIX.
Ela se tornaria particularmente importante para seu discipulo Helmholtz, que
descreveu o funcionamento do organismo humano como, fundamentalmente,
a manifestacdo de certa quantidade de forca necessaria para desempenhar uma
determinada atividade.s

A parte mais influente da obra de Muller foi seu estudo sobre a psicologia
dos sentidos, e o tratamento do sentido da visdo foi, de longe, o mais longo
nessa secio.2 Embora precedido pela obra de Bell e Magendie, Miiller fez a
mais conhecida defesa da subdivisiao e da especializacio do aparato sensorial
humano. Sua fama repousa na teorizacao daquela especializa¢do: a doutrina
das energias nervosas especificas [spezifische Sinnesenergien), introduzida na

30 Sobre sua publicagdo e a historia de sua traducdo, ver Edwin G. Boring, A Hisiory of Experimen-
tal Psychology, 2. ed. (Nova York, 1957), p. 46. Sobre Miiller, ver Gottfried Kéller, Das Leben
des Biologen Jobannes Miiller (Stuttgart, 1958). Miiller é chamado de “o mais extraordinario,
versatil e conceituado cientista médico da primeira metade de século XIX” em Clarke ¢ Jayna, Ni-
neteenth Century Origins of Neuroscientific Concepts, p. 25.

51 Deve-se observar a linhagem pedagogica: Miuller foi professor de Helmholtz, que, por sua vez, foi
professor de Ivan Sechenov, e este, de Ivan Pavlow.

32 Muller ja havia escrito dois livros influentes sobre a visao. Ver Zur vergleichenden Physiologie des
Gesichtsinnes des Menschen und Thiere (Leipzig, 1826) ¢ Uber die phantastischen Gesichterschei-
nungen (Coblenz, 1826).
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Physiologie. Trata-se de uma teoria em muitos sentidos tio importante no
século XIX quanto o problema de Molyneux o fora no século XVIIL. Ela
constituiu a fundamenta¢io da Optica de Helmholtz, que dominou a segunda
metade do século XIX; foi extensamente discutida, debatida e criticada na
ciéncia, na filosofia e na psicologia mesmo no inicio do século XX.53 Em suma,
essa foi uma das maneiras mais influentes de considerar e compreender um
observador no século XIX; uma forma de descrever uma “verdade” sobre a
VIS0 € a4 cognicao.

A teoria baseava-se na descoberta de que os nervos de diferentes sentidos
eram fisiologicamente distintos, ou seja, somente capazes de um tipo determi-
nante de sensacdo e ndo daquelas préprias aos outros érgaos dos sentidos.
Ela afirmava - e isso marca seu escindalo epistemolégico — que uma causa
uniforme (a eletricidade, por exemplo) provoca sensacoes absolutamente di-
ferentes de um tipo de nervo para outro. A eletricidade aplicada no nervo 6p-
tico produz a sensacdo de luz; aplicada na pele, provoca a sensacio de toque.
Inversamente, Miiller mostrou que uma variedade de causas diferentes produz
a mesma sensacio em um determinado nervo sensorial. Em outras palavras,
ele se refere a uma relagdo fundamentalmente arbitraria entre estimulo e sen-
sacdo. Descreve um corpo dotado de uma capacidade inata e, pode-se mesmo
dizer, de uma faculdade transcendental, a de perceber erroneamente. £ o rela-
to de um olho que torna equivalentes as diferencas.

Sua demonstracdo mais exaustiva € com o sentido da visdo. Ele chega a
surpreendente conclusdo de que a experiéncia que o observador tem da luz
nao mantém uma relacdo necessaria com qualquer luz real.ss O capitulo so-
bre a visdo tem como subtitulo “Condicdes fisicas necessarias para a produ-
¢ao de imagens luminosas”, uma frase que teria sido inimaginavel antes do

> Para uma importante critica dessa teoria, ver Henri Bergson, Matter and Memory, trad. N, M. Paul
e W. 5. Palmer (Nova York, 1988), p. 50-54 (Matéria e memoria: ensaio sobre a relacdo). Outras
apreciagOes incluem Emile Meyerson, Identity and Reality, trad. Kate Loewenberg (Nova York,
1963), p. 292-293, e Moritz Schlick, “Notes and Commentary”, Boston Studies in the Philosophy
of Science 37 (1974), p. 165. Ver também William R. Woodward, “Hermann Lotze’s Critique of
Johannes Miller’s Doctrine of Specific Sense”, Medical History, v. 19, n° 2 (April 1975), p. 147-157.

34 Suas premissas iniciais eram: (a) a mesma causa interna estimula diferentes sensacoes nos diferentes
sentidos, e, em cada sentido, sensagdes que lhe sdo peculiares; (b) a mesma causa externa também d
origem a diferentes sensagdes em cada um dos sentidos, segundo as caracteristicas e capacidades do
nervo; (c) a sensacdo peculiar de cada nervo pode ser estimulada por vérias causas distintas, sejam
elas internas ou externas. Elements of Physiology, v. 2, p. 1.061.

35 §ir Charles Eastlake, nas notas a sua traducio de 1840 da Doutrina das cores, de Goethe, cita

Miiller como aquele que demonstrou “a capacidade inerente do érgao da visao de produzir luz e
cores” (p. 373).
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século XIX. Ele comecga, entdo, a enumerar os agentes capazes de produzir
a sensa¢do da luz:

1. Ondulacoes ou emanacoes que, por sua a¢ao no olho, sdo chamadas de
luz, embora possam ter muitas outras atuacoes além dessa; por exem-
plo, provocam mudangas quimicas e constituem meios para manter os
processos organicos nas plantas.

2. Influéncias mecinicas, como colisdes ou golpes.

. Eletricidade.

4. Agentes quimicos, como narcéticos, digitalinas etc., que, uma vez ab-
sorvidos na corrente sanguinea, dio origem ao aparecimento de claroes

(2

luminosos etc. diante dos olhos, independentemente de qualquer causa
externa.

5. Estimulo do sangue em um estado de congestio.

Adiante, Muller reitera essas possibilidades: “As sensacoes de luz e cor sao
produzidas onde quer que partes fracionadas da retina sejam afetadas por um
estimulo interno, como o sangue, ou um externo, COmo a pressio mecanica, a
eletricidade etc.” O “etc.” parece ter sido acrescentado quase com relutancia,
ja que Miiller admite que também a luz radiante é capaz de produzir “imagens
luminosas™.

O modelo da camara escura torna-se, de novo, irrelevante. A experiéncia
da luz € separada de qualquer ponto de referéncia estavel ou de qualquer
fonte ou origem em torno da qual se pudesse constituir ou apreender um
mundo. A visdo especializou-se e se separou, mas nio mais se assemelha a
qualquer modelo classico. A teoria das energias nervosas especificas apre-
senta as linhas gerais de uma modernidade visual em que a “ilusdo referen-
cial” € impiedosamente revelada. Essa mesma auséncia de referencialidade é
a razdo pela qual novas técnicas instrumentais construirdao um novo mundo
“real” para um observador. Trata-se da questio, no inicio da década de
1830, de um percipiente cuja natureza empirica torna a identidade instavel
e movel, e para quem as sensacoes sao intercambiaveis. Com efeito, a visao
é redefinida como capacidade de ser afetada por sensacdes que nio tém li-
gacdo necessaria com um referente, o que coloca em risco qualquer sistema
coerente de significado. A teoria de Miiller era potencialmente tio niilis-
ta que ndo surpreende que Helmholtz e Hermann Lotze, entre outros, que
aceitaram suas premissas empiricas, fossem impelidos a conceber teorias da
cognicdo e da significacdo que ocultavam suas implicacoes culturais intran-
sigentes. Helmholtz propde sua célebre nocdo de “inferéncia inconsciente”
e Lotze, sua teoria dos “signos locais”. Ambos queriam uma epistemologia
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baseada na visdo subjetiva, mas que garantisse um conhecimento confiavel
sem a ameaca de arbitrariedade.ss O que estava em jogo e parecia tio amea-
cador ndo era apenas uma nova forma de ceticismo epistemologico acerca
da inconfiabilidade dos sentidos, mas uma reorganizacgio positiva da percep-
cdo e de seus objetos. A questao nao era somente como saber o que € real,
mas que novas formas do real estavam sendo fabricadas. Uma nova verdade
sobre as capacidades de um sujeito humano estava sendo articulada nesses
Nnovos termaos.

A teoria de Miiller pos fim as distingOes entre sensacdo interna e externa,
que estavam implicitamente preservadas nas obras de Goethe e de Schope-
nhauer com as nocdes de “luz interior” e de “visdo interior”. Agora, a in-
terioridade é destituida de qualquer significado que ela tenha tido para um
observador classico ou para o modelo da camara escura, e toda experién-
cia sensorial ocorre em um uUnico plano imanente. O sujeito descrito em sua
Fisiologia é semelhante ao fendmeno contemporaneo da fotografia: uma pro-
priedade essencial de ambos € a acdo dos agentes fisicos e quimicos em uma
superficie sensibilizada. Porém, ao tentar descrever empiricamente o aparato
sensorial humano, Miuller apresenta ndo um sujeito unitirio, mas uma estru-
tura composta, sobre a qual muitas técnicas e forgas podiam produzir ou si-
mular multiplas experiéncias, todas igualmente “realidade”. Com isso, a ideia
de visdo subjetiva relaciona-se, aqui, menos com um sujeito pés-kantiano que
€ “o organizador do espetaculo em que ele aparece” do que com um processo
de subjetivacdo em que o sujeito é simultaneamente objeto do saber e objeto
de procedimentos de controle e normatizacao.

Quando Miiller distingue 0 olho humano e os olhos compostos dos crus-
taceos e dos insetos, ele parece citar nosso equipamento Optico como uma
espécie de faculdade kantiana que organiza a experiéncia sensorial de um
modo necessdrio e inalterado. Contudo, sua obra, apesar do elogio a Kant,
implica algo completamente diferente. Longe de ser apodictico ou univer-
sal em sua natureza, como os “espetaculos” do espaco ¢ do tempo, nosso
aparato fisiologico revela-se, por diversas vezes, imperfeito, inconsistente,
sujeito a ilusdo e, de maneira crucial, suscetivel a procedimentos exter-
nos de manipulacdo e estimulagdo que possuem a capacidade essencial de
produzir experiéncia para o sujeito. Ironicamente, as no¢des de arco retlexo

56 Helmholtz procurou estabelecer relacbes regulares, mas ndo miméricas, entre as sensacgoes e 0s obje-
tos e eventos externos. Ver seu Handbook of Physiological Optics, v. 2 (Nova York, Dover, 1962},
p. 10-35. No entanto, mais tarde, o “psicologismo™ de Helmholtz tornou-se alvo dos neokantianos,
que buscaram restabelecer um fundamento para o conhecimento a priori.
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e agdo reflexa, que no século XVII se referiam a visdo e a optica da reflexdo,
comecam a se tornar o centro de uma tecnologia emergente do sujeito, que
culmina na obra de Pavlov.

Ao descrever a relacdo entre estimulo e sensacdo, Miiller sugere ndo um
funcionamento ordenado e burocratico dos sentidos, mas, antes, sua recepti-
vidade a gestdo e a perturbagdo calculadas. Bem antes de Rimbaud celebrar o
deslocamento sensorial, Emil du Bois Reymond, colega de Helmholtz, buscou
seriamente a possibilidade dos nervos eletricamente conectados, o que permi-
tiu que o olho visse sons e 0 ouvido ouvisse cores. A pesquisa de Miiller e dos
psicofisicos que o seguiram no século XIX é inseparavel das fontes técnicas
e conceituais disponibilizadas pelos trabalhos contemporineos nos campos
da eletricidade e da quimica. Algumas evidéncias empiricas apresentadas por
Miiller ja estavam disponiveis desde a Antiguidade ou eram de dominio do
senso comum.s” O novo é o extraordindrio privilégio conferido a um conjunto
de técnicas eletrofisicas. O que constitui a “sensa¢do” se expande, se transfor-
ma de forma dramatica e passa a ter pouco em comum com a maneira como
ela foi discutida no século XVIIL. Helmholtz esclarece bem a proximidade en-
tre a doutrina mulleriana das energias nervosas e a tecnologia da modernidade
do século XIX:

Os nervos tém sido frequentemente, e nao de maneira inapropriada, com-
parados aos fios telegraficos. Esse fio conduz um tipo de corrente elétrica,
e nenhum outro; ele pode ser mais forte ou mais fraco; pode se mover em
qualquer direcdo; ndo possui quaisquer outras diferencas qualitativas. Con-
tudo, segundo os diferentes tipos de aparatos com os quais fornecemos suas
terminacoes, € possivel enviar despachos telegraficos, tocar campainhas, ex-
plodir minas, decompor a agua, mover imas, imantar o ferro, desenvolver a
luz e assim por diante. O mesmo ocorre com os nervos. O estimulo que pode
ser produzido neles e é conduzido por eles € (...) em toda parte 0 mesmo.ss

Longe da especializacdo dos sentidos, Helmholtz é explicito sobre a indi-
ferenga do corpo as fontes tanto de sua experiéncia como de sua capacidade

57 Em um contexto intelectual bastante distinto, Thomas Hobbes apresentou algumas das mesmas
evidéncias basicas que Miiller, “E assim como pressionar, esfregar ou atingir o olho nos faz visualizar
a luz, e pressionar o ouvido produz um ruido, também os corpos que vemos ou ouvimos produ-
zem 0 mesmo por sua acgdo forte, embora inobservada.” Leviathan [1651], ed. Michael Oakeshott
(Oxford, 1957), p. 8 (edigdo brasileira: O Leviatd, Abril Cultural, 1977).

58 Hermann von Helmholtz, On the Sensations of Tone, trad. Alexander Ellis, 2. ed. inglesa (1863;
Nova York, 1954), p. 148-149. Grifos meus. Sobre outras analogias no século XIX entre os nervos
e a telegrafia, ver Dolf Sternberger, Panorama of the Nineteenth Century, p. 34-37.
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para multiplas conexdes com outros agentes e maquinas. O sujeito que per-
cebe torna-se um condutor neutro, um tipo de relevo, entre outros, que pos-
sibilita 6timas condigdes de circula¢do e de trocas — de mercadorias, energia
capital, imagens ou informacdo.

Nesse sentido, uma correspondéncia exata entre a separacao miilleriana
dos sentidos e a divisdo do trabalho no século XIX nio pode ser inteiramente
sustentada. Mesmo para Marx, a separagdo historica e a especificacdo cres-
cente dos sentidos foram, ao contrario, condi¢bes para uma modernidade em
que a plenitude das forcas produtivas do homem seria realizada.s Para Marx,
o problema sob o capitalismo nao foi a separacdo dos sentidos, mas o es-
tranhamento deles pelas relacoes de propriedade; a visdo, por exemplo, fora
reduzida ao mais absoluto “sentido de fer”. No que pode ser visto como uma
espécie de reformulagdo da teoria milleriana das energias especificas dos ner-
vos, Marx, em 1844, antevé um mundo social emancipado, no qual a diferen-
ciacdo e a autonomia dos sentidos serdo ainda mais intensificadas:

b

Para o olho, um objeto vem a ser outro em relacio ao que ele é para o
ouvido, e o objeto do olho é diferente do objeto do ouvido. A natureza
especifica de cada forca essencial é precisamente sua esséncia especifica e,
portanto, também o modo especifico de sua objetificagio.s

Aqui, Marx soa modernista ao postular uma utopia da percepcio desin-
teressada: em um mundo desprovido de valores de troca, a visio serd capaz
de deleitar-se consigo mesma. Também na década de 1840, John Ruskin co-
mecgou a articular a sua propria no¢do de uma visdo especializada, elevada.
Assim como Marx, ele sugere que a separacdo e a especializacio dos sentidos
ndo sdo o mesmo que a fragmentacdo do trabalho humano. Jd na década de
1850, Ruskin, em uma célebre passagem, consegue definir as capacidades de
um novo tipo de observador:

Todo o poder técnico de pintar depende de recuperarmos aquilo que pode
ser chamado a inocéncia do olho, ou seja, recuperarmos uma espécie de
percepcdo infantil dessas manchas lisas de cor, meramente como tais, sem

3? Ver Karl Marx, Economic and Philosophic Manuscripts of 1844, trad. Martin Milligan (Nova York,
1968), p. 139-141: “A formagdo dos cinco sentidos é um trabalho de toda a hist6ria do mundo até

os dias de hoje.” Ver uma discussédo correlata em Fredric Jameson, The Political Unconscious (Itha-
ca, 1981), p. 62-64.

60 Ibid., p. 140. Grifos no original.
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consciéncia do que significam, como um cego as veria se subitamente lhe
fosse restituida a visdo.s!

Ruskin estava confirmando um tipo de opticalidade primordial que nio
era sequer uma possibilidade de resposta, no século XVIII, ao problema de
Molyneux. Porém, mais importante é ver que Ruskin e Miiller estao moderni-
zando a visio da mesma maneira; o projeto de uma visido “inocente” é comum
aos dois. O ponto de partida do proprio Ruskin ao descrever o carater espe-
cifico da visdo é, de fato, o mesmo que o adotado por Helmholtz. Compare
Ruskin de Os elementos do desenho (“Tudo o que se pode ver no mundo ao
redor se apresenta aos olhos somente como um conjunto de fragmentos de
diferentes cores em tons variados”) com Helmholtz (“Tudo o que nosso olho
vé, ele vé como um agregado de superficies coloridas no campo visual — essa é
sua forma de intuicio visual”).s2 Décadas antes de afirmacoes parecidas terem
sido feitas por Maurice Denis e Alois Riegl, entre outros, Helmholtz usava
essa premissa para construir um modelo normatizado e quantificavel da vi-
sdo humana. Entretanto, também Ruskin era capaz de empregé-lo, sugerindo
a possibilidade de uma visdo subjetiva purificada, de um acesso imediato e
nao filtrado a evidéncia desse sentido privilegiado. Mas se a visdo de Ruskin,
Cézanne, Monet e outros tem algo em comum, seria equivocado chama-lo de
“inocéncia”. Ao contririo, trata-se de uma visao alcancada a duras penas, que
reivindicou ao olho um lugar privilegiado, sem o peso das convencgoes e dos
codigos historicos relativos ao ver; uma posi¢ao a partir da qual a visdo pode
funcionar sem o imperativo de produzir seus contetidos em um mundo “real”

61 John Ruskin, The Works of Jobn Ruskin, v. 15, p. 27. Para uma importante discussao acerca do
“olho inocente™ de Ruskin, ver Phillipe Junod, Transparence et opacité: essai sur les fondements
théoriques de I'art moderne (Lausanne, 1975), p. 159-170. Ver também Paul de Man, “Literary His-
tory and Literary Modernity”, em Blindness and Insight: Essays in the Rhetoric of Contemporary
Criticism (Nova York, 1971), p. 142-165: “A modernidade existe na forma de um desejo de destruir
tudo o que veio antes, na esperanca de enfim chegar a um ponto que poderia ser chamado de um
presente verdadeiro, um ponto de origem que marca uma nova partida. Essa interacdo reciproca
entre esquecimento deliberado e uma agdo que é também uma nova origem abarca todo o poder da
ideia de modernidade. (...) As figuras humanas que sdo um epitome da modernidade sio definidas
por experiéncias como a infincia ou a convalescenca, um frescor da percep¢ao que resulta de um
recomeco, da auséncia de um passado que ainda ndo teve tempo de enferrujar a imediatez da per-
cepcao (embora o que seja recém-descoberto prefigure o fim desse mesmo frescor).”

62 John Ruskin, The Works of Jobn Ruskin, ed. E. T. Cook and Alexander Wedderburn (Londres,
1903-1912), v. 15, p. 27; Hermann von Helmholtz, “The Facts in Perception”, Popular Scientific
Lectures (Londres, 1885), p. 86.
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reificado.ss Trata-se da questdo de um olho que procura evitar a repeticao
excessiva de formulas e do convencional; o esforco repetitivo de ver acarretou
novamente seu proprio padrdo de repeti¢do e de convencdes. Assim, a “per-
cep¢do pura”, a atencdo Optica do modernismo, precisou excluir ou suspen-
der, cada vez mais, aquilo que obstruiria seu funcionamento: a linguagem, a
memoria histérica e a sexualidade.

Porém, Miiller e outros pesquisadores ja haviam demonstrado uma forma
da percepcdo “pura” ao reduzir o olho as suas capacidades mais elementares,
ao testar os limites de sua receptividade e ao separar sensacio e significado.
Se Ruskin e outras figuras importantes no modernismo visual posterior bus-
caram uma inconsciéncia “infantil” do significado, as ciéncias experimentais
das décadas de 1830 e 1840 comecaram a descrever uma neutralidade do
observador que lhe era comparavel, e que era também uma precondicio para
0 dominio e a anexacdo externos das capacidades do corpo, bem como para
a perfeicdo das tecnologias da atengdo, nas quais sequéncias de estimulos ou
imagens podem produzir o mesmo efeito repetidamente, como se fosse a pri-
meira vez, Alcangar essa espécie de neutralidade dptica e reduzir o observador
a um estado supostamente rudimentar, esse era um fim da experimentacio
artistica da segunda metade do século XIX e uma condicdo para formar um
observador capaz de consumir as enormes ¢ novas quantidades de imagens vi-
suais e de informacdo que, de maneira crescente, circularam nesse mesmo pe-
riodo. Como se vé, a reconstru¢ao do campo visual nio foi feita como tabula
rasa, sobre a qual representacdes ordenadas podiam ser dispostas, mas como
uma superficie de inscricdo em que uma gama aleatéria e indiscriminada de
efeitos podia ser produzida. A cultura visual da modernidade viria a coincidir
com essas técnicas do observador.

83 Ver T. J. Clark, The Painting of Modern Life, p. 17: “Em Cézanne, pode-se dizer que a pintura levou
a ideologia do visual — a nog¢do do ver como atividade separada, com sua prépria verdade, seu pro-
prio acesso particular a coisa em si — ao seu limite e ruptura.” (edi¢do brasileira: A pintura da vida
moderna, Companhia das Letras, 2004).
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4. Técnicas do observador

Para o nosso olho é mais comodo, em uma
dada ocasiao, reproduzir uma imagem ja
produzida com frequéncia do que fixar o que
ha de novo e diferente em uma impressio.

Friedrich Nietzsche

A pOs-imagem retiniana talvez seja o mais importante fendmeno éptico dis-
cutido por Goethe no capitulo sobre as cores fisiolégicas em Doutrina das
cores. Ele fora antecedido por outros autores no final do século XVIII, mas a
maneira como tratou a questao foi, de longe, a mais completa até entdo.! Fe-
nomenos visuais subjetivos, como as pés-imagens, haviam sido registrados
desde a Antiguidade, mas somente como eventos fora do dominio da 6ptica,
relegados a categoria de “espectros” ou de mera aparéncia. S6 no inicio do
século XIX, sobretudo com Goethe, essas experiéncias alcancam o estatuto
de “verdade” 6ptica. Deixam de ser truques que obscurecem uma percepcio
“verdadeira”; ao contrario, comecam a constituir um componente irredu-
tivel da visdo humana. Para Goethe e os fisiologistas que o seguiram, nio
havia ilusdo dptica: qualquer experiéncia do olho saudavel era, de fato, uma
verdade Optica.

Sdo varias as implicacoes da nova “objetividade” conferida aos fendomenos
subjetivos. Em primeiro lugar, como vimos no capitulo anterior, o privilégio
da pos-imagem permitiu conceber uma percepgio sensorial separada de qual-
quer vinculo necessario com um referente externo. A pés-imagem —a presenga
da sensacao na auséncia de um estimulo — e suas modulacdes subsequentes
ofereceram uma demonstracio tedrica e empirica da visio autébnoma, de uma
experiéncia 6ptica produzida pelo e no interior do sujeito. Em segundo lugar,
e igualmente importante, introduziu-se a temporalidade como um elemento
insepardvel da observacdo. A maioria dos fenémenos descritos por Goethe na

L Goethe identifica alguns desses primeiros pesquisadores, inclusive Robert W. Darwin (1766-1848),
pai de Charles Darwin, e o naturalista francés Buffon (1707-1788). Ver Theory of Colours, trad.
Charles Eastlake (Cambridge, Massachusetts, 1970), p. 1-2 (edicdo brasileira: A doutrina das cores,
Nova Alexandria, 2009). Ver também Boring, A History of Experimental Biology (Nova York,
1950), p. 102-104.
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Doutrina das cores envolve um desdobramento no tempo: “A extremidade co-
meca a ficar azul (...), o azul gradualmente avanca para dentro (...), a imagem
torna-se gradualmente mais ténue.”? A instantaneidade virtual da transmissdo
6ptica (intromissio ou extroversao) constituiu uma fundamentagao incontes-
tdvel da éptica classica e das teorias cldssicas da percepcao, de Aristoteles a
Locke. E a relacdo de simultaneidade entre a imagem da cdmara escura € seu
objeto exterior jamais foi questionada.? No entanto, na medida em que a ob-
servacdo vincula-se vez mais ao corpo no inicio do século XIX, temporalidade
e visio tornam-se indissocidveis. Os processos varidveis, que a propria subje-
tividade vivenciou no tempo, tornaram-se sindbnimos do ato de ver, pondo fim
ao ideal cartesiano de um observador completamente focado em um objeto.

Mas o problema da pds-imagem e da temporalidade da visao subjetiva esta
inserido em questdes epistemoldgicas mais amplas no século XIX. Por um
lado, a atencdo que Goethe e outros conferem a pos-imagem assemelha-se aos
discursos filosoéficos de seus contemporaneos, que descrevem a percepcao € a
cognicio como processos essencialmente temporais, dependentes de um amal-
gama dindmico entre passado e presente. Schelling, por exemplo, descreve
uma visdo fundada exatamente nessa sobreposicao temporal:

Nio vivemos na visao; nosso conhecimento é um trabalho em etapas, ou
seja, ele tem de ser produzido etapa por etapa, de maneira fragmentada,
com divisdes e gradacdes. (...) No mundo externo, todos veem mais ou me-
nos a mesma coisa, mas nem todos conseguem expressa-lo. Para que possa
completar a si mesma, cada coisa passa por certos momentos — uza série de
processos que se seguerm uns aos Oulros, em que o iltimo sempre envolve o
anterior, leva cada coisa a sua maturidade.

Antes disso, no prefacio a Fenomenologia (1807), Hegel repudia veemen-
temente a concepcdo lockiana da percepcdo. Ele situa a percepgao em um
desdobramento temporal e histérico. Ao atacar a aparente certeza da per-
cep¢io sensivel, refuta implicitamente o modelo da camara escura. “A ver-
dade nio é uma moeda cunhada, pronta para ser entregue ¢ embolsada, sem

2 Goethe, Theory of Colours, p. 16-17 (A doutrina das cores). A ciéncia do século XIX sugeriu
“a ideia de uma realidade que perdura internamente, que é a duracdo propriamente dita”, Henri
Bergson, Creative Evolution, trad. Arthur Mitchell (Nova York, 1944), p. 395 (edicdo brasileira:
A evolucdo criadora, Unesp, 2010).

3 Sobre a instantaneidade da percepcio, ver, por exemplo, David C. Lindberg, Theories of Vision from
Al-Kindi to Kepler (Chicago, 1976}, p. 93-94.

4 F.W. J. Schelling, The Ages of the World [1815], trad. Fredrick de Wolfe Bolman (Nova York, 1942),
p. 88-89. Grifos meus.
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mais.”* Embora se refira 2 noc¢do lockiana das ideias “que imprimem?” a si
mesmas nas mentes passivas, a observacao de Hegel tem uma aplicabilidade
precoce no caso da fotografia, que, assim como a cunhagem, oferecia outra
forma de “verdade” permutivel, produzida mecanicamente ¢ em série, A
interpretagao dinamica e dialética de Hegel acerca da percepcdo, em que a
aparéncia nega a si propria para se tornar algo diferente, faz ecoar a discus-
sdo de Goethe sobre as pds-imagens:

O olho nédo pode, por um momento sequer, permanecer em um estado par-
ticular determinado pelo objeto para o qual ele olha. Ao contririo, o olho
¢ forcado a uma espécie de oposicio, que, ao contrastar os extremos entre
si, € os niveis intermedidrios entre si, combina essas impressdes opostas.
Assim, ele sempre tende ao todo, quer as impressdes sejam sucessivas ou
simultineas e restritas a uma imagem.®

Goethe e Hegel, cada um ao seu modo, interpretam a observacdo como
um jogo, interagdo de forgas e relagcGes, ndo como uma contiguidade orde-
nada de sensagoes distintas e estdveis, tal como fora concebida por Locke e
Condillac.”

Outros autores dessa época também descreveram a percep¢io como um
processo continuo, um fluxo de conteidos temporalmente dispersos. Em
seus escritos epistemologicos, o fisico André-Marie Ampére usou o termoe
concrétion para descrever como qualquer percep¢do se combina com uma
percepgao anterior ou rememorada. As palavras mélange e fusion aparecem
frequentemente em seu ataque as nocdes cldssicas de sensacoes isoladas e
“puras”. A percep¢do, conforme escreveu ao amigo Maine de Biran, era
fundamentalmente “une suite de différences successives”® [uma série de dife-
rengas sucessivas|. As dindmicas da pos-imagem estao sugeridas também na
obra de Johann Friedrich Herbart, que empreendeu uma das primeiras ten-
tativas de quantificar a dindmica da experiéncia cognitiva. Seu objetivo apa-
rente foi demonstrar e preservar a noc¢do kantiana de unidade da mente, mas

3 G. W. E. Hegel, The Phenomenology of Mind, trad. ]. B. Baillie (Nova York, p. 1967), p. 98 (edigdo
brasileira: Fenomenologia do espirito, Vozes, 1992, p. 41, § 39).

6 Goethe, Theory of Colours, p. 13 (A doutrina das cores).

" Entretanto, deve-se observar que Hegel, em uma carta a Schelling em 1807, criticou a doutrina
goethiana das cores por ser “restrita completamente ao empirico”. Briefe von und an Hegel, v. 1, ed.
Karl Hegel (Leipzig, 1884), p. 94. Citada em Karl Lowith, From Hegel to Nietzsche: The Revolution
in Nineteenth-Century Thought, trad. David E. Green (Nova York, 1964), p. 13.

$ André-Marie Ampeére, “Lettre 3 Maine de Biran” [1809], em Philosophie des Deux Ampéres, ed. ].
Barthélemy-Saint-Hilaire (Paris, 1866), p. 236.
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sua formulag¢io das leis matemadticas que governam a experiéncia mental o
tornou, na verdade, “o pai espiritual da psicologia do estimulo-resposta”.’
Se Kant forneceu uma descricdo positiva acerca da capacidade de a mente
sintetizar e ordenar a experiéncia, Herbart (sucessor de Kant em Konigs-
berg) detalhou como o sujeito evita e impede a incoeréncia e a desorganiza-
¢do internas. Para Herbart, a consciéncia comec¢a como um fluxo de dados
vindos de fora, potencialmente caéticos. As ideias das coisas e dos eventos
jamais foram copias da realidade externa, mas o resultado de um processo
interativo dentro do sujeito, em que as ideias [ Vorstellungen] passavam por
operacoes de desbotamento, inibi¢do e fusio [ Verschmelzungen] com outras
ideias ou “apresentacoes”, anteriores ou simultdneas. A mente ndo reflete a
verdade; ela a obtém a partir de um processo continuo que envolve conflito

e combinacao de ideias.

Que uma série a, b, ¢, d seja dada pela percepcdo; entdo, desde o primeiro
movimento da percep¢do e enquanto ela durar, g é exposto a uma captura
por outros conceitos ja presentes na consciéncia. Entrementes, a, ja parcial-
mente imerso na consciéncia, torna-se cada vez mais obscurecido quando
b recupera a consciéncia. Esse b, de inicio ndo obscurecido, combina-se
com o 4 que imerge. Segue-se, entdo, ¢, que, sendo ele mesmo ndo obscu-
recido, funde-se com b, que estava se tornando obscurecido. Similarmente,
segue-se d, para fundir-se com 4, b e ¢, em diferentes graus. Disso surge uma
lei para cada um desses conceitos. (...) E muito importante determinar, por
calculos, o grau de forca que um conceito tem de alcangar para que consiga
ficar ao lado de dois ou mais conceitos mais fortes, exatamente no limiar
da consciéncia.!

Para Herbart, todos os processos de combinacdo e oposigao que Goethe
descreveu fenomenicamente em termos da pos-imagem sao enunciaveis em
equacdes diferenciais e teoremas. Para descrever os mecanismos mentais de

¢ Benjamin B. Wolman, “The Historical Role of Johann Friedrich Herbart™, em Historical Roots of
Contemporary Psychology, ed. Benjamin B. Wolman (Nova York, 1968), p. 33. Ver também David
E. Leary, “The Historical Foundations of Herbart’s Mathematization of Psychology”, Journal of
the History of the Behavioral Sciences 16 (1980), p. 150-163. Sobre a influéncia de Herbart na
teoria da arte e na estética que vieram a seguir, ver Michael Podro, The Manifold in Perception:
Theories of Art from Kant to Hildebrand (Oxford, 1972); e Arturo Quintavalle, “The Philosophi-
cal Context of Riegl’s ‘Stilfragen’”, em On the Methodology of Architectural History, ed. Demetri
Porphyrios (Londres, 1981), p. 17-20.

10 Johann Friedrich Herbart, A Textbook in Psychology: An Attempt to Found the Science of

Psychology on Experience, Metaphysics and Mathematics, trad. Margaret K. Smith (Nova York,
1891), p. 21-22.
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oposicao e inibigao, ele discute especificamente a percepcao da cor.!* Uma vez
que as operagoes da cogni¢do passam a ser mensuraveis fundamentalmente
em termos de duracdo e intensidade, ela se torna previsivel e controldvel.
Embora Herbart fosse filosoficamente contrario a experimentacdo empirica
ou a qualquer pesquisa fisiologica, suas tentativas tortuosas de matematizar
a percep¢do foram importantes para as pesquisas sensoriais quantitativas
que vieram a seguir, com Miiller, Gustav Fechner, Ernst Weber e Wilhelm
Wundt." Ele foi um dos primeiros a reconhecer a crise potencial de signifi-
cado e de representaciao que uma subjetividade autonoma implica, e propds
um arcabougo para regula-la. Herbart buscava quantificar a cognicdo. Essa
quantificacdo preparou o caminho para tentativas de mensurar a magnitude
das sensagoes, e tais mensura¢des exigiam uma experiéncia sensorial dura-
doura. A pés-imagem veio a se tornar um meio crucial para quantificar a ob-
servagdo, meio pelo qual a intensidade e a duragdo da estimulacio retiniana
podiam ser mensuradas.

O trabalho de Herbert ndo foi mera especulagio epistemoldgica; estava
diretamente ligado as suas teorias pedagbgicas, influentes na Alemanha e em
outras partes da Europa em meados do século XIX.!> Herbart acreditou que
suas tentativas de quantificar os processos psicoldgicos podiam controlar e
determinar a entrada sequencial de ideias em mentes jovens; particularmente,
podiam insuflar ideias morais e disciplinares. Os objetivos centrais na peda-
gogia de Herbart eram obediéncia e atencdo. Assim como novas formas de
producao nas fabricas solicitaram um conhecimento mais preciso do tempo
de atencdo do trabalhador, a administracdao da sala de aula, outra instituicio
disciplinar, também exigiu uma informacgio semelhante.'* Em ambos os casos,
o sujeito em questdo era mensuravel e regulado no tempo.

Na década de 1820, em toda a Europa, o estudo quantitativo das pds-ima-
gens estava em curso em diversas dreas da pesquisa cientifica. O tcheco Jan
Purkinje, que atuava na Alemanha, deu continuidade ao trabalho de Goethe
acerca da persisténcia e da modulacdo das pos-imagens: quanto tempo elas du-

11 Ver Herbart, Psychologie als Wissenschaft, v. 1 (Kénigsberg, 1824), p. 222-224,

12 Para a influéncia de Herbart sobre Miiller, ver Elements of Psysiology, v. 2, p. 1.380-1.3835, do pro-
prio Miiller.

13 Sobre as teorias de Herbart acerca da educagdo, ver Harold B. Dunkel, Herbart and Herbartism: An
Educational Ghost Story (Chicago , 1970), sobretudo p. 63-96.

14 Ver Nikolas Rose, “The Psychological Complex: Mental Measurement and Social Administration”,
Ideology and Consciousness S (Spring, 1979), p. 5-70; Didier Deleule e Francois Guéry, Le Corps
productif (Paris, 1973), p. 72-89.
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ravam, por quais mudangas passavam e sob quais condi¢des.” Sua pesquisa
empirica e os métodos matematicos de Herbart vieram a se unir na geracio
seguinte de psicologos e psicofisicos, quando o limiar entre o fisiolégico e o
mental se tornou um dos primeiros e mais importantes objetos da pratica cien-
tifica. Em vez de registrar as pds-imagens em termos do tempo vivido do corpo,
como Goethe fizera, Purkinje foi o primeiro a estudd-las como parte de uma
quantificacdo exaustiva da irritabilidade do olho.'® Purkinje forneceu a primeira
classificacao formal dos diferentes tipos de pds-imagens, e os desenhos que fez
delas indicam de maneira notivel a objetividade paradoxal que os fendmenos
da visdo subjetiva podem alcangar. Se vissemos os desenhos originais em cores,
terlfamos uma sensa¢ao mais nitida de sua sobreposiciao inédita entre o visiona-
r10 € 0 empirico, entre o “real” e o abstrato.

Apesar de trabalhar com instrumentos relativamente imprecisos, Purkinje
cronometrou quanto tempo o olho demorava para se fatigar e quanto tempo
a pupila levava para se dilatar e se contrair, além de medir a forca dos mo-
vimentos oculares. A superficie fisica do olho converteu-se em um campo de
informagdo estatistica: ele dividiu a retina de acordo com os diferentes tons
que a cor toma conforme a area que ela atinge no olho. Purkinje também des-
creveu a extensdo da drea de visibilidade, quantificou a distincio entre visio
direta e indireta, ¢ deu uma explicacio muito precisa para o ponto cego.!”
O discurso da diéptrica, da transparéncia dos sistemas refrativos nos séculos
XVII e XVIIL, deu lugar a um mapeamento do olho como territorio produtivo,
com zonas variaveis de eficiéncia e aptidio.

15 Purkinje escreveu em latim, e outros o traduziram para o tcheco. Para tradugdes importantes para
o inglés, ver “Visual Phenomena” [1823], trad. H. R. John, em William S. Sahakian, History of
Psychology: A Source Book in Systematic Psychology (Itasca, Illinois, 1968), p. 101-108; ¢ “Con-
tributions to a Physiology of Vision”, trad. Charles Wheatstone, Journal of the Royal Institution 1
(1830), p. 101-117, reeditado em Brewwster and Wheatstone on Vision, ed. Nicholas Wade (Londres,
1983), p. 248-262.

16 Goethe faz um relato impressionante e revelador da subjetividade da pos-imagem, em que a fisio-
logia do olho masculino atento e seu funcionamento sio insepardveis da meméria e do desejo: “Eu
havia entrado em uma estalagem ao entardecer, e, assim que uma linda jovem — de pele alvissima,
cabelos negros e um corselete escarlate — adentrou o aposento, olhei-a atentamente, ja que ela estava
diante de mim a certa distdncia, a meia-luz. Como ela se virou logo em seguida, vi em uma parede
branca, que agora estava diante de mim, uma face negra cercada por uma luz bastante clara, en-
quanto o vestido da figura perfeitamente distinta parecia ser de um lindo verde-agua.” Theory of
Colours, p. 22 (A doutrina das cores).

17 E preciso notar que Purkinje, em 1823, foi o primeiro cientista a formular um sistema de classifi-
cacdo para as impressoes digitais, mais uma técnica para produzir e regular os sujeitos humanos.
Ver Vlasilav Krutz, “Purkinje, Jan Evangelista”, em Dictionary of Scientific Biography, v. 11 (Nova
York, 1975), p. 213-217.
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Jan Purkinje. Pés-imagens, 1823.

Tendo comegado em meados da década de 1820, o estudo experimental
das pés-imagens levou a inven¢do de uma variedade de técnicas e aparelhos
opticos. Inicialmente, eles tiveram como propdsito a observacdo cientifica,
mas logo se transformaram em formas de entretenimento popular. Todos se
baseavam nas no¢oes de que a percepcdo nio era instantinea e de que havia
uma separagio entre o olho e o objeto. Pesquisas sobre a pds-imagem haviam
sugerido que ocorria alguma forma de combinacio ou fusdo quando as sensa-
¢Oes eram percebidas em rapida sucessdo. A duracdo envolvida no ato de ver
possibilitou sua modificacdo e seu controle.
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Taumatropios,
cerca de 1825.

Um dos primeiros aparelhos dpticos foi o taumatropio (literalmente, gi-
rador de maravilhas), popularizado pela primeira vez em Londres, por John
Paris, em 1825. Tratava-se de um pequeno disco circular com um desenho
em cada lado e fios prendidos de tal modo que ele pudesse ser rodopiado
com um giro de mao. Por exemplo, o desenho de um passaro em um lado e
de uma gaiola em outro produzia, quando girado, a ilusio do péassaro dentro
da gaiola. Outro exibia um retrato de um homem careca em um lado e uma
peruca no outro. Paris descreveu a relacao entre as pds-imagens na retina e o
funcionamento de seu aparelho:

Um objeto foi visto, pois sua imagem foi delineada na retina ou no nervo
optico que esta situado na parte posterior do olho; o experimento mostrou
que a mente recebe uma impressdao que ainda dura cerca de 1/8 de segundo
apos a imagem ser retirada. (...) O taumatrépio depende do mesmo princi-
pio Optico; a impressdo causada na retina pela imagem, que esta retratada
em um lado do cartdo, ndo se apaga antes que aquela que estd pintada no
lado oposto seja apresentada ao olho; a consequéncia é que se veem ambos
os lados de uma s6 vez.'s

18 Ver John A. Paris, Philosophy in Sport Made Science in Earnest; Being an Attempt to Illustrate
the First Principles of Natural Philosophy by the Aid of Popular Toys and Sports (Londres, 1827),
e B 1315,
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Utilizacdo do
fenacistoscopio
diante de um

espelho.

Fendmenos semelhantes tinham sido observados em séculos anteriores, ao
simplesmente girar-se uma moeda e ver ambos os lados a0 mesmo tempo. Mas
essa foi a primeira vez que o fenémeno recebeu uma explicacdo cientifica e um
aparelho foi criado para ser vendido como entretenimento popular. A simpli-
cidade desse “brinquedo filos6fico” tornou inequivocamente clara a natureza
a um s6 tempo fabricada e alucinatoria de sua imagem e a ruptura entre a
percepgao € seu objeto.

Também em 1825, Peter Mark Roget, matematico inglés e autor do primei-
ro dicionario de sinénimos e anténimos, publicou um relato de suas observa-
¢Oes sobre as rodas de uma locomotiva vistas através das barras verticais de
uma cerca. Roget observou as ilusdes que ocorriam nessa circunstincia — os
raios das rodas pareciam estar iméveis ou girando para trds.

A ilusdo na aparéncia dos raios certamente surge das circunstincias das
pecas separadas, em que apenas um raio € visto em um mesmo instante.
(...) Diversas partes de uma mesma linha, vistas através dos intervalos das
barras, formam na retina as imagens de muitos raios diferentes.'

As observacoes de Roget lhe sugeriram como a localizacio de um observa-
dor em relagdo a um anteparo conseguia explorar as propriedades de duracio
das pos-imagens na retina para criar efeitos de movimento. O fisico Michael
Faraday explorou fenémenos semelhantes, sobretudo a experiéncia das ro-
das que giravam rapidamente mas pareciam se movimentar com lentidio.

19 Peter Mark Roget, “Explanation of an optical deception in the appearance of the spokes of
a wheel seen through vertical apertures”, Philosophical Transactions of the Royal Society
115 (1825), p. 135,
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Fenacistoscopios, década de 1830.
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Em 1831, ano em que descobriu a inducdo eletromagnética, ele produziu seu
proprio aparelho, depois denominado “roda de Faraday”, que consistia em
duas rodas dentadas ou com raios, presas ao mesmo eixo. Ao variar a relacdo
entre os raios das duas rodas no olho do observador, o movimento aparente
da roda de tras podia ser modulado. Com isso, a experiéncia da propria tem-
poralidade torna-se suscetivel a uma série de manipulagdes técnicas externas.

No fim da década de 1820, o cientista belga Joseph Plateau também reali-
Zou muitos experimentos com as pos-imagens, alguns dos quais lhe custaram
a propria visao, por ter olhado fixa e diretamente para o Sol durante longos
periodos. Ja em 1828 ele havia trabalhado com o disco de Newton, demons-
trando que a duracio e a qualidade das pés-imagens na retina variavam com
a intensidade, a cor, o tempo ¢ a direcio do estimulo. Ele também calculou o
tempo médio de duragio dessas sensagOes, cerca de 1/3 de segundo. Além dis-
s0, a pesquisa parecia confirmar suas especulacdes iniciais a respeito de Goe-
the e de outros, no sentido de que as pés-imagens na retina nio se dissipam de
maneira uniforme, mas passam por uma série de estados positivos e negativos
antes de desaparecer. E dele uma das formulacdes mais influentes da teoria da
“persisténcia da visdo”:

Se diversos objetos que diferem sequencialmente em termos de forma e po-
sicao sao apresentados ao olho, um apds outro, em intervalos muito breves
e suficientemente proximos, as impressoes que produzem na retina mistu-
rar-se-30 sem confusdo e acreditar-se-4 que um tnico objeto esta gradual-
mente mudando de forma e posi¢ao.*’

No inicio da década de 1830, Plateau construiu o fenacistoscopio (lite-
ralmente, visdo ilusoria), que incorporou nao s6 a sua propria pesquisa, mas
também a de Roget e Faraday, entre outros. Ele consistia basicamente em um
anico disco, dividido em oito ou dezesseis segmentos iguais, cada um com
uma pequena abertura, como uma fenda, e uma figura, representando uma
posi¢do em uma sequéncia de movimento. O lado com as figuras desenhadas
era colocado em frente a um espelho, enquanto o espectador ficava imével
a medida que o disco girava. Quando uma abertura passava diante de seus
olhos, era possivel ver, muito brevemente, a figura no disco. O mesmo efeito
ocorria com cada uma das fendas. Por causa da persisténcia na retina, o re-
sultado é uma série de imagens que parecem estar em movimento continuo

20 Joseph Plateau, Dissertation sur quelques proprié¢iés des impressions. Tese defendida em Liége, em
maio de 1829. Citado em Georges Sadoul, Histoire générale du cinema, v. 1: L'Invention du cinema
(Paris, 1948), p. 25 (edi¢do em portugués: Histéria do cinema mundial 1, Livros Horizonte, 1983).
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diante do olho. Modelos comerciais eram vendidos em Londres em 1833, e no
ano seguinte surgiram dois aparelhos semelhantes: o estroboscopio, inventado
pelo matematico alemdo Stampfer, e o zootropio ou “roda-viva”, de William
G. Horner. Este altimo consistia em um cilindro girat6rio, em torno do qual
os espectadores podiam ver simultaneamente uma acdo simulada, em geral
sequéncias de dangarinos, ilusionistas, lutadores de boxe ou acrobatas.

Os detalhes e o contexto desses aparelhos e de seus inventores ja foram
bem documentados, mas quase exclusivamente a servico da histéria do ci-
nema.*! Os estudos sobre cinema os situam como as formas iniciais em um
desenvolvimento tecnolégico evolutivo que levou ao surgimento de uma tni-
ca forma dominante no final do século. A caracteristica fundamental desses
instrumentos ¢ que eles ainda ndo sao cinema; sao formas incipientes, con-
cebidas de maneira imperfeita. H4 uma ligacdo 6bvia entre o cinema e essas
maquinas da década de 1830, mas em geral trata-se de uma relacdo dialética
de inversdo e oposicao, em que caracteristicas desses aparelhos anteriores
foram negadas ou ocultadas. Ao mesmo tempo, hd uma tendéncia a agrupar
todos os dispositivos opticos do século XIX e tomda-los como parte de um
vago impeto coletivo em direcdo a niveis cada vez mais elevados de verossi-
milhanca. Essa abordagem ignora as singularidades conceituais e historicas
de cada um deles.

Aqui, € irrelevante a verdade empirica da noc¢do de “persisténcia da vi-
sdo” como explicacdo para o movimento ilusorio.”?> O que importa sio as
condi¢bes e circunstancias que permitiram que ela funcionasse como ex-
plicagao, bem como o sujeito/observador histérico que ela pressupunha. A
ideia de persisténcia da visdo estd relacionada a dois diferentes tipos de es-
tudos. Um deles € a auto-observacgao, realizada primeiro por Goethe, depois

21 Ver, por exemplo, obras tdo diversas como C. W. Ceram, Archeology of the Cinema (Nova York,
1965); Michael Chanan, The Dream that Kicks: The Prebistory and Early Years of the Cinema in
Britain (Londres, 1980), sobretudo p. 54-65; Jean-Louis Comolli, “Technique et idéologie”, Cabiers
du cinéma n° 229 (maio-junho 1971), p. 4-21; Jean Mitry, Histoire du cinéma, v. 1 (Paris, 1967),
p. 21-27; Georges Sadoul, Histoire générale dut cinéma, v. 1, p. 15-43 (Hist6ria do cinema mundial);
Steve Neale, Cinema and Technology: Image, Sound, Colour (Bloomington, 1985), p. 9-32; e Leo
Sauvage, L'Affaire Lumiére: Enquéte sur les origines du cinéma (Paris, 1985), p. 29-48. Para ou-
tro modelo genealogico, ver Gilles Deleuze, Cinéma 1: The Movement-Image (Minneapolis, 1986),
p. 4-5 (edicdo brasileira: Imagem-movimento, Brasiliense, 1985).

22 Alguns estudos recentes discutiram o “mito” da persisténcia retiniana. De acordo com eles, nio
surpreende que a pesquisa neurofisioldgica recente mostre que as explicagdes do século XIX acerca
da fusdo ou combinagdo de imagens sejam inadequadas para a percepcio do movimento ilusério.
Ver Joseph e Barbara Anderson, “Motion Perception in Motion Pictures”, e Bill Nichols e Susan J.
Lederman, “Flicker and Motion in Film”, ambos em The Cinematic Apparatus, ed. Teresa de Lau-
retis e Stephen Heath (Londres, 1980), p. 76-95 e 96-105.
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Fenacistoscopio. Zootropio, meados da década de 1830.

por Purkinje, Plateau e Fechner, entre outros, em que as condi¢des varidveis
da prépria retina do observador eram (ou se pensava que eram) o objeto de
investigacao. A outra fonte foi a observacdo, frequentemente acidental, de
novas formas de movimento, em particular das rodas mecanizadas que se
moviam em alta velocidade. Tanto Purkinje como Roget extrairam algumas
de suas ideias ao observar fixamente a aparéncia das rodas de um trem em
movimento ou as formas regularmente espacadas, vistas a partir de um trem
em alta velocidade.?® Faraday, por sua vez, indica que seus experimentos
foram inspirados em uma visita a uma fabrica:

Na magnifica fabrica de bobinas de chumbo dos Srs. Maltby mostraram-me
duas rodas dentadas movendo-se com tal velocidade que, se o olho estivesse
em uma posicdo na qual uma roda aparecesse antes da outra, havia ime-
diatamente a nitida aparéncia, embora iluséria, de que os dentes da roda se
moviam lentamente em apenas uma direcao.**

13 Ver Nietzsche, Human, All Too Human, trad. R. J. Hollingdale (1878; Cambridge, 1986), p. 132
(edicdo brasileira: Humano, demasiado humano, Companhia das Letras, 2000). “Dada a enorme
aceleracdo da vida, o espirito e o olhar acostumaram-se a ver e julgar de maneira parcial e imprecisa,

e todos sdo como o viajante que conhece um pais e seu povo por um vagio de trem.” Sobre o impacto

cultural e o “choque perceptivo™ da viagem de trem, ver Wolfgang Schivelbusch, The Railway Journey:

Trains and Travel in the 19th Century, trad. Anselm Hollo (Nova York, 1979), sobretudo p. 145-160.
4 Citado em Chanan, The Dream that Kicks, p. 61.
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Assim como o estudo das pés-imagens, novas experiéncias com a velocida-
de e 0 movimento das maquinas revelaram uma divergéncia crescente entre as
aparéncias e as causas externas.

O fenacistoscopio corrobora a afirmagio de Walter Benjamin de que, no
século XIX, a “tecnologia subjugou o sistema sensorial humano a uma mo-
dalidade complexa de treinamento”. Ao mesmo tempo, seria um erro conferir
as novas técnicas industriais a primazia na determinacdo de um novo tipo de
observador.?® O fenacistoscopio era uma forma de entretenimento popular,
uma mercadoria para os momentos de lazer, adquirivel por uma classe média
urbana em expansio; por outro lado, também se assemelhava ao formato dos
aparelhos cientificos usados por Purkinje e Plateau, entre outros, para o estu-
do empirico da visao subjetiva. Ou seja, um novo publico consumia imagens
de uma “realidade” ilusoéria por intermédio de uma forma que era isomorfi-
ca aos aparatos utilizados para acumular conhecimento sobre o observador.
A prépria posicio fisica que o fenacistoscopio exigia do observador evidencia
uma contradi¢io de trés termos: um corpo individual que € a um s6 tempo
um espectador; um sujeito da pesquisa empirica e da observagao; e elementos
de uma produ¢io mecanizada. Aqui, a oposi¢do foucaultiana entre espeta-
culo e vigilincia torna-se insustentavel, pois seus dois modelos distintos se
sobrepdem. A produc¢io do observador no século XIX coincidiu com novos
procedimentos de disciplina e regulacdo. Em cada um dos termos menciona-
dos, trata-se da questao de um corpo alinhado com e operando um conjunto
de pecas com rodas que giram e se movimentam com regularidade. Os impe-
rativos de uma organizac¢do racional do tempo e do movimento na produgédo
permearam simultaneamente diversas esferas da atividade social. Muitas delas
foram dominadas pela necessidade de conhecer as capacidades do olho, sua
organizagdo e seu controle.

Outro fendmeno que também corrobora essa mudanca na posi¢ao do
observador é o diorama, cuja forma definitiva foi dada por Louis J. M.
Daguerre no inicio da década de 1820. Diferentemente da pintura panoramica
estatica, que surgiu pela primeira vez na década de 1790, o diorama baseia-
-se na incorpora¢io de um observador imoével a um aparato mecanico, bem
como na sujeicio a um desdobramento temporal preconcebido da experiéncia

25 Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, trad. Harry Zohn
(Londres, 1973), p. 126 (edicdo brasileira: Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo.
Brasiliense, 2004).
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Londres, 1823.
THE DIORAMA.

optica.® A pintura panordmica circular ou semicircular rompeu com o ponto
de vista localizado da pintura em perspectiva ou da cdmara escura, conferindo
ao espectador uma onipresenca mével. Era forcoso, no mMaximo, que se virasse
a cabeca (e os olhos) para ver toda a obra. O diorama multimidia retirou essa
autonomia do observador, com frequéncia situando o piblico em uma plata-
forma circular que se movia lentamente, possibilitando vises de cenas dife-
rentes e efeitos de luz variaveis. Assim como o fenacistoscopio e o zootrépio, o
diorama era uma maquina de rodas em movimento, da qual o observador era
um componente. Para Marx, uma das grandes inovagoes técnicas do século
XIX foi a maneira como o corpo tornou-se adaptavel s “poucas, mas funda-
mentais formas de movimento”.?” Porém, se a modernizacdo do observador
envolveu a adaptagdo do olho a formas racionalizadas de movimento, tal mu-
danga coincidiu com (e s6 foi possivel em razio de) uma crescente abstracio
da experiéncia Optica a partir de um referente estavel. Nesse sentido, uma
caracteristica da modernizacdo no século XIX foi o “desenraizamento” da
visdo em relagdo ao sistema representacional mais inflexivel da cAmara escura.

*¢ Um importante estudo sobre a relagao entre o panorama e o diorama encontra-se em Eric de Kuyper
e Emile Poppe, “Voir et regarder”, Conmmmunications 34 (1981), p. 85-96. Outras obras incluem
Stephan Oettermann, Das Panorama (Munique, 1980); Heinz Buddemeyer, Panorama, Diora-
ma, Photographie: Entstehung und Wirkung neuer Medien im 19. Jabrbundert (Munique, 1970);
Helmut e Alison Gernsheim, L. J. M. Daguerre: The History of the Diorama and the Daguerreo-
type (Nova York, 1968); Dolf Sternberger, Panorama of the 19th Century, trad. Joachim Neugros-
chel (Nova York, 1977), p. 7-16, 184-189; John Barnes, Precursors of the Cinema: Peepshows,
Panoramas and Dioramas (St. Ives, 1967); e W. Neite, “The Cologne Diorama™, History of Photo-
graphy 3, n° 2 (April 1979), p. 105-109.

27 Karl Marx, Capital, v. 1, trad. Samuel Moore e Edward Aveling (Nova York, 1967), p. 374 (edicao
brasileira: O capital, Civilizacdo Brasileira, 2008).
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Caleidoscopios,
meados do século XIX.

Posicio dos espelhos no
interior do caleidoscopio.

Consideremos também o caleidoscépio, inventado em 1815 por Sir David
Brewster. Dotado de todas as possibilidades iluminadoras sugeridas por Bau-
delaire e mais tarde por Proust, o caleidoscopio parece radicalmente diferente
da estrutura rigida e disciplinar do fenacistoscopio, com sua repeticao sequen-

cial de representacoes reguladas. Para Baudelaire, o caleidoscopio coincidia
com a propria modernidade: a meta do “amante da vida universal” era um
“caleidoscopio dotado de consciéncia”. Em seus escritos, o caleidoscépio fi-
gurava como uma maquina que desintegrava a subjetividade unitéria e disper-
sava 0 desejo em novos arranjos varidveis e instdveis, ao fragmentar qualquer
ponto de iconicidade, interrompendo e dificultando seu estancamento.

Para Marx e Engels, quando escreveram na década de 1840, o caleidoscopio
teve uma funcio muito diferente. A multiplicidade que havia seduzido Bau-
delaire era uma farsa, um truque feito, literalmente, com espelhos. Em vez de
produzir algo novo, o caleidoscopio repetia uma tinica imagem. Em seu ataque
a Saint-Simon na Ideologia alema, uma “exibi¢do caleidoscopica” € “composta
inteiramente de reflexdes de si mesma”.?® De acordo com Marx e Engels, Saint-
-Simon finge estar movendo seu leitor de uma ideia a outra, quando, na verda-
de, mantém a mesma posi¢ao o tempo todo. Nao se sabe até que ponto Marx ou

28 Karl Marx e Friedrich Engels, The German Ideology, ed. R. Pascal (Nova York, 1963), p. 109-111
(edicdo brasileira: A ideologia alema, Civilizagdo Brasileira, 2007).
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Engels conheciam da estrutura técnica do caleidoscépio; contudo, ao dissecar o
texto de Saint-Simon, eles se referem a uma de suas caracteristicas centrais. O
caleidoscopio apresenta ao observador uma repeticio simétrica. Quando Marx
e Engels dividem a pagina em duas colunas de citaces, fica claramente demons-
trada a manobra de “autorreflexdo” de Saint-Simon.

Os fundamentos estruturais do caleidoscépio sdo bipolares, e, paradoxal-
mente, o efeito caracteristico de dissolugdo resplandecente é produzido por
uma simples configuragio refletora bindria: consiste em dois espelhos planos
que se estendem por todo o comprimento do tubo, inclinados em um 4ngulo
de sessenta graus ou em qualquer dngulo que seja um submiltiplo de quatro
angulos retos. A rotagdo desse formato simétrico e invaridvel gera a aparéncia
de decomposicdo e proliferacio.

Para Sir David Brewster, o caleidoscdpio se justificava pela produtividade e a
eficiéncia. Ele o via como um meio mecanico para aprimorar a arte segundo um
paradigma industrial. Como a simetria era o fundamento da beleza na natureza
e na arte visual, ele declarou que o caleidoscopio era competentemente adequa-
do para fazer arte por meio da “inversdo e multiplicacio de formas simples”.

Se refletirmos sobre a natureza das criacdes compostas dessa maneira e so-
bre os métodos que tém de ser usados em sua composicio, o caleidoscopio
assumira o carater da mais alta classe de maquinério, que aprimora e, ao
mesmo tempo, diminui os esfor¢os dos individuos. Com efeito, hd maqui-
nas que superam muito o funcionamento da habilidade humana. Criam em
uma hora o que milhares de artistas ndo conseguiriam inventar ao longo de
um ano; funcionam com rapidez sem igual, e também o fazem com beleza
e precisido correspondentes.?’

A proposta de Brewster, de uma produgdo em série infinita, parece dis-
tante da imagem baudelairiana do dandy como “um caleidoscépio dotado
de consciéncia”. Entretanto, a abstracdo necessdria para o delirio industrial
de Brewster torna-se possivel pelas mesmas forcas de modernizacio que per-
mitiram a Baudelaire usar o caleidoscépio como modelo para a experiéncia
cinética da “multiplicidade da prépria vida e a graca tremeluzente de todos os
seus elementos”.3

*? Sir David Brewster, The Kaleidoscope: Its History, Theory and Construction (1819; republicado em
Londres, 1858), p. 134-136.

30 Charles Baudelaire, “Le Peintre de la vie moderne”, em Oeuvres complétes (Paris, 1961), p. 1.161.
(edigdo brasileira: O pintor da vida moderna, Auténtica, 2010). No mesmo volume, ver a discussio
de Baudelaire acerca do estereoscdpio e do fenacistoscépio em seu ensaio “Morale du joujou”, de
1853, p. 524-530.
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Interior de residéncia na época do Segundo Império francés,
com lentes, lanterna magica e estereoscopio.

A forma mais significativa de imagem visual no século XIX, com excecao
das fotografias, foi o estereoscopio.’! Hoje, tendemos a esquecer quao genera-
lizada foi a experiéncia do estereoscdpio e como ele foi, por décadas, o mais
importante modo de lidar com imagens produzidas fotograficamente. Sua his-
toria tem se confundido com a da fotografia. Mas, como observei na introdu-
¢d0, sua estrutura conceitual e as circunstancias histéricas de sua invengdo sdo
absolutamente independentes da fotografia. Embora distinto dos aparelhos
6pticos que representavam a ilusio de movimento, o estereoscopio ¢ parte da
mesma reorganizacao do observador, das mesmas relacGes de conhecimento e
de poder que aqueles aparelhos implicaram.

31 Ha poucos estudos culturais ou historicos sérios acerca do estereoscopio. Algumas obras que podem
auxiliar sdo: Edward W. Earle (ed.), Points of View: The Stereograph in America: A Cultural History
(Rochester, 1979); A. T. Gill, “Early Stereoscopes”, The Photographic Journal 109 (1969), p. 545-
599, 606-614, 641-651; e Rosalind Krauss, “Photography’s Discursive Spaces: Landscape/View”,
Art Journal 42 (Winter 1982), p. 311-319.
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O interesse fundamental aqui € o periodo durante o qual se desenvolveram
os principios técnicos e tedricos do estereoscopio, em vez da questio de seus
efeitos, pois ele estava distribuido por um vasto campo sociocultural. Sua ampla
difusao comercial em toda a América do Norte e Europa s6 ocorreu apés 1850.%
As origens do estereoscépio estdo interligadas com a pesquisa sobre a visio sub-
jetiva nas décadas de 1820 e 1830, ¢, de maneira mais geral, sobre o campo da
fisiologia no século XIX, que ja analisamos. Charles Wheatstone e Sir David
Brewster, as duas figuras mais intimamente associadas a sua invencio, jd haviam
escrito extensamente sobre ilusGes Opticas, teoria das cores, pés-imagens e outros
fenémenos visuais. Na verdade, Wheatstone foi o tradutor da mais importante
dissertagao de Purkinje, de 1823, a respeito das pds-imagens e da visdo subjetiva,
publicada em 1830 na Inglaterra. Poucos anos depois, Brewster resumiu as pes-
quisas disponiveis sobre os aparelhos épticos e a visdo subjetiva.

O estereoscopio também ¢é inseparavel dos debates que ocorreram no inicio
do século XIX sobre a percep¢io do espago, que permaneceram sem solucio.
O espaco seria uma forma inata ou algo reconhecido pelo aprendizado de esti-
mulos apés o nascimento? O problema de Molyneux fora transposto para um
século diferente, buscando-se solu¢Ges bastante distintas. Mas a questdo que in-
quietava o século XIX jamais havia sido antes, realmente, um problema central.
A disparidade binocular, o fato autoevidente de que cada olho vé uma imagem
ligeiramente distinta, era um fenomeno conhecido desde a Antigunidade. Mas
s6 na década de 1830 os cientistas passam a considerar crucial definir o corpo
que vé como essencialmente binocular, quantificar com exatiddo o diferencial
angular do eixo Optico de cada olho e especificar o fundamento fisiologico da
disparidade. A questdo que preocupou os pesquisadores foi a seguinte: dado
que um observador percebe uma imagem diferente com cada olho, como elas
sdo percebidas de maneira Gnica ou unitaria? Antes de 1800, mesmo quando a
pergunta era feita, tratava-se mais de uma curiosidade, nunca era um problema
central. Duas explicacoes se alternaram durante séculos: uma propunha que s6
se via com um olho de cada vez; a outra consistia em uma teoria da projecdo
proposta por Kepler e sustentada até a década de 1750, segundo a qual cada
olho projeta um objeto para sua localizacio real.’® Porém, no século XIX, nio
era possivel afirmar tdo facilmente a unidade do campo visual.

3 ]J4 em 1856, dois anos apos sua fundacdo, a Companhia do Estereoscépio de Londres [ London Ste-
reoscope Company] havia vendido, sozinha, mais de meio milbao de visores. Ver Helmut e Alison
Gernsheim, The History of Photography (Londres, 1969), p. 191.

33 Ver, por exemplo, William Porterfield, A Treatise on the Eye, the Manner and Phenomena of Vision
(Edimburgo, 1759), p. 285.
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Ja no ftinal da década de 1820, fisiologistas buscavam evidéncia anatémica
na estrutura do quiasma Optico, o ponto atrds dos olhos em que se cruzam
as fibras nervosas que vdo da retina ao cérebro, levando metade dos nervos
de cada retina para cada lado do cérebro.?* Mas essa evidéncia fisiolégica era
relativamente inconclusiva a época. As conclustes de Wheatstone em 1833
resultaram da medicdo bem-sucedida da paralaxe binocular, ou o grau em
que o angulo do eixo de cada olho diferia quando focado no mesmo ponto.
Ele alegava que o organismo humano tinha a capacidade, na maior parte das
circunstincias, de sintetizar a disparidade retiniana em uma Gnica imagem
unitaria. Apesar de isso parecer Gbvio, o trabalho de Wheatstone marcou uma
importante ruptura com as explicacoes anteriores, frequentemente ignoradas,
acerca do corpo binocular.

A forma do estereoscopio esta ligada a algumas das primeiras descobertas
de Wheatstone, que pesquisou a experiéncia visual dos objetos relativamente
proximos do olho.

Quando um objeto € visto a uma distancia tao grande que o0s eixos Opticos
de ambos os olhos estao sensivelmente paralelos quando direcionados a
ele, as projecOes em perspectiva desse objeto, vistas por cada olho separa-
damente, e a aparéncia para os dois olhos sdo precisamente as mesmas que
quando o objeto € visto por apenas um olho.*

Wheatstone, ao contrario, preocupava-se com objetos suficientemente pro-
ximos do observador, de modo que os eixos Opticos tivessem angulos diferentes.

Quando o objeto é colocado tdo proximo dos olhos que, para vé-lo, os
eixos Opticos tém de convergir, (...) cada olho vé uma diferente projecio
em perspectiva do objeto, e tais perspectivas sdo tdo mais distintas quanto
maior se torna a convergéncia dos eixos opticos.*®

Nesse sentido, a proximidade fisica usa a visdo binocular como uma ope-
racdo de reconciliagio da disparidade, uma operacdo que faz com que duas
visdes distintas parecam uma s6. E isso que liga o estereoscopio a outros apa-
relhos na década de 1830, como o fenacistoscopio. Seu “realismo” pressupoe
que a experiéncia perceptiva € essencialmente uma apreensio das diferencas.

3 Ver R. L. Gregory, Eye and Brain: The Physiology of Seeing, 3. ed. (Nova York, 1979), p. 45.

3 Charles Wheatstone, “Contributions to the physiology of vision — Part the first. On some remarka-
ble, and hitherto unobserved, phenomena of binocular vision”, em Brewster and Wheatstone on
Vision, ed. Nicholas J. Wade (Londres, 1983), p. 65.

36 Tbid.
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Estereoscépio lenticular
de David Brewster, 1849,

A relagdo do observador com o objeto nao é de identidade, mas uma experiéncia
de imagens separadas ou divergentes. A influente epistemologia de Helmholtz
baseava-se nessa “hipotese diferencial”.’” Wheatstone e Brewster observaram
que a fusdo das figuras vistas no estereoscopio se deu ao longo do tempo e que
sua convergéncia podia ndo ser segura. Brewster escreveu:

Nao se obtém o relevo a partir da mera combinacido ou sobreposicao das
duas figuras distintas. A sobreposicdo é produzida ao se voltar cada olho
para o objeto, mas o relevo é dado pelo movimento dos eixos Gpticos ao
unit, em sucessdo rapida, pontos semelhantes das duas figuras. (...) Embora

37 Hermann von Helmholtz, “The Facts in Perception”, em Epistemological Writings, ed. Moritz
Schlick (Boston, 1977), p. 133. “Nossa familiaridade com o campo visual pode ser adquirida pela
observacdo das imagens durante os movimentos de nossos olhos, contanto apenas que haja, entre
sensagoes na retina que, do contrdrio, seriam qualitativamente semelhantes, uma ou outra diferenca
perceptivel, correspondente a diferenca entre lugares distintos na retina.”

Tecnicas do observador 119



as figuras aparentemente se unam, o relevo é dado pelo movimento subse-
quente dos eixos Opticos, que se unificam e se alteram sucessivamente nos
pontos semelhantes em cada figura que corresponde a diferentes distancias
do observador.®

Brewster confirma que nunca ha realmente uma imagem estereoscépica.
Trata-se de uma aparicdo, um efeito da experiéncia que o observador extrai
do diferencial entre duas outras imagens.

Ao conceber o estereoscopio, Wheatstone ndo pretendia descobrir outra
maneira de exibir uma gravura ou um desenho, mas simular a presenca real
de um objeto ou uma cena fisica. Ele afirma que a pintura havia sido uma
forma adequada de representacido, mas somente para imagens de objetos que
estavam a grande distdncia. Quando uma paisagem € apresentada a um espec-
tador, “se forem excluidas as circunstancias que perturbariam a ilusdo”, seria
possivel tomar equivocadamente a representacdo pela realidade. Diz ainda
que, até esse momento na historia, nenhum artista havia fornecido uma repre-
sentacdo fiel de qualquer objeto sélido préximo.

Quando a pintura e o objeto sdo vistos com ambos os olhos, no caso da
pintura, dois objetos semelhantes sio projetados na retina; no caso do
objeto solido, as figuras sdo distintas; nos dois casos ha uma diferenca
essencial entre as impressoes nos 6rgaos da sensacdo e, consequentemen-
te, entre as percepgoes formadas na mente; logo, a pintura nao pode ser
confundida com o objeto sélido.*

Ele busca, entdo, uma equivaléncia completa entre a imagem estereosco-
pica e o objeto. A invengdo do estereoscOpio superara as deficiéncias ndo so
da pintura, mas também do diorama, para o qual Wheatstone chama aten-
¢ao. Ele acreditava que o diorama estava excessivamente ligado as técnicas
da pintura, que dependiam da caracterizacao de objetos distantes para obter
os efeitos 1lusorios. O estereoscopio, ao contrario, proporcionou uma forma
na qual a “nitidez” do efeito crescia com a aparente proximidade do objeto
em relacdo ao espectador, e a impressao de solidez tridimensional tornava-se
ainda maior na medida em que os eixos Opticos de cada um deles divergiam.

O efeito desejado com o estereoscopio ndo era simplesmente a semelhanca,
mas a tangibilidade aparente, imediata, Trata-se, entretanto, de uma tangi-

38 Sir David Brewster, The Stereoscope: Its History, Theory and Construction (Londres, 1856), p. 53.
Grifos no original.

3 Charles Wheatstone, “Contributions to the physiology of vision”, em Brewsier and Wheatstone on
Vision, p. 66.
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Estereoscopios em uso na época do Segundo Império francés.
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bilidade que se transformou em uma experiéncia puramente visual, de uma
espécie que Diderot nunca poderia ter imaginado. A “assisténcia reciproca”
entre visdo e tato que Diderot detalhou na Carta sobre os cegos ndo funciona
mais. Na década de 1850, mesmo um estudioso da visdo tao sofisticado quan-
to Helmholtz pode escrever:

Essas fotografias estereoscopicas sdo tdo fiéis a natureza e tdo realistas ao
retratar as coisas materiais, que, apds ver uma dessas figuras e reconhecer
nela algum objeto — por exemplo, uma casa —, tem-se a impressdo, quando
efetivamente se vé o objeto, que ja o vimos antes e estamos relativamente
familiarizados com ele. Em casos como esse, a visdo real da coisa ndo acres-
centa nada de novo ou de mais preciso a apercep¢do anterior que tivemos
da figura, pelo menos no que se refere as meras relagdes de forma.™

No século XIX, nenhuma outra forma de representacio combinara dessa
maneira o real e o Optico. Jamais saberemos como era o estereoscopio para
um espectador do século XIX ou recuperaremos a perspectiva a partir da qual
ele poderia parecer um equivalente da “visdo natural”. Ha algo “estranho e
misterioso” na conviccdo de Helmholtz de que a figura de uma casa pudesse
ser tAo real a ponto de sentirmos “que ja a vimos antes”. Ja que é obviamente
impossivel reproduzir efeitos estereoscoOpicos aqui, em uma pdgina impressa, €
necessario analisar atentamente a natureza da ilusio que motivou tais afirma-
¢oes, olhando através das lentes do proprio dispositivo.

Em primeiro lugar, deve-se ressaltar que o “efeito de realidade” do este-
reoscopio era muito diversificado. Algumas imagens estereoscopicas provoca-
vam pouco ou nenhum efeito tridimensional, como, por exemplo, a vista da
fachada de um prédio através de uma praca vazia, ou a vista de uma paisagem
distante com a interferéncia de poucos elementos. Além disso, imagens que em
outras situacoes sio demonstracoes habituais de recuo em perspectiva, como
uma estrada ou via férrea que se estende a um ponto de fuga localizado no
centro, produzem pouca impressiao de profundidade. Efeitos estereoscopicos
acentuados dependiam da presenca de objetos ou formas salientes proximos
ou a meia distincia; ou seja, tem de haver pontos suficientes na imagem que
exijam mudangas significativas no dngulo de convergéncia dos eixos 6pticos.
Desse modo, a experiéncia mais intensa da imagem estereoscOpica coincide
com um espaco preenchido de objetos, com uma plenitude material que evi-
dencia o horror da burguesia do século XIX ao vazio. H4 uma infinidade de
cartdes estereoscOpicos mostrando interiores abarrotados de quinquilharias,

40 Helmholtz, Physiological Optics, v. 3, p. 303.
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galerias de museus densamente ocupadas por esculturas e vistas congestiona-
das da cidade.

No entanto, nessas imagens a profundidade é essencialmente diferente de
tudo o que ha na pintura ou na fotografia. Deparamo-nos com uma sensacio
incessante de “em frente a” e “ao fundo de”, que parece organizar a imagem
como uma sequéncia de planos recuados. De fato, a organizacio da
imagem estereoscopica ¢ fundamentalmente plana.*' Percebemos elementos
individuais como formas planas, recortadas, dispostas préximo ou distante
de nos. Mas a experiéncia do espaco entre esses objetos (planos) ndo é de
recuo gradual e previsivel; hd uma incerteza vertiginosa da distincia que
separa as formas. Comparado 2 estranha insubstancialidade dos objetos e fi-
guras localizados a meia distancia, o espaco absolutamente sufocante que os
cerca possul uma tatibilidade inquietante. Ha semelhancas superficiais entre
0 estereoscopio e a cenografia clssica, a qual sintetiza planos e o espaco ex-
tenso real em uma cena iluséria. Porém, o espaco teatral ainda é perspectivo,
no sentido de que, em geral, o movimento dos atores no palco racionaliza a
relacao entre os pontos.

Na imagem estereoscOpica ocorre uma perturbacdo do funcionamento con-
vencional dos estimulos 6pticos. Certos planos ou superficies, embora com-
postos de indicacdes de luz e sombra que normalmente designam volume, s3o
percebidos como bidimensionais; outros planos, que normalmente seriam
interpretados como bidimensionais, como uma cerca em primeiro plano,
parecem ocupar o espaco de maneira agressiva. Logo, a profundidade ou
o relevo estereoscopico nao tem uma ldgica ou ordem unificadora. Se a pers-
pectiva implicava um espaco homogéneo e potencialmente mensuravel, o es-
tereoscOpio revela um campo fundamentalmente desunificado e agregado de
elementos separados. Nossos olhos nunca percorrem a imagem com plena
apreensao da tridimensionalidade de todo o campo, mas o fazem em termos
de uma experiéncia localizada de areas separadas. Quando olhamos de frente
uma fotografia ou pintura, nossos olhos permanecem em um dnico angulo de
convergéncia, conferindo unidade optica a superficie da imagem. Contudo, a
interpretacao ou analise da imagem estereoscdpica consiste em um acimulo
de diferengas no grau da convergéncia 6ptica, produzindo, com isso, um efeito
perceptivo de um misto [patchwork] de diferentes intensidades de relevo em
uma unica imagem. Nossos olhos seguem um caminho sinuoso e erritico para
dentro da profundidade da imagem: trata-se de um agenciamento de zonas lo-
cais de tridimensionalidade, zonas impregnadas de uma claridade alucinante,

# Ver Krauss, “Photography’s Discursive Spaces”, p. 313.

Técnicas do observadar 123



mas que, quando consideradas em conjunto, nunca se confundem em um cam-
po homogéneo. E um mundo que simplesmente nio se comunica com aquele
que produziu a cenografia barroca ou as paisagens urbanas de Canaletto e
Bellotto. Parte do fascinio dessas imagens deve-se a essa desordem imanente,
as fissuras que interrompem sua coeréncia. Pode-se dizer que o estereoscopio
constitui aquilo que Gilles Deleuze chama “espaco de Riemann”, em homena-
gem ao matemdtico alemdo Georg Riemann (1826-1866).

Em um espaco de Riemann, cada vizinhanga é como uma porcao do es-
paco euclidiano, mas a ligacdo entre uma vizinhanga e a seguinte ndo esta
definida. (...) O espaco de Riemann mais geral apresenta-se, portanto,
como uma colecdo amorfa de por¢des justapostas que ndo estdo atadas
umas as outras.*

Uma série de pinturas do século XIX também manifesta algumas dessas
caracteristicas das imagens estereoscOpicas. As jovens senhoras da vila, de
Courbet (1851), com sua célebre descontinuidade entre grupos e planos, suge-
re 0 espaco agregado do estereoscopio, assim como o fazem elementos seme-
lhantes de O encontro, ou Bom dia Monsieur Coubert (1854). Obras de Ma-
net, como A execucdo de Maximiliano (1867) e Vista da Exposicao Universal
(1867), e certamente Um sdbado a tarde na 1lha de La Grande Jatte, de Seurat
(1884-1886), também sio desenvolvidas assistematicamente, com areas lo-
cais e disjuntas de coeréncia espacial, de profundidade modelada e com uma
superficie recortada. Diversos outros exemplos poderiam ser mencionados,
remetendo talvez as paisagens de Wilhelm Von Kébell, com sua hiperclaridade
perturbadora e uma proximidade abrupta entre o primeiro plano e o fundo
distante. Evidentemente, ndo proponho uma relacdo causal de qualguer tipo
entre essas duas formas; eu ficaria espantado se instigasse alguém a determi-
nar se Coubert possuia um estereoscopio. Em vez disso, sugiro que tanto o
“realismo” do estereoscépio como os “experimentos” de certos pintores eram
igualmente insepardveis de uma transformag¢do muito mais ampla do obser-
vador, que possibilitou o surgimento desse novo espago opticamente construi-
do. O estereoscopio e Cézanne tém muito mais em comum do que se supoe.
A pintura e, sobretudo, o inicio do modernismo nao tinham qualquer preten-
sao especial de reformar a visdo no século XIX.

Como meio de representacio, o estereoscOpio era inerentemente obsceno,
no sentido mais literal da palavra. Ele destruia a relagiao cénica entre especta-

42 Gilles Deleuze e Félix Guattari, A Thousand Plateaus, p. 485 (edigdo brasileira: Mil platés: capita-
lismo e esquizofrenia, v. 5, Editora 34, p. 194).

124 Jonathan Crary



dor e objeto, intrinseca a configuracdo fundamentalmente teatral da cimara
escura. Como indicamos, o funcionamento do estereoscopio dependia da prio-
ridade visual do objeto mais proximo do espectador e da auséncia de qualquer
mediac¢do entre olho e imagem.® Tratava-se da realizacio daquilo que Walter
Benjamin viu como central na cultura visual da modernidade: “A cada dia
fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto tio perto quanto pos-
sivel na imagem, ou melhor, na sua reproducdo.”* Nio é coincidéncia que,
cada vez mais, o estereoscOpio tenha se tornado sinénimo de imaginario erd-
tico e pornografico ao longo do século XIX. Os efeitos de tangibilidade, que
Wheatstone buscara desde o inicio, rapidamente se transformaram em uma
forma difundida de posse ocular. Especulou-se que a associacio muito proxi-
ma entre o estereoscopio e a pornografia foi em parte responsavel por seu de-
suso como modo de consumo visual. Por volta da virada do século, parece que
as vendas desse aparelho minguaram, pois ele passou a ser associado a temas
“indecentes”. Embora tenham sido outras as razdes do colapso do estereos-
c6pio, como proporei a seguir, a simulacdo da tridimensionalidade tangivel se
aproxima perigosamente dos limites aceitdveis da verossimilhanca.®

Se a fotografia preservou uma relagdo ambivalente (e superficial) com
os codigos do espago monocular e com a perspectiva geométrica, a relacdo
entre o estereoscoOpio e essas formas mais antigas foi de aniquilacio, nao
de concessdo. A questao de Charles Wheatstone em 1838 foi: “Qual seria
o efeito visual de apresentar simultaneamente a cada olho ndo o proprio
objeto, mas sua projecdo em uma superficie plana, tal como aparece para o
olho?” O espectador estereoscopico nio vé a identidade de uma cépia nem a
coeréncia que o batente de uma janela assegura. O que aparece é a reconsti-
tuicdo técnica de um mundo ja reproduzido, fragmentado em dois modelos
nao idénticos, modelos que precedem qualquer experiéncia de sua percepcio
subsequente como algo unificado ou tangivel. Trata-se de um reposiciona-
mento radical da relagdo do observador com a representacdo visual. A ins-
titucionaliza¢ao desse observador descentrado e o signo disperso e multipli-

43 Ver Florence de Meéredieu, “De I"Obscénité photographique”, Traverses 29 (outubro 1983),
p. 86-94,

4 Walter Benjamin, “A Small History of Photography”, em One Way Sireet, trad. Edmund Jephcott e
Kingsley Shorter (Londres, 1979), p. 240-257 (edicdo brasileira: “Pequena historia da fotografia”,
em Obras escolbidas. Magia e técnica, arte e politica, Brasiliense, 4. ed., p. 101).

45 A ambivaléncia com a qual o piblico do século XX recebeu os filmes e as holografias em 3-D sugere
a natureza problemartica permanente dessas técnicas. Christian Metz discute a ideia de um ponto
ideal em qualquer um dos lados em que a impressdo da realidade tende a diminuir, em seu Film
Language (Nova York, 1974), p. 3-15 (edicio brasileira: Linguagem e cinema, Perspectiva, 1980).
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cado do estereoscopio, apartado de um ponto de referéncia externa, indicam
uma ruptura maior com o observador classico do que a que ocorreu mais
tarde, no final do século, no dmbito da pintura. O estereoscopio sinaliza
uma erradicacdo do “ponto de vista” em torno do qual, por muitos séculos,
significados foram atribuidos, reciprocamente, ao observador e ao objeto
de sua visdo. Com essa técnica de observacdo ndo hd mais a possibilidade
da perspectiva. A relacdo do observador com a imagem ndo é mais com um
objeto quantificado em relacdo a uma posicao no espaco, mas, antes, com
duas imagens distintas, cuja posicdo simula a estrutura anatémica do corpo
do observador,

Para que se possa compreender a ruptura que o estereoscopio significou, €
importante considerar o aparelho original, o assim chamado estereoscopio de
Wheatstone. Para ver imagens com esse aparelho, o observador colocava seus
olhos diretamente em frente a dois espelhos planos dispostos entre si a noven-
ta graus. As imagens a serem vistas eram colocadas em aberturas em cada um
dos lados do observador; com isso, eram completamente separadas uma da
outra no que se refere ao espaco. Diferentemente do estereoscopio de Brews-
ter, inventado no final da década de 1840, ou o conhecido visor de Holmes,
criado em 1861, o modelo de Wheatstone tornou clara a natureza atopica da
imagem estereoscopica percebida, a dissociacdo entre a experiéncia e sua cau-
sa. A seguir, vieram modelos que permitiram ao espectador acreditar que esta-
va olhando para algo “fora dali”. Contudo, o modelo de Wheatstone expunha
abertamente a natureza alucinante e fabricada da experiéncia. Esse modelo
nao defendia o que Rolland Barthes chamou de “a ilusido referencial”.*¢ Sim-
plesmente ndao havia nada “fora dali”. A ilusdo de relevo ou de profundidade
era um evento subjetivo, e o observador, juntamente com o aparato, era 0
agente da sintese ou fusio.

Assim como o fenacistoscOpio e outros aparelhos Opticos nao projeti-
vos, 0 estereoscOpio também exigia proximidade corporal e imobilidade do
observador. Todos eles sio parte de uma modulacdo do século XIX na rela-
¢do entre o olho e o aparato 6ptico. Durante os séculos XVII e XVIII, essa
relacdo havia sido essencialmente metaforica: o olho e a cimara escura ou o
olho e o telescopio (ou o microscoHpio) estavam unidos por uma semelhan-
¢a conceitual, em que a autoridade de um olho ideal permanecia incontes-

4 Ver Roland Barthes, “The Reality Effect”, em The Rustle of Language, trad. Richard Howard
(Nova York, 1986), p. 141-148 (edicao brasileira: “O efeito de realidade”, em O rumor da lingua,
Martins Fontes, 2004).
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Diagrama do funcionamento do estereoscopio de Wheatstone.

tavel.¥” No comeco do século XIX, a relacdo entre olho e aparato 6ptico
torna-se metonimica: agora, ambos sdo instrumentos contiguos no mesmo
plano de atuagdo, com capacidades e caracteristicas varidveis.*® Os limites
e as deficiéncias de um serdo complementados pelas capacidades do outro
e vice-versa. O aparato Optico passa por uma mudanga comparavel aquela
da ferramenta, conforme descrita por Marx: “Desde 0 momento em que a
ferramenta propriamente dita é arrancada do homem e se adequa ao meca-
nismo, a maquina toma o lugar de um simples instrumento.”*

Nesse sentido, outros instrumentos 6pticos dos séculos XVII e XVIII, como
0s peep shows, o espelho negro (ou vidro de Claude) e as formas antigas de ne-
gatoscopios [print viewing boxes], tinham o estatuto de ferramentas. Marx ex-
plicou que, nos antigos trabalhos manuais, o artifice “usa uma ferramenta”, ou
seja, a ferramenta tinha uma relacdo metaférica com as capacidades inatas do

47 Sobre o telescépio como metdfora em Galileu, Kepler e outros, ver Timothy J. Riess, The Discourse
of Modernism (Ithaca, 1980}, p. 25-29.

# “Na metonimia, os fendémenos sio implicitamente apreendidos como tendo relagdes mutuas, na mo-
dalidade de relacdes de parte a parte, com base nas quais se pode provocar uma reducdo de uma das
partes a condigdo de um aspecto ou funcio da outra.” Hayden White, Metabistory: The Historical
Imagination in Nineteenth-Century Europe (Baltimore, 1973), p. 35.

49 Karl Marx, Capital, v. 1, p. 374 (edicao brasileira: O capital, Civilizacdo Brasileira, 2008).
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sujeito humano.*® Na fabrica, porém, a maquina usa o homem ao submeté-lo
a uma relacdo de contiguidade e de permutabilidade. Marx € bastante especi-
fico quanto ao novo estatuto metonimico do sujeito humano:

Assim que o homem, em vez de trabalhar com um instrumento no que tan-
ge ao seu labor, torna-se meramente a forca motriz de uma maquina, € um
simples acaso que a for¢a motriz se disfarce de musculo humano, ja que ela
também pode assumir a forma de vento, 4gua ou vapor.”’

Georges Canguilhem faz uma distingdo importante entre o utilitarismo do
século XVIII, do qual derivou sua ideia de utilidade e sua definicdo do homem
como um fabricante de ferramentas, e o instrumentalismo das ciéncias humanas
no século XIX, que se baseava em “um postulado implicito comum: a natureza
“do homem é ser uma ferramenta; sua vocacdo € ser colocado em seu devido lu-
gar e posto para trabalhar”.% “Ser posto para trabalhar” pode soar inadequado
em uma discussdo sobre aparelhos épticos, mas o observador do estereoscépio
e do fenacistoscOpio, aparentemente passivo em razao de suas capacidades fi-
siologicas especificas, foi mesmo transformado em um produtor de formas de
verossimilhanca. O que o observador produziu, reiteradas vezes, foi a transfor-
macao sem esforco das imagens paralelas, bidimensionais e entadonhas dos car-
toes estereoscOpicos em uma tentadora apari¢do de profundidade. O conteudo
das imagens é muito menos importante do que a rotina incansavel de mover
um cartdo apés outro e de criar o mesmo efeito repetidamente, mecanicamente.
Os cartdes mondtonos e produzidos em massa sdo cada vez mais transubstan-
ciados em uma visdo obrigatoria e sedutora do “real”.

50 Ibid., p. 422. J. D. Bernal observou que as capacidades instrumentais do telescopio e do microscopio
permaneceram extraordinariamente rudimentares durante os sécules XVII e XVIIL. Até o século
XIX, o microscopio “tinha mais valor instrutivo e de divertimento, no sentido filoséfico, do que
cientifico e pratico”. Science in History, v. 2. The Scientific and Industrial Revolutions (Cambridge,
Massachusetts, 1971), p. 464-469.

31 Marx, Capital, v. 1, p. 375.

52 Georges Canguilhem, “Qu’est-ce que la psychologie”, em Etudes d’histoire et de philosophie des scien-
ces (Paris, 1983), p. 378 (edicdo brasileira: Estudos de histéria e de filosofia das ciéncias, Forense
Universitaria, 2011). Ver também Gilles Deleuze e Félix Guartari, A Thousand Plateaus, p. 490 {edi¢ao
brasileira: Mil platos: capitalismo e esquizofrenia, v. 5, p. 199-200): “Com efeito, no século XIX pros-
segue uma dupla elaboragio: a de um conceito fisico-cientifico de trabalho (peso-altura, forga-desloca-
mento) e a de um conceito socioecondmico de forca de trabalho ou de trabalho abstrato (quantidade
abstrata homogénea aplicavel a todos os trabalhos, suscetivel de multiplicacdo e divisdo). Havia aqui
uma ligacao profunda entre a fisica e a sociologia: a sociedade fornecia uma medida economica do
trabalho, e a fisica, por sua vez, uma ‘moeda mecanica’ do trabalho. (...) Impor o0 Modelo-Trabalho
a toda atividade, traduzir todo ato em trabalho possivel ou virtual, disciplinar a agdo livre, ou entao
(0 que d4 no mesmo) rejeitd-la como ‘lazer’, que s existe por referéncia ao trabalho.”
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Fabricacdo de esteredgrafos. Paris, final da década de 1850.

Uma caracteristica crucial desses aparelhos épticos das décadas de 1830 e
1840 € a natureza indisfarcavel de suas estruturas operacionais ¢ a forma de
subjetivacdo que engendram. Embora deem acesso ao “real”, eles nio tém a
pretensdo de que o real seja outra coisa a ndo ser uma producio mecinica.
As experiéncias opticas que fabricam sdo claramente separadas das imagens
usadas no dispositivo. Tais experiéncias se referem tanto a interacio funcional
entre Corpo e maquina quanto aos objetos externos, independentemente de
qudo “viva” seja a qualidade da ilusdo. Nesse sentido, o desaparecimento do
fenacistoscopio e do estereoscépio ndo foi parte de um simples processo de
invengao e aperfeicoamento tecnoldgico; essas formas mais antigas deixaram
de ser adequadas as necessidades e aos usos da época.
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Uma das razdes para sua obsolescéncia foi o fato de que eles eram insu-
ficientemente “fantasmagdricos”, um termo que Adorno, Benjamin e outros
usaram para descrever formas de representacdo apos 1850. A fantasmagoria
era 0 nome para um tipo especifico de exibi¢do da lanterna magica na década
1790 e nos primeiros anos do século XIX, que usava a retroproje¢ao para que
o ptiblico nido percebesse as lanternas. Para Adorno, essa palavra indica

a ocultacdo da producio pela aparicio externa do produto. (...) Essa apa-
ricio exterior pode reivindicar o estatuto do ser. Sua perfeicdo é, a um
s6 tempo, a perfeicdo da ilusio de que a obra de arte seja uma realidade
sui generis, que se constitui no ambito do absoluto, sem ter de renunciar a
sua pretensdo de espelhar o mundo.*

Porém, o que David Brewster esperava superar com o caleidoscépio e o
estereoscOpio era precisamente o ocultamento, a mistificacdo da maquina. De
maneira otimista, ele viu que a disseminacdo das ideias cientificas no século
XIX enfraquecia a possibilidade de efeitos fantasmagoricos e considerou coin-
cidentes a histéria da civilizacio e o desenvolvimento de tecnologias da ilusdo
e da aparicdo.’* Para Brewster, um calvinista escocés, a manutengao da barbd-
rie, da tirania e da autoridade papal sempre fora fundada em um conhecimen-
to fortemente vigiado da éptica e da actstica, os segredos com os quais o clero
e as castas mais elevadas governavam. Mas seu programa tacito, a democra-
tizacdo e a disseminacdo em massa das técnicas de ilusdo implodiram aquele
modelo mais antigo de poder em um tnico sujeito humano, transformando
cada observador, simultaneamente, em um ilusionista e um iludido pela visdo.

Mesmo no segundo estereoscopio de Holmes, o “ocultamento do processo
de produg¢io” ndo ocorria por completo.”® O estereoscopio dependia clara-
mente de um envolvimento fisico com o dispositivo, o que se tornou cada vez
mais inaceitdvel; a natureza composta e sintética da imagem estereoscopica

53 Theodor Adorno, In Search of Wagner, trad. Rodney Livingstone (Londres, 1981), p. 85. Sobre
Adorno e a fantasmagoria, ver Andreas Huyssen, After the Great Divide: Modernism, Mass Cultu-
re, Postmodernism (Bloomington, 1986), p. 34-42. Ver também Rolf Tiedermann, “Dialectics at a
Standstill: Approaches to the Passagen-Werk”, em On Walter Benjamin: Critical Essays and Recol-
lections, ed. Gary Smith (Cambridge, Massachusetts, 1988), p. 276-279. Para a historia técnica e
cultural da fantasmagoria original, ver Terry Castle, “Phantasmagoria: Spectral Technology and the
Metaphorics of Modern Reverie”, Critical Inquiry 15 (Autumn 1988), p. 26-61; Erik Barnouw, The
Magician and the Cinema (Oxford, 1981); e Martin Quigley Jr., Magic Shadows: The Story of the
Origin of Motion Pictures, p. 75-79.

54 Sir David Brewster, Letters on Natural Magic (Nova York, 1832), p. 15-21.

55 Esse aparelho é descrito por seu inventor em Oliver Wendell Holmes, “The Stereoscope and the
Stereograph”, Atlantic Monthly 3, n° 20 (June 1859), p. 738-748.
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Estereoscopio de Holmes, década de 1870.
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nunca poderia ser inteiramente removida. Um aparato indiscutivelmente ba-
seado em um principio da disparidade, em um corpo “binocular” e em uma
ilusdo que obviamente decorre do referente bindrio do cartdo estereoscopico
de imagens paralelas deu lugar a uma forma que preservava a ilusdo referencial
de maneira mais plena do que qualquer outra coisa antes dele. A fotografia
derrotou o estereoscopio também como modo de consumo visual, pois recriou
e perpetuou a ficcdo de que aquele sujeito “livre”, da camara escura, ainda
era vidvel. As fotografias pareciam ser uma continuacio de codigos pictoricos
“naturalistas” mais antigos, mas s6 porque suas convengoes predominantes
eram restritas a um pequeno numero de possibilidades técnicas (ou seja, as ve-
locidades do obturador e as aberturas da lente, que fizeram com que o tempo

decorrido se tornasse invisivel e registraram os objetos em foco).”
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56 Para os efeitos perturbadores de Muybridge e Marey nos cédigos de representagdo “naturalista”
no século XIX, ver Noél Burch, “Charles Baudelaire versus Doctor Frankenstein”, Afterimage 8-9
(Spring 1981), p. 4-21.
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s

Efeitos fantasmagoricos: encenacao
teatral em meados do século XIX.

Entretanto, a fotografia ja havia abolido a inseparabilidade entre obser-
vador e camara escura, unidos em um unico ponto de vista. Ela transfor-
mou a nova camara em um aparato fundamentalmente independente do
espectador, ndo obstante disfarcada como um intermediario transparente e
incorporeo entre o observador e o mundo. As bases do espetidculo e a “per-
cepgdao pura” do modernismo abrigam-se no territério recém-descoberto
de um espectador plenamente corporificado, mas o triunfo final de ambos
depende da negacdo do corpo, de suas pulsacoes e seus espectros, como
fundamento da visdo.”

37 Sobre o problema envolvendo modernismo, visdo e corpo, ver o trabalho de Rosalind Krauss,
“Antivision”, October 36 (Spring 1986), p. 147-154; “The Blink of an Eye”, em The States of
Theory: History, Art, and Cultural Discourse, ed. David Caroll (Nova York, 1990), p. 175-199;
e “The Impulse to See”, em Vision and Visuality, ed. Hal Foster (Seattle, 1988), p. 51-75.
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5. Abstracao visionaria

O século XIX, ainda o mais obscuro de todos
os séculos da era moderna até agora.

Martin Heidegger

Alérgica a recaida na magia, a arte € um elemento
essencial do desencantamento do mundo, para
usar a terminologia de Max Weber, o qual

estd inextricavelmente ligado a racionalizacdo.
Todos os meios € métodos produtivos que a arte
tem 4 disposi¢do procedem dessa relacdo.

Theodor Adorno

O colapso da cadmara escura como modelo da condi¢do do observador foi
parte de um processo de modernizagdo, embora a propria cimara tenha sido
um elemento do inicio de uma modernidade anterior, ajudando a definir um
sujeito individualizado, “livre” e privado no século XVII. Contudo, até o prin-
cipio do século XX, a rigidez da caAmara escura, seu sistema Optico linear, suas
posicoes fixas, sua identificacdo da percep¢io e do objeto foram, todos eles,
demasiadamente inflexiveis e imoveis diante de um conjunto de exigéncias
politicas e culturais que se transformavam com rapidez. Nos séculos XVII e
XVIII os artistas haviam feito inumeras tentativas de operar fora das restricoes
da cimara escura e de outras técnicas de racionalizacao da visdo, mas sempre
em um terreno de experimentacio muito delimitado. $6 no inicio do século
XIX o modelo da camara perde sua autoridade suprema. A visdo deixa de
estar subordinada a uma imagem exterior do verdadeiro ou do certo. Nio é
mais o olho que alardeia um “mundo real”.

As obras de Goethe, Schopenhauer, Ruskin, Turner e muitos outros indi-
cam que, até 1840, de varias maneiras, o processo da percep¢do tornara-se um
objeto primordial da visdo. O funcionamento da cdmara escura manteve invi-
sivel exatamente esse processo. Em nenhum outro lugar a ruptura do modelo
perceptivo da cAmara escura é mais decisivo e evidente do que na obra tardia
de Turner. Aparentemente de maneira inesperada, sua pintura do final das dé-
cadas de 1830 e de 1840 sinaliza a perda irreversivel de uma fonte fixa de luz,
a dissolu¢do de um cone de raios de luz e a quebra da distincia que separa um
observador e o lugar da experiéncia optica. Em vez de apreender uma imagem
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de maneira imediata e unitiria, nossa experiéncia com uma pintura de Turner
esta inserida em uma temporalidade iniludivel. Dai a descricdo de Lawrence
Gowing sobre o interesse de Turner pela

transmissdo indefinida e pela dispersdo da luz por uma série infinita de
reflexdes a partir de uma série infinita de superficies e materiais, cada qual
contribuindo com sua propria cor, que se mistura com todas as outras, pe-
netrando em cada reentrancia, refletida por toda parte.'

O sfumato de Leonardo da Vinci — que nos trés séculos anteriores havia
gerado uma pratica contraria ao predominio da dptica geométrica — triunfa
de maneira subita e avassaladora em Turner. No entanto, a substancialidade
que ele confere ao vazio entre os objetos bem como seu desafio a integridade
e a identidade das formas coincidem agora com uma nova fisica: a fisica de
campos e a termodinamica.”

O novo estatuto do observador, para o qual Turner aponta, talvez seja mais
bem discutido se nos detivermos na sua célebre relacio com o Sol.? Assim como
o Sol, antes descrito pela mecanica classica, deu lugar as novas nocoes [ter-
modinamicas| de calor, tempo, morte e entropia, do mesmo modo o Sol pres-
suposto pela cimara escura (ou seja, um Sol que sé indiretamente poderia ser
reapresentado ao olho humano) foi transtormado pela posicao do novo artista-
-observador.? Em Turner, foram eliminadas todas as mediacoes que antes ha-
viam distanciado e protegido o observador do perigoso brilho do Sol. As figuras
exemplares de Kepler e de Newton usaram a cimara escura precisamente para
evitar olhar diretamente para o Sol quando buscavam conhecé-lo ou conhecer a
luz que ele propagava. Na Dioptrica de Descartes, a forma da cimara foi uma
defesa contra a insanidade e a desrazdo do ofuscamento.’

I Lawrence Gowing, Turner: Imagination and Reality (Nova York, 1966), p. 21.

I

A ruptura de Turner com os modelos newtoniano e euclidiano de espaco e forma é discutida por
Karl Kroeber em “Romantic Historicism: The Temporal Sublime”, em Images of Romanticism:
Verbal and Visual Affinities, ed. Karl Kroeber e William Walling (New Haven, 1978), p. 163-165, ¢
por Michel Serres em “Turner traduit Carnot”, em La Traduction (Paris, 1974), p. 233-242.

3 A relacdo de Turner com o Sol é discutida por Ronald Paulson em “Turner’s Graffiti, The Sun and its Glos-
ses”, em Images of Romanticism, p. 167-188; Jack Lindsay, em Turner: His Life and Work (Nova York,
1966), p. 210-213; e Martin D. Paley, em The Apocalyptic Sublime (New Haven, 1985), p. 143-170.

4 Sobre os efeitos culturais desses novos conceitos, ver Krzysztof Pomian, L’'Ordre du temps (Paris,
1984), p. 300-305.

> Ver Michel Foucault, Madness and Civilization: A History of Insanity in the Age of Reason, trad. Ri-
chard Howard (Nova York, 1973), p. 108 (Histéria da loucura): “O ofuscamento € noite em plena luz
do dia, a escuriddo que domina no coragio mesmo daquilo que € excessivo no esplendor da luz. A razdo
ofuscada abre seus olhos sobre 0 Sol e ndo vé coisa alguma, ou seja, ela nao vé.”
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J. M. W. Turner. Luz e cor (A teoria de Goethe) — A manha apos o diliivio, 1843,
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Mas o confronto direto de Turner com o Sol dissolve a possibilidade de re-
presentacdo que a cimara escura pretendia assegurar. Suas preocupacdes solares
foram “visiondrias”, pois ele colocou no centro de sua obra os processos retinia-
nos, exatamente a encarnacao da visdo que a cdmara escura negava ou reprimia.
Em uma de suas maiores pinturas tardias, Luz e cor (A teoria de Goethe) —
A manha apés o dilnvio, de 1843, o fracasso do antigo modelo de representacdo
é completo: a visdo do Sol, que dominara tantas imagens anteriores de Turner,
agora passa a ser uma fusdo entre o olho e o proprio Sol.® Por um lado, ela se
apresenta como a imagem de uma luminescéncia impossivel, que s6 pode ser
ofuscante e jamais foi vista, mas que também ¢é semelhante a uma pds-imagem
dessa luz que tudo engole. Se a estrutura circular dessa pintura e de outras do
mesmo periodo mimetiza a forma do Sol, ela também é conforme a pupila do
olho e ao campo retiniano no qual se desdobra a experiéncia temporal de uma
pos-imagem. Por meio da pds-imagem, o Sol € obrigado a pertencer ao corpo, e
o corpo, de fato, se assume como a fonte de seus efeitos. Nesse sentido, talvez se
possa dizer que os soOis de Turner sdo autorretratos.’

Mas Turner ndo era o unico que mantinha uma relagio visionaria com o Sol
no século XIX. Trés cientistas j4 mencionados neste estudo, Sir David Brewster,
Joseph Plateau e Gustav Fechner, todos prejudicaram severamente suas visoes
ao olharem fixamente para o Sol ao longo de suas pesquisas sobre as pos-ima-
gens na retina.? Plateau, o inventor do fenacistoscopio, ficou definitivamente
cego. Como cientistas, seus objetivos imediatos diferiam dos de Turner, mas em
uma dimensdao mais importante também fizeram descobertas compartilhadas
das capacidades “visionarias” do corpo. Perde-se a relevancia dessas pesquisas
caso ndo se reconhecam sua estranha intensidade e seu entusiasmo. O trabalho
desses cientistas frequentemente envolveu a experiéncia de olhar atenta e direta-
mente para o Sol ou receber a luz do Sol escaldante sobre o corpo, transforman-
do-o de maneira palpavel em uma proliferacio de cores incandescentes. Suas
pesquisas descobriram que o corpo € lugar e produtor dos eventos cromaticos.

& Desconhece-se até que ponto Turner foi influenciado pelos escritos de Goethe sobre a optica fisio-
l6gica. Gerald E. Finley, porém, afirmou que Turner estava claramente ciente do poder fisiologico
das cores complementares, em “Turner: An Early Experiment with Colour Theory”, Journal of the
Warbung and Courtauld Institute, 30 (1967), p. 357-366. Ver também John Gage, “Turner’s Anno-
tated Books: Goethe’s “Theory of Colours™, Turner Sudies 4 (Winter 1982), p. 34-52,

A sugestdo de que os sois de Turner sejam autorretratos é feita por Paulson em “Turner’s Graffiti:

|

The Sun and its Glosses”, p. 182, e por Lindsay, em Turner, p. 213.

8 O contato pessoal de Turner com Brewster € discutido por J. A. Fineberg em The Life of ]. M. W.
Turner R. A., 2. ed. (Oxford, 1966), p. 277; por Lindsay, em Turner, p. 206; e por Gerald E. Finely,
em “Turner’s Colour and Optics: A New Route in 18227, Journal of the Warburg and Courtauld
Institute 36 (1973), p. 388.
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Além disso, permitiram que concebessem uma experiéncia Optica abstrata, a
experiéncia de uma visdo que ndo representava ou se referia a objetos no mun-
do. Como invenc¢ao tecnologica ou como estudo empirico cientifico, o trabalho
dos trés foi direcionado a mecanizagdo e a formalizacdo da visio.

Gustav Fechner ndo se envolveu na invencdo de qualquer aparelho 6ptico,
como Brewster ou Plateau. Mesmo assim, sua carreira talvez tenha sido mais
interessante, se comparada a de Turner.” Fechner rompeu virias dicotomias
convencionais que sustentam boa parte da historia intelectual do século XIX.
InterpretacGes mais aceitas tém insistido em um tipo de personalidade divi-
dida: por um lado, ele parecia um mistico romantico imerso na Naturphilo-
sophie de Oken e Schelling, e também no panteismo spinozista;'* por outro,
fundou uma psicologia rigorosamente empirica e quantitativa que seria cru-
cial para os trabalhos de Wilhelm Wundt e de Ernst Mach, fornecendo-lhes a
fundamentagdo tedrica para uma completa redu¢do da experiéncia perceptiva
e psiquica a unidades mensuraveis. Mas essas duas dimensdes da personali-
dade de Fechner sempre estiveram interligadas.'' Sua alucinante e agonizante
experiéncia com o Sol no final da década de 1830 ndo foi menos importante
que a de Turner."” Jd4 em 1825, um marcado interesse pelo Sol impregnava as
meditagoes literarias de Fechner acerca da visio:

Podemos ver nosso préprio olho como uma criatura do Sol na Terra, uma
criatura que habita os raios do Sol e se alimenta deles, e, portanto, uma
criatura estruturalmente semelhante aos seus irmaos no Sol. (...) Porém, as
criaturas do Sol, cujos seres mais elevados eu chamo de anjos, sao olhos que
se tornaram autoénomos, olhos do mais elevado desenvolvimento interior,

? Sobre o lugar central de Fechner na histéria da psicologia cientifica, ver, por exemplo, E. G. Boring,
A History of Experimental Psychology (Nova York, 1950), p. 275-296. Para uma apresentacio
geral de seus principios para a mensuracdo da sensacdo, ver Fechner, Elemente der Psychophysik
(Leipzig, 1860), v. 1, p. 48-75.

10 Sobre os escritos “misticos” de Fechner, ver a “Introduction” de Walter Lowrie em Religion of a
Scientist: Selections from Gustav Theodor Fechner, trad. e ed. Walter Lowrie (Nova York, 1946),
p. 9-81. Ver também Fechner, Life After Death, trad. Mary Wadswoth (Nova York, 1943). Sobre
a relacdo entre Spinoza e a obra de Miiller ¢ Fechner, ver Walter Bernard, “Spinoza’s Influence on
the Rise of Scientific Psychology”, Journal of the History of the Bebavioral Sciences, § (April 1972),
p- 208-215.

1 Ver, por exemplo, William R. Woodward, “Fechner’s Panpsychism: A Scientific Solution to the Mind-
-Body Problem™, Journal of the History of the Bebavioral Sciences, 9 (October 1972), p. 367-386.

12 A suposta crise de Fechner entre os anos 1840 e 1843, com os problemas fisicos e mentais resultantes
de seus experimentos com as pos-imagens, € descrita em detalhe por seu sobrinho em Johannes Emil
Kuntze, Gustav Theodor Fechner: ein deutsches Gelebrienleben (Leipzig, 1892), p. 105-138. Ele
também sofria de fadiga ocular severa por causa de leituras escalares precisas, necessarias para seus
estudos da visdo binocular.
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que, ndo obstante, retém a estrutura do olho ideal. A luz é o seu elemento
assim como O ar € 0 nosso."’

Essa antiga afirmacdo a respeito de uma visdo auténoma e emanante, de
um olho luminoso e radiante, faz parte de um modelo plotiniano do observa-
dor, que foi muito comum no século XIX e ao qual Turner também pode estar
vinculado.™ Em 1846, Turner pinta o quadro intitulado O anjo 7o Sol. Uma
tela quadrada, exatamente do mesmo tamanho de Luz e cor, de 1843, em que a
estrutura formal também ¢é insistentemente circular. Em ambos, o ja conhecido
vortice turneriano se molda a um torvelinho esférico puro de luz dourada: uma
fusdo radial entre o olho e o Sol, entre o0 eu e a divindade, entre sujeito e objeto.

No centro dessa sua obra tardia vemos a figura de um anjo alado erguendo
uma espada. Turner usa esse simbolo de um modo que indica menos suas liga-
¢oes com uma tradi¢do romantica ou miltoniana da mesma imagem do que seu
distanciamento em relacdo ao paradigma da camara escura. Como Fechner, o
recurso ao anjo, um objeto sem referente no mundo, indica que os meios con-
vencionais eram inadequados para representar a abstracao alucinatéria de suas
intensas experiencias opticas. O anjo torna-se um reconhecimento simbélico,
por parte de Turner, de sua propria autonomia perceptiva, uma declaracdo exal-
tada do carater etéreo da visdo. E nesse sentido que a obra de Turner pode ser
chamada de sublime: sua pintura se ocupa de uma experiéncia que transcende as
representacoes possiveis; nenhum objeto € suficiente para seu conceito."

13 Gustav Fechner, “On the Comparative Anatomy of Angels”, trad. Marilynn Marshall, Journal of the
History of the Behavioral Sciences 5, n° 1 (1969), p. 39-58 (edicdo brasileira: Da anatomia compa-
rada dos anjos, Editora 34, 1998).

14 Goethe atribuiu a Plotino um lugar de destaque na introdugdo a sua optica: “Lembremo-nos aqui
das (...) palavras de um velho autor mistico, que podem ser expressas assim: ‘Se o olho ndo fosse
ensolarado, como seria possivel perceber a luz? Se a prépria forca de Deus ndo vivesse em nés, como
poderiamos regozijar-nos das coisas divinas? Ninguém negard essa afinidade imediata entre a luz e
o olho. (...) Seria mais inteligente afirmar que uma luz latente reside no olho e que ela pode ser esti-
mulada por uma causa minima, interna ou externa.” Theory of Coulours, p. liii (edicio brasileira:
A doutrina das cores). Heidegger discute essa passagem de Goethe em seu Schelling’s Treatise on
the Essence of the Human Freedom, trad. Joan Stambaugh (Athens, Ohio, 1985), p. 54-56. Sobre
Plotino e sua relagao com a historia da teoria da arte, ver Eric Alliez e Michel Feher, “Reflections of
a Soul”, Zone 4 (1989), p. 46-84.

15 Meu uso do termo sublime remete 4 obra de Jean-Francois Lyotard, The Post-modern Condition:
A Report on Knowledge, trad. Brian Massumi (Minneapolis, 1984), p. 77-79 (ediciao brasileira:
A condigao pos-moderna, José Olympio, 2010): “A modernidade, em qualquer época que surja,
ndo pode existir sem um enfraquecimento da crenga e sem a descoberta da ‘falta de realidade’ na
realidade, juntamente com a invencio de outras realidades, (...) Penso sobretudo que € na estética do
sublime que a arte moderna (inclusive a literatura) encontra seu impeto, e a logica das vanguardas,
seus axiomas. {...) O sentimento do sublime (...) desenvolve um conflito entre as faculdades de um
sujeito, a faculdade de conceber algo e a faculdade de ‘presentificar’ algo.” Ver também Lyotard,
“The Sublime and the Avant-Garde”, Artforum 22 (April 1984), p. 36-43.
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J. M. W. Turner. O anjo no Sol, 1846.
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A obra de Turner sugere experimentacio e inovacdo na articulacdo de no-
vas linguagens, formas e efeitos tornados possiveis pela abstracio e a autono-
mia relativas da percep¢ao fisiol6gica, enquanto a formalizacgdo da experiéncia
introduzida por Fechner resulta de uma crise correlata da representacdo. As-
sim como a arte de Turner, a obra de Fechner baseia-se em um éxtase e um
delirio que eram possiveis gracas ao colapso das dualidades inerentes a cAma-
ra escura — sua divisdo entre o sujeito que percebe e o mundo. Fechner tinha
uma certeza fundamental da inter-relacdo entre espirito e matéria: eles eram
simplesmente maneiras alternadas de construir a mesma realidade. Porém, seu
maior desejo, aquele que buscou realizar durante anos, foi encontrar um mé-
todo que estabelecesse uma relacdo exata entre experiéncia sensorial interior
e fenomenos no mundo exterior, para situar ambos os dominios no mesmo
campo de operacoes. Quaisquer que fossem suas intencdes, o resultado final
teria de recolocar a percepcdo e o observador ao alcance da exatiddo empirica
e da intervencdo tecnologica. :

Entretanto, a sensag¢do, multiplicidade de afec¢bes psiquicas intangiveis,
ndo era em si mesma racionalizavel — ou melhor, ndo era diretamente aces-
sivel a estudo, manipulacdo, duplicacio e mensuracio como entidade em-
piricamente isoldvel. Mas se a sensacao ndo se prestava ao controle e ao
gerenciamento cientificos, 0 mesmo nao acontecia com uma forma qualquer
de estimulo fisico. Fechner comecou a racionalizar a sensacio mediante a
mensuracdo dos estimulos externos. Onde Herbart falhara na tentativa de
mensuracao mental, Fechner logrou éxito ao quantificar as sensacoes em
termos dos estimulos que as produziam. Seu feito consistiu em estabelecer o
que foi denominado Lei de Fechner ou Lei de Weber, na qual ele propunha
uma equag¢ao matematica que expressava uma relacao funcional entre sen-
sagdo e estimulo.'® Com essa equacido, o interior/exterior da cimara escura
se desfaz e uma nova espécie de anexacdo do observador torna-se possivel.
Pela primeira vez foi possivel determinar a subjetividade de um ponto de
vista quantificavel. Eis a primeira realizacio “galileana” de Fechner: tornar
mensuravel algo que ndo o fora até entdo."

16 Trata-se de Ernst Weber, professor de Fechner, cujo trabalho entre 1838 e 1846 sobre o sentido do
tato constituiu a base para os projetos de Fechner. Foucault cita o trabalho de Weber, afirmando
que a década de 1840 coincide com o surgimento de uma tecnologia do comportamento e com a
“supervisdo da normalidade” em diversas areas. Discipline and Punish, p. 294-296 (Vigiar e punir).

'"Ver Harald Heffding, History of Modern Philosophy, v. 2 (Nova York, 1955), p. 529: “Aqui, a
anica diferenca entre Fechner e Spinoza é que Fechner deseja descobrir uma relacdo funcional mate-
matica entre os dois lados da existéncia.”
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A pesquisa de Fechner permitiu compreender a relacio arbitraria ou alea-
tOria entre a sensagao € sua causa externa, que o trabalho de Miiller sobre
as energias nervosas ji havia revelado.’® Por exemplo, ele descobriu que
a intensidade da sensa¢do da luz ndo aumenta tio rapidamente quanto a
intensidade do estimulo fisico. Ele concluiu que havia uma relacdo despro-
porcional, embora previsivel, entre aumentos na sensacio e aumentos na
estimulagdo. Para o trabalho de Fechner, era central estabelecer unidades
mensuraveis das sensacgoes, incrementos quantificaveis que permitiriam tor-
nar a percep¢do humana calculdvel e produtiva. Tais unidades foram deri-
vadas dos limiares da sensa¢do, da magnitude do estimulo necessdrio para
gerar a menor sensagdo perceptivel, além do estimulo que nio é percebido
pelo sistema sensorial humano. Essas unidades constituem as tdo discuti-
das “diferencas quase imperceptiveis”. A percepcio humana transformou-
-se¢ em uma sequéncia de magnitudes de intensidade variavel. Assim como
os experimentos de Fechner com as pds-imagens também lhe mostraram,
a percepcio era necessariamente temporal; as sensacdes de um observador
sempre dependiam da sequéncia anterior de estimulos. Mas trata-se de uma
temporalidade segmentada, muito diferente daquela sugerida pela obra de
Turner ou pelo tipo de experiéncia que Bergson e outros buscaram defender
mais tarde contra o projeto cientifico iniciado por Fechner. E significati-
vo que, no momento em que Fechner estava realizando seus experimentos,
na década de 1840, George Boole estava sobrepondo operagoes de logica e
de algebra, buscando uma formaliza¢do correlata as “leis do pensamento”.
No entanto, como Foucault sublinhou, a matematizacdo ou quantificacao,
embora importante, ndo ¢ a questdo mais importante das ciéncias huma-
nas no século XIX."” Ao contririo, o que estd em jogo é como o sujeito
humano se ajustou, por meio do conhecimento do corpo e de seus modos
de funcionamento, a novos arranjos de poder: o corpo trabalhador, estudan-
te, soldado, consumidor, paciente, criminoso. A visio pode muito bem ser
mensurada, mas o mais significativo nas equagoes de Fechner talvez seja sua
funcao homogeneizante: elas sdo um meio para tornar aquele que percebe

18 “Mesmo quando aplicado de maneira idéntica, o mesmo estimulo pode ser percebido como
mais forte ou mais fraco por um ou por outro sujeito ou érgio, ou como mais forte ou mais fra-
co pelo mesmo sujeito ou orgao em momentos diferentes. Inversamente, estimulos de diferentes
magnitudes podem ser percebidos como igualmente fortes sob certas circunstincias.” Elentents of
Psychophysics, p. 38.

19 Michel Foucault, The Order of Things, p. 349-351 (As palavras e as coisas).
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gerenciavel, previsivel, produtivo e, acima de tudo, conformado as demais
areas da racionalizacdo.®®

A formalizagdo da percep¢do, concebida por Fechner, faz com que os con-
tetidos especificos da visdo sejam irrelevantes. Torna-se passivel descrever a
visdo, assim como 0s outros sentidos, em termos de magnitudes abstratas e
intercambidveis. Se a visdo havia sido concebida antes como uma experiéncia
de gualidades (como na optica de Goethe), agora ela é uma questdo de dife-
rencas de quantidade em uma experiéncia sensorial que é mais forte ou mais
fraca. Essa nova valoragdo da percepcdo, essa destruicio do qualitativo na
sensagao por meio de sua homogeneizagio aritmética, € crucial nos processos
de modernizacao.

Lei de Fechner: S = k log R. 121 - o
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20 “Em certo sentido, o poder de regulamentagio impde a homogeneidade; mas individualiza, per-
mitindo medir os desvios, determinar os niveis, fixar as especialidades e tornar as diferencas
uteis, ajustando-as umas as outras. Compreende-se facilmente como o poder da norma funciona
dentro de um sistema de igualdade formal, pois dentro de uma homogeneidade que ¢é a regra ele
introduz, como um imperativo til e resultado de uma medida, toda a gradacdo das diferencas
individuais.” Michael Foucault, Discipline and Punish, p. 184 (Vigiar e punir). A nocio foucaul-
tiana de “homogeneidade” remete 4 obra de Georges Bataille: “Homogeneidade significa, aqui,
a comensurabilidade de elementos e a consciéncia dessa comensurabilidade: as relacdes humanas
sustentam-se por uma reducdo a regras fixas, baseadas na consciéncia da identidade possivel entre
pessoas e situagoes delineaveis. (...) O denominador comum, a base da homogeneidade social e da
atividade que surge dai, € o dinheiro, a saber, o equivalente calculdvel dos diferentes produtos da
atividade coletiva. O dinheiro serve para medir todo o trabalho e torna o homem uma funcio dos
produtos mensuraveis. Segundo o juizo da sociedade homogénea, cada homem vale o que produz;
em outras palavras, ele deixa de ser uma existéncia para si: nio passa de uma funcdo, disposta
dentro de limites mensuraveis, da producio coletiva (que faz dele uma existéncia para algo outro
que nao ele mesmo).” Bataille, Visions of Excess: Selected Writings 1927-1939, trad. Allan Stoek]
(Minneapolis, 1985), p. 137-138.
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No centro da psicofisica de Fechner esta a lei da conservacdo da energia.
Organismos e a natureza inorganica sio governados pelas mesmas forcas. As-
sim ele descreve o sujeito humano: “Em certo sentido, as relacoes sdo como as
de um motor a vapor com um mecanismo complicado. (...) A tnica diferenca
€ que, na nossa maquina organica, o engenheiro ndo esta sentado do lado de
fora, mas dentro.”?! Fechner ndo esta sozinho. Todo o trabalho de Helmholtz
sobre a visao humana, inclusive a disparidade binocular, tem origem nio sé
em seu interesse inicial pelo calor e pela respiragdo animal, mas em sua prin-
cipal ambicdo: descrever precisamente o funcionamento de um ser vive em
termos fisico-quimicos. A termodinamica estava por tris da descricdo, tanto
sua como de Fechner, de um ser que trabalha, produz e vé por meio de um
processo de esforco muscular, combustdo e liberag¢do de calor segundo leis em-
piricamente verificaveis.?> Mesmo que o legado predominante de Fechner seja
a hegemonia do behaviorismo e uma infinidade de processos de condiciona-
mento e controle, é importante ver como sua psicofisica buscou inicialmente
uma fusdo entusiasmada da interioridade daquele que percebe em um tinico
campo, carregado e unificado, cujas partes vibram com as mesmas forcas de
atracdo e repulsdo, uma natureza infinita, similar a de Turner, em que vida
e morte sdo simplesmente estados diferentes de uma energia originaria. No
entanto, as modernas formas de poder também surgiram da dissoluciao dos
limites que haviam mantido o sujeito como um dominio interior, qualitativa-
mente separado do mundo. A moderniza¢do exigiu que esse ultimo refigio
fosse racionalizado. Como Foucault esclarece, todas as ciéncias que no século
XIX comegavam com o prefixo psico- sao parte dessa apropriacio estratégica
da subjetividade.”

A racionalizacdo da sensacio, pretendida por Fechner, nao levou somente
ao desenvolvimento de tecnologias especificas de comportamento e atencao;
foi também um signo da reformulagdo de todo um campo social e do estatuto

21 Fechner, Elements of Psychophysics, p. 35

22 Ibid., p. 32-33: “Assim, a energia cinética de um sistema pode aumentar sem usar a energia potencial
e pode diminuir sem um aumento correspondente da energia potencial, contanto que a energia ciné-
tica diminua ou aumente, simultaneamente, em outra parte do sistema. (...) 3 impossivel se perder
na percepgao externa e pensar profundamente ao mesmo tempo. Para refletir com exatiddo sobre
algo, deve-se abstrair de outra coisa (...) os fatos estdo relacionados demais com a discussio anterior
para que nao se veja neles uma extensdo da lei da conservacdo da energia para a atuacdo de forcas
puramente psicofisicas.”

23 Foucault, Discipline and Punishment, p. 193 (Vigiar e punir). A admiracio explicita de Freud pela
“perspectiva economica” de Fechner é bem conhecida. Mas, de maneira mais geral, a psicandlise
pode ser entendida como outra operagdo que realoca os contetidos “interiores” do inconsciente em
um campo no qual eles podem ser formalizados em termos linguisticos, ainda que imprecisos.
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de um sistema sensorial humano dentro dele. Mais tarde, ainda no século XIX,
Georg Simmel considerou que as formulacoes de Fechner eram meios incisivos
para expressar como a experiéncia sensorial tornara-se proxima e até mesmo
coincidente com um campo econdmico e cultural dominado pelos valores de
troca. Simmel extraiu de Fechner um tipo de cilculo para demonstrar como os
valores de troca eram equivalentes as quantidades de estimulacdo fisica:

O dinheiro funciona como um estimulo a todos os sentimentos possiveis,
pois seu carater inespecifico, destituido de qualidades, o coloca a uma dis-
tancia tdo grande dos sentimentos, que suas relacdes com todos eles sdo
iguais.**
Na interpretacdo de Simmel para a modernidade, o observador é concebi-
do apenas como um elemento nesse fluxo e nessa mobilidade inexoravel de
valores:

Na esfera historico-psicoldgica, o dinheiro, por sua natureza, torna-se o
mais perfeito representante de uma tendéncia cognitiva da ciéncia moderna
em seu conjunto — a reducao de determinagoes qualitativas a determinacoes
quantitativas.?

Parafraseando Nietzsche, o “mundo real” que a cAmara escura havia esta-
bilizado por dois séculos nao era mais 0 mundo mais util ou valioso. A moder-
nidade que envolvia Turner, Fechner e seus herdeiros ndo precisava mais desse
tipo de verdade e de identidades imutaveis. Um observador mais adaptavel,
auténomo e produtivo era necessirio tanto no discurso como na pratica —
para se ajustar as novas funcoes do corpo e a ampla disseminacdo de signos e
imagens indiferentes e conversiveis. A modernizacio resultou em uma dester-
ritorializacdo e uma revaloracgdo da visio.

Neste livro, busquei mostrar como foi radical a reconfiguracio da visdo
até a década de 1840. Se nosso interesse for a visio e a modernidade, é pre-
C1so examinar primeiro essas décadas iniciais, ndo a pintura modernista das
décadas de 1870 e 1880. Um novo tipo de observador se formava, mas ele nio
pode ser visto retratado em pinturas ou gravuras. Fomos habituados a supor
que um observador sempre deixard rastros visiveis, ou seja, serd identificivel
em sua relacdo com as imagens. Aqui, trata-se da questio de um observador
que também ganha forma em praticas e discursos diferentes, e cujo imenso

24 Georg Simmel, The Philosophy of Money, trad. Tom Bottomore e David Frisby (Londres, 1978),
p. 267. Para uma ampla reconstru¢do de Simmel acerca da Lei de Fechner, ver p. 262-271 (edicdo
em portugués: Psicologia do dinbeiro e ouiros ensaios, Texto & Grafia, 2009).

25 Ibid., p. 277.
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legado serdo todas as industrias da imagem e do espetaculo do século XX.
O corpo, que havia sido um termo neutro ou invisivel na visdo, tornou-se
a dimensdo a partir da qual se pode conhecer o observador. Essa opacidade
palpavel e essa densidade carnal da visdo assomaram tao repentinamente a
vista que todos os seus efeitos e consequéncias ndo puderam ser compreendi-
dos de imediato. Mas, uma vez que a visdo se realocou na subjetividade do
observador, abriram-se dois caminhos entrelagados. Um levou as miltiplas
atirmagoes de soberania e autonomia da visdo, oriundas desse corpo dotado
de novos poderes, como, por exemplo, no modernismo. O outro caminho foi
no sentido da normatizacdo e da regulacao crescentes do observador, que pro-
vém do conhecimento do corpo visiondrio, em direcdo a formas de poder que
dependiam da abstracdo e da formaliza¢do da visdo. Importa constatar como
esses caminhos se cruzam continuamente e com frequéncia se sobrepdem no
mesmo terreno, entre as incontaveis localizacbes nas quais se produzem, em
sua diversidade, os atos concretos da visdo.
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