
Universidade de Évora
Mestrado Artes visuais - lntermédia

Título
Fotografia: memória e ficção

Orientador: Professor Pedro Portugal
Aluno: Daniela Garcia

Volume I

2007



Universidade de Évora
Mestrado Artes visuais - lntermédia

Título
Fotografia: memória e ficção Íll'

ÀhL,

)(r5* 6 U S-

Orientador: Professor Pedro Portugal
Aluno:, Daniela Garcia

Volume I

2007



Resumo

Título da tese: Fotografia: memória e ficção

Este trabalho propõe um enquadramento da noção de imagem em paralelo com a

evolução da técnica. Numa abordagem do geral para o particular, descreve e

organiza as noções implicadas na formação, lenta e progressiva, de uma gramática

visual universal que contribui para a especificidade da imagem fotográfica. Graças

ao estatuto indicial a fotografia encontra mecanismos particulares de memorizaçáo e

de reconheclmento, aqui descritos como "vestlgio nostálgico e ponto nodall.

Abstract

Dissertation's tittle: Photography: Memory and Fiction

This study advances a new framing of our notion of image in parallel with the

technical evolution. The approach, from generaltowards the particular, describes and

organizes the implied notions on the formation of a universal visual grammar that

builds on the particular essence of the photographic image. Due to its ontological

genesis photography finds particular mechanisms of memorization and

reconnaissance, here described as nostalgic symptom and nodat poinf .

I Conceitos nossos.
2 Concept devised by the author.
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lntrodugão

.The problem of vision is the probtem of Knowledge*

Visão, conhecimento e verdade são conceitos mutuamente implicados e por

vezes aparentemente tautológ icos.

Uma história da técnica remeterá sempre a uma mudança de saberes e ao

produto desse conhecimento, a techné, que se constitui enquanto apresentação da

verdade. A techné enquanto saber que tem origem e fim numa criação prática de

natureza poética, a polêsls, trata de colocar em marcha o aparecimento de imagens,

operando uma tarefa de desocultação, de trazer ao visÍvel, estando desta forma

necessariamente implicada com a verdade. A relação entre techné, poiêsis e

aletheia apresenta-se como enunciação possível do trinómio: vlsáo, conhecimento e

verdade.a

O conhecimento, ou eidenar, é considerado desde a Antiguidade como um

estado de fer uisÍo, do étimo gnósÍs, em que o nous designa a mente na sua

capacidade de absorver imagens. A verdade, aletheia, implica sêmpre uma forma de

conhecimento. Esta mútua imbricação, que compreendemos melhor utilizando as

formas cristalizadas da antiguidade encontra equivalente na época actual. Assim, ao

problematizarmos um dos termos do trinómio, estamos necessariamente a

questionar os restantes envolvidos.

A escolha do tema' Fotografia: memória e ficção'parece-nos numa primeira

instância da ordem do óbvio. Grande parte das nossas memórias de infância são

colncidentes com as nossas fotografias da infância. Da mesma forma, a ficção que

designamos de cinema, tem por base vinte e quatro fotogramas por segundo. Numa

primeira aproximação ao tÍtulo a leitura poderá remeter-nos para estas relações.

Porém, numa análise posterior remeteremos para outras implicações mais

especÍficas desta relação imagem: memória: ficção.

Mais do que em qualquer outra altura, esta é uma época em que o homem se

relaciona com o mundo através da visão. Os aparelhos e máquinas que desde a

' S.M., Zelo -A vision ofthe Brain.
a Não respectivamente.
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revolução industrial não cessaram de desenvolver-se e foram progressivamente

substituindo o homem, não estão ainda aptos a prescindir totalmente dete, ainda que

meramente para vigilância.

Tecnologicamente o homem é convocado a monitorizar, na vida quotidiana a

imagem substitui-se à experiência e cada vez mais a experiência visiva do mundo

sobrepõe-se à experiência vivida. A ordem do virtual, não só no domínio das

imagens, mas Já das relações estabelecidas entre indivíduos, conquista públicos.

lmporta deste modo entender qual o pape! ocupado pelas imagens na

sociedade em geral e na estruturação psÍquica do indivíduo em particular.

Retomando o trinómio q.s. visão, conhecimento e verdade, com o objectivo de

questionar o papel da visão numa época anterior e posterior ao surgimento da

fotografia, toma-se necessário investigar a verdade e o conhecimento produzido

então e agora. Nesse sentido tomamos a nosso cargo a tarefa de colocar em

evidência a relação do conhecimento com a vlsão, relação de causalidade que é, em

última instância biunÍvoca, geradora de memórias e ficções.

lnicialmente, quando nos propusemos levar a cabo este estudo, ele tinha

como objectivo central o enquadramento semiótico do signo fotográfico: a noçâo de

Índice como conceito fundamental para a caracterlza@o da ontologia da imagem

fotográfica. Contudo, no deconer da investigação outros aspectos se impuseram,

deslocando o foco de argumentação. Neste sentido, uma caracterização semiótica

continua a ser fundamental numa abordagem mais panorârnica da imagem, porém,

optamos por incluÍ-la só no terceiro capÍtulo, dando uma ordem generativa ao

trabalho e começando, assim, na visão. Com o propósito de salientar a importância

das imagens torna-se estruturante perceber antes o papel da visão, bem como o das

tecnologias associadas à visibilidade.

Assim, começamos no primeiro capÍtulo por traçar uma genealogia do olhar,

analisando as causas da supremacia atribuÍda ao aparelho óptico, seguindo as

abordagens de Josef Marie Eder em History of Photography e de Vasco Ronchi em

Histoire de la lumiêre. Partindo das referências presentes na mitologia e todo um

conhecimento desenvolvido na Antiguidade e ldade Média que atribui às imagens

um pape! central, concluÍmos que a supremacia atribuída ao olho traduz-se numa

grande variedade de investimentos. Essa supremacia que teve origem em questôes

de sobrevivência biológica, assume hoje um papel de sobrevivência tecnológica,

traduzindo-se na constante adaptação à evolução das tecnologias da visibilidade.
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No segundo capÍtulo precorremos os primeiros sistemas mediadores do rea!:

as lentes, ou quarto elemento que irrompe no sistema simples olho-visão-objecto; a

câmara escura; o telescópio; o microscópio; e o caso particular da lanterna mágica.

Estes aparelhos são analisados numa perspectiva afim à noção de disposiÍivo de

Foucault. Esta análise centra-se nas imagens produzidas pela disponibilização da

técnica, atravessando uma época tecnológica em que a técnica é considerada

apenas como instrumento, para chegar a um período em que é entendida como

sistema mediador ao qual é atribuÍdo um papel de originação: a actualidade

fotográfica. Este transcurso pretende sublinhar o devir-tecnológico das imagens e o

seu importante papel na evolução e mudança de paradigmas na humanidade.

O terceiro capÍtulo traça um apanhado historiográÍico da fotografia, tendo

como base a obra de Geoffrey Batchen, Buming with desire: the conception of

photography e a obra de Ana Barata e José Afonso Furtado, Mundos da Fotografia.

Orten/ações para a constituição de uma biblioteca básica. Começando logo após o

seu surgimento, as histórias da fotografia assumem a forma de uma história da

técnica. Estas, parciais, dado a pouca distância que têm sobre o aparecimento da

técnica, evoluem para abordagens mais polivalentes de que é exemplo a The new

history of Photography de Michel Frizot. A nossa proposta consiste em organizar

esses estudos com base num esquema tripartido elaborado por nós que divide a

fotograÍia em produção, recepção e espaço entre.

No quarto capttulo iremos seguir a proposta de Philippe Dubois na sua obra

O acto fotográfrco, levando a cabo um enquadramento do signo sob o ponto de vista

da semiótica, enquadrando-o nos vários discursos sobre o real, a saber: da mimésis

ao vestÍgio; o discurso da mimésrb; discurso do c6digo e da desconstruçãoi discurso

do lndice e da referência e por fim o Índice fotográfico. Esta noção formulada por

Peirce caracteriza ontologicamente a imagem fotográfica, tornando-se

particularmente importante no decurso do teÍo uma vez que é graças a ela que a

fotografia adquire um estatuto especÍfico no seio das imagens em geral.

Por fim, o último capÍtulo enuncia as noções de imagem, memória e

imaginação. Partindo de uma abordagem da filosofia antiga de Platão e Aristóteles

até à psicanálise de Freud, estes conceitos são definidos enquanto processos

fundamentais na formação do indivÍduo, nos quais a imagem desempenha um papel

capital. Os conceitos apresentados neste quinto mpÍtulo são fundamentais paru a

nossa argumentação na medida em que é com base nas relações que se
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entretecem nestes processos quê alegamos a especificidade da recepção das

imagens do privado: a fotografia de álbum.

Na sequência deste capítulo apresentamos um caso de estudo: Aby Warburg

e o projecto Mnemosyne, projecto de organização de um atlas de imagens. Este

caso atribui à imagem um pape! centra!, destacando os processos de circutação e

sobrevivência das imagens através dos tempos.

A estrutura deste texto propÕem uma abordagem do geral para o particular,

organizando as noçÕes implicadas na formação lenta e progressiva de uma

gramática visual universal que foi, durante o seu surgimento, tomando de espanto

aqueles que assistiram ao desvendar de novos mundos.

Contribuindo para a formação de um inconsciente imagístico, as imagens

interpõem-se entre a memória e o esquecimento através de processos de

subjectivação que encontram na visão e no reconhecimento modos particulares de

interacção com o sujeito.
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Capítulo I Visão

1.1. - da visão

Dixitque Deus: Fiat Lux, Et Facta lux.5

Achámos por bem iniciar este capÍtulo com esta referência retirada do Antigo

Testamento, precisamente porque para traçarmos uma genealogia do olhar iremos

recuar até ao inÍcio, onde o olhar tem a sua génese, ou seja, na luz. Esta afirmação

no contexto do Génesis atesta o carácter primordial que nos interessa rêclamar para

a visão e situa-nos cronológica e mentalmente num começo. E, é com um olhar

sobre as origens que queremos iniciar esta retrospecção arqueológica sobre os

mecanismos da visão.

Freud6 atribui à visão uma importância primordial, considerando que é graças

a este sentido que se deve o desenvolvimento da civilização humana. Esta opinião é

partilhada pela generalidade dos teóricos que abordam estas temáticas e a intuição

iaz crer que a visão é de todos o mais complexo dos sentidos. Um dos aspectos que

parece corroborar esta ideia é que, tanto na perspectiva da filogénese como na da

ontogénese, a visão é o ultimo dos sentidos a desenvolver-se. Sob o ponto de vista

da filogénese, o desenvolvimento da visão está associado à transição para o

bipedismo. Quando os hominÍdeos se movimentavam rasteiramente, o sentido

fundamentalà sua sobrevivência era o olfacto, tal como ainda acontece nos animais.

Uma vel adoptada a postura bÍpede, o otfacto deixa de ser preponderante em prot

da visão que permite uma identÍficação e orientação mais abrangentes. Também na

criança recém-nascida os primeiros meses de vida são marcados pela

predominância dos outros sentidos, desempenhando a visão um papel secundário

relativamente ao olfacto, à audição ou ao tacto. A visão, desenvolvendo-se

posteriormente, só alcança a sua supremacia mais tarde para então nunca mais a

abandonar até ao fim da vida. Segundo algumas vertentes da psicologia, durante o

desenvolvimento da criança o surgimento da capacidade de visualização intema,

uma espécie de imaginário, adquire grande importância. Esta capacidade está

associada ao desenvolvimento da linguagem, que é no fundo a capacidade de

5 Primeiros versos do antigo testamento - Génesis .
6 FREUD, Sigmund -Civllization and its Discontents.
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verbalizar as imagens suscitadas pela mente. De grande importância também

durante a Íase de amamentação é o vÍnculo visual mantido com a mãe, uma vez que

irá permitir à criança desenvolver a capacidade de utilização dos olhos para enviar

sinais, que poderão ser de apelo ou de ameaça7. Este traço apresenta-se como

distintivo da raça humana, partilhado apenas por alguns primatas.

Um outro aspecto que concorre para a supremacia do órgão da visão face

aos outros sentidos é a sua amplitude.

'Having some eighteen times more nerue endings than the

cochlear nerue of the ear, its nearest competitor, the optic nerue

with its 800.000 fÍbers is able to transfer an asÍonr.shing amount

of information to the brain, and at a rate of assimilation far

greater than that of any other sênse organ. ln each eye, over

120 million rodstake in information on some five hundredcones

allow us to distinguish among more than one million

combinations of color. The eye is able to acomplish rÍs Íasks aÍ

a far greater remove than any other sense, heartng and smell

being onty a distantsecond and third.s

A grande variedade de investimentos na visão, desde os óculos até à sonda

Pathfinder, supera os investimentos destinados a qualquer outro dos nossos

sentidos, atestando a sua supremacia. Se esta supremacia no inÍcio se atribuiu a

questões de sobrevivência biológica, hoje deve-se a questões de sobrevivência

tecnológica, traduzindo-sê na constante adaptação à evolução das tecnologias da

visibilidade. Deste modo a visão vê assegurada a sua hegemonia de forma

indestronável.

'All the management of our lives depends on the senses, and

since that of sight is the most comprehensive on the noblest of

these, there is no doubt that the inventions witch serve to

7 BROAD, William !. apud JAY, Martin - Downcast Eyes: the denegrition of vision in
twentieth century French thought.
UJAY, Martin - Downcast Eyes: the denegrition of vision in twentieth century french thougt.
p.6.
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augment its power are among the most useÍul that there can

be.'e

1.2. - do olho

Actualmente conhecemos a descrição pormenorizada dos elementos que

constituem o olho, seus nomes e funções. Mas a história deste órgão da verdade

não foi sempre verdadeira e revela uma evolução baseada na tentativa e no eÍTo.

Antes de se chegar a conclusões assertivas sobre a constituição e funcionamento do

olho, quais os elementos que o constituÍam, a sua designação e o papel de cada um

deste nos processos que envolviam o acto da visão, muitas conjecturas foram

desenvolvidas.

Se hoje em dia a óptica tem o seu campo bem delimitado enquanto disciplina

da física, na Antiguidade eram vários os campos que estudavam os fenómenos

ópticos, consoante os vários intervenientes no processo da visão.

Consideremos por ora o fenómeno óptico na sua forma simplificada: um olho

que vê, um objecto que é visto e um espaço entre eles. Este espaço viria a ser num

tempo posterior ocupado pelas lentes, mas por agora consideremos apenas o meio

de propagação da luz. Atendendo a estes três momentos acima enunciados, o

fenómeno da visão era estudado pela fÍsica, pela fisiologia, pela psicologia, pela

neurologia, pela geometria, enfim, uma multiplicidade de abordagens que dificulta a

tarefa de sistem atizaçÉro.

Dois momentos importantes destacam-se no desenvolvimento do campo da

óptica. Um primeiro momento situa-se na Antiguidade com Euclides, Ptolomeu e

Galeno. Um segundo momento, na ldade Média com Alhazen, Roger Bacon e

Mtélio.

Como refere Lindberg em Theories of vlsion from Al-Kndi to Kepler, na

Antiguidade as abordagens eram essencialmente na área da filosofia, da medicina e

da matemática.

e DESCARIES, René - Discourse on method, optics, geomeury, and meteorology. apud
JAY, Martin - Downcast Eyes: : the denegrition of vision in twentieth century French
thought.
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"Exlstiram frês meios para classificar por compteto o

pensamento acerca da óptica para os gregos. A despeito de

qualquer justaposição, essas três tradições parecem conter o

grande corpo da óptica grega: uma tradição médica,

concemente primariamente com a anatomia e a frsiologia do

olho, e o tratamento das doengas do olho; uma tradição fÍsica

ou filosófrca, voltada para as guesfÕes epistemológicas,

psicológicas e de causalidade física; e uma tradição

matemática, dirtgida prtncipalmente para uma explicação

geomürtca da percepção do espago. Postertormente, quando a

civilização grega entrou em decl[nio, essas rnesrras frês

tradições foram transmitidas para o tstã (...f'o

Da abordagem filosófica destacam-se duas teorias, a saber: a teoria da

intromissão ou recepção, desenvolvida pelos atomistas, ê â teoria da emissão,

desenvolvida por Platão e Aristóteles.

Em linhas gerais e de acordo com a teoria da recepção dos atomistas, o

objecto emite raios visuais que atingem o olho. Durante o trajecto desde a imagem

até ao olho são produzidos uma série de simulacros que vão enfraquecendo a

imagem e é por isso que ela se apresenta mais pequena ao olho humano.

Pelo contrário, a teoria da emissão desenvolvida por Platão sustenta que é o

olho a emitir raios visuais que atingem o objecto. A formação da imagem produzir-

se-ia no cruzamento dos raios visuais emitidos pelo olho com os raios do sol,

enviando assim a sensação das imagens à alma. Aristóteles, gue continua esta

teoria, não atribui importância à questão do cruzamento dos raios luminosos com os

raios do sol, estando mais preocupado em determinar as condições de propagação

da luz e da formação de cores nos objectos.

No que concerne à abordagem médica levada a cabo na Antiguidade,

destacam-se a escola hipocrática bem como os estudos de Gareno.

O contributo da escola hipocrática, tendo como base de trabalho a dissecação

de animais, foi definir muitos dos elementos constituintes do olho que

r0 LI.IDBERG, D.C.- Theories of vision from Al-Kindi to Kepler. Chicago/London:
University of Chicago Press, 1976.p.1.
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permaneceram até hoje. Algumas destas definições vieram mais tarde a ser

alteradas, no entanto, os avanços foram incalculáveis.

Outros contributos que importa analisar devem-se aos estudos levados a

cabo por Galenol1. Referido por Vasco Ronchi em HisÍoire de ta Lumiàre, este

fisiologista que seguiu a teoria da emissão analisou e descreveu o funcionamento do

olho, caracterizando-o como órgão dos sentidos. O trabalho de Galeno destaca-se

pela deslocação da tónica do olho para a função. Enquanto as abordagens

anteriores a Galeno seguiam directivas atendendo às partes vis[veis da anatomia, o

seu contributo destaca-se pela comparação do olho com outros órgãos dos sentidos.

Galeno concebia o nervo óptico como um canal no qual circula um fluido visual

proveniente do cérebro e que, através da retina, localizada no fundo do olho,

espalhar-se-ia através do humor aquoso até ao cristalino, tornando-o sensÍvel.

Galeno considerou erroneamente que o cristalino seria a parte do olho onde se

formava a imagem. Mais tarde viria a ser descoberto por Kepler que é na retina que

este fenómeno ocorre, concepção que prevalece até hoje. Não se detendo

particularmente na questão da luz, Galeno afirma apenas que ela é um fluÍdo que o

so! se encarrega de espalhar, tal como o cérebro espalha os sentidos pelos nervos

sensÍveis.

No que diz respeito aos desenvolvimentos na área da matemática e da

geometria, chegam-nos os nomes de Euclides e Ptolomeu. Estes matemáticos

elaboraram a teoria do cone visualque, aceite pelas gerações vindouras de ópticos,

defendia que o olho era o vértice dos raios visuais que alcançam os objectos. Esta

teoria viria a dar origem, cerca de doze séculos mais tarde, à perspecttva artifrciallis

Renascentista.

Os contributos da Antiguidade prevaleceram durante muitos séculos e

exerceram influência durante muito mais ainda.

Oito séculos mais tarde, quando o contexto social foi favorável à evolução de

' pesquisas cientÍÍicas desta natureza o interesse nos estudos da óptica regressou e o

mundo Arabe, beneficiando da queda da cultura Grega, ficou como tutelar da

herança Clássica desenvolvendo as teorias predominantes da Antiguidade.

Abu Ali al-Hassan lbn al-Haytham, Alhazen na sua versão latinizada, de forma

quase profética contribuiu para a deflnição dos princÍpios da óptica sobre bases

ll Galeno de Pérgamo, nascido em Pérgamo (130-201 a.C.)
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puramente fisiológicas. Fez referência pela primeiravezà semelhança entre o olho e

a câmara escura, que usaria para estudar o funcionamento do olho e o

comportamento da luz. Seguindo a teoria da intromissão postulada, como já visto,

pelos atomistas, levantou uma suspeita que só se viria a confirmar quatro anos mais

tarde: a formação da imagem ocorre na retina e não no cristalino. Acrescentou ainda

às teorias de Galeno o papel agora atribuído ao nervo óptico de conduzir o resultado

desse processo visual até ao cérebro. Os seus relatos demonstram uma grande

consciência da diferença entre luz, corpos iluminados e corpos luminosos. Analisou

ainda as variações de cor nos objectos consoante a variação da ituminação,

observando como as estrelas só são visÍveis à noite. Neste sentido, realizou outras

experiências em que constata que uma sobre ou subiluminação poderá perturbar e

impossibilitar a visão dos objectos. Hoje é conhecida a incrÍvel capacidade do olho

de se ajustar à obscuridade a ponto de, permanecendo 30 minutos na escuridão,

aumentar cerca de 10. 000 vezes a sensibilidade à luz.

Apesar de nem sempre valorizado, o seu legado perdurou até aos nossos

dias, sendo constantemente rectificado e ajustado.

As duas outras referências de vulto da ldade Média são Roger Bacon e

Vitélio, que não acrescentaram grandes alteraçôes à óptica de Alhazen. Bacon

introduz o termo espécies visuais, que Kepler substituirá por lmago ou imagem, e

Mtélio organiza um compêndio dos trabalhos realizados até então, contribuindo

grandemente para a divulgação e conhecimento da óptica.

O perÍodo que decone entre os sécs. Xll! e XV não introduziu grandes

alterações. Apesar destes avanços nas investigações relativamente à visão, a ldade

Média é um perÍodo em que a supremacia do olho começa a ser posta em causa. A

introdução de instrumentos que permitiram alterar os regimes de visibilidade, as

lentes, começa a questionar essa verdade residente no visÍvel. Este perÍodo é

conhecido por dissimular a sua preferência pelo ilusório em prol de um aparente

apetite pela verdade. No entanto, uma estrutura social assente em princípios

dogmáticos não permitiu então, nem permitirá, arrisquemos, Jamais, grandes testes

às convicções em vigor.
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'The mind is the real instrument of sight and obseruation, the

eyes act as a sort of vesse/ receiving and transmltting the

visibte portion of the conscÍousness.í'

1.3. - da referência

A Antiguidade encontra-se repleta de pistas da grande importância dada ao

aparelho da visão. Aqui iremos apenas referir um pequeno universo que se constitui

como suporte da nossa asserção da hegemonia da visão. A herança de uma

infinidade de termos que se baseia no vÍsivo tais como enfoque, teoria, visada,

perspectiva, do meu ponto-de-vista, ou mesmo insight revelam uma preponderância

da visão no conhecimento. Uma observação atenta depara-nos com a abundância

de cultos devotados à luz, neste caso, à luz primordial do sol, de que é exemplo o

culto prestado pelos Celtas e Gregos ao Fogo Sagrado. Por outro lado, o

protagonismo atribuÍdo a Apolo, o Deus Sol e também da adivinhação, não será de

descurar. A actividade de adivinhação, considerando-a como uma pré-visão do

futuro, é geralmente atribuÍda aqueles que, privados da visão fÍsica, possuem o dom

da visão espirituale da premonição. Exemplo disto é o caso dos profetas e pitonisas.

Encontramos aqui mais um testemunho dessa valorizaçâo, ainda que de modo

menos evidente.

Os vestÍgios desta hegemonia encontram-se espalhados na Cultura Popular,

na Antiguidade e também na actualidade. A proliferação de crenças relacionadas

com a visão como o mau-olhado ou o mito do terceiro o/áo, normalmente associados

a práticas proféticas e apotropaicas, são disto exemplo. Estas manifestações

culturais apresentam um carácter universal e, para além da sua existência enquanto

fenómeno social de crença, encontramos uma vasta literatura que lhe está

associada. Demócrito, celebrizado por se ter privado da visão para melhor poder ver

com o cérebro, numa desconfiança platónica em relação a tudo o que é imagem,

referia que as crenças no mau-olhado e fenómenos afins existiam Já entre os povos

mediterrânicos. Aristóteles comentava gue o olhar de algumas pessoas podia causar

perturbação funesta no corpo e na mente dos fascinados. Como veremos de

12 GonasRIcH, Ernest H- Art and illusion : a study in the psychology of pictorial
representation.
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seguida a temática do mau olhado encontra-se também presente na mitografia no

caso de Medusa, cujo olhar petrificava quem quer que a encarasse.

1.4. - dos mltos

Outro aspecto que sobressai da Antiguidade diz respeito aos Mitos.

A história de Narclso é uma referência importante na teoria da imagem.

Seguindo a interpretação de Ovídeo nas Metamoffoses, Narciso, filho de Céfiso e

da ninfa LirÍope, é um jovem muito belo com manifesto desprezo pelo amor. Conta o

mito que logo após o seu nascimento, Tirésias profetizou que a criança apenas

viveria até à velhice se não se defrontasse com a sua própria imagem.

Evidentemente todos os cuidados foram tomados no sentido de prevenir esta

ocorrência, mas as forças superiores sempre existentes nestas nanativas

encarregaram-se de garantir que a premonição fosse cumprida, para que o fim moral

do mito se revelasse. Narciso, alheio à sua beleza, não conespondia à voraz

procura feminina. Após muitos repúdios provocou uma ira generalizada que

ascendeu aos céus. Némesis, divindade que nestes mitos cosmogónicos personifica

a vingança e que é encarregue de devolver à sua condição aqueles que se

excedem, ouvindo estes queixumes tratou para que Narciso num dia de sol intenso

fosse dar a um lago. A água, através do lago, introduz no mito a referência à

imagem primordial. A imagem reflexo ou especular e as sombras são consideradas

petos antigos as imagens primeiras.ls E foi assim que Narciso ao ver a sua imagem

devolvida pela água, tomou-se de fasclnio pelo seu duplo. Etimologicamente,

fascinação aponta para enfeitiçamento. Tratando-se aqui de uma nanativa

mitológica, passiva de universallzafio, talvez possamos considerar o fascÍnio como

categoria geral das imagens, como refere Roland Barthes, uessa nova forma de

alucinação'14, onde as imagens nos tomam emprestando-nos magia.

No Mito de Narciso a capacldade de "enfeitiçamento' da imagem especular

traduz-se na impossibilidade de consecução amorosa, pela coincidência daquele

13 Lacan considera a fase do espelho como a primeira confrontação e recoúeciemento do eu,
no espelho. Essa imagem primordial que dará origem à criação do eu e daalteridade designa-
se Dor Urbild

'o BARTHES, Roland-A Câmara Clara. p. 158.
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que exerce o fascínio e é fascinado, levando Narciso à loucura e por fim à morte,

dando origem a uma flor.

Este mito tem influência e paralelo no discurso da mimésisl5, introduzindo a

imagem como duplo e simulacro, figurando como um dos mais importantes mitos

visuais que abriu um vasto espaço especulativo à teoria da imagem. A desmesurada

beleza de Narciso gue não pode ser contemplada, pode ser comparada

superficialmente à luz na cavema de Platão, para a qual os prisioneiros não
poderiam olhar.

Algumas interpretaçÕes populares mais aligeiradas dizem que Narciso amava
perdidamente uma irmã que morrera e ao reencontrar no seu duplo a visão da irmã,

pode finalmente aquietar a sua alma. Esta interpretação constitui, porventura, uma

tentativa de sublimação positiva do Mito em que a imagem em vez de condenaÍ ao

feitiço, liberta.

Um paralelo passível de ser estabelecido com a lenda de Narciso é a lenda

de Eros e Psique contada por Apuleio nas Metamorfo,ses. O fulcro desta lenda é

também uma condição de impossibilidade de desvelamento 16. Este mito sublinha

um carácter necessário da beleza, tal como na arte, uma beteza fÍsica, causa do
pÍazer visual que advém da contemplação das coisas belasí7. Apesar desta beteza,

Psique não encontra pretendente, transformando o que poderia ser elemento de

fascÍnio em repelente, pois que gerava medo em vez de amor. Os oráculos prevêem

que esta deve ser entregue para desposar um monstro, que, tal como no Mito de

Narciso, não deveria ver nunca. Um dia, estando entregue às improváveis carÍcias

do suposto monstro, Psique, que também era muther, não resiste e acende uma

lucerna sobre Eros. Perante beleza ta! (novamente a presença do fascÍnio),

descuida-se e deixa cair uma gota de azeite sobre ele, permitindo assim que o tabu

se quebre e Eros parta para nunca mais voltar. Neste caso a narrativa não termina

com a privação permanente da contemplação da beleza, já que no fim se

reencontram.

r]»UBOIS, Philippe - O acto fotogÉficq passim.
'" O termo desvelamento contem uma repetição, desvelar é voltar a velar. Relaciona-se com o
termo grego aletheiq que se traduz por verdade e consiste no desvelamento das coisas ao
passaÍ pelo rio lethes, rio do esqueciemnto. Segundo Heideger a verdade revela-se ou seja
volta a velar-se.
17 AUMONT, Jacques - A imagem r pctssim.
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Outro Mito relacionado com o visual é o de Medusa, divindade primordial,

pertencente à geração pré-olÍmpica e a única das três Górgonas que era morta!.

Neste Mito observamos novamente a presença de um tabu, mas desta feita não é a

beleza a exercer o poder de fascínio e a ser o veículo da proibição profética, mas

sim o poder atribuído aos olhos, que de tão cintilantes, transformariam em pedra

quem quer que olhasse para eles. Medusa é caractenzada como divindade belicosa,

semelhante às amazonas, mas a fonte do seu poder concentrava-se na cabeça,

mais particularmente nos olhos. É normalmente enfatizada a representação da

cabeça com serpentes em vez de cabelos.

A impenetrabilidade de Medusa foi só ultrapassada por PoseÍdon que a

desposou, e por Perseu que a matou. Mas para isso serviu-se do seu escudo, que

funcionando como espelho serviu como mediador permitindo-lhe atingi-la.

No mito da Medusa há um investimenúo duplo no aparelho da visão. Por um lado o

poder de mau olhado, em máxima potência, atribuÍdo à Medusa, e por outro o

impedimento aos outros de a olharem. Pelo facto de ser vedada à visão, Medusa

concentra ainda mais poder aumentando o investimento externo nesse sentido.

O desfecho da história é conseguido pela visualizafio indirecta ou mediada

do objecto proibido, o olhar da Medusa, que segundo nos é dado a entender perde

os poderes que lhe são investidos ao ser duplicado no espelho. Este aspecto da

nanativa pode sugerir uma perda de valor do real, neste caso de poder mágico do

objecto real, quando duplicado em imagem. O carácter duplo da imagem especular,

presente no mito de Medusa como no mito de Narciso apresenta interpretações

diferentes. No caso de Narciso, aquilo que se mostra como imagem-reflexo dele,

preserva as qualidades do original, ou seja a beleza estonteante do próprio Narciso.

No caso do mito da Medusa a imagem perde as qualidades do original. O Mito é

algo omisso no que toca a este aspecto, uma vez que não refere se Poseídon

encarou os olhos da Medusa através do escudo espelho, ou se se serviu do espelho

como utensÍlio de manobra e protecção para se proteger da visão da Medusa. Se

considerarmos o escudo só como objecto de protecção, atrás do qual este se

ocultou, para não ficar exposto aos poderes do mau olhado, não haveria

necessidade de fazer referência às propriedades especulares do escudo.

Deduzimos através do modo como nos é apresentado que sugere uma não

transferência do poder do original quando convertido em imagem.
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Se esta questâo na Antiguidade dividia opiniões, estamos em crer que uma

vez colocada esta questão na actualidade, não restariam dúvidas acerca da enorme
potenciação dos objectos quando em imagem. A noção de fotogenia largamente
difundida atesta um devir-imagem em certas pessoas, e um bom exemplo disto são
os screen fesÍs realizados para a televisão.

O mito de Orfeu deu origem à teotogla Órfica, em torno da qual existe uma
abundante produção literária. O episódio protagonizado por este personagem, é a
descida aos infernos por amor a uma mulher. O interesse mÍtico reside tanto na
proibição feita pelos deuses a Orfeu, de othar para trás e constatar visualmente a
presença da sua esposa, como na relação que este terá desenvolvido após o
conhecimento, eidenai, do inferno, instituindo mistérios aos quais presidiam apenas
homens. Quer num aspecto quer noutro o quê está em causa é o visto.

Não podemos deixar de referir o mito de Argo. A quem é atribuído o poder da
visão apenas Gpm um olho, quatro ou coberto de olhos. A lenda atribui-the o papet

de perfeito vigilante, já que conseguia adormecer alguns olhos enquanto mantinha
os outros em vigÍtia. É muitas vezes apelidado de Panoptes, originário da teoria
Panopticom de Foucault que é considerada a apologia última da soberania da
visão.

"consciente ou não, esta hisÍc,rta constitui-nos como somos e

convida-nos a abordar a imagem de um modo complexo, a
afibuir'lhe espontaneamente poderes mágicos, tigada como
está a Íodos os nossos grandes mitos."18

Temos aqui enunciados, em breves traços quatro situações. que se
apresentam como fundamentais relativamente à imagem: a imagem como duplo do
objecto ou o dispositivo especular que recria miticamente a ordem das imagens; o
objecto que não pode ser olhado e que é medlado por uma imagem; o que foi visto;
e aquele que tudo vê.

Estas narrativas de ordem mÍtica fundam o regime da imagem, fazendo apelo
ao seu carácter primordial e realçando o poder do sentido que thes está associado -

t8 JOLY, Martine - Intodução à análise da imagem .p.20.
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a visão, que pode ser enfeitiçante, comprovativa e sinónimo de conhecimento,

eidenai. Enquanto fundadoras servirão de referência para interpretações ulteriores .

í.5, - da luz

Passando do tempo imemoria! ab initio dos Mitos para um perÍodo posÍ

hocle, é nosso propósito neste ponto, fazer uma recolha das referências à luz.

Uma das observações inaugurais a este respeito na ldade Antiga remete-nos

para o papel determinante da luz no processo de ver, constatando que na ausência

de luz não é possÍvel vermos. Aspectos como a relação da luz com a produção do

verde nas plantas e a produção de pigmentação melanÍmica no corpo humano eram

do "domÍnio publico". É também aos Gregos que devemos a descoberta das leis

que a luz observa quando em movimento através de media heterogéneos e em

su perfícies refl ectoras.

Como visto anteriormente, a Antiguidade resume-se pelas duas tradiçÕes de

estudo da visão: a da intromissão e da emissão. A representada por Platão e

Aristóteles, defendia que os raios visuais filiformes eram emitidos pelos olhos e que

os objectos vistos eram tocados pelos raios visuais, vindo assim estes a definir-se

por meio de sensações, pode ser vista por meio de uma metáfora. De resto uma

metáfora muito usada para explicar esta teoria e uma vez que se trata aqui do olhar

podemos dar-nos ao luxo de explicar um conceito através de metáfora, é como se

os olhos possuÍssem uma série de bengatas que vão progressivamente tacteando

os limites do objecto até que pela omissão formam a imagem dele.

A luz em Platão tem um papel fundamental. Toda a sua alegoria da caverna

assenta na dialéctica da luz e sombra .

"Chamo imagens, em primeiro lugar às sombras, em seguida,

aos reflexos nas águas ou à supertÍcie dos corpos opacos,

potidos e bflhantes e fodas as representações desfe géneroao

Numa aproximagão que se pretende apenas gráfica e não metafÍsica, temos

os que confinados a viver na gruta onde só têm acesso a sombras do real, vivendo

ll pot - hoc - depois disto logo por causa disto
" PlatÃo - A republica. apud JOLY, Martine - Introdugão à analise da imagem. p.13.
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no domÍnio das imagens. Entre os prisioneiros e os homens completamente livres,

que se encontram no domínio da inteligência e do conhecimento em contacto directo

com a luz do sol sem qualquer tipo de mediação, existem os que se conseguiram

libertar e vêm o fogo, operando no domÍnio do visÍvel e da crença, e os que saindo

para fora da gruta são confrontados com a imagem-reflexo na água que se traduz no

domínio do pensamento e da razáo. A luz é, nesta época, o referencial em tomo do

qualse constroem as abordagens ao real: imagem, crença, razâo e conhecimento.

Toda a filosofia da escola Platónica se baseia numa relação dual no que diz respeÍto

à problemática da visão. Se por um lado lhe atribui um papel protagonizante,

associando a criação do sentido da vista à criagão da inteligência e alma humanas,

afirmando que a visão é o maior dom da Humanidade2l, por outro, a visâo concone

para esse preconceito genérico em relaçâo à percepção sensorial. Dessa relutância

em relação ao apreendido sensorialmente resulta o prejuÍzo das artes miméticas, em

particular da pintura.

Aristóteles viu o seu legado sobre as cores, a luz e os ser sentidos continuado

pelos árabes através da Alquimia. O já citado lbn al Haitam que, segundo Josef-

Marie foi o que mais correctamente interpretou o legado Aristotélico afirma:

"Light emanates from the body, penetrates and is absorbed in

part by the transparent matter or the permeable suósfance of

the object, the unabsorbed light rays conveying the color of the

object by reflection to the eye. The other theory, that rays are

projected from the eye, was rejected as fottf2

Por fim, de acordo quanto à natureza daluz e quanto ao enquadramento da

óptica no campo de estudo da matemática, os contributos dos antigos alquimistas

revelam-se excepcionalmente importantes registos acêrca da acção da luz em

diferentes compostos quÍmicos.

Neste aspecto não seremos exaustivos, uma vez que o estudo completo foi

Já reatizado por Edef3. Ainda assim achamos digno de salientar alguns

2r ptAtÃo - Timeu passim.

?? epeR, Josef-Marie - History of Photography.p.2.

" op."ir.
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apontamentos, cuja importância erroneamente foi atribuÍda, consequência de

problemas recorrentes em estudos de carácter retrospectivo.

Os problemas podem ser de várias ordens, a saber: em primeiro tugar, textos
que surgem fragmentados. A título de exemplo refira-se a grande obra de tratadistica

do Arquitecto Vitrúvio que sobreviveu da Antiguidade até ao Renascimento de forma

muito fragmentada, permitindo aos homens ávidos de conhecimento dessa época

uma apropriação mais livre dos fragmentos, nomeadamente, quanto à utitização das

ordens arquitectonicas, Em segundo, outro caso recorrente é o das traduções pouco

fidedignas. O terceiro e último diz respeito à articulação de conteúdos antigos com

contexto e conhecimento actual. Estes dois últimos interessam-nos particutarmente

uma vez que a literatura geralmente apontada como profética quanto à invenção

fotográfica, incorre nestes eros.

Ora, não estivéssemos nós prevenidos para estes problemas deconentes da

distanciação dos textos originais, ficaríamos decerto desconcertados ao ver uma

ligação apodÍctica da prática fotográfica, êffi 40 a.C., ao depararmo-nos com uma

crónica sobre a obra do poeta Publius Papinius Statius.2a

Esta crónica sobre o poema The Hair of Eartnus, segue assim:

"The youth Eainus, of Pergamus, in Ásia Menor, was a great

favourite of the Emperor Domitian. lt is reported that his image,

by magic, was permanently fixed on a small silver plate, into

which he had gazed for a pertod of time. His counterpart,

SÍaÍius continues, was fixed on a Silver plate. The Picture was

made on the seventeenth bitthday of Eartnus, when, according

to custom, he was dedicated to one of the gods by having his

locks cut off. Both the lmage frxed on the small silver minor and

the locks travelled to the Temple of Aesculapius at
Pergamus.es

Um exemplo de uma tradução pouco exacta de uma troca entre dois metais

igualmente preciosos, ouro e prata, mas um mais caro à fotografia do que outro,

esteve na origem deste malogrado lapso. Na tradução do originaltemos:

2a PoetaRomano 40-96 a.D
25 EDER, Josef-Maria - History of photography p.5
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"Then a boy from the throng, who, it chanced, had brought on

his uptumed hands a splendid minor of gold studded with

jewels, said: «This also let us give to the temples of our fathers;

no gift will be more pleasing, and it will be more powerful than

gold itself. Do you only fix your glance upon it and leave your

features here.»» Thus he spoke and showed the mirror with the

image caught therein".26

Sem a ligação da prata ao tema da fotografia este relato torna-se menos apelativo

àqueles de nós que anseiam encontrar a costela alquÍmica, mágica e profética da

prática fotográfica.

Outro episódio curioso e também revelador do que acima referÍamos como

problemas de análise, mas Já posterior, é uma nanativa também de ordem ficcional,

GiphantiezT de Thipaigne de La Roche, o Júlio Verne da fotografia. Apontado por

Georges Potonniée como a primeira ideia de fotografia e por Jean Pierre Amar como

ficção cientÍfica, é apenas um mero fruto da utopia.

Thipaigne de La Roche descreve um grande hall:

"(...)the walls (...) carry a "painting" that faithfully replicates, in

att of its color and movement 28, uma agitada paisagem

marinha. " Certain «elementary spifts» were able to frx these

passing images" on a piece of mabrtal soaked in a «very subtle

substance», resultlng in a permanent image" much more

precious than anyone can produce, and so perted that time

cannot destroy ft." 2e

26 No Original, conforme citado por Josef Mara Eder: Tunc puer e turba, manibus qui forte
supinis nobile gemmato speculum portaverat auro: ooHoc quoque demus,"ait, oo patriis nec
gratius ullum munus erit templis ipsoque potentius atno; tu modo fige aciem eet vultus huc

!§gue relinque. o' Sic ait et speculom reclusit imagine rapta."
"' DELe RocHe, Tiphaigne de - Giphantie,1760, como citado em BercnEN, Geoffiey -
Burning with desire. 1997 . p. 31. §ote-se no entanto que as experiências de Schulz datam de

!125, anterior à data da publicação.l
2sBnrcrms, Geoftey -Op. Cit.
2e Ibid.



28

Este texto contém para qualquer leitor treinado uma forte alusão à câmara

escura. No entanto, mesmo através da referência ao movimento patente nas

imagens, certos autores sustentam com este episódio uma referência à câmara

escura e ao anúncio da fotografia.

Estas narrativas aqui apontadas com um carácter apodíctico podem ser

entendidas de duas maneiras: como visÕes proféticas de uma realização para a qual

a humanidade em tudo concorreu para a sua concretizaçáo; ou, então, visto que

nenhum grande invento da humanidade surge por geração espontânea, estes

trechos aqui citados simbolizam os augúrios de uma técnica que há muito se vinha a

anunciar numa sociedade técnica.

1.6. - da profundidade

O conhecimento da visão em profundidade ocupa um importante lugar no

desenvolvimento das teorlas da visão, relacionando-se de modo particular com a

investigaçâo no domÍnio da fotografia.

Sabemos que a imagem do mundo exterior formada na retina é
essencialmente plana, ou seja, 2D. No entanto é-nos possÍve! desfrutar dessa

realidade com plena sensação de profundidade.

É facto que essa caracterÍstica da imagem com que "mapeamos" a reatidade

que se nos apresenta resulta de uma falha na sobreposição das vistas obtidas pelos

dois olhos. Mas mesmo desÍrutando dessa realidade apenas com um olho é possÍvel

para nós estabelecer a posição dos objectos no espaço e, portanto, uma visão de

relativa profundidade. Mas para que tal aconteça, devemos conhecer os obJectos.

Tomemos como exemplo a comum representação de um paralelepÍpedo:

Decerto conseguimos perceber a terceira dimensão ocupada pelo sótido, mas

esta relação só é possÍvel porque conhecemos a figura em análise. Assim, se
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excluirmos este caso da visão uniocular dos objectos familiares e considerarmos a

visão binocular, temos duas questões em jogo. Por um lado a convergência ou

divergência da vista e por outro lado a percepção estereoscópica da profundidade,

devido à dissemelhança das imagens aprqsentadas por um objecto tridimensional ou

conjunto de objectos aos olhos separados,

A questão da convergência traduz-se no facto de que, quando observamos

um objecto 3D, os pontos que estão situados mais próximos da nossa visão

implicam uma maior convergência do que os que estão mais distantes de nós. E a

visão estereoscópica é a visualizaçáo em simultâneo de duas lmagens provenientes

de diferentes ângulos do objecto.

Um estereograma contém dois desenhos de um objecto 3D tomados de

diferentes ângulos, como sendo vistos pelo olho esquerdo e direito separadamente.

O estereoscópio é um aparelho desenhado com fim a obter dois resultados: isolar as

duas vistas do objecto e isolar o olhar da envolvente.

Quando estas duas vistas são colocadas no dispositivo, a percepção de

profundidade ocone de imediato. No caso do estereoscópio criado por Holmes, para

que haja uma boa percepção da profundidade, um ajuste deve ser felto. Ou seja,

atendendo à subjectividade do aparelho da visão no que diz respeito à distância de

convergência, i.e. o ponto em quê os nossos olhos forma a imagem nÍtida e

sobreposta.

Esta percepção não se trata de uma interpretação tal como o caso apontado

da visão em profundidade monocular.

A F B

O slstema Cyclopeano de projecção

A figura acima ilustra uma situação em que o suleito em questão está a olhar

a figura F, que considera estar verdadeiramente em frente a si, quando na realidade
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está a um pouco à direita do olho esquerdo e um pouco à esquerda do olho direito.

Mas a sua localizaçáo é tal que a projecção de f no otho esquerdo cai no ponto

foveal da retina e parecem coincidir. Este modelo de otho ciclope é uma ferramenta

importante para tentarmos compreender a visão estereoscópica. E por isso usá-!o-

emos como modelo desta nossa explicação.

Tendo em conta o ponto A e B dados e atendendo ao nosso modelo

ciclopeano, temos que B se encontra à esquerda de A. Esta assumpção prova a

inversão ocorrida na retina.

A A'F

Diplopia fisiológica

Novamente usando o modelo ciclopeano da visão agora com dois objectos, A
e F, mas que Já não se encontram sobre o mesmo plano de frente como era o
exemplo do modelo anterior, mas sim sobre um mesmo eixo.

Se fixarmos o ponto F e tivermos esse ponto A, situando-se mais próximo do

observador, irá oconer um fenómeno designado de diptopia fisiotógica, que é
quando vemos duas imagens. O que acontece normatmente nos mecanismos da

visão normal é que uma das imagens é descartada.

Resumindo este processo que escapa um pouco em comptexidade do âmbito

deste estudo, podemos concluir que a percepção de profundidade ocorre quando a
projecção dos objectos na retina ocorre em pontos dissemelhantes. Ou por outras
palavras, quando as imagens são diferentes.

É por este facto que também encontramos muitas vezes óculos para a
visualização de imagens em profundidade com lentes vermelha no esquerdo e azul
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no direito. Estas core§ têm magnificações diferentes e por isso alteram ligeiramente
o tamanho das projecções, dando-se assim a convergência.

Estes estudos estiveram na origem da criação de uma grande industria, a
produção de estereogramas. O princÍpio da estereografia era já conhecido antes da
descoberta da fotografia e da apticação aos daguerreótipos. Esta técnica tornou-se
imensamente popular por meados de í850 e contribuiu para a popularizaçâo da
fotografia, uma vez que alimentava o desejo dos consumidores de conhecer mais
mundos.

Já por volta de 184lO esta técnica existia, mas aplicada aos daguereótipos era
ainda produzida por duas câmaras distintas. A partir de í850 tem tugar um
melhoramento da qualidade do papel e surgem as câmaras de duas lentes. As
fotografias eram formadas como sendo vistas pelo olho direito e esquerdo do
espectador, sugerindo o espaço envotvente.

Parece-nos hoje em dia que este discurso de realismo acerca de imagens
pouco realistas é talvez um pouco exagerado ou fruto da paixão coleccionadora que
se desenvolveu à volta deste produto cultural. Mas se mais uma vez tentarmos fazer
o exercício de, mentalmente, nos colocarmos num estado de neutralidade visual,
que tal como já referimos é um exercÍcio praticamente impossÍvel, veremos que

estas imagens constituem um importante passo no caminho da visualizaçâo da
realidade.

'(...)the mind feels ,Í,s way into the very depths of the
Pictureso.

Holmes descreveu ainda :

"The shutting out of sunounding objects, and the concentration
of the whole attention, produce a dreamtike exaltation of the
faculties. A kind of clairuoyance, in witch we seem to leave the
body behind us and sail away into one strange scene after
another, like disembodied spiritsúl .

Holmes estava convencido que esta técnica iria superar a pintura largamente
e que doravante se iria apresentar como o cartão de visitas mais desejado por todos.

30 Hot rres, oliver wendell - The stereoscope and the stereograph.3t op.cit.
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Também ele se deixou levar pela promessa que a empresa levada a cabo pela

fotografia encerra, a de 'give us the sense that we can hold the whole world in our

heads- as an anthotogy of images.32"

O grande projecto de que se imbui a estereoscopia é a proposta apresentada

por Holmes da criação de uma biblioteca universal onde estivessem disponíveis

imagens de todos os objectos naturais e artÍsticos para consulta. Como refere Susan

Sontag "To collect photograpâs is Ío cottect the wortd&3. E Hotmes desejava criar um

ideário, um arquivo à escala mundial.

Os dados disponÍveis acerca da quantidade de vistas que foram realizadas

pelas diversas indústrias que patentearam a técnica são surpreendentes e parecem

concorrer para a possibilitação do sonho de Holmes. Mas o projecto revelou-se mais

um sonho de um progenitor esperançoso no crescimento do descendente. Porém,

diz-se normalmente que a natureza por vezes encontra formas de compensar

determinadas trajectórias, o que neste caso será mais uma recompensa histórica:

entre 1924 e 1929 foi desenvolvido um projecto designado BilderaÍlas que apresenta

algumas semelhanças, ainda que morfológicas, com o sonho de Holmes. Este

projecto de indexação do visÍvel e de criação de um atlas, em comum a estes dois

autores, será abordado no término deste trabalho, como estudo de caso.

O estudo da visão encontra, nas descobertas relativas à visão da

profundidade um momento importante, deste campo que tem vindo constantemente

a desenvolver-se, manifestando-se como preocupação já na antiguidade. A temática

da visão revela-se indissociável da luz e das cores. De grande importância para o

estudo do olho e da luz é a câmara escura, aparelho que por semelhança permite

estudar o funcionamento do olho bem como o desempenho das suas componentes.

Juntando-se aos contributos de Galeno, que nomeou as várias partes do olho,

Alhazen, através deste aparelho, revolucionou a óptica. No entanto, até hoje as

concepções na área da óptlca não cessaram de evoluir, desde os aspectos relativos

ao olho até às operações de processamento nervoso realizadas no cérebro. Esta

busca de conhecimento acerca dos mecanismos de processamento do real estarão

na origem de uma série de lnvestimentos direccionados ao orgão da visão, como

veremos de seguida.

]] SOlrfeG, Susan - On Photography. p.3

" Idem,loc.cit.
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Capítulo ll A Pré-fotografia
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Capítulo ll A pré-fotografla

oComo podemos - ainda - acreditar nas imagens? Como

podemos considerá-las testemunhas absolutas se temos

por evidente que a imagem não é colsa, o mapa não é o

território?

Ver! Levar o invisÍvel ao visÍvel! O conhecimento constrói-

§e em grande medida pelas imagens; muitos são os

objectos, os processos, os fenómenos, os lugares, os

rostos aos quais só elas permitem acesso. Argênticas,

electrónicas, manchas de aguarela ou grafite, garantes e

instrumentos de uma razão cientÍfica, as imagens fundam

disciplinas inteiras (...) Quer o reconhecamos quer não, os

nossos universos mentais estão pejados de

representações mentais geradas pelas produções

cientÍficas.'s

Este capÍtulo aborda a relação do saber decorrente da técnica com base na

evolução das tecnologias da visibilidade por meio de dispositivos protésicos. A

noção de disposiÍivo proposta por Michel Foucault, com base nas teorias de

Heidegger, significa tomar disponÍvel - gestettss O pressuposto que a técnica é

constituinte dos saberesü implica a noção de disponibitização. Neste capítulo

traçaremos o seguinte trajecto: desde a origem dessa técnica, o vidro; atravessando

uma época tecnológica em gue a técnica é considerada apenas como instrumento;

para chegar a um perÍodo em que é entendida como sistema mediador ao qual é

atribuído um papelde originação: a actualidade fotográfica. Este transcurso pretende

sublinhar o devir-tecnológico das imagens e da produção artÍstica em geral.

A trajectória deste capítulo desde a invenção do vidro até ao advento da

fotografia prende-se com uma necessidade de organização e compreensão de caris

s SlCARp, Monique - A fábrica do Olhar. Preâmbulo.
35 Gestell - Ge+steil - termo utilizado por Martin Heidegger nos seus textos sobre a técnica
gue significa agenctamento por,
'o Noção que só recentemente conquistou lugar.
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crono!ógico: daÍ termos optado por uma visão historicista. Esta opção, não se faz

contudo sem a consciência de que outras opçÕes poderiam ter sido tomadas. Mas

cremos que esta é a que melhor se adequa ao propósito, tendo no entanto sempre

em consideração que se trata de uma retrospecção. Retrospecção sob vários

aspectos: por um lado porque partimos de um aparelho nosso conhecido, a máquina

fotográfica, cuja origem se encontra mais próxima da actualidade do que os

restantes aparelhos implicados nesta anátise (câmara escura, microscópio,

telescópio, lanterna mágica); por outro, porque a máquina fotográfica, da qual

partimos paÍa a retrospecção, é o objectivo último da nossa análise. Tendo em conta

estes dois aspectos, considerámos outros sentidos para este capítuto, como por

exemplo, começar o nosso relato na invenção da fotografia e progressivamente,

(regressivamente neste caso) recuar à lanterna mágica, ao microscópio, ao

telescópio, à câmara escura, e por fim à origem das lentes e do vidro.

Se esta forma de organizaçáo poderia trazer-nos algumas vantagens como

uma maior focalização no objecto central e uma maior relativização dos outros

interven ientes, encontraria também m u itos entraves.

Estamos convencidos que não só o hábito de leitura cronológica dos factos se

constituiria como entrave, mas também, uma vez que o propósito deste capítulo é

sublinh ar o espanto provocado pela introdução de novas tecnologias e que este

decone da novidade, seriam necessários alguns malabarismos para preservar a

novidade que precedeu dada invenção, reservando o espanto para a próxima. Por

exemplo: oomo explicar que grande parte da dificuldade de legitimação dos

dispositivos protésicos de ampliação da visão prende-se com o facto das lentes

terem tido uma origem algo obscura e'itegÍtima"37 sem expticar antes a origem das

lentes?l Basta este exemplo para vermos um pouco destabilizada a seQuência dos

acontecimentos. Por isto pareceu-nos melhor, perdendo talvez em originalidade,

mas ganhando em clareza, proceder a uma análise cronológica dos inventos. Não

sem alguns p§uÍzos de causa.

Também aqui se advoga porém guê, se por um lado a retação de

sequencialidade é em certa medida importante e nalguns casos mesmo causal,

outros há em que não é possÍvel estabelecer uma evolução linear e as dificutdades

de datação transformam-se em convenção. Como afirma Pedro Miguel Frade "a

3'Paraos homens da ciência.
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existência de umia técnica não basta para defrnir a sua oportunidade histórtcaó8. E

se isto é verdade para a fotografia, também o é para muitos outros inventos de que

não são excepção os aqui apresentados. Podemos dizer como corolário que

determinada invenção em dada parte do mundo corresponde a um infinito número

de invenções semelhantes que tiveram desenvolvimento autónomo.

Esperamos por isso que apresentação por ordem cronotógica, conforme por

nós proposto, seja apropriada e sirva melhor o objectivo de evidenciar os momentos,

avanços e recuos, da construção de protocolos de visibilldade.

2.1 . O vldro

Este é mais um caso gue ilustra a primado da técnica na nossa história. O

trajecto que iremos analisar, da construção das primeiras lentes até ao advento da

fotograÍia, só foi possÍvel, antes de mais graças aos estudos já referidos no capítulo

anterior sobre o comportamento e propagação da luz, o funcionamento do nosso

olho e o conhecimento da tecnologia do vidro. A história das lentes começa antes de

se terem conhecimentos completamente formados acer@ da morfologia e

Íuncionamento do olho, o que não deixa de ser excepcional.

O material com que contactamos diariamente e que estamos habituados a ver

com uma função meramente utilitária, o vidro, é determinante no inÍcio da história

das tecnologias da visibilidade. E é-o por muito tempo, mesmo para aqueles que

tazem apenas uso dele em Janelas. Antes do surgimento da luz eléctrica, uma boa

Janela virada para o lado certo podia ser de grande valor. A massificação do vidro

potenciou as actividades humanas photo-dependenfes como a leitura, a escrita, o

desenho3e e a observação cientÍfica.

As origens deste material contam-se como lendárias, talvez porque o perÍodo

que medeia o achado mais antigo de contas de vidro em túmulos egÍpcios e a sua

disseminação com os Romanos vai um grande interualo de tempo do qual não se

tem conta.

Um material semelhante ao vidro, a rocha vÍtrea, resultado do anefecimento

rápido dos magmas, existiu desde sempre na natureza. Muitos são os artefactos e

usos de obsidiana que nos vêm da pr&história. Alguns artefactos feitos neste

38 FRADE, Pedro Miguel - Figuras de Espanto .p.25.
" Assistido, ( pela câmara escura ou clara) ou liwe.
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material são por vezes erroneamente documentados como sendo de vidro. Caio

PlÍnio ll situa as origens do vidro numa época mais recente, com os fenÍcios,

descoberto ocasionalmente quando taziam fogueiras na praia. Este material é

normalmente associado a grandes feitos arquitectónicos, catedrais góticas com os

seus majestosos vitrais ou as virtuosas obras de arquitectura moderna. Mas a
aplicação do vidro nas suas origens prende-se com coisas bem mais delicadas e

preciosas. Os frasquinhos de vidro, ou alabastro, usados pelos egípcios para

guardar o cole as primeiras lentes são exemplo disso.

Os componentes e a técnica de fabricação do vidro permaneceram secretos

durante muito tempo. Apenas com os romanos é que a sua produção começa a ser

mais difundida e a sua utilização estende-se aos domínios do doméstico.

Apesar de situarmos a difusão do vidro no perÍodo romano, a tradição das

janelas-frestas ainda continuou durante algum tempo, por motivos de insonorizafio,
aquecimento e furtos. Só mais tarde é que este material se aplicou no seu pleno

potencial, dando então origem aos grandes janelões que ldentificam no nosso

imaginário o período gótico. O desenvolvimento desta tecnologia foi lenta e é-nos

impossÍvel trilhar a sua evolução precisa, especialmente no que toca ao uso que nos

interessa: a criação da primeira lente.

Alguns episódios apontam um conhecimento remoto da aplicação deste

material em objectos com propriedades oculares, como é o caso de um relato que

dá conta que Sir David Brewster em 1852, apresentou um pedaço de rocha vÍtrea

trabalhada com formato de lente encontrada em túmulos AssÍrios. Alguns apontam

este episódio como o exemplo mais antigo de produção de lentes, outros apenas

oom um artefacto de pendor decorativo e sem importância neste contexto. Outra

história que nos chega de PlÍnio conta-nos que o imperador Nero costumava assistir

aos torneios de gladiadores com uma esmeralda que colocava na mira entre si e a

cena. Teria ela propriedades oculares?! Há ainda na literatura da antiguidade uma

referência às pedras de ler, que supomos fossem globos de vidro cheios de água,
*buming Spheresdo.

Aparte as referências avutsas à conta de Ptolomeu e de Séneca acerca da

ampliagão, refracção e reflexão, a história revelou-se ingrata pelas mãos daqueles
que não quiseram, por algum motivo que inquirimos, participar as lentes da história.

4 Cfr. nota 55.
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2.2. As lentes

Alhazen, q.s., considerado o pai do sistema óptico moderno descreveu no seu

tratado Opticae o funcionamento do olho por comparação às lentes, estudando uma

série de fenómenos relacionados com a percepção visual. Este é um dos primeiros

indÍcios do conhecimento das lentes que chega até nós.

Já no Íinal da ldade Média, Roger Bacon realizou uma série de experiências

no campo da óptica, em especial com lentes. Alguns historiadores apontam-no como

o criador dos óculos e do telescópio. Relativamente ao telescópio estamos em crer
não ter sido sua invenção. O que tez Íoi, com base nos seus conhecimentos das

lentes, uma conjectura para a criação de um dispositivo de aumento que consistia na

associação de lentes.

"For we can so shape transparent bodies, and anange them in

such a way with respect to our sight and objecfs of visÍon, that

the rays will be reflected and bent in any direction we desire,

and under any angle we wish, we may see the object near or at

a distance... So we might a/so cause the Sun, Moon and sÍars

in appearance to descend here below.,Al

No que diz respeito às lentes temos algumas razões para suspeitar que

também não foram sua invengão. Terão existido antes e sido inventadas por um

homem que não se dedicava a escrever sobre as suas invengões. Este não é
certamente o caso de Roger Bacon, que nos deixou a grande obra Opus Majus
(única completa), que juntamente com a Opus minus e tertium, como era seu plano,

se constituiriam como uma compilação de saberes, uma espécie de antecessor da

Enciclopédia.

O nome lente vem do latim lentile, devido à semelhança com as lentilhas.

Possivelmente este homem ltaliano que terá desenvolvido a técnica de polimento e
estudado a refracção do vidro, introduzindo-o em circulação para corecção dos
problemas da visão, estava pouco preocupado com a patente. Oriundas

ar MacTutor History of Mathematics
http ://www-history.mcs. st-andrews. ac.uk/B iographies/Bacon.htmr
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provavelmente das mãos de um artesão, ainda que sem documentaçâo para

acompanharmos as deduções do seu surgimento, as lentes começaram a ser

usadas: convexas para a correcção da hipermetropia e côncavas para a correcção

da miopia.

Não tendo surgido no seio do mundo científico, mas vindo dar resposta a uma

necessidade social, foi rejeitada pela classe científica de elite.

" Du resfe la Margartb Philosophica (,..) encyclopédie

posterteure de frois sÍêc/es à I'invention des lentilles des

lunettes, n'y fait pás la moindre allusion, bien q'elles fussenf à

cette époque répandues dans le monde entier et que le savants

eux-mêmes en eussent fait pour lire, un large usage.d'

A ausência de legitimação da sua invenção permitiua3ser mais tarde atribuÍda

a Bacon.

A introdução de um instrumento que permite alterar os regimes de

visibilidade, as lentes, começa a pôr em causa a supremacia do olho na ldade

Média, questionando a verdade residente no visÍvel. No entanto, uma estrutura

social assente em princÍpios dogmáticos não permitiu grandes testes às convicções

em vigor.

Pedro Miguel Frade reafirma esta dificuldade de aceitação das lentes

defendida por Vaso Ronchi em Histoire de la Lumiere. Mas estamos em crer que

esse esquecimento, ou dito melhor, essa tentativa de não legitimação desta

tecnologia, é de alguma forma indÍcio do assombro e da quase incredulidade que

dominou a época. Este dispositivo protésico de ampliação da visão foi, tal como

outros da sua linhagem, condenado a uma condição de bastardia.

De um modo geral, observa-se um recalcamento dos sistemas mediadores,

uma vez que estes limitam a presença imediata. Podemos encontrar um exemplo,

na recriminação da escrita, levada a cabo por Aristóteles.

Voltando ao caso de Bacon, a comunidade intelectual e cientÍfica Justificou a

sua relutância, alegando que este não foi um avanço feito em prol da ciência.

4] nONCtl, Vasco - Histoire de la lumiêre.p. 54.
a3 Neste caso e, como veremos, noufros.
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Esta origem indefinlda num contexto que já apontámos como de arreigado

dogmatismo, poderá deixar-nos antever a retutância que irá marcar o passo das

invenções subsequentes, associadas a esta tecnologia do vidro, que põem em

causa a noção de verdade do indivíduo e a relação com o seu meio.

o Enfin, les lentilles pour lunettes sont entrées défrnttivement

dans l'usage (...) cês peÍifs dlsgues de venes transparents,

apprêtés, confectionnés eÍ répandus par de modeste artisans,

completement ignorants de toutes /es élucubrations

scientiphique et philosophique, se multiptiaient par mitiers sous

les yeux défiants des mathématiciens sl/encie ux et sceptiques

et préparaient la révolution qui devait changer radicarement la

m e nt a I ité des pâilos o p h e s yis-â-yis d e I' o pti q u e. 
úa

Estes aparelhos, expandindo o alcance da visão, órgão supremo, foram

sujeitos a um longo e lento processo de legitimação.

Neste relato, pretendemos colocar em evidência a visão como mecanismo

agenciador do saber e ao mesmo tempo como conceito operacionat, responsávet
pela evolução dos saberes-mundo. Tendo como garante da verdade o olho, este
processo decorreu em movimentos cÍclicos que altemaram entre a incredulidade e a
inquestionabilidade, no que poderÍamos designar de dinâmica de extremosas. Esta

altemância prende-se com a já referida hegemonia atributda ao órgão da visão,

hegemonia essa que não concebe uma compreensão da desitusão. A concepção do
olho enquanto produtor de ilusões é apontada por Jonathan Grary como traço
caracterÍstico do espectador modemo. Para a formação desse designado
espectador moderno contribuiu o surgimento e difusão de aparethos ópticos que,

tendo por base a legitimação levada a cabo pelos já referidos microscópio e
telescópio, evoluíram no sentido de criar ilusão, como no caso da tantema mágica.

Mas continuando na nossa progressão cronológica, anterior a tudo isto é o
conhecimento do princÍpio da câmara êscura.

4 RONCfil, Vasco -Histoire de la lumiére p. 55.
a5 Conceito nosso.
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2.3, A câmara escura

O dispositivo que hoje designamos de câmara escura foi cunhado por Kepter

e consiste numa sala escura na qual se condiclona a entrada da tuz através de um

pequeno orifÍcio: a imagem do objecto ou paisagem que se situam no exterior

projecta-se na parede oposta.

Este princÍpio é conhecido desde a antiguidade e foi durante muitos séculos
" utilizado para observar indirectamente os eclipses do sol. A primeira referência à sua

utilização surge-nos em 330 a.C. com Aristóteles.

O princÍpio de visão indirecta viria a caracterizar, segundo Jonathan Crary, o

modelo epistemológico fundado pela câmara escura, QUê se iria prolongar muito

após o abandono da sua utilização perante a evolução fotográfica.

A problemática da câmara escura é talvez um dos assuntos que mais tem

escrito linhas na história e historiografia da arte, devido à grande abrangência que

apresenta no campo da praxis artÍstica e fotográfica e também por se constituir

como campo epistemológico vastÍssimo relativamente aos modelos de apreensão do

real e do papel do espectador. Não é nosso propóslto referenciáJa na sua

abrangência, já que isso seria sair do espectro traçado para este trabalho. lnteressa-

nos agui pensar a câmara escura como um dispositivo que, tal como referimos,

surgiu no seio da ciência, com propósitos de observação e medição, vindo

posteriormente a ter uma vasta aplicação artÍstica, como instrumento mediador e

organizador da realidade e, ainda, como entretenimento popular anunciando um

valor cinemático

2,3.1. - usos clentíficos

A sua importância na antiguidade prende-se com o estudo das propriedades

da luz, das cores, do comportamento dos astros e, tatvez o mais importante neste

contexto, o estudo da morfologia e funcionamento do olho humano. Muitos foram os

homens cujas teorias acerca da realidade se formaram mediante visão, indirecta,

projectada na parede do fundo da câmara escura.
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Na antiguidade, Euclides, não aludindo directamente à câmara escura, deduz

acerca da propagação da luz em linhas rectas através de resultados observáveis

com a câmara escura.

Na ldade Média, Alhazen, q.s. utilizou a câmara escura para estudar e

demonstrar o funcionamento do olho. É a eb que normalmente é atribuÍdo o

surgimento deste aparelho, muito embora este não tenha construÍdo uma câmara

escura, apenas enunciado e descrito o seu princípio de funcionamento. Antes do

conhecimento da câmara escura, considerava-se ser o cristalino a ter um papel

importante na formação da imagem. Após o desenvolvimento da câmara escura,

começaram a perceber que a imagem se formava de modo invertido na retina, tal

como se processa na câmara escura.

Na transição entre a ldade Média e a ldade Moderna, Leonardo da Vinci , no

inÍcio do séc. XVl, influenciado por Alhazen, construiu uma câmara escura,

colocando em evidência a sua relação com o funcionamento do olho humano:

"L'expérience qui montre que les obiects envoient leurs

espêces ou images qui rencontrent l'oeil dans I'humeur

albumÍneuse, se démontrera lorsque par une petÍte Tente"

ronde les "espêces" des obiects éclairés pénétreron dans une

chambre foft obscure. Alors tu recevras de telles espêces sur

un papier blanc, pose à l'inÉrteur d'une telle chambre et proch

de cette fente, tu venas Íous /es obiects susdlÍs sur cette feuille

avec leurs figures réelles et leurs coulers, mais il seront petits et

renversés. Et la même câose se passe à l'intérieur de la

pupilteild

Esta observação marca determinantemente a passagem da óptica para o

perÍodo moderno. Em 1604, Kepler êscreve Ad VitellÍonem Parallpomena. Nesta obra

descreve o funcionamento do olho humano por comparação aos princÍpios de

funcionamento da câmara escura. Entre as outras observações respeitantes ao

funcionamento do olho, aquela que mais suscitou descrença foi a de que a imagem

se formava invertida na retina.

ou Da Vnvcl apzdRONCHI, Vasco - Histoire de la lumiêre,passim.
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E para os que, nos meios académicos acolheram esta afirmação com

incredulidade, o que dizer, da forma que Descartes encontrou para provar a

veracidade dessa afirmação:

'Vedes portanto que, para sentir, a alma não tem necessidade

de contemplar quaisquer imagens que sejam semelhanfes âs

coisas que ela senÍe,' mas isso não impede que seja verdade

gue os objectos que olhamos as imprimam com bastante

perteição no fundo dos nossos o/hos,' tal como alguns já muito

engenhosamente o explicaram, por comparação com aquelas

que aparecem num quadro quando, tendo-o todo fechado,

preseruado apenas uma abertura e, tendo colocado na frente

dessa abertura um vidro em forma de lente, se estende por

detrás, a uma cefta distância, um lençol branco, sobre o qual a

luz, que provém dos objectos de fora, forma essas imagens(...)

podereis ficar ainda mais certo dissq se, tomando o olho de

um homem recentemente morto otJ, à falta de melhor, ou de

qualquer outro grande animal, cortardes habilidosamente, para

o fundo, as Írés peles que o envolvem de tal sorfe que uma

grande pafte do humor M, que aÍ se encontra, fique a
descoberto sem que por isso nada dele se espalhe; depois,

tendo-o recoberto com qualquer corpo branco, que seja tão

delgado que a luz passe através dele como, por exemplo com

um pedaço de papel, k ou com a casca de um oyq RSI
colocaiesse o/ho no buraco de uma janela aproprtada, como Z,

de modo a que ele tenha a sua frente, BCD, voltada em

direcção a algum lugar onde estejam diyersos objectos, como

V,X,Y, iluminados pelo so/; e a traseira, onde esÍá o corpo

branco RS7: para o inbrtor do quarto, onde esÍareÍs vós, e

onde não deve entrar luz alguma além daqueta que poderá

penetrar através do olho, do qual sabeis que todas as parfeg

desde C até S, sáo transparentes. Depois, feiÍo isso, se

olhardes para este corpo branco RS7: aÍ vereis, talvez não sem

admiração e prazer, uma plntura que representará muito
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sinceramente em perspectiva fodos os oôiecÍos que esfiverem

no erterior voltados para vxY, pelo menos se dlligenciardes

para que esfe olho mantenha a sua forma natural,
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Associando-se ao globo ocular, juntou-se à câmara uma lente que permite,

através do poder de convergência dos raios visuais, visualizar a imagem sem estar

invertida.

2.3.2. - usos artísticos

Ainda antes deste melhoramento, utilizando uma câmara escura simples,

Giovanni Battista della Porta descreve na sua obra Magia Naturalis, um dos

primeiros textos escritos sobre as possÍveis utilizações da câmara escura por

artistasas, um episódio da construção de uma enorme caixa para demonstrar o

princípio da câmara escura. Della Porta diz ter convidado alguns conhecidos para

virem assistir à demonstração e também alguns actores para actuarem no exterior.

Dado o carácter rudimentar deste aparelho, ainda sem a utilização de uma lente, as

imagens projectadas na parede oposta surgiam não só invertidas, como menos

nÍtidas. Não nos é difÍcil perceber porque terá a audiência de Della Porta

abandonado o pequeno cubÍculo a alta velocidade. Este relato de espanto e

assombro continuou ainda com Della Porta a ser levado a tribunal e acusado de

práticas de feitiçaria.

Mais à frente, no capÍtulo Vl do seu Magia Naturalis, Della Porta descreve a

utilização da lente, bem como o seu paralelo com a visão:

' Maintenant je rapporterai une chose que j'ai toujouts tenue

secrefe et que j'ai voulu taire. Sl tu appliquais une lentile de

veffe à l'ouverture, tu venais toutes íes câoses p/us claires, les

visages des gens qui marchent, les couleurs, les vêtemenÍg /es

acÍes et toutes /es choses ef si tu les obseruais attentivement,

tu en aurais tellement de plaisir que celui qui les a vus n'en a
jamais assez de les revoir (..) Cette expertence montre aux

philosophes ef aux opticiens en quel endroit se fait la vision; et

arnsi esf résolue la question, discutée depuis trés longtemps,

de I'introduction des fÍgures dans I'oeil, question qul ne peut

a8 Posterior ao de Leonardo Da Vinci, mas que por estar escrito em código, só veio a ser
coúecido mais tarde.
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être démontrée par aucun autre artifÍce. Le simulacra entre par

la pupille, comme par l'ouverture de la chambre obscure, et la

lentille sphértque du milieu de I'oeil joue le rôle de l'écran;

chose quije /e sais, pair ertrêmement aux spirtts ingénieuxúe

Esta comparação entre o olho e a câmara havia já sido feita por Da Vinci,

como iá nos referimos anteriormente, mas os seus escritos permaneceram

incólumes ainda durante muitos séculos. Na sua pioneira abordagem cientÍfica do

real, utilizou também a câmara escura. Nos seus livros de notas Codex Atlanticus e

Manuscrtpt D da Vinci deixou-nos uma das mais completas descrições da câmara

escura e esquemas precisos da sua utilização e efeito. São ao todo 270 diagramas

com o tema da câmara escura mas que se mantiveram ocultos por quase trezentos

anos devido à escrita invertida que este praticava.

Leonardo descreveu a perspectiva como oa visão de um cotpo que se

encontra por detrás de um vidro onde se reflecte". Esta afirmação denota uma

grande familiaridade com o dispositivo e mesmo uma noção da ordem da óptica,

mais do que da geometria. Mas contrariamente ao que poderÍamos pensar, este

artista nâo utilizou este aparelho como auxiliar de desenho, mas para verificar

algumas observações acerca da fisiologia e funcionamento do olho e também sobre

a perspectiva. Artista e cientista, Leonardo deu à câmara escura um uso que se

aproxima mais do cientÍfico, mas a incursão da câmara escura no campo da história

das artes não se fica por estes usos. Muitos são os artistas a quem se atribui o uso

da câmara escura como auxiliar do desenho, como Van Eyck, Caravaggio,

Canalleto, Gainsborough, lngres, Vermeer, entre outros. Ao projectar a imagem do

exterior na parede oposta, o dispositivo está a reduzir a tridimensionalidade à

bidimensionalidade, simultaneamente efectuando um enquadramento e uma

organização dos elementos na figura, facilitando a tarefa do artista em reproduzir o

real desordenado.

Ao facilitar a tarefa do artista, exige deste uma menor capacidade técnica de

execução, e talvez seja este o motivo pelo qual existem poucos relatos e evidências

do uso de câmaras êscuras por parte dos artistas. A penetração destes aparelhos no

mundo da arte deu-se num perÍodo em que os artistas conseguiam finalmente uma

4e RONCtil, Vasco - Histoire de la lumiêre. p. 59.
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ascensão estatutária através de uma processo que reconhece às artes manuais

valor semelhante ao já reconhecido às artes mentais. A ideia começa a adquirir um

valor crescente. Como referia Leonardo da Vinci: "a arte é uma coisa mental". Ainda

assim os artistas continuavam a ser reconhecidos pelo seu virtuosismo técnico e

capacidade de dar resposta à encomenda. David Hockney, no seu livro Secref

Knowledge, aborda a questão da utilização de auxiliares de desenho como a câmara

escura como sendo um conhecimento secreto, que por um lado se reserva só aos

mestres e que simultaneamente se veda aos espectadores. Admitir a utilização

destes aparelhos num período que se destaca pelo êxito técnico, não é atribuÍ-lo

uniemente a esses aparethos. Philip Steadman na obra Vermeels Camera, reúne

também uma série de hipóteses em prol do argumento de que Vermeer terá usado

uma câmara escura: recria a planta da casa de Vermeer onde também se situava o

seu atelier e determina a sua Iocalizafio; analisa as condições da luz do norte

reflectida pelos canais existentes em frente à casa de Vermeer mediante as

dimensÕes apuradas; estuda a colocação do compartimento para a câmara escura e

os ângulos de visão obtidos em qualquer dos casos; concluindo no final que se

verifica a utilização de uma câmara escura por Vermeer.

Aquilo que para muitos parece ser uma evidência, encontra para outros

alguns entraves.

Um é a inexistência de reÍerências por parte do artista da utilização de tal

aparelho e outro é a ausência de vestÍgios materiais deste aparelho no espólio

deixado pelo pintor. Mas como 'a auséncia de provas náo constitui prova de

ausência" e considerando a fragmentariedade deste aparelho, ele poderia ter sido

desmantelado aquando da morte do pintor. Numa outra perspectiva, a ausência de

provas pode traduzir uma tentativa de ocultar a utilizaSo de um auxiliar de

representação, considerado talvez o seu uso indigno dum pintor de gabarito.

Gainsborough e outros pintores de paisagem terão também usado a câmara

escura com o propósito de realizar levantamentos topográficos em suas paisagens.

Para que estas deslocações ao exterior fossem possÍveis, surgiram uma série de

câmaras êscuras portáteis desenvolvidas por Robert Boyle e Robert Hooke. O

desenvolvimento do trabalho destes artistas ia ao encontro do exterior,

abandonando o trabalho de atelier para traçar o contorno das paisagens, processo

que é celebrizado na história da arte apenas mais tarde.
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Os artistas que procuravam o exterior encontraram na câmara lúcida, uma
solução mais simples para utilização e transporte. A câmara lúcida não necessitava
do escurecimento do compartimento e utitizava apenas um prisma, sobrepondo o
plano de desenho e a vista que se iria desenhar, facititando a realização dos
contornos. Este aparelho muito usado neste perÍodo foi só patenteado em 1806 por

William Hyde Wollaston, mas tinha já tinha sido descrito duzentos anos antes por

Kepler.

Se no domÍnio da sociedade artÍstica este conhecimento se manteve na

esfera de um'secret knowledge', na sociedade civit, ele transformou-se em capricho
e moda.

2.3.3. - uso como entretenimento popular:

Os relatos são um verdadeiro espetho da euforia que contagiou uma época
que ainda não tinha sldo apresentada às maravilhas do cinema e da tetevisão. O
que começou sendo instrumento da ciência converteu-se em foco de atracção. E

ainda hoje podemos ver alguns edifÍcios que espelham o fascÍnio de uma época.

Grande parte dos relatos que nos chegam desta época dão grande enfoque

ao movimento que dominava as imagens e o seu carácter vÍvido. Se esse aspecto
não foi potenciado no que diz respeito à utilização como auxiliar de representação, já
que se reduzia o quadro a uma cena estática, no âmbito do entretenimento esse

aspecto foi devidamente explorado. As câmaras eram normatmente cotocadas perto

de paisagens marÍtimas ou zonas de'romaria'famitiar, comegando de inÍcio por tirar
partido do que deconia no exterior, evoluindo para encenações.

Entrando numa pequena sala que atbergava cerca de 15 pessoas, situava-se

no centro um ecrã geralmente circular, ligeiramente côncavo e paralelo ao plano do
chão. Os espectadores, situando-se em volta deste, preparavam-se para desvelar
com curiosidade redobrada a realidade onde momentos antes estavam inseridos.

A realidade análoga apresentada desta forma, num outro médium, torna-se
especial, revestida de uma aura diferente. Este fenómeno constitui a maravitha da
realidade diferida ou mediada. Quem nunca terá sentido o prazer de trocar palavras,

de outro rnodo banais, através de um watkie - tatkie, secretamente nos vãos de
escada, ou mesmo usando o exempto mais modemo das salas de chat?! A
realidade mediada beneficia do efeito de distanciação caracterÍstico dos objectos
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artísticos. Este aspecto caractenza grande parte das nossas comunicações actuais e

a relação com o mundo, a mediação de conhecimento, não sendo fenómeno

recente, ganha dimensões astronómicas.

2.4. A luneta astronómica e o telescópio

Continuando a desenvolver a noção de mediação técnica através da

introdução de aparelhos auxiliares da visão, referir-nos-emos aqui à alteração dos

modelos Geocentrismo/ Heliocentrismo.

Todas as sociedades manifestam na observação do céu uma preocupação

existencia! e cosmogónica. Os primeiros discursos cosmológicos traduzem a

necessidade de entendimento das forças misteriosas e perigosas que o Céu

personifica.

lnicialmente, o conhecimento do Cosmos, por transcender a nossa esfera

tenestre do profano, recorria a sacerdotes e xamãs, entidades versadas nas artes

do sagrado e do oculto. Estas primeiras "ciências'como a astrologia reflectiam as

crenças religiosas da altura. A moderna astronomia reflecte a evolugão da

capacidade epistemológica de enunciação do Cosmos e a capacidade técnica de

observação, confirmação desses modelos do saber. Detenhamo-nos na análise da

evolução dessa capacidade de observação.

Durante muito tempo as con@pçÕes do Universo deconiam apenas da

observação directa. Os EgÍpcios, por exemplo, pensavam a tena redonda e o céu

como uma abóbada celeste. Para nós é hoje difÍcil imaginar a imponência das visões

do céu nessas épocas, já que hoJe habitualmente vemo-lo iluminado pelas tuzes das

cidades e das teorias que damos por certas. Mas nem sempre foi assim. O visÍvel, e

muito particularmente o que se encontra para lá da nossa esfera tenestre, não se

apresentou sempre inquestionável, mesmo quando a sua aparência parece apontar

evidências.

A época em que se pensava a terra plana marca uma concepção primeira em

que os modelos propostos eram o resultado de uma constatação visuat. Parece

estranho falar em constatação aqui, uma vez que este termo é usado normatmente
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como a prova de algo que se suspeitava. No caso, constatação é usado numa

acepção mais imediata em que o que se vê não chega a ser questionado - a terra é

plana.

No séc. lll a.C. lançam-se as primeiras dúvidas a este conhecimento e coloca-

se em causa a verdade da terra plana. Eratóstenes compara a posição da sombra

de um objecto perfeitamente vertical na cidade onde habita com os escritos de um

seu contemporâneo à hora do meio-dia. Através da observação e cálculos conclui

que a diferença das sombras produzidas só pode ter como explicação a terra ser

redonda, calculando ainda o perÍmetro da terra.

Para este novo modelo de conhecimento da terra já não contribuiu apenas a

observação mas também muitos cálculos, porém esta continuou a ter um papel

fundamental.

Ptolomeu, no séc. ll da era cristã, apresenta-nos no seu tratado de treze

volumes Almagesto o modelo Geocêntrico, que ficou também conhecido como

Ptolomeico, onde a terra, esférica, é considerada o centro do Universo e todos os

planetas conhecidos, incluindo o sol, giram à volta dela. Alguns escritos sugerem-

nos que este chegou a levantar a hipótese do Heliocentrismo, seguindo no fim os

escritos Aristotélicos

A formulação do Heliocentrismo deve-se a Nicolau Copérnico e a Galileu

Galilei. Ambos defenderam o Heliocentrismo, mas enquanto Copérnico o concebeu

como modelo teórico, Galileu defendeu-o tendo como base as suas observaçÕes

com o recém inventado telescópio.

"Nesfe inÍcio do séc. )Ull, as ópfÍcas que se interpõem entre o

olho e o mundo transforma os mecanismos de produção da

prova e da crença.úo

Sabemos que Galileu não foi o primeiro a utilizar este instrumento para

observar o céu, mas foi o primeiro a ver novidades nesse céu com este aparelho.

Foi através de Jacques Baudouêre que foi informado acerca das propriedades

de um estranho instrumento desenvolvido nos paÍses baixos. Este instrumento era o

embrionário telescópio e o holandês seria Hans Lippershey, a quem se atribui a

50 SICARD, Monique - A fábrica do olhar. p.71.
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invenção em 1591 do primeiro telescópio. Galileu aplicando o conhecimento que

tinha desenvolvido sobre as lentes, não tardou a superar os resultados conseguidos

pelo seu antecessor.

Muitas experiências foram realizadas antes da luneta astronómica de Galileu

ser promovida à qualidade de instrumento astronómico. Galileu observou nas

montanhas de Roma a distância a que conseguia peúeitamente distinguir os

objectos, observando casas, contando janelas, distinguindo o desenho das letras e

estipulando os limites do seu aparelho. Este processo de validação do aparelho nas

coisas terrestres e conhecidas foi importante e antes de mais necessário. Após

estas observações, Galileu publicou Sdereus nuncius. Esta obra foi recebida pela

comunidade cientÍfica com choque, não somente pelas afirmações que continha,

mas também pelas gravuras da lua.

' a tela do céu e a sua geografia tranquilizadora dão lugar a

espagos infinitosúl

Sicard refere que a passagem deste disco celeste para um corpo

tridimensional esférico como a terra constituiu uma verdadeira ferida narcÍsica.s2

Algumas das revelaçÕes de Galileu baseiam-se num entendimento isomórfico da lua

e da terra. Era como que uma observação especular através do observado na Terra,

dada a impossibilidade de se deslocar à Lua.

Galileu via coisas através do seu aparelho que outros não viam. As suas

observações acerca das crateras lunares, dos satélites de Saturno e dos anéis de

Júpiter, contradiziam os outros que viam apenas com os olhos.

É para nós evidente hoje que o que deveria ter prevatecido desde logo eram

as observações de Galileu, por dispor de um aparelho de visão de maior alcance e

sr lbid. o.75.
52 Um 

"pirOaio 
curioso, referido neste contexto por Sicard, e que não queremos deixar aqui

de referenciar, por considerarmos verdadeiramente revelador do encantamento destas
novidades. O manuscrito de Siderans nuncius, contem 7 agwrelas, realizadas pelo próprio
Galileu sobre a lua. Essas aguarelas revelam as srateras, até entÍlo descoúecidas, da lua na
sua mutação lumínica. Quando o liwo foi impresso, as ilustrações passaram a gra\ruras
reprodutíveis, possivelmente realizadas por oufro artesão. Nas gravuras podemos ver
elementos não existentes nas aguarelas originais, talvez porque o artesão tenha sentido a
necessidade de recorrer a signos convencionais para evidenciar que aquilo que ali se
representava fatava-se de luz e sombra.
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mais apurado que o olho humano. Mas estas asserções que são para nós imediatas

parecem esguecer que o telescópio, tal como toda a linhagem das lentes, não foi

desde logo considerado aparelho fidedigno. E uma vez sendo provado teoricamente

a possibilidade de existência de tal aparelho ainda assim a eficácia deste dependeria

da qualidade das lentes nele usadas. Se juntarmos a um aparelho de sijá duvidoso

do qual resultam observaçÕes improváveis e contraditórias às obtidas a olho nu,

instrumento da verdade, teremos um vislumbre da resistência de que o telescópio foi

alvo.

"...alguns anos atrás, como sabe sua Alteza, vi no céu muitas

coisas que nunca ninguém viu até então, A novidade e as

consequências se seguiram em contradigão com as noções

fÍsicas comummente sustentadas entre académicos e filósofos

que se voltaram contra mim um número grande de professores

e eclesiásticos como se eu tivesse colocado as coisas no

firmamento com as minhas próprias mãos para alterar a

natureza e destruir a ciência e o conhecimento. Esquecem-se

pois, que as verdades a crescer estimulam as descobertas e as

investigações estabelecendo assim o crescimento das

artes..."53

Estas teorias de Galileu vinham pôr em causa ideias divulgadas pela lgreja e

questões de autoria relativamente à luneta.

Por seu lado, Copérnico viu a sua tarefa facilitada. Sendo um homem de

formação religiosa e conhecendo por dentro o que sustentava as verdades

dogmáticas, enunciou o Heliocentrismo apenas como hipótese. Quando o livro ?e
Revolutionibus'foi banido e ele entrou para a lista dos proibidos, Copérnico já há

muito tinha monido e as sementes da sua teoria tinham já sido lançadas.

No entanto, êstamos em crer que esta teoria não teria sido tão bem acolhida

sem a evidência do telescópio. A teoria enunciada por Copémico carecia à luz da

ciência experimental de uma possibilidade de constatação visual. A luneta de Galileu

veio trazer essa possibilidade. PoderÍamos afirmar então que a aceitação do novo

s3 Cartade Galileu à grã-duquesa Cristina da Holanda.
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modelo proposto recaiu novamente sobre a observação. Já não somente do visÍvet a

olho nu, mas através de um dispositivo que permitiu a amptiação do visíve!. Mas

cremos que neste caso foi uma cooperação entre capacidade de enunciação e
técnica. O telescópio, ao fornecer a evidência de uma teoria não comprovada,

serviu-se dessa teoria para se autolegitimar.

Ainda que com abordagens diferentes, Galileu e Copérnico criaram

mutuamente a possibilidade de aceitação desta hipótese. E ainda que as primeiras

conclusões, resultado das observações com a luneta tenham sido muito menos
precisas do que as de um Hubble, o seu impacto foi infinitamente maior, abatando

de imediato as convicções humanistas.

Galileu, a quem hoje devemos uma boa parcela da nossa cosmogonia, foi
obrigado a negar publicamente as suas ideias e condenado pela lgreja a prisão

domiciliária. Só vinte anos mais tarde, Giordano Bruno viria a acrescentar a esta

teoria a ideia de Universo infinito dando origem ao Universalismo como hoje

conhecemos.

2.5. O microscópio

"Thlts, soon after the invention of the microscope, the freld it
presented to obseruation was cuttivated by men of the first rank

in science, who enriched almost every branch of naturar history

by the discovertes they made by means of this instrumente

Se o telescópio desvelou o 'muito longe" e o umaior que nós', o microscópio

desvelou o'muito perto'e o'mais pequeno'que nós. Se conjuntamente estes dois
aparelhos contribuÍram para a Íaça humana se sentir superior ou diminuta, quatquer

um dos dois contribuiu largamente para uma relativização da dimensão do humano.

O ser humano na sua pequenez observa o mundo até ao limite das suas

capacidades perceptivas, porém, este não se extingue nesse limiar que é apenas o

54 HOGG, labez- History of Microscope.
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nosso limite. A invenção do microscópio funcionou como prova cientÍfica da

transcendência, do infinito, do infinitamente divisÍvel.

A noção de que existem muitos fenómenos a acontecer que não são

percepcionáveis predispõem as mentalidades a outros fenómenos parasensoriais,

cuja existência é independente da nossa consciência deles. No entanto, tudo isto

culminou, curiosamente, num perÍodo em que a ciência experimental começava a

impor-se mais fortemente, abandonando explicações de ordem mÍtica e procurando

explicações directamente observáveis.

O dispositivo em análise insere-se na série de maquinarias da visão

produzidas pelos séc. XVI e XVll e, ao alterar profundamente os regimes do visÍvel,

constitui-se como um dos momentos chave no que concerne à análise do período

pré-fotográfico. As origens deste dispositivo são remotas. Sabemos que surgiu por

volta do inÍcio do séc. XVll, como consequência lógica da descoberta do telescópio.

No entanto o seu estatuto foi durante muito tempo relegado a mera curiosidade. Só

passa a manifestar um carácter operativo na ciência e no conhecimento a partir do

séc. XIX com os progressos na óptica.

A alteração profunda das condi@es de possibilidade da visão, a criação da

lmprensa em 1450 e o perÍodo designado por Descobrimentos, reacenderam a

então mortiça demanda de anexação do visÍvel e produziram imagens para a

anunciação de um 'mundo novo'. As imagens desse mundo novo anunciado por

Hooke, Leeuwenhoeck ou De Gheyn deixaram atónita uma época que iria incubar a

ilustração cientÍfica.

A pesquisa da patemidade do microscópio é tarefa difÍcil. Sabemos que

Galileu conhecia já a possibilidade de usar a sua luneta como microscópio:

oEnvio a yossa excelência uma luneta para ver ao pefto as

coisas maís pequenas (.,.) Demorei a enviá-la porque ainda

não estava pertefta e tlve dificuldades em perceber o modo de

trabalhar perfeitamente as lentes. (...) Contemplei muitos

animais pequenos com uma admiração infinita. A pulga, por

exemplo, é absolutamente honÍvel; o mosquito e a traça são

absolutamente belos; e foi com enorme contentamento que vi
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como as rnoscas ê ouÍros pequenos animais conseguem subir
por espelhos. 'ó5

Um dos aspectos que torna difícil essa pesquisa é a grande proliferação de

tratados datados do séc. XVll que reclamam a autoria conceptual deste invento, dos

quais não temos a concretização materiat. Atguns autores advogam que gregos e
romanos disporiam já de dispositivos semelhantes ao microscópio, enquanto outros

crêem que estes tinham apenas um conhecimento reduzido quanto às propriedades

do vidro (relembre-se a exemplo a prática do lmperador Nero de tevar consigo para

assistir aos combates uma esmeralda potida). Uma vez que nos interessa mais

determinar as condições gue constituÍram a oportunidade histórica do seu

surgimento e os usos que dele advieram do que a sua origem exacta, adoptaremos

uma visão crono!ógica consensua!.

Os registos mais antigos que atestam a existência de um aparetho

semelhante ao microscópio simples datam do ano 2000 antes da era Cristã, na

dinastia chinesa Chow-Foo. Este aparelho consistia num tubo com um lente

refractiva numa das extremidades que era depois cheio de água a diferentes alturas

para obter diferentes graus de ampliação.

Um grande hiato decorreu entre o registo da utilização deste primeiro tubo e o

seguinte. Em 384 a.C. um aparelho com um funcionamento presidido por um

princÍpio semelhante e referido como buming sphere foi registado por Aristótetes e,

apesar da sofisticação geralmente atribuÍda aos clássicos, este aparentava ser muito

mais simples do que o utilizado pelos chineses. Pensa-se que terá sido utilizado

para ampliar pequenos objectos e também para tratar leprosos, queimando as suas

feridas através da condensação da luz solar.

Jabez Hogg na sua obra History of Microscope refere-se a estes gtobos de

vidro:

oFrom a passage in Aristophanes it is plane that globules of
g/ass were sold at the shops of the grocers of Athens, in the

55 Garu.Bu, apud Srcan», Monique. A fábrica do olhar.
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time of that comic author. He speaks of them as "buming

spheres".56

Este aparelho, ta! como outros aspectos desenvolvidos na época clássica, viu

o seu desenvolvimento tolhido pela conturbada ldade Média. A observação e

reprodução da natureza estiveram durante os seguintes perÍodos confinados a

meios técnicos reduzidos.

PlÍnio, o velho, cuja vida foi devotada à observação e descrição dos

fenómenos naturais, como que antecedendo a ciência experimental, temia pelos

efeitos da reprodução da natureza. Aconselhou os copistas a limitar a sua descrição

da natureza ao verba!, alertando-os para o carácter enganador de certas ilustrações,

produto de dotes individuais de representação manual.

"as ilustrações sâo propensas ao engano, especialmente

quando é necessárto um grande número de tintas para lmitar a

natureza"

Esta citação de Plínio, o velho, caracteriza o pensamento tlpico de uma

época. Seguindo o quadro proposto por Lúcia SantaellasT de organizaçáo da história

em seis eras civilizacionais (da comunicação oral, da escrita, da impressa, de

massas, mediática e digital) esta citação exprime a era da comunicação oral, ou

seja, o primado da oralidade sobre o das imagens.

No dealbar da ldade Média, e seguindo ainda a proposta de Santaella, a

proliferação do scnptorium assinala a passagem à era da comunicação escrita. Para

além da transcrição de textos, estes monges medievals estavam ocupados a traduzir

o mundo em imagens. Numa época em que o mundo real era entendido como o

reflexo do mundo divino, as imagens criadas por estes monges para os que não

podiam aceder ao conhecimento escrito são um reflexo do seu conhecimento e

saber.

Nos séculos XV e XVI dá-se a transigão para a era da comunicação impressa

e consigo uma vontade de anexação e classificação do visÍvel que foi catalizada

pela actividade dos Descobrimentos.

56 HOGG, labez-History of Microscpoep.Z
57 SANTAELLA,Lúoia - Porq.r" as comunicações e as artes estêlo convergindo.
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O contacto com novas culturas, diferentes práticas e usos sociais, determina

no homem uma relativização da sua esfera do saber e, naturalmente, do ser. Este

aspecto da exploração de fronteiras geográficas é responsável por uma série de

alterações na história das mentalidades, das quais destacamos a mudança nos

binómios Teocentrismo/Antropocentrismo e Geocentrismo/Heliocentrismo. Esta sede

de conhecimento decorrente da observação directa do natural e da necessidade de

criação de um registo apropriado determinaram as condições de possibilidade do

ressurgimento do interesse pela mlcroscopia e trouxeram um novo Ímpeto ao

desenvolvimento dos dispositivos de ampliagão da visão. A história do microscópio

conheceu assim os seus grandes impulsionadores.

" As primeiras obseruações surpreendem; a novidade desfe

olhar técnico exige a realização de desenhos e gravuras. MaÍs

tarde, a microscopia surgirá como o verdadeiro instigador do

desenho da história natural.ú8

Os microscópios podem ser simples ou compostos. Os microscópios simples

possuem uma só lente, como as lupas. Os microscópios compostos possuem duas

lentes, uma objectiva e uma ocular. Numa perspectiva @nsensual atribui-se o

primeiro microscópio simples ao holandês Anton Van Leeuwenhoek. Relativamente

ao composto, a patemidade divide-se entre holandeses e ingleses: o fabricante de

óculos Zacchartas Janse, em colaboração com o fitho em 15905e, e o lngtês Robert

Hooke em 1655.

O princÍpio basitar do microscópio é a utilização de lentes convexas. É este

elemento que thes confere o grande poder de amptiagãouo. No entanto, este aspecto

também apresenta uma desvantagem, que é o de restringir o campo de visão.

Robert Hooke introduziu um globo de água no microsópio, resolvendo o

problema parcialmente. Terá tomado conhecimento dos escritos da antiguidade que

relatam a utilização dos mesmos, como em Séneca e Aristophanes. Esta introdução

funcionava como uma lente grande angular e veio revolucionar as vistas

58 SICARD, Monique - A fábrica do olhar. p.82.
" Não existe nenhum exemplar deste aparelhoo só o que nos é reportado por Cornelis Drabbel
em 1619.
60 O microscópio usado por Leeuwenhoek é exemplar porque possuÍa já uma capacidade de
ampliação da ordem dos 0,2 mícron, semelhante à magnitude dos actuais
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microscópicas. Tinha conhecimento do trabalho desenvolvido por Leeuwenhoek e

em í665 explicou o seu funcionamentooí na introdução da sua obra Micrographia

llustrada.

Esta obra apresenta para nós um interesse duplo: enuncia os princípios do

funcionamento do microscópio e, simultaneamente, constitui-se iá enquanto

resultado de uma nova linguagem descritiva, a ilustração científica, que o próprio

dispositivo em questão no livro instaurou.62

Robert Hooke, que contou com o desenho na sua formação académica,

enceta o processo de descrição do real objectivo deixando atónitos os seus

contemporâneos. A ilustragão científica sublinha o primado do olho.

"Una ilustracion cientifrca es una componente visual, resuttado

de una obseruación minuciosa e idónea de un sujeto en

est(tdio, que permite complementar un terto, eliminando las

bane ras ti ng u Ísticas.ô3

Esta citação apresenta um conteúdo algo insidioso e, diríamos, mesmo

contraditório. Se a imagem permite, como referido, complementar o texto, é porque

co-existe com este e assim sendo não elimina baneiras linguÍsticas, já que a
imagem continuará a existir limitada à função peúormativa de legenda. Se por outro

lado quisermos atribuir às imagens da ilustração científica uma autonomia total,

eliminando as baneiras linguÍsticas, estarÍamos a comprometer a sua eficácia. E

neste caso concreto a imagem pretende ser uma representação aperfeiçoada e

idónea do que é visto, donde a eficácia é um objectivo importante. Podemos dizer
que o conteúdo duplamente enunciado através do texto e da imagem aumenta

significativamente a probabilidade de sucesso na sua transmissão.

6l 'olf you desirous, of obtaining a microscope with one single refraction, and consequently
capable of proctring the greatest cleamess and brightness any one kind of microscopé is
susceptible of, spread a little of the fluid you intend to examine on a glass plate; bring this
undgr on9 9f your globules, then move it gently upwards till the fluid touches the glõbule, to
wich it will soon adhere, and that so firmly as to bear being moved a little baclovarãs or
forwards. By looking throught the globule, you will then have a perfect view of the
animalcules in the drop". HOOKE, Robert , Apud HOGG, Jabez- History of Microscpe.p.S.62 Como refere Rohnà Barthes, háuma'oinveisão histórica", pois "a imajem já não ilustra a
púavru; é a palavra que, estruturalmente, é parasiúa da imagem".
o'www.a-d-a.com.arldescargas/sacapuntas 

oo2.pdf. autoria de ESTIVARZ, Maria; PÉREZ,
Marina; THEILLE& Mariela.
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De entre as muitas experiências realizadas por Hooke, destaca-se

normalmente a observação de um pedaço de cortiça, momento onde foi usada peta

primeira veza palavra célula, que ainda hoje permanece com a mesma acepção.

Sabemos que todos os fenómenos ópticos são triádicos, implicando um olho
que olha, um objecto que é visto e um meio que está entre eles. No caso da visão

assistida, o fenómeno passa a expressar-se numa função de 4 termos, portanto, um
quadrinÓmio, em que ao processo se acrescenta uma lente simples, no caso dos

óculos, ou um complexo de lentes, no caso do microscópio, do telescópio ou do

aparelho fotográfico. Esse outro elemento, não o tivéssemos determinado como

quarto termo da função, designá-lo-íamos de terceiro excluÍdo, tat é a oposição que

estes aparelhos encontraram na sua época, como já referimos a propósito das

lentes. O desenvolvimento do microscópio constitui portanto um importante nó na

evolução do trinómio já referido visão/conhecimento/verdade, justamente enquanto

agenciador de saberes. O microscópio serviu para observar organismos animais e

vegetais, delimitando domÍnios específicos nas disciplinas do saber, como a
histologia ou a entomologia. A sua utilização introduziu a vontade taxonómica já aqui

referida como processo de sague do invisÍvel. Nas patavras de Huygens:

"...que louva encarecidamente essas maquinartas da visão, tão

úteis que permitiam ao embrtão das ciências da obseruação,

que então começavam a desenvolver-se aceleradamente,

encetar o lento e laboioso trabalho de ampliação do visÍvel e
do conhecido pelo saque do invisÍvelúa

Estes aparelhos, longe de serem apenas próteses, funcionam também como

instrumentos de adesão ao visto, propondo uma nova visão do mundo, naturalmente

não sem antes levantar uma série de questÕes. É também porém necessário

considerar que, apesar de lhes louvarmos os feitos, os microscópios desta era eram

ainda muito diferentes uns dos outros e não normalizados. tsto iazia com que se
vissem diferentes coisas e que a necessidade de tegendagem das imagens

originasse as mais fantásticas nanativas. Após um perÍodo de abandono da pulsão

microscópi@, o microscópio voltou na segunda metade do séc. XIX a conhecer

n FRADE, Pedro Miguel - Figuras de Espanto p. 29
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impulsionadores, beneficiando com a associação à fotografia, revelando imagens de

verdade e rigor. Apesar da microfotografia ter conhecido uma maior difusão, o

verdadeiro pasmar pela visão detalhada decorreu durante a 'primeira era' do

microscópio.

Permitindo ao olho ver o que não via e ao espÍrito o que desejava ver, a

observação auxiliada revelou o "novo mundo":

"Mas aqui, nesfe mundo inacessÍvel à expertência, tudo é
objecto de espanto e faltam palavras para relatar a estranheza

celular.ô5

Este 'mundo novo" revelava-se àqueles que podiam deleitar-se com uma

espreitadela ao mundo microscópico Ín /oco, mas também àqueles que a ele podiam

aceder in defertdo através das cópias disseminadas pela imprensa que inundaram

os imaginários da época. Todas estas imagens de pormenor que parecem quase

impossíveis de realizar sem trair a realidade dos objectos serão evidentemente

postas em causa quando da associação desta técnica com a fotografia, a

microfotografia, mas nesta época era o que melhor permitia uma visão do detalhe.

2,6. A Lanterna máglca

"Talvez não por acaso, foram poetas e arÍisúas que

primeiramente se deram conta das mudanças radicais que

estavam a caminho. As pimeiras máquinas ópticas, como a

lantema Mágica de Athanasius Krcher, a «fantasmagoia» de

Robertson, a descobefta da fotografia por Niépce e Daguene,

ou a invenção do «gramofone» por Edison, de imediato

provocaram reacções da parte de muitos artis|r,s, como Poe,

Baudelaire, Hoffmann, Villiers, Shelley, Proust e Joyce, entre

muitos outros, revelando uma perspicácla que o pensamento

65 SICARD, Monique-A fábrica do ohar. p. 85.



6t

demorou a acompanhar. A preocupação com as máquinas

«impossÍveis» ou «maravilhosas» dos Duchamp, Picabia,

Tingély, etc., antecipava resposfas a guesÍÕeg que só

começaram a ganhar nitidez no século )d, nomeadamente

com Bertold Brecht, Walter Benjamin, Clement Greenberg e

uns poucos mais, gue se deram conta desÍa nova capacidade

de requisição da técnica, com a introdução generalizada

técnica na cultura, caso da rádio, do cinema e depois da

televisão." 66

A história do aparelho óptico designado lanterna mágica é talvez a que melhor

ilustre o propósito deste capítulo: colocar em evidência a incredulidade

proporcionada pelos aparelhos ópticos que precederam o surgimento da fotografia.

No entanto seria impossÍvel traçar uma genealogia da visão sem remontar aos

óculos, ao Microscópio e ao telescópio, sublinhando as implicações do seu

surgimento e aperfeiçoamento.

A lanterna mágica, termo cunhado por Thomas Rasmussen Walgensten,

deriva de outro aparelho já aqui referido: a camera obscura. As utilizações de

carácter lúdico deste aparelho encontraram na lanterna mágica o sucessor ideal. Há

referências a este aparelho nos escritos de Comelius Drebbel por volta de 1630,

mas o curso da história e a mão de alguns historiadores encarregou-se de atribuir a

criação deste aparelho a Athanasius Kircher nos anos deconentes, entre 1640 e

16M. No seu livro Ars Magna Lucis et Umbra, Kircher descreveu o funcionamento

da câmara escura e da lantema mágica. Este aparelho consiste numa lantema de

vidro, onde uma fonte de luz, normalmente uma vela ou lâmpada de petróleo,

projectam numa superfÍcie branca, um lençol ou uma cortina de fumo, uma imagem

desenhada num vidro e colocado no passa-vistas.

Afastando a impressão primeira de que o sucesso deste tipo de aparatos se

ficou a dever unicamente a uma ingenuidade do espectadoroT, toma-se necessário

novamente colocarmos a mente na posição das mentes não treinadas pela fotografia

e pelo cinema, de modo a imaginar a verosimilhança que estas projecções atingiam.

6l mnaNOA, José Bragança em http://pwp.netcabo.píjbmiranda/IVIestrd-06.htm
o' Argumento usado em algumas abordagens da historiografia do pré-cinema.
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As imagens utilizadas para projecção eram inicialmente desenhadas em

placas de vidro, exigindo horas de trabalho minucloso de pintores, gravadores ou

miniaturistas para conseguir os resultados desejados. Os efeitos produzidos nos

espectáculos de lanterna mágica reduziam-se ao aparecimento e desaparecimento,

aumento e diminuição de tamanho da figura. Nalguns casos, recorrendo à hábil

manipulação de duas vistas sobrepostas obtinha-se uma sugestão de movimento.

Esta técnica evoluiu e as figuras passaram a apresentar-se em pranchas,

onde as imagens se justapunham em grupos. A sequência de imagens

apresentadas, decompunha um movimento ou aspectos de uma narrativa. Um dos

exemplos das animações típicas das primeiras projecções era a utilização de placas

com os vários momentos que compõem uma expressão facial. Quando pensamos a

simplicidade que constituÍa o fascÍnio nesta época, constatamos a complexidade

atingida numa sociedade que cada vez mais exige a produção de imagens para

consumo.

O reconhecido inventor da lanterna mágica expressa no seu Ars Magna a

necessidade de preceder uma exibição com a lanterna mágica de uma advertência

aos espectadores de que o que estavam prestes a presenciar tratava-se de efeitos

de óptica e não magia. Manifestando uma preocupação de desmistificação da

imagem projectada. Ao que parece esta era uma prática comum antes de qualquer

p@ecção com a lantema mágica, o que nos coloca numa posiso paradoxal. O

espectador de uma sessão de lanterna mágica é confrontado com uma ilusão, gue

se quer em tudo ilusória, à qual é porém, previamente retirada, mediante aviso, toda

a capacidade de cumprir o propósito para o qual é concebida. Perante este

paradoxo empreendemos uma série de possÍveis explicaçÕes para a existência de

tal observação: considerando que o impacto destas imagens seria de facto enorme,

este aviso prévio poderia servir não como inibldor do efeito llusão, mas apenas

como um moderador necessário que reduzia os efeitos excessivos e indesejávels de

tais visões; não sendo esse o caso, podemos imaginar que uma tal prática,

susceptÍvel de singrar mais facilmente em meios mais marginais, para poder circular

e ser exiblda em circuitos'oficiais', tenha sido sujeitada a esta obrigação pr6-fonna68

de avisar os espectadores nesse sentido; na tentativa de esgotar as explicações

possÍveis gue afastem a hipótese acima referida do aviso inibidor, lmaginamos ainda

68 Robertson, criador da phantasmagoria foi expulso do pavilhão onde realizava as suas
performances. Continuou as suas apresentações na Cripta de um convento abandonado.
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a possibilidade de esta ter sido uma forma testada, que fazendo uso de uma certa

psicologia invertida para conquistar os mais cépticos, começava por desacreditar o

que se seguiria, desse modo, já mais provável. De qualquer maneira, permanecendo

por descortinar o objectivo desta prática, sabemos que fazia parte do acordo de

'suspensão de objectividade". Ainda hoje, quando assistimos a uma sessão de

cinema, procedemos a esse acordo tácito.

A forma mais referida de espectáculo com a lanterna mágica é a

fantasmagoria. Este reveste-se ainda mais de questões paradoxais.

Usamos aqui uma descrição de uma sessão de fantasmagoria celebrizada por

Johann Samuel Halle e descrito por Laurent Mannoni em A grande arte da luz e da

sombra: arqueologia do cinema.

"O pretendido mago conduz o grupo de curiosos a uma

ambiente revestido de um pano negro, e no qual se acha um

altar pintado também de negro, com dois candelabros e uma

cabeça de morto, ou uma uma funerárta. O mago traça um

clrculo na areia, em volta da mesa ou do altar, e pede aos

espectadores que não atravessem o cÍrculo. Ele começa sua

conjuração, lendo num livro e fazendo fumaça com uma

substância resinosa para os bons espínÍos e com coisas

fétidas para os maus. Num (tnico golpe as luzes se ertinguem

por si mesmas, com um forte ruÍdo de detonação. Nesse

instante, o espÍfio invocado aparece pairando no ar, por cima

do altar e da cabeça da morte, de tal maneira que parece

querer alçar voo pelos ares ou desaparecer debaixo da tena. O

mágico passa a sua espada diyersas vezes através do espÍfto,

que lança um grito lamentoso. O esp[rtto, que parece elevar-se

da cabeça da morte numa ligeira nuvem, abre a boca; os

espectadores vêem então abrir-se a boca da cabeça da morte

e ouvem as palavras pronunciadas pelo espÍfio defunto, num

tom rouco e tenÍvel, quando o mágico lhe faz perguntas.

Durante Íoda essa ceimónia, relâmpagos resgatam o ambiente

... e ouve-se um ruÍdo tenÍvel de tempestade. Pouco depois os

candelabros acendem-se por si sós, enquanto o espÍfto
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desaparece, e seu adeus agita de maneira sensÍye/ os corpos

de todos os membros da plateia.,, A sessâo mágica chega ao

fim, enquanto cada qual parece perguntar ao vizinho, com um

palor lÍvido no rosto, que julgamento deve fazer a respeito

desse encontro com o mundo subtenâneo."

Estes espectáculos levados a cabo por mágicos e cientistas, alcançaram o

apogeu com Etienne-Gaspard Robert. Do grego, a definição de fantasma exprime a

noção de vir à luz. Tratando-se de uma imagem espectra!, não poderia ser mais bem

empregue o termo. No entanto, o processo sob o qual as imagens tomam corpo'

nos espectáculos de fantasmagoria é o seguinte: após as luzes se apagarem, dando

lugar ao uencontro com o mundo subterrâneo' o escuro dá lugar a uma lógica do

invisível, do fantasmagórico. Este tema tem suscitado diversas abordagens quanto

aos rituais levados a cabo nestas exibições para, através de mecanismos

semiótlcos, serem produzidas as ilusões. No entanto, apesar do já visto

anteriormente procedimento de aviso aos espectadores antes do 'acontecimento

mágico', a dúvida subsiste quanto aos propósitos destes acontecimentos. As

abordagens dividem-se entre os que defendem que estes espectáculos e os meios

de exibição em que eles estão inseridos exploram tendências obscuras da época e

os que defendem que através da colocação em evidência do dispositivos utilizados

para a produção das ilusÕes estes espectáculos contribuem para combater uma

credulidade no misticismo e nas artes de feitiçaria.

Ê possÍvel que co-existisse alguma ambiguidade nos espectáculos de

fantasmagoria e no caso concreto dos de Robert, conhecido neste meio como

Robertson.

A utllização de uma série de truques parece apontar mais para um desejo

profundo de sucessão ilusória. A utilização da cortina de fumaça, desenvolvida por

Robertson, aumenta o aspecto fantasmagórico das imagens projectadas,

contrariamente à projecção em tela, onde é Já esperado que sufiam imagens.

Utilizou também ventrÍloquos que davam voz aos fantasmas, respondendo às

perguntas da audiência. Utilizou ainda, numa fase posterior à invenção da fotografia,

fotografias em vez dos desenhos de figuras famosas Já falecidas, ou mesmo de

entes mortos do público. Fez uso de elementos infiltrados na audiência e, por fim,

mas talvez mais revelador, escondia o aparato gerador da ilusão.
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Este último aspecto é sobretudo indício de que as aparições se pretendiam

verosÍmeis. Os restantes ardis tendo em vista a espectacularidade também

traduzem uma vontade de superação do mero espectácuto para a ordem do

fenómeno oculto. No final destas performances, por vezes Etienne perguntava à sua

audiência petrificada, num tom satÍrico, se alguém desejava esconjurar os mortos.

Esta adaptação da lanterna mágica desenvolveu um percurso particutar em

relação à indicada nos trabalhos de Kirchen e utilizada pelos jesuÍtas como

instrumento de jugo dos povos indÍgenas.

Este caso, se como toda a história da recepção de uma nova técnica, é uma

história de perplexidades, é ao mesmo tempo uma história dos que possuem a

supremacia técnica. É. fácil censurarmos hoje o aproveitamento feito pelos

evangelizadores desses mecanismos ainda desconhecidos por uma grande parte da

população mundial. Mas se num parênteses supusermos que eram os povos

indÍgenas a deter o conhecimento desta tecnologia, será iá fácil para nós

imaginarmos que a utilizariam para ampliar o já existente e normat medo de

civilizações ditas selvagens por parte dos povos colonizadores. As imagens de

bestas habitantes da selva projectadas nas frondosas folhagens teria produzido aos

olhos dos colonizadores não apenas espanto, mas incredulidade.

Assim perfilámos as maravilhosas máquinas de ver mundos, o nosso mundo

em diferido, visto pela câmara escura, o astro-mundo do telescópio, o sub-mundo do

microsópio, e o outro-mundo da lanterna mágica. Tratando-se de tecnologias que

se traduzem por imagens, toma-se impossível dissocia-las das imagens que as

acompanharam e difundiram. Qualquer um destes aparelhos apresenta estreita

conelação com o desenho. A câmara escura na medida em que permite uma

transposição da realidade em 2D, o microscópio e o telescópio para efectivarem as

conquistas e a lanterna mágica, de maneira um pouco diferente, uma vez que os

anteriormente referidos são aparelhos de apreensão da realidade e este funciona

como produção de realidade, ficgão.

Como podiam estas imagens da técnica depender ainda das limitações do

rudimentar desenho, Leeuvanhoek lamentava os seus péssimos dotes de

desenhista, contrariamente a Hooke, seu parceiro lnglês que, como já vimos,

desenhou por mão própria as imagens resultado das suas observaçÕes.

Com o surgimento da fotograÍia e a invenção do daguerreótipo, todos estes

nichos tecnológicos assimilaram a fotografia em proveito do real.
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A lanterna mágica passou a usar dagueneótipos em vidro, e se se tratava de

esconjurar, então assim era não só uma imagem semelhante, de valor totémico, mas

uma verdadeira imagem idêntica, de valor identitário do lndivÍduo em questão.

Evidentemente nesta época, o espanto da verosimilhança nada tinha a ver com as

modernas teorias da indicialidade fotográfica, mas sim da verificação, ponto por

ponto, de coincidência imagem / referente.

A microscopia e a telescopia incrementaram ainda mais a pulsão escópica

associando-se à fotografia, dando origem à microfotografia e à telefotografia.

Alfred Donné, microscopista e apaixonado pelas novas tecnologias, não

esperou muito após o anúncio de Arago e começou por juntar uma câmara escura à

extremidade de uma ocular do microscópio. Não tardou a anunciar no dia 27 de

Fevereiro de 1840 a experiência bem sucedida:

"Depois de ter retirado a ocular do microscópio, recebo a

imagem do objecto numa pequena tela transparente que me

serue para encontrar o foco; quando a luz produz a sua

impressão sobre esta chapa, exponho-a como habitualmente

ao vapor do merc(trio."

Esta apresentação dos novos mundos agora pelos rigores da fotografia verá o

seu impacto amplificado, abrindo-se da restrita esfera científica e intelectua! a outras

esferas, como a artÍstica.

A possibilidade de partilha do olhar, facultado por estas imagens permitiu o

diálogo cientÍfico, da mesma forma que com o surgimento.'da imprensa e a

disseminação de textos surgiu a leitura silenciosa.

Apesar de na sua recepção a fotografia não ter sido reconhecida como arte

desde logo, o seu potencial expressivo irá alterar indelevelmente a arte então

produzida. Penetrando e deixando-se penetrar pelas práticas artÍsticas, mas não

sendo considerada como tal, irá provocar reacções diversas entre a classe artÍstica.

As vozes dividiam-se entre os que viam vantagens para a prática artística e as que

sentiam em potência a dispensa da arte na apresentação de Arago à câmara dos

deputados.
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Se nenhum pincel se comparava ao '!ápls da naturezà"6e, alguns espÍritos

mais astutos anteviram a possibilidade de reprodução das obras de arte ou a
possibilidade de substituir os esboços lentos por fotografias. Muitos advogavam em

prol do olho selectivo do artista e em detrimento da demasiada cientificidade

daquelas imagens. As reacções ao surgimento da fotografia do meio artÍstico mais

difundidas nas histórias da fotografia são as dos miniaturistas.

Mas a anexação do visÍvel levada a cabo pela fotografia foi conquistando não

só visibilidade como reputação.

"Kee encontraba ventajoso considerar el mundo fÍsico como

uma colección de cosas mutables, Y estaba convencido de

que, por médio de un escrutÍnio realmente penetrante de la

naturaleza, seria posible llegar a un profundÍsimo florecer del

sentimento. Según é1, ya era hora de que el aftista trabase

conocimiento con las imãgenes fantásticas del microscópio que

so/o el 'realista' juzgaria excesivamente imaginativas e

incomprensrbles (..) el artista, insisfia Kee, ha de interesarse

por el microscópio, por la historta y por la paleontologia, y no

con objecto de descubrir la verdad literal en esas cosas, sino

para libertar pensamenÍos, para realizar su compreensión de

procesos más esenciales ( y desanolar lo que Kee sol[a

ll a m ar con sciên ci a cosm ológica)" 70

Klee procurava encontrar os elementos essenciais da natureza e expressá-los

em unidades mínimas de comunicação visual. Este caminho para o essencial

conduziu-o à génese da vida, numa procura do essencial, portanto, para lá do

visÍvel.

"La naturaleza no es /o que aparenÍa. Es preciso (...) que la

contemplemos de novoill

6e TALBor, Fox - The pencil of nature.

]o SCUenf, Aaron - Art" y fotografi a. p.322.
7r Idem, p,326,
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Odilon Redon, também referido por Scharf é outro artista que se deixou

fascinar, entregando-se ao escrutÍnio da natureza.

"Siempre he sentido /a necessidad de copiar del natural los

objectos pequefros, sobre fodos /os que son casua/es o

acidentales. So/o después e hacer un esfuerzo de voluntad

para representar com minucioso cuidado una brizna de hierba,

una rama, la faz de una vieja pared de piedra, me siento tan

abrumado por la inesistible urgência de crear algo imaginárto.

La naturaleza ertertor, asimilada y medida de esfa forma, se

vuelve - por transformación - mi fuente e mi fermento. Debo

mis mejores oóras al momento que sigue a esfos ejercicios.'72

Redon era amigo de Armand Clavaud, botânico que o introduziu no estudo

destas formas vivas que tinham simultaneamente o que de mais vivo existia na

supeúÍcie da terra, mas que eram também abstractas, podendo por isso corporizar

diferentes seres.

O pintor Wyke Bayliss antes ainda do surgimento da fotografia pronunciava-se

a propósito das imagens divulgadas pelo microscópio:

" El microscópio aumenta nuestro conocimiento, pero no ayuda

al artista; al contrario, en cierto modo choca con su sentido de

la proporcion [...]. La vista normal ya capta más de lo que se

puede expressar por médio del arte. Por consiguinte, aumentar

la intensidad de la vision, ampliar su rádio, solo sirue para

incrementar la perplejidad del artista y la dificultad de elegir, a

menos que [admitia Bayliss de forma más bien vagal este

aumento de intensidad y esta ampliación del rádio le permitan

penetrar la verdad supertor como algo dlstinto de la verdad

menor.il3

72 REDON, Odilon, citado por SCHARF, Aaron-Arte y fotografia.
" SCHARJ, Aaron - Arte y fotografiap.326.
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A actividade artÍstica, decorrendo essencialmente de operações de

processamento da percepção visual manifesta ao longo da sua história uma

variação quanto à consciência do investimento ocular artista/sujeito. Martin Jay

propõem uma caracterização de momentos da história designados oculocêntricos.

2.7 . P erlodos ocu locêntricos

A valorização da experiência ocular e a consciência da complexidade do

aparelho óptico e das operações de mediação do real por si realizadas manifesta-se

mais intensamente em algumas épocas, os designados perÍodos oculocêntricosTa.

Um bom exemplo da cultura ocolocêntrica ou olhocêntrica é a época do

Renascimento.

Sob o epÍteto "anow ln the eyeilí é dado àquete que observa um papel de

grande importância até entâo inexistente na história da arte, para além de se

reunirem esforgos no sentido de sê formular um sistema que permita a

representação sistematizada do que é visto.

O lmpressionismo, geralmente invocado pela libertação do paradigma

realista, é considerado nesta perspectlva um produto das investigações levadas a

cabo por investigadores como Charles Henry, escritor francês responsável pela

teoria do Atomismo Visual76. Os homens da ciência como Henry estavam nessa

altura preocupados em identificar e isolar as unidades visuais mÍnimas e êm analisar

os efeitos produzidos pela exposição a esses estímulos. As investigações levadas a

cabo neste domÍnio conduziram a obras como as de Georges Seurat e de Paul

Signac.

O olho surge aqui não como entidade transparente e inócua, mas como

elemento determinante da experiencia visual e por isso objecto de meta-reflexão

(não será necessário referir que este aspecto é caracterÍstico da modemldade, em

que as obras se debruçam sobre as vicissitudes da técnica que as subjaz).

74 JAY, Martin - Downcast Eyes: the denegrition of vision in twentieth century French
thousht.

" Mãtáfoo empregue nesta épocanum fresco de Andrea Mantegnq usado paÍa representar a
formulação das leis da perspectiva, em que todos os raios visuais convergem para o olho.
'o MANOVICH, Lev - The engineering of vision from Constructivism to computers.
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Outro perÍodo apontado por Martin Jay como oculocêntrico é a arte francesa

produzida na corte de LuÍs XlV, onde as imagens produzidas surgem como resposta

à solicitação de uma classe em ascensão que se afirma através do aspecto visual da

cultura material.

Actualmente, viveremos nós no paradigma do olhocentrismo?! Mais do que

em qualquer outra época, é através da visão que o homem se relaciona com o

mundo. Os aparelhos e máquinas que desde a revolução industrial não cessaram de

desenvolver-se e foram progressivamente substituindo o homem, não estão no

entanto aptos a prescindir totalmente dele, ainda que meramente para vigilância.

Tecnologicamente o homem é convocado a monitorizar. Nesta perspectiva podemos

afirmar que vivemos num perÍdo olhocêntrico, em que o homem é continuamente

solicitado a interagir visualmente com a realidade envolvente. Apenas este aspecto

justificaria já uma êxegese sobre a Visão.
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Capítulo lll

Breve historiografia da fotografia
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3.1 - Breve historiografla da fotografia

Neste capítulo iremos analisar retrospectivamente determinados contextos,

favoráveis ou desfavoráveis ao avanço da técnica que culmina, no âmbito deste

estudo, no surgimento da fotografia. No encalço genealógico da fotografia e antes de

dispormos sobre o ser dessas imagens que nos manterão ocupados durante esta

redacção, olhemos para a historiografia da fotografia.

Se tomarmos à consideração as dezenas de publicações disponibilizadas

pouco tempo após a difusão fotográfica, percebemos que haviam já muitas histórias

da fotografia a ser redigidas aquando do surgimento deste médium. Passados

apenas dois meses da apresentação pública da fotografia por Arago, Sir John

Herschel apresentou à comunidade cientifica britânica um estudo que dava conta

dos vários investigadores e quÍmicos que se encontravam a desenvolver técnicas de

produção de imagens e no qual se incluía os seus próprios contributos. Este texto

consiste num bom levantamento da técnica que se produzia na altura.

Estas compilações tiveram naturalmente contomos de histórias da técnica

e/ou histórias de autores, uma vez que ainda não havia o tempo de permeio

necessário à elaboração de uma visão mais antropológica dos usos da fotografia.

Além disso havia ainda a questão do surgimento da fotografia se pensar dependente

apenas de questÕes técnicas tais como a capacidade de fixar as imagens da câmara

êscura.

Actualmente, em via de uma mais ampla compreensão do que é o fenómeno

fotográfico e do que poderá ser um adequado enquadramento epistémico,

questiona-se o que deverá ser exactamente a história da fotografia.

Tentemos esboçar o seguinte gráfico:
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Este gráfico ilustra três aspectos da fotografia. Numa primeira instância, a

parte que diz respeito a todo o aparato técnico, com existência material concreta, e

que permite realizar o corte espacio-temporal, tirar a Íotografia, tópica que

designámos de Produção.

Esta primeira instância diz respeito à história da técnica. Tem início nos

primeiros desenvolvimentos da óptica e traça um longo trajecto, já vetusto, passando

pela câmara escura e chegando até às primeiras experiências bem sucedidas de

fixação de imagens com Niépce e Daguerre.

A segunda instância é a história da estética e remete-nos para a fotograÍia, na

sua recepção e circulação codificada em sociedade. A história desta tópica é a
imago mundi, só passÍvel de se traçar recorrendo aos autores e às imagens. Uma

história ilustrada que visa uma semântica fotográfica.

No meio destas duas instâncias concretas da fotografia temos o 'espaço

entre"n, ou zwischenTs. Atgo que não é imateriat, mas cuja materialidade não pode

competir com a das outras duas instâncias. Algo que se forma pela adição dos

factores anteriormente mencionados, mas que, uma vez adicionados, subtraindo

uma e depois a outra instância, restará ainda algo para analisarmos. Restará ainda

um nâo-se-sabe-muito-bem-o-quê, que tem inquietado tanta gente desde a sua

génese. Este espaço entre é a parte que na recepção visual da fotografia não é

relevado na leitura, mas que dá precisamente à fotografia a sua especificidade.

A sua origem ocultaTe e génese automática, ou como referido por Daguerre

spontaneous reproduction, iazem da fotografia um caso que merece estudo

autónomo consoante o seu estatuto de produção.

" Sandra Leandro
78 Termo usado por Heidegger
"FLUssER, Vílem - Ensaio sobre a fotografia.
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Esta instância-entre ou entreinstância é o espaço intersticial entre produção e

recepção, que mesmo constituindo-se como intervalo ou fenda, mesmo constituindo-

se como não espaço, concorre para a sua delimitação topográfica. Podemos por

isso falar aqui de uma atópica, de um espaço sem local.

A história desta atópica é (possivelmente) como define Pedro Miguel Fradeso

a dos protocolos de frequentação de imagens fotográficas. Uma história de letracia

visual, como a que nos conta o episódio da impossibilidade de leitura de uma

fotografia por parte de um Índio, quando esta se lhe apresenta.

Posto este esquema tripartido das esferas constituintes da fotografia, iremos

tentar agrupar as diversas abordagens fotográficas, numa análise afim à
desenvotvida por José Afonso Furtado e Ana Barata81. Assim, temos os autores que

fazem coincidir a história do médium com a história da técnica. O surgimento da

técnica fotográfica com as experiências proto ou paleo-fotográficas, da câmara

obscura até às tentativas reconhecldamente bem sucedidas de Daguerre e de

Talbot.

Dentro desta abordagem destacamos a história de Georges Potonnié, Histoire

de la découverte de la photographie, editada em 1925, onde essa questão surge

justamente como sobreposição. Outra obra de referência é a de Josef-Marie Eder,

History of photographies2, onde vemos o autor dedicar-se a questões que vão para

além da técnica apenas numa Ínfima parte da sua obra.

No entanto, sabemos que a história da fotografia não pode ser reduzida à

história da técnica. Desde 1725 que estão disponÍveis os conhecimentos ao nÍvel da

química e da óptica que permitiriam mais tarde a consecução da fotografia. E no

entanto, (se levarmos em conta a apresentação pública de Arago à câmara dos

deputados a 6 de Julho de 1839) esta só surgiu quase um século mais tarde.

Em Raymond Lécuyer83, Helmut Gernsheime e Beaumont Newhallss,

começamos já a perceber, através da tónica dominante da técnica, algumas

preocupações estéticas.

80 
FRADE, Pedro Miguel - Figrrras de Espanto . p.l l l

"' FURTADo, José Afonso e BARATA,Ana - Mundos da Fotografia.
"" PoroI.IME, Georges - Histoire de la découverte de la photographie. Enen, Josef-Marie-
!f istory of photographie.
o' LEcuyen, Raymond - Histoire de la photographie.
o" 

GERr.rsHEnra, Helmut - The origrns of photography.
o'NEwHALL, Beaumont - The history of photography from 1839 to the present day
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A The history of photography from 1839 to the present day, de Beaumont

Newhall teve um papel relevante, uma vez que decorreu de uma importante

exposição reallzada no MoMA. Para além de reclamar o pape! da fotografia no seio

das outras artes, definiu uma posição historiográfica dominante durante os anos

seguintes, êtn que a evolução da técnica é apontada como responsável pela

formação de uma estética própria e a fotografia se encontra plenamente definida sob

o ponto de vista historiográfico, museo!óglco e da autonomia estética.

Com Michel Frizotso e a recente publicação sobre a história da fotografia,

assume-se a necessidade de um modelo abrangente através de uma abordagem

polissémica sob uma direcção aglutinante mas com várias participações. É o fim da

era unÍvoca na escrita da fotografia. Procura-se a história do medium, mas

atribuindo-lhe significaçôes consoante o uso que lhe é dado colocando em

perspectiva a prática (então) actual da fotografia.

Voltando ao esquema que acima nos ocupou, êstas histórias da fotografia

revelam uma maior predominância da primeira tópica, sendo que as duas últimas

referidas, de Newhall e Frizot, revelam já alguma preocupação pela segunda tópica,

dispondo de uma forma ou de outra a arqueologia da fotografia por ordem

cronológica(apré-história,odaguerreótipo,ocalótipo,ocolódio,ogelatino-
brometo, etc.), circunscrevendo zonas geográficas ou um panorama geral.

A historiografia predominante na segunda metade do séc. XX é, segundo

Sotomon-Godeau87, a que anteriormente identificámos na segunda tópica (do

esquema supracitado) como uma lmago mundi. Uma história com nomes.

Monografias de autores, escritas pelos próprios, pegando no exemplo de William

Henri Fox Talbot - The pencit of natureEs, ou por outros, Larry schaaf - The

photographic art of Wttiam Henry Fox Tatbo4s. Doutro modo, uma história da

estética fotográfica.

Esta tópica encontrou um grande impulsionador em StiegliE. Este fotógrafo

que veio a influenciar muitos crÍticos e curadores na sua démarche em defesa da

fotografia como objecto de arte, foi impulsionador da abordagem estética, ainda que

mantendo uma tipologia adaptada da história da arte.

86 FRIzor, Michel (dir. de) - Nouvellee histoire de la photogaúie.
"' SoLoMoN-Gooeeu, Abigail, apudFuxraw, José Afonso e BAurA, Ana - Op.Cit.
ll foxTALBor, William U.-ftrápencil of narure.
8e ScHnAF, Larry J. - The photogràphic art of William Henry Fox Talbot.
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Nesta tópica de análise sobre as várias correntes estéticas os exemplos

seriam improfícuos e infindáveis. Desde a fotografia pictorialista, passando pela

straight photography, a Photo League, a photomontagem ou a nova visão de Moholy

Nagy, a hlstória da estética fotográfica perscruta diferentes modos de ancoramento

no enfoque fotográfico. Neste âmbito destacamos a Estética fotográfÍca com

direcção de Fontcuberta.eo

Falta-nos enumerar as obras que adoptam a óptica da terceira (a)tópica, a do

espago entre. Esta instância que trata como já definimos os protocolos de

frequentação visualel é uma história que elabora um gráÍico de perfil da mudança de

mentalidade e do sentido estético determinantes numa critica pós-moderna.

Esta perspectiva de estudo vai de certa maneira de encontro à proferida por

Michel Foucaulte2, onde ele advoga que o importante a determinar relativamente ao

aparecimento da fotografia é o surgimento de um desejo de fotografar, ou mais

exactamente na sua terminologia, averiguar o surgimento de uma "prática

discursiva" cuja meta é a fotografia.

Esta mudança de foco de análise quanto à averiguação do surgimento da

fotografia tem a ver com o facto de sabermos que, no momento em que foram

apresentados publicamente os resultados bem sucedidos das pesquisas de

Daguerre, tiveram voz muitas publicações e correspondências alegando a suposta

autoria da fotografia.

É certo que algumas são fundadas em aspectos concretos de investigações

paralelas que se vinham a desenvolver numa época que comegava a solicitar

invento semelhante, mas outras serão apenas reaccionárias às apresentações

prévias e prematuras das pesquisas levadas a cabo por Daguerre, quando ainda

não tinha chegado a resultados conclusivos.

Torna-se assim difícil achar a identidade desta filha de muitos pais. Temos

uma grande margem de probabilidade de incorrer em erro ao determinar a

paternidade da fotografia. Poder-se-ia atribuÍ-la a quem a tornou pública, como é o

caso de Daguene, ou a quem a desenvolveu longos anos, Niépce, ou mesmo a

quem lutou por ela em tribunal argumentando com provas materiais a sua

patemidade, no caso de Talbot. Por isso, alguns autores centram-se no momento

]0 For.ncunERTA, Joan - Estétiça fotográfica.
er 

FRADE, Pedro Miguel -Op. Cit.
e2 Foucewr, Michãl - The Archaeology of Knowledge.
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que antecede todo este tumulto e em que se começa a pensar a folografia. Assim

sendo, a paternidade poderia ser atribuÍda a Norman Tiphaigne de la Roche que

profeticamente, em 1750, imagina um modo de produção de imagens omuch more

precious than anyone can produce, and so perfect that time cannot destroy it."sg

Nesta esteira situam-se Raymond Lécuyer com Hrsfoire de la photographie,

Helmut Gernsheim com a primeira edição da The history of Photography e ainda

Beaumont Newhall com The History of photography.

Temos ainda a abordagem cronológica que dentro da história da fotografia

analisa o surgimento dos vários processos fotográficos (dagueneótipia, calotipia,

colodio húmido, etc.) por zonas geográficas.

Muitos autores tentaram estudar a fotografia sob a perspectiva do aumento da

auto-consciência por parte dos fotógrafos, como é o caso de Szarkowski. lsto coloca

a fotografia pertinentemente na mesma esteira da História da Arte. Mas autores

como Frizotu defendem que a fotografia deve ser analisada autonomamente

consoante o seu estatuto de produção.

A nossa breve história seguirá Frizot e Newhall para já e, no que diz respeito

à Pré-história da fotografia, toma os contributos de Pedro Miguel Frade e o seu olhar

sobre a cultura Oitocentista.

Quando se fala do surgimento da fotografia refere-se normalmente a data

marco de 1839, tanto por referência à apresentação de 7 de Janeiro à Academia das

Ciências, como a 6 de Julho à Câmara dos Deputados, ambas realizadas por Arago.

No entanto este convénio é no mÍnimo questionável. Não podemos dtzer que Arago

foi um homem alheio às investigações da fotografia, uma vez que ele próprio era um

quÍmico, mas o seu contributo para a fotografia e a inscrição permanente na história

do seu nome ligado ao surgimento de técnica tão revolucionária não deverá passar

incólume nas páginas escritas aqui ou noutro lado sobre a história da fotograÍia. O

seu contributo foi outro: o de quase profeticamente prever os usos e aplicações

contidas potencialmente na técnica da fotografia.

Se a associação do surgimento da fotografia com nome de Arago é

controversa, não menos o é a data de 1839, uma vez que esta sagra o feito da

fixação permanente de imagens. Ora, basta-nos um rápido olhar para a cronologia e

e3 Tiphaigne de la Roche - Giphantie, apudBtrcHEN, Geoftey - Burning with desire.
" FRIzor Michel - La Nouvelle histoire da photografie.
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concluímos que já em 1826 Niépce tinha conseguido o feito que mais tarde em 1835

e 1837 Talbot e Daguerre conseguiram respectivamente.

Portanto, rapidamente concluímos que a associação desta data definida

convencionalmente é ela mesma um sinal de toda a grande polémica que

constantemente se imiscui na descrição historiográfica da origem e identidade da

fotografia.

Seria importante apontar algumas datas guê, conjuntamente com as já

apresentadas para a fixação de imagens por quatro dos mais importantes proto-

fotógrafos, Niépce, Talbot, Daguerre e H. Bayard, formaram condições síne qua non

para a fixação de imagens.

A data de 1038 é apontada por Helmut Gernsheimespara o conhecimento da

câmara escura pelo árabe lbn Al- Haitham. As lentes spectacle são também

referidas e conhecidas por Roger Bacon no séc. Xlll. Por fim, o conhecimento da

sensibilidade à luz do nitrato de prata Íoi registado pela primeira vez em 1614 por

Angelo Sala. No entanto, com todo este conhecimento disponÍvel, o caminho para a

conjugação destes elementos com o propósito da fotografia demorou ainda muitas

décadas. Só em 1550 foi utilizada uma lente convexa num aparêlho e só em 1725 é

que foi descoberta a possibilidade de utilização do nitrato de prata para a fixação de

imagens fotográficas. Chegados a este ponto é impossÍvel não questionar o porquê

do não surgimento anterior da fotografia, uma vez que em 1725, ano da experiência

de Schulze, eram conhecidos todos os procedimentos de química e óptica que

possibilitariam mais tarde um século a Íixação de imagens.

Esta questão abre aqui parênteses a uma interessante problematização que

não terá lugar no deconer deste capÍtulo por ser demasiado extensa. Mas queremos

contudo deixar uma nota sobre algumas posições quê nos parecem particularmente

interessantes sobre esta edificaçâo teorética. André Bazineo defende que a fotografia

vem dar resposta a um desejo de ilusâo começada no Renascimento com a

formulação das leis da perspectiva linear. Peter Galassi localiza a origem da

fotografia numa mudança especÍfica das aspirações artÍsticas que tem lugar na

cultura europeia do fim do séc. Xvlll com a proliferação do retratismo em miniatura.

Szarkowski defende que a origem da fotografia remonta à confluência de três

factores, sendo estes: o surgimento da óptica e da química e o surgimento de uma

e5GsRI.rsHEnra Helmut - Op. Cit.
e6 BAztN, André- Ontologie de I'image photographique, in "Qu'est-ce que le cinema".
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ideia poética de que é possÍvel roubar do ar uma imagem formada por forgas da

natureza. John Tag e Allan Sekula localizam as origens da fotografia como resposta

a uma exigência social feita por parte das classes altas que tinham necessidade de

imagens portáteis. Sekula acrescenta ainda que o aparecimento da fotografia está

associado a uma !ógica do capital que se traduz numa época que procura responder

às ansiedades com respostas'rápidas e cómodas'.

Estas posições são postuladas, tanto por formalistas como pela crítica pós-

moderna. Geoffrey Batchen, em Buming with Desire, coloca precisamente esta

questão por ele designada de timing fotográfico e, seguindo a linha de pensamento

de Michel Foucault em "The Archaeology of Knowledge', propõe deslocar a

investigação da descoberta da fotografia (que é por convenção geralmente atribuÍda

a Arago), para a investigação da ideia de Íotografia, ou do desejo de fotografar.

Foucault defende que o surgimento de um aparelho técnico é sempre precedido ou

acompanhado por um aparelho discursivo e, no caso da fotografia, é este "discursive

desire' que lhe interessa averiguar.

Após esta nota sobre as várias posições epistemológicas respeitantes ao

timing fotográfico que teremos oportunidade de desenvolver mais tarde, vamos

avançar um pouco mais nas fundações deste nosso ainda frágil edifÍcio teórico que

se constitui pela fotografia.

Passada a questão da transformação em domÍnio público, da apresentagão

da fotografia feita por Arago, resta-nos indagar quem foi esse primeiro fotógrafo. E aÍ

temos por certo que quem beneficiou pecuniariamente desta descoberta foi Louis-

Jacques-Mandé Daguene. No entanto, guase todos os os compêndios sobre

fotografia não deixam de referir que o primeiro inventor foi Nicéphore Niépce. Niépce

é considerado por muito autores de obras referência sobre a história da fotografia

como o primeiro inventor da fotografia ou, como refere Hetmut Gernsheim s7, othe

true inventor of photography'.

No entanto, para Newhalle8, a história da fotografia começa assim.'

" The first person to attempt to record the camera image

by means of the action of light was Thomas Wedgwood, (...) He

was familiar with the camera obscura (...) And he knew of

l] Cenr.lsnenra Helmut - Op. Cit,
et NEWHALL, Beaumorú- Op. cit. .
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Schulze's discovery of the light sensitivity of silver sa/fs.

Sometime shortly before 1800 he began experiments by

sensitizing paper or leather with silver nitrate and then placing

flat objects or painted transparencies in contact with it and

exposing the whole to light.'.

As experiências de Wedgwood não foram bem sucedldas pela impossibilidade

de descobrir a fórmula de dessensibilisar as partes não manchadas. O trabalho

deste britânico foi colmatado por Niépce, sem no entanto estarem ao corrente das

descobertas um do outro.

Desta maneira concluímos a invenção repartida da fotografia.
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Capítulo lV

Ontologia da lmagem fotográfica
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4,1 Ontologia da lmagem fotográfica

Quando nos propusemos levar a cabo este estudo ele tinha por objectivo

central o enquadramento semiótico do signo Íotográfico: a noção de Índice como

conceito fundamental para a caracteriza$o da ontologia da imagem fotográÍica.

Contudo, no decorrer da investigação outros aspectos se impuseram, deslocando o

foco da argumentação. Ainda assim uma caracterização semiótica continua a ser

fundamental numa abordagem mais panorâmica da imagem fotográfica, uma vez

que a condição semiótica da fotografia visa justamente o aspecto que torna estas

imagens particulares no seu meio e cujos usos diversificados têm suscitado tantas

reflexões.

Da multiplicidade de abordagens semióticas destacamos a noção de signo na

semiologia de Ferdinand Saussure e na semiótica do filósofo pragmatista Charles

Sanders Peirce.

O ser humano, desde que acorda até que se deita, está emerso em

processos de semiose. Toda e qualquer acção humana é significante e expressiva,

processando-se por vezes de forma Iatente, sem ser trazida à superfície. Apesar de

na maior parte das vezes essa informação não passar para o consciente, o mundo

apresentasse-nos como um vasto universo de signos.

O estudo da produção de significados apresenta-se como uma questão de

primeira importância, iá que estamos constantemente a produzir actos semióticos,

ou seja, processos de elaboração, percepção e interpretação de signos.

Se muitos desses actos semióticos são partilhados com outras espécies,

muitos há que nos conferem uma especificidade, nomeadamente a linguagem

escrita e falada.

O termo semiologia e semiótlca têm uma raiz comum que vem do grego

semeion, sinal. Ambas são disciplinas que estudam a natureza dos signos. No

entanto, o termo semiótica que vem da tradição anglo-saxónica Peirciana é o que se

tem afirmado como dominante, muito embora o seu uso seja por vezes

indiscriminado.

Ferdinand Saussure, linguista suÍço, considerado o fundador da linguÍstica

modema, fundou a teoria geral dos signos ou signo/ogÍa, segundo o próprio, por não
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haver ainda demarcações terminológicas. Todo o trabatho deste estudioso foi

editado postumamente sob a égide de cours de Linguistique Genérale.

Para Saussure, um signoee é uma entidade codificada e convencionada que

está por outra coisa: uma representação que pode, ou não, ter semethança com o

objecto rea! que designa, mas que no momento em que este se dá a percepcionar

nos remete para a coisa designada. Essa entidade psÍquica de duas faces é
constituÍda por signiflcado e significante, que Saussure expressa na função:

1 Significado 
^t.-__..-t

+ Significante I

A função traduz o carácter uno do signo, juntando num só, significado e
signiÍicante, onde um desencadeia o outro e o outro gera um. Por significado

podemos entender o conceito que o signo representa, enguanto que significante

designa a forma que o signo toma para si.

Ou seja, significado não é uma coisa mas sim uma representação psÍquica

dessa coisa, daÍ ser conceito e ser de natureza psÍquica. Por outro lado, o
significado só pode ser definido no interior de um processo de significação e, assim

sendo, não é nem coisa, nem representação psíquica, mas sim o dizÍvel da

representação psÍquica dessa coisa. No outro extremo dessa dupla articulação

temos o significante, que se apresenta como puro relatum, ou mediador. Para

entendermos significante devemos ter em conta de gue a, este a matéria é{he
necessária, porém não suficiente.

Este princÍpio de dupla articulação que temos estado a ver resulta na

produção de significação. Um signo pode ter significados díferentes consoante o seu

uso, mas ainda assim podemos dizer que nttm slgno é um combinação reconhecÍvel

de um significante com um significado particulaflo0.

ee É verdade que para a maioria de nós o termo signo, apresenta um parentesco algo indistinto
com os termos sinal, índice, ícone, símbolo e alegoria. Esta pouco nítida distinção reside,
segundo Rolland Barttres no facto de todos os termos aludidos remeterem para um ligação
entre dois relata. Essa relação de implicação biunívoca fundadora no conceito de signo foi no
entanto desenvolvida de maneiras distintas consoante o ênfase dos autores que se áedicamm
ao seu estudo.

'00 Cfr. SeussuRr, Ferdinand de - Curso de linguística geral. p.39.
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O signo linguÍstico é o elo de ligação entre um conceito e a sua forma dizÍvel,

a verbalização. Logo, nesta relação, temos o conceito como o elemento mais

abstracto e a verbalizaçáo como o mais material. Esse conceito em Saussure não se

refere a coisas existentes no mundo, mas sim às noçÕes que temos delas. Portanto,

há nesta relação uma distanciação dúplice, na medida em que o signo é composto

por um conceito não da coisa, mas da noção que temos da coisa. Mais do que a

coisa real esse signo significa aquilo que ela representa para nós. Donde

concordamos imediatamente com Saussure na sua afirmação de que nenhum signo

faz sentido isoladamente, mas só em conjunto com outros. Tomemos como exemplo

a palavra árvore. Quando dizemos árvore pensamos que esse signo nos remete

imediatamente para algo concreto e material, mas ao realizarmos o rápido processo

mental de atribuição de significado estamos já imediatamente em meio desse

processo e a recorrer a outros signos linguÍsticos.

A semiologia de Saussurre faz parte da psicologia soclal que, por suavez,faz

parte da psicologia gera!. A semiologia contém ainda a linguÍstica, a escrita e outros

sistemas de signos culturais.

Charles Sanders Peirce, considerado pai do pragmatismo americano, é o

responsável pelo conceito de semiótica que é hoje o mais considerado. Este

americano que nutria grande fascÍnio pela lógica, desenvolveu no quadro da filosofia

pragmática um projecto de semiótica baseado, não na teoria da linguagem, mas na

análise dos quadros !ógicos do conhecimento cientÍfico. Peirce define signo como:

" Um signo, ou rcprcslnFllrr;{n, é uma coisa qualquer que está

para alguém em lugar de outra coisa qualquer sob um aspecfo

ou a tÍtulo qualquer. Dirtge-se a alguém, isto é, cria no espÍfio

desfa pessoa um signo equivalente ou talvez um signo mais

desenvolvido. A esÍe signo que ele crta dou o nome de

interpretante do prlmeiro signo. Esfe stgno esfá em lugar de

qualquer coisa: do seu objecto. Está em lugar desÍe obiecto,

não sob Íodos os aspecfos, mas em referência a uma espécie
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de ideia a que por vezes tenho dado o nome de fundamento ou

Bptwnbntenf'.ror

Ao contrário de Saussure, que baseado num caminho lógico dedutivo

formulava a teoria de signo a partir da sua reflexão da linguagem, Peirce estava

mais preocupado em determinar os quadros lógicos da representação da

experiência. Enquanto para Saussure a semiologia se enquadra na psicologia social,

para Peirce semiótica é uma outra designação para tógica porque abarca a
totalidade de conhecimentos.

Pelrce estabelece como critério fundamental do signo o facto de remeter para

um objecto. Na sua definição está implícita uma relação triádica entre

representamem, objecto e interpretante, em que o signo é "uma coisa qualquer" ou

representamem, 'que está para alguéfr', o interpretanle, "em lugar de outra coisa

qualquef ou objecto.

Segundo Peirce, consoante a disposição destas categorias no interior do

processo de semiose, podemos ter 27 tipos de signo que poderão ser reduzidos a

10, dos quais nos interessam particularmente três: o Í@ne, o índice e o símbolo.

No domÍnio do Ícone, a relação entre significado e significante é do regime

das semelhanças, "é ttm signo gue se refere ao objecto que denota apenas em

viftude dos seus caractéres própios, caracteres que ele igualmente possui quer um

tal obiecto realmente exista ou não". Do grego, icon significa imagem. Esta

terminologia aplica-se às imagens diagramas e metáforas.

O sÍmbolo apresenta uma relação de convencionalidade entre significado e

significante em virtude de uma lei. Aplica-se à linguagem, às palavras, às frases e a

outros signos convencionais pela sua fun@o simbólica.

O Índice apresenta uma relação de contiguidade entre significado e

significante, oé um signo gue se refere ao objecto que denota em virtude de ser

realmente afectado por esse objecto'. Vários exemplos de signos indiciais sâo

apresentados por Peirce, nomeadamente a fumaça, enquanto indice de fogo, a
ruina, enquanto Índice de uma construção gue existiu e o bronzeamento da pele,

enquanto resultado da acção dos raios solares.

tor PEIRcr, C. Sanders - Collected Papers. apdFtoontcuEs, Adriano Duarte -Introdução à
semiótica.
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4.2.1. - Da mimésis ao vestígio

Estão assim determinadas as três categorias do signo em relação com o

objecto. No entanto, para que esta categorização do signo nos seja útil temos que

evidenciar em qual se enquadra a fotografia enquanto género particular de imagem.

Desde o surgimento até à actualidade várias têm sido as teorias que analisam o

fotográfico. Para esta divisão seguiremos a análise proposta por Phillipe Dubois: a

fotografia como espelho do real, a fotografia como transformagâo do real e a
fotografia como vestígio do real.

A fotografia como espelho do real: o discurso da mimésis. Aquando do

surgimento da fotografia o critério vigente é o de adequação ao real. A fotografia é

vista como analogon. Seguidores desta perspectiva destacam-se Baudelaire,

Hippolyte Taine e André Bazin.

A fotografia com transformação do real: discurso do código e da

desconstrução. Da perspectiva do analogon passa-se para uma visão da fotografia

enquanto algo codificado. A câmara escura deixa de ser entendida como um agente

reprodutor neutro e passa então a ser vista como uma máquina com efeitos

deliberados. Destacam-se os autores Pierre Bordieu e Rudolf Arnheim.

A fotografia como vestÍgio de um real: discurso do índice e da referência. A

fotografia é entendida como vestÍgio do real, dotado de um valor singular. Destacam-

se os autores Charles Sanders Peirce e Roland Barthes.

4.2.2. - O discurso da mlmésis

Sabemos que o surgimento da fotografia foi acompanhado de inúmeros

discursos. Esta metalinguagem por vezes dividia-se em facções contraditórias,

excessivamente pessimistas ou demasiadamente optimistas. De qualquer forma, na

época a fotografia n... é maciçamente considerada como uma imitação um pouco

mais peffeita da realidade."
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No séc. XIX a discussão colocava-se a partir da clivagem da fotografia como

génese automática, acheiropoeÍós, e da obra de arte como produto do génio do

artista. Todos os posicionamentos nesta época se baseiam nesta clivagem,

dividindo-se entre as denúncias e os elogios. Baudelaire, tal como muitos outros

artistas do séc. XlX, debateu-se contra a fotografia, defendendo a separação da

criação e do criador, não obstante ele próprio ceder à tentação de possuir retratos

seus.

Hippolyte Taine, contemporâneo de Baudelaire, refere-se também à

fotografia como sendo:

oum instrumento útil á arte pictural (...) mas no fim de contas

em nada se pode equiparar à pintura".1o2

Tanto Taine como Baudelaire expressam a necessidade de atrumar as

categorias de arte e de indústria separadamente, reconhecendo méritos à fotografia

enquanto instrumento acessório à arte picturalou enquanto instrumento documental.

Dentro dos discursos mais optimistas destaca-se o de Walter Benjamin.

Prenunciando os discursos vindouros proclama a libertação da arte pela fotografia:

" Desde o momento em que Daguene teve a sorte de

poder fixar as imagens na câmara escura, os pintores foram

nesse ponto despedidos pelo técnico. A verdadeira vÍtima da

fotografÍa não foi a pintura de paisagem, foi o retrato em

miniatura. As coisas andaram tão depressa gue, desde 1840, a

maior parte dos inúmeros miniafurtstas tinham-se tomado

fotógrafos profissionais, prtmerTo acessortamente, de seguida

exclusivamenteolos

Ainda na esteira destes pensadores, Picasso em 1930 refere-se à fotografia

como um elemento responsável pela libertação da pintura. Esta perspectiva não é

estanque e não diz respeito unicamente ao séc. XlX. Encontram-se pensadores

posteriores com a mesma tese.

rfl OUoOIS, Phillipe - O acto fotográfico.p.23.
Io3 ibidem. p.24.
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4.2,3. - Dlscurso do códlgo e da desconstrução

Nos discursos sobre a fotografia como transformação do real que começam a

deflagrar no séc. XX, destaca-se Rudolf Amheim. Na sua obra'Film as arf, Arnheim

enuncia as diferenças entre o real e a imagem desse real produzido através do

médium fotográfico:

" a fotografÍa oferece ao mundo uma imagem determinada pelo

ângulo de vista escolhido, pela sua distancia em relação ao

objecto e pelo enquadramento; reduz, por um lado, a
tridimensionalidade do objecto a uma imagem bidimensional e,

por outro lado, todo o campo de variações cromáticas a um

contraste entre preto e branco; isola um ponto preciso no

espaço-tempo e é puramente visual..."1a

Relativamente à codificação da imagem, Dubois cita para este fim um

exemplo relatado pelo antropólogo Melville Herkovits. Este, numa das suas

experiências de campo mostra a uma aborÍgene uma fotografia do seu filho. A

aborÍgene não reconhece naquela imagem nada de familiar, nem lhe atribui qualquer

valor, até que o antropólogo lhe explica que aquela imagem Íaz as vezes do seu

filho, aludindo a definição de signo. Sem esta informação a imagem fotográfica não

teria qualquer sentido. Donde se prova que a fotografia é um dispositivo

cu lturalmente cod ificado.

4.2.4. - Dlscurso do índlce da referêncla

As duas abordagens até agora apresentadas: fotografia como espelho do real

e a fotografia como operação de codificação das aparências, têm em comum,

segundo Dubois, o facto de considêrar a imagem fotográfica como portadora de um

tM ibidem
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valor absoluto, seja por semelhanÇâ, no discurso do analogon, seja por conveflção,

na codificação do rea!.

Utilizando agora a terminologia de Peirce podemos então agrupar estas

definições anteriores em Ícone e sÍmbolo. Sendo que para esta ultima categoria nos

resta o índice, ou seja, o signo que mantém com o referente uma relação de

contiguidade física.

Esta concepção distingue-se das anteriores na medida em que a imagem

indiciária é dotada de um valor singular, ou particular, por oposição às anteriores.

Estas concepçÕes vão consolidar-se em Peirce e Roland Barthes e caracterizam as

mais recentes teorias.

"Mas com a fotografia, assisfe-se a algo de novo e singular:

naquela pescadora de New Haven, cuios olhos baixos tem um

pudor tão negligente e sedutor, permanece algo que não se

reduz a um testemunho em favor da arte do fotógrafo, algo que

é impossÍvel reduzir ao silencio e que reclama com rnsistência

nome daquele que ali viveu, que ainda ali está, real, e que

nunca passará, inteiramente, pela afte (...) A técnica mais

exacta pode conferir aos seus produtos um valor mágico que

não poderta br para nós nenhuma imagem pintada. Apesar da

mestrta Écnica do fotógrafo, apesar do carácter conceftado da

atitude imposta ao modelo, o espectador é forçado a procurar

nessa imagem a pequena centelha de acaso, de aqui e agora,

graças á qual o real, por assim dizer, queimou o carácter de

imagem; e é preciso encontranlhe lugar imperceptÍvel, onde,

na maneira singular de ser desfe minuto devolvido depois de

muito tempo, assenfa ainda hoje o futuro, e tão eloquente que,

com um olhar retrospectivo, nós podemos encontrá-1o."105

4.2.5. -O índice Fotográfico

tos B4f,THES, Roland-A câmara clara. p.
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Antes de definirmos o signo indicial aplicado à fotografia toma-se necessário

fazer aqui uma clarificação. Ao falarmos sobre fotografia estamos a considerar os

dois momentos distintos: a fotografia enquanto acto-icónico e a fotografia enquanto

imagem-acto de modo consubstancial. O traço que normalmente serve para

distinguir os discursos sobre a fotografia, a clivagem fotográfica entre produto

acabado e processo, é elemento unificador deste discurso, As caracterÍsticas

inerentes à técnica fotográfica impedem que falemos dela descurando a sua génese.

lmporta definlr Íotografia na sua acessão mais simplista e por isso mais

essencial: "impressão luminosa , mais precisamente como um vestÍgio, fixado soôre

um suporte bidimenslonal sensibilizado por crísfais de prata, de uma vartação de luz

emitida ou reflectida por fontes sffuadas á distancla, num espaÇo a frês dimensões" .

Desta definição percebe-se que a fotografia antes mesmo de ser uma

representação do real, é uma impressão, uma marca sedimenta. Por isso constitui-

se na génese enquanto Índice. Peirce definiu-a por oposição a sÍmbolo e a lcone,

enquanto signos que:

"estabelecem, ou estabeleceram em dado momento, com o seu

referente (a sua causa) uma relação de conexão real, de

contiguidade fÍsica, de co-presença imediata, enquanto os

Ícones se definem preferencialmente por uma sÍmples relação

de semelhança atemponl e os símbolos por uma convenção

geral.Áoa

Para se entender a extensão do conceito de signo, Peirce dá-nos alguns

exemplos que são também utilizados por Dubois na obra já referida. Assim, temos o

fumo, enquanto Índice de fogo, a poeira como sedimento do tempo, as cicatrizes, o

esperma e as ruÍnas. Percebendo a relação de causalidade patente nestes

exemplos concretos conseguimos por extensão compreender melhor de que forma

esta categoria de signos opera a sua adequação à fotografia, fundando-se

absolutamente na conexão fÍsica com o referente.

106 Philippe DUBOIS - O acto fotográfico.p.55.
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" Um índice é um signo que reenvia ao objecto que ete denota

porque é realmente afectado por esse objecto,,...,os índices

são signos cuja relação com os seus objectos consiste numa

correspondência de facto."í 07

Peirce afirma também que nenhuma das categoria da tricotomia semiótica é
estanque, podendo por isso haver signos que partilham duas, ou até mesmo três
das categorias.

'07 PER.CE, Charles Sanders - Collected papers. Cambridge . p.247 .
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Gapítulo V

Fotografia: Memoria e Ficção
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5.í. A imagem

Este capÍtulo a que damos inÍcio designado fotografia, memória e ficção,

insere-se num quadro mais genérico: imagem, imaginação e memória, e cotoca a

imagem como elemento nevrálgico na apreensão do real, retacionando-a num duplo

movimento diegético de: fabricação de ficções e evocativo de rememoração.

O esquema acima organiza os processos de memória e ficção, não segundo

uma lógica cronológica, mas sequencial, a memória como capacidade evocativa de

rememorar acontecimentos passados e a ficção como capacidade de projecção de
acontecimentos hipotéticos que surge como capacidade projectiva, portanto, mais
próxima de uma ideia de futuro.

Esta articulação genérica pretende dar ao capÍtulo uma ordem generativa,

enquadrando os conceitos que se tornam mais centrais, possibilitando apurar à
posteriori desempen hos especÍficos da imagem fotográfica.

Inconscient,e
lmaginário

I
t
I
I
I
t
I
I
I
I

$

Na complexa rede de ligações implicadas nos processos de produ@o,

armazenamento e consumo, a imagem tem, como podemos ver através esquema
proposto, um papel central.

Memória Imagem l,'LCçaO

Imagem
mental

Imâgem
Têcnlca

FotografiaNost,algia

Mem6ria Imagem I.'1CçaO
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Se tentarmos definir o termo imagem, concluÍmos que ele é abrangente e

ambÍguo. No entanto e apesar desta ambiguidade, entendemos normalmente aquilo

que ele procura designar. Numa época em que as imagens tecnológicas são o

garante do nosso saber e muitas constituem o saber em si, este termo é hoje mais

do que nunca empregue. Não entrando na polissemia da palavra imagem, interessa-

nos delimitar um pouco mais o conceito.

O termo imagem, do latim imago, significava a máscara mortuária levada

sobre o rosto do morto nos funerais da Antiga Roma. A associação do termo

imagem com imago sugere-nos duas acepções: imagem como segunda instância

gue copia o rosto do defunto e imagem como ausência, na relação com a morte. A

ausência é um aspecto fundamental para a delimitação da noção de imagem.

Algumas abordagens, entre as quais a de Plínio, apontam a ausência como estando

Iigada ao surgimento da pintura Ocidental, no momento em que a primeira sombra

foi contornada. Esta teoria sugere que este gesto funda a imagem através da

prêsença da sombra e da ausência de corpo, é neste sentido que a ausência é

considerada fundadora.

A imagem enquanto segunda instância, algo que se assemelha e representa

qualquer outra coisa, satisfaz necessariamente três condições, que passamos a

enunciar: a primeira é de que não existe imagem sem um sujeito; a segunda é que

todas as imagens têm um fim; e a terceira ê que a actividade de consumo de

imagens está associada a um prazeÍ do espectador, conceitos que retomaremos

mais adiante.

Os Gregos consideram como exemplo primeiro de uma imagem o reflexo e a

sombra. Não procedendo da intervenção humana, sendo-lhe inteiramente estranha,

estas imagens primárias despertam o homem para uma dimensão secundária do

visÍvel. Ptatão inseriu a noção de cópia ou simutacro para distinguir as 'imagentnlO8

fabricadas das'imagens' naturais.

A perspectiva psicanalítica-lacaniana também distingue dois tipos de imagens

fundamentais, as imagens mentais e as técnicas, sendo gue na formação das

imagens mentais na designada'fase do espelho', intervem a imagem primeira, ou

especular. Por volta dos seis meses a criança consegue identificar a sua imagem no

espelho, formando assim a imagem do Eu. Freud assinala dois nÍveis de actividade

108 Embora neste sentido Platão não considera-se imagem. Imagem na lógica Platónica
assume uma terceira instância normalmente referida como cópia de cópia.
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psÍquica: o nível primário onde se processa a organização dos processos

inconscientes, como os sonhos e os sintomas neuróticos, e o nÍvel secundário onde

se dá o pensamento consciente. A cada um destes dois nÍveis corresponde um

desses dois tipos de imagens já referidas. As imagens mentais surgem como

intervenientes na formação da imagÍstica do inconsciente enquanto as imagens

técnicas, produto da acção consciente, situam-se no nÍvel secundário. Observando o

esquema atrás, rapidamente conseguimos perceber que nada existe isolado.

A designada imagem técnica, produto da actividade artÍstica do homem por

intermédio de dispositivos, é o nosso fim último, mas primeiro é necessário

compreender quais as relações entre as imagens mentais e as imagens técnicas.

Para lá enquadramo-la no quadro das teorias psicanalíticas por razões de

comodidade operativa, uma vez que adiante ir-nos-á ser útil esta distinção.

Voltemos às três condições da imagem acima referidas: não existe imagem

sem um sujeito; todas as imagens têm um fim e a actividade de consumo de

imagens está associada a um pÍazeÍ. A indissociabilidade lmagem/ sujeito remete-

nos para o carácter ocutar da imagem. Como vimos em Platão, a noção de simulacro

é a que melhor se aplica ao conceito actual de imagem. Esta noção apresenta-se

como cópia segunda que representa uma outra coisa para alguém. Esta dimensão

subjectiva da imagem, a capacidade de expressão mediante o olhar de alguém é

bem sublinhada por Peirce quando acrescenta ao signo uma instância às duas já

anteriormente definidas por Saussure. Apesar de alguma diferença na interpretação,

o que Peirce acrescenta é precisamente o suJeito interpretante. Temos portanto que

as imagens técnicas são um produto de uma acção do sujeito, seJa essa acção

recepção ou produ@o, da mesma forma, as imagens mentais, passivas de outros

processos de formação, implicam também um sujeito. Talvez, à excepção da

fotografia, que. apenas se revela justamente no momento da orevelação', as

restantes imagens Íazem do sujeito que as produz já um receptor. Na segunda

condição partimos da verdade axiomática de que todo o meio tem um fim. O meio ou

médium que aqui nos ocupa é a fotograÍia. Enquadrando-se no rol de objectos não

naturais, produto da actividade do homo faber, as imagens técnicas como já vimos

têm uma função.
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'(...) images are not minod lÍke ore; they are constructed for the

purpose performing some function within a given sociocultural

matrix.úoe

Jacques Aumont, na sua obra A imagem, refere que o fim primeiro das

imagens ê " garantir, reforçar e explicitar a nossa retação visual com o mundo"110 As

imagens podem ser concebidas para usos pessoais, colectivos, artísticos, não

artísticos, tendo cada uma delas um fim dlferente, que não iremos especificar, uma

vez que nos interessa o fim geral, esse objectivo último e comum a todo o processo

de comunicação onde se inclui a produção de imagens. Esse fim é uma eficácia

semântica, ou de outro modo, uma produção de sentido. Tomemos a exemplo a

fotografia publicitária. Sabemos que em toda a mensagem publicitária, verbal ou não

verbal, está implÍcita a promessa de um futuro melhor, ou como defende Moholy

Nagy, "a alteração do sisfema de crenças, atitudes e comportamentos".lll

Torna-se necessário para o cumprimento dos objectivos programáticos da

imagem evidenciar o contraste desse futuro promissor, gue toda a imagem

publicitária traz em potência, com o descontentamento presente. Podemos dizer que

o objectivo deste ramo das imagens é despoletar o descontentamento e criar ilusão.

No que diz respeito ao pÍazeÍ da imagem, comparando com as outras formas

de prazer sensorial, é certo que todos conseguimos identificar o prazeÍ deconente

de uma degustação ou de um aroma agradável que expressamos no "é bom!"

Porém, quando contemplamos alguma coisa agradável não dizemos que é bom,

mas que é belo. O conceito de belo, estando directamente associado ao pÍazer

estético, expressa um afastamento, uma vez que toda a gente sem excepção sabe o

que é bom, mas não saberá talvez o que é belo. Este afastamento do senso comum

do conceito de belo traduz um afastamento na capacidade de reconhecimento, o

que não é tão imediato. Acontece-nos contemplar uma obra de arte e sentir que

gostamos mas não sabemos porquê. Não é o género que apreciamos, mas mesmo

assim gostamos. Verificamos naquela obra de arte, com particular retevo às

imagens, o carácter necessário de beleza. A visão, tal como todos os outros

roe LEPPERT, Richard - Art & the commited eye:The cultural functions of imagery.
"" AUMONT, Jacques - A imagem. p. 81
"' MoHoLY-NAGY,Lazlo - Photography in the Modern Era apudMN,{ovICH, Lev -
The engineering of vision from Construcüvism to Computers
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sentidos, também está associada a uma forma de prazer sensorial, que consiste na

satisfação da pulsão escópica.

Fazendo novamente referência à abordagem psicana!Ítica, a pulsão escópica

acciona a necessidade de ver. Enquanto energia pulsional, a pulsão escopica não é

básica, como o é por exemplo a libido. A libido é a energia vital, a pulsão mais

básica e a gue se manifesta mais acentuadamente no ser humano. Daí o p,azer

associado à actividade sexual. Tal como todo o sistema pulsional definido por Freud,

este tem também um objecto, que é o meio pelo qual a pulsão pode atingir o seu

objectivo, um objectivo que é sempre a satisfaçâo da pulsão e uma fonte que se

traduz no ponto de fixação da pulsão no corpo. Na necessidade de ver, o objectivo é

precisamente esse, tendo como objecto o olhar e como fonte o sistema visual no seu

conJunto. Podemos dizer da imagem, na sua indissociabilidade do sujeito, que ela é

feita para ser olhada, portanto, para suscitar pÍazq e satisfazer esta pulsão inata.

Freud refuta a teoria de que o pruzeÍ estético é desinteressado, já que a obra de

arte, sendo um produto cultural, cumpre uma função social especÍfica. Para Freud, a

arte é um jogo em que o artista procura recriar o pÍazer do jogo da infância. Ao

libertar através das imagens sintomáticas recalcamentos, vai permitir ao espectador

a possibilidade de se colocar também na situação da infância, revivendo o prazer do

artista enquanto criador. O processo de sublimação da arte consiste na libertação de

recalcamentos e é aÍ que reside a fun$o catártica e também o prazer estético.

Esta abordagem psicanalítica evidencia a importância do papel

desempenhado pelas imagens na formação das nossas concepções sobre o mundo

e na nossa forma de apreender conceitos. A prática social de consumir e produzir

imagens implica indissociavelmente dois conceitos já por nós tratados que são a

visão e o conhecimento. Desta feita, a visão, não como fenamenta sine gua non que

conduz ao conhecimento, mas como um ver que implica um apeto ao gue sabemos.

O acto de ver permite-nos o reconhecimento, o prognóstico e a confirmação, ou

numa linguagem mais aristotélica, o pensamento, a recordação e a imaginação.

No capÍtulo ll vimos como a dispensa tecnológica implica a actualizaçâo dos

saberes, pondo em questão saberes antigos e gerando novos. Os aparelhos de

fabricação de ideologias ou crenças, sejam eles políticos, religiosos,

governamentais, enfim desde um nÍvel restrito até um nÍvel mais abrangente, têm na

tecnologia de vanguarda uma ajuda vantajosa, mas apenas enquanto essa

tecnologia é do conhecimento desse grupo restrito. O exemplo referido no capÍtulo ll
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da condenação de Galileu para que não se desmoronasse a edificação do

geocentrismo e do Teocentrismo associado como estava esse edifÍcio aos ideais

religiosos preconizados, ou a teoria construÍda à volta das primeiras observações de

Marte com base nos ainda deficientes aparelhos de telescopia que geraram a crença

generalizada da existência de marcianos, são bons exemplos do que tentamos

mostrar: as imagens são uma parte determinante na constituição do saber.

"Os sisÍemas técnicos de obseruação, bem como os da

produção de imagens que /hes esfáo associados, estruturam

os sabere s e dirigem imaginários."112

Mas a fun$o das imagens não se fica por aqui e elas constituem-se também

enquanto saber que age na produção de outras imagens.

Uma vez traçada a noção de imagem, iremos analisar a articulação do

imaginário e da imaginação enquanto agentes recenseadores de memórias e

produtores de ficçâo. É nossa teoria que as imagens produzidas propendendo à

eficácia assentam num esquema de auto-recursividade, fazendo apelo a uma base

de dados arquétipa! ou imagética.

'As imagens consúiÍuem um universo auto-referencial, fazendo

apeto a outras imagens"l13

É baseado nesta assumpção que queremos introduzir a memória enquanto

elemento agenciador que convoca imagens, que a gere e produz, e a nOção de

inconsciente óptico.

5.2. A memória

lntroduzida a noção de imagem num quadro vasto de definições, a questão

quê nos ocupará doravante neste subcapÍtulo é a presença da imagem como

"2 SICARD, Monique - A fábrica do olhar, passim
tt'JOLY, Martine - Introdução à análise da imagem p.142.
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configuração ou conteúdo da memória. Para tal abordemos os fenómenos da
memória de modo abrangente, que se apresenta como um vasto campo teórico

tratado por áreas tão distintas como a psicologia, a psicofisiologia, a neurofisiologia,
a biologia, a psiquiatria, a psicanálise e a filosofia ou a fenomenologia. A faculdade
da memÓria é traço fundamental na formação da identidade e no processo de
aprendizagêffi114, sem a qual qualquer aspecto do comportamento humano que

consideramos como dado adquirido, como por exemplo o caminhar ou segurar um

objecto, estaria comprometido.

As teorias sobre a memória partem do pressuposto comum de que nenhum

acontecimento se oferece à nossa percepção sem deixar um vestÍgio. Esse vestÍgio
ou marca é o traço mnémico. O grande problema, insoluto natguns casos, é que: se
a memÓria se constitui por imagens, de que tipos são essas imagens? VeJamos que

respostas foram encontradas nas diferentes abordagens.

A Antiguidade Clássica destacou a memória como um dos cinco campos da
retórica. À Deusa da memória Mnemosine, juntaram como oposição complementar
Lete, que personifica o esquecimento. Conta-se que existiam duas fontes com estes
nomes e na teoria platónica as almas antes de regressaram à vida bebiam o tÍquido
que lhes apagava as memórias do que tinham visto no mundo subterrâneo.

Como tantas outras @isas, a antiguidade também inventou a arte da
memÓria. A mnemotécnica destinava às imagens um papel determinante na
formação da memória visual, que consistia na associação de um lugar a uma
imagem. As imagens estavam associadas ao topos ou toci. Ém The art of Memory,
Frances Yates, conta o surgimento desta arte através de um episódio com o poeta

Simónides. A lenda conta que o poeta Simónides, dada a sua etoquência, tinha sido
contratado para animar um banquete em casa de um rico senhor. Tragicamente, no
final do banquete o compartimento onde se encontravam os convidados desmorona-
se, escapando Simónides com vida por se encontrar no exterior. Na tentativa de
recuperar a identidade das pessoas que estariam debaixo dos escombros,
SimÓnides tentou recordar quem eram e onde estavam os presentes. Nesta acção
Simónides inaugura o princÍpio de associagão da imagem ao lugar, fundando a

teoria dos loct'. Esta técnica da associação de imagens a um êsquema fÍsico
posteriormente utilizado como estrutura auxiliar na evocação das lembranças foi

lit ,:.,-u-:t a exemplo Paris Texas ou Memento, como exemplos da errâÍrcia fruto da perda de
identidade.
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desenvolvida e colocada nomeadamente ao serviço dos oradores. Estas imagens

estruturais do pensamento e do discurso eram consideradas imagens agentes,

noção a que voltaremos mais adiante. Platão trata a problemática da memória nos

diálogos através da noção de eikôn, expressando desde logo uma função tributária à

imagem. Podemos traduzir em linguagem platónica memória como a representação

presente de uma coisa ausente, onde a presentificação, ou acto de recordar, se

exerce através do eikÕn, o ausente. Esta noção é central ao pensamento platónico e

é muitas vezes usada como sinónima de Ícone. Apesar de terem alguns aspectos

comuns no que concerne à semiose salientam aspectos diferentes. A noção de

Ícone remete para uma representação da ordem do visual, no domÍnio do visÍvel,

enquanto gue a noção de eikôn remete para domÍnio do invisÍvel, da ideia que está

associada à imagem, portanto, inscrevendo-se no regime de ausência, ou seJa, da

dimensão do fantasmático. Para PIatão a memória e a imaginação decorrem da

mesma problemática.

Aristóteles na sua obra De memoria et reminiscentia define 'la mémoire est

du tempsú15, e também 'La mémoire esf du passéí16. É por meio da contrastação

com o presente do pensamento e o futuro da conjectura que Aristóteles define a

memória:

'À cet égard, les humanis partagent avec certains anlmaux la

simple mémoire, mais tous ne disposenf pas de « la sensation

(perception) ( aisthesis ) du temps » (b29) . Cette sensaÍrbn

(perception) consiste en ceci que la marque de l'antériofié

implique la distincton entre l'avant et l'apràs. Or «l'avant et

I'aprês existent dans le temps (en Khronói) (b23)»"117

Aristóteles designa o acto de recordar ou lembrar de mneme e descreve a

memória como faculdade de distinguir o antes e o depois, ou seja, como consciência

do tempo. Consideradas ambas como sentidos intemos, memória e imaginação

apresentam-se como conceitos inextrincáveis, assentando na aporia, já definida por

Platão, presença do ausenÍe. Num dos casos como visão de um real anterior,

f f l aristOteles. apudRlCOEU& Paul - La mémoire, l'histoire, I'oubli. p.8.
tt6 ibid" o. 19'
rr7 ide*.
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portanto gue é ausente, no outro, de interdição de visão do real concreto. Tanto em

Platão como em Aristóteles, a problemática da imagem no processo mnémico

traduz-se na aporia da presentlficação do ausente. Distingue-se a noção de mneme

como simples presença da recordação na mente, de anamnêsrs enquanto evocação

voluntária da memória expressa através da nogão de eÍkôn.

Na perspectiva da fenomenologia, em Husserl a memóna já não se reporta à

dimensão do eÍkôn, mas de bild, como imagem e phantasia como ficção.

Na abordagem metafÍsica de Matiére et Mémoire, Bergson distingue a
'souvenir pur" e a'souvenir-image", propondo:

"de recomposer de maniére systématique la relation entre

I'action, dont le cerueau esÍ /e centre, et la représentation pure

qui se suffrt à elle-même en vertu de la persÍsÍence de droit du

souvenir des impressions premiéres."l 1 I

A metaÍísica de Bergson defende a existência de dois tipos de memória incorpórea,

onde a imagem assume um papel importante na passagem da recordação pura à

recordação por imagem.

No plano da psicologia, a memória é abordada enquanto processo cognitivo

dinâmico que permite a identificação e o reconhecimento das coisas

percepcionadas, accionando mecanismos de sobrevivência e desenvolvendo

processos de aprendizagem e socialização. Neste sentido, considera a existência de

três etapas neste processo: retenção, recordação e reprodução"'.

A retenção coresponde à fase de aquisição ou apropriação da realidade.

Este processo é em parte consciente e em parte inconsciente. A terminologia

utilizada desde a antiguidade para descrever esta fase é a aquisição de imagens. As

imagens neste estágio são formadas em presença do obJecto e a eficácia desta

etapa depende de factores como a intensidade do objecto percepcionado, a

novidade, a repetição e a subjectividade. Na fase da recordação ou evocação dá-se

o procêssamento das imagens apropriadas no passado e, sêgundo a psicanálise,

guardadas no subconsciente. Por fim temos a fase da reprodução das imagens

ttl ruCOfUn, Paul - La mémoire, l'histoire, l'oubli. p.62.
lle Algumas abordagens propõem uma divisão em cinõo etapas: fxação, conservação,
evocação, reconheoimento e localização.
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percepcionadas. Aqui reconstitui-se a imagem no espaço e no tempo120 e através de

reconfiguraçÕes fÍsicas produzem-se as representações. As representações

consistem em imagens de objectos Já na ausência dos mesmos. Esta noção de não

presença ou ausência na produção de representaçÕes faz apelo à noção de

imaginação em Aristóteles, que veremos mais adiante.

Enquanto faculdade de conservar e restituir as informações do mundo, a

memória pode funcionar em excesso ou defeito: qualquer um destes estados

constitui-se enquanto patologia. A hipoactividade da memória, hipomnésia, traduz-se

em esquecimento e, em caso extremo, em amnésia, Segundo a psicanálise os

conteúdos perturbantes que ameaçam a nossa manutenção são recalcados, i.e.

condenados ao esquecimento, passando do consciente para o inconsciente. O

recalcamento é um processo também inconsciente que simultaneamente apaga e

impede os conteúdos recalcados de regressar ao conscientelzl. Este acervo de

imagens inconscientes constitui o id. A hipermnésia consiste no exagero patológico

de produção de memórias, exemplo disso é a nosfalgia. A nostalgia passou a ser

considerada patologia no séc. XVll e foi nomeada pelo médico Suíço Dr. Johanes

Hofer. Neste estado afim à melancolia, as recordaçÕes do passado são evocadas

como presentes. A nostalgia é considerada pela psicanálise como um mecanismo de

fuga à realidade. Estudos levados a cabo pela psicologia experimental em

comunidades migrantes, nomeadamente nos habitantes dos Alpes suÍços que

emigraram por motivos de trabalho, revelaram que estando habituados a respirar o

ar fresco e denso da montanha, uma vez deslocados, o organismo não oxigenava o

suficiente e o coração nâo recebia sangue suficiente, esses indivÍduos manifestavam

sintomas de nostalgia.

O terceiro fenómeno patológico da memória baseia-se no falso

reconhecimento de tomar o presente como passado e é a paramnésia, de que é

exemplo o dejá-vu.

Os tipos de memória podem ser definidos atendo a factores de várias ordens:

segundo critérios temporais temos a memória imediata, a curto pÍazo e a longo

pÍazo; segundo critérios de conteúdo temos a memória episódica, semântica e

r20 Esta reconstituição de uma imagem no espaço e no tempo fazapelo ao corte espacio-
temporal na fotografia.
I2l Freud refere como exemplo a amnésia infantil. Que recalca os conteúdos relacionados com
as fases seuxuais da inÍllncia. Muitos das memórias que temos da nossa infância são relatos
dos pais ou falsas memórias reconstituídas a partir de imagens fotográficas.
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procedimental; segundo os estados de consciência envotvidos temos a memória

exp!ícita e implÍcita; e, finalmente, atendendo aos processos envolvidos temos ainda

a memória declarativa e procedimenta!.

Outro conceito também muito associado ao processo de memorização é o de

reminiscência. Este, segundo a psicologia, prende-se com fathas diferenciadas nas

fases de reten@o e de reprodução.

Enquanto etapa fundamental e indissociável da aprendizagêffi, a memória

não se constitui só como reconhecimento, mas também enquanto conhecimento.

Nos capÍtulos anteriores abordámos a ideia de conhecimento como inserida

no importante trinómio visão, conhecimento e verdade, enquanto resultado do
processo de aprendizagem associados aos sistemas de observação e produção de

imagens. Desse modo, como o resultado de um processo do umwett 12 (aquisiçâo

de estÍmulos veiculados pela técnica e imagens da técnica). No contexto deste

capÍtulo, procuramos realçar uma outra dimensão do conhecimento enquanto
processo de innenweltt", ou mais concretamente, de processos internos produto de

fenómenos mnémicos.

Richard Semon foi um dos que melhor teorizou a noção de fenómeno

mnémico ao descrever a memória:

"(..) como a função encaffegue de preseruar e de transmitir a

energia no tempo e de reagir à distancia a um facto do

passado; todo o acontecimento que afecta o ser vivo deixa um

traço na memória.u|2a

A noção de engrama é central na abordagem à memória operada por Semon

e compreende:

"os efeitos provocados por acontecimenfos impressos no

tecido da memória, QUo, uma vez susciÍados, revelam-se soô a

122 Mundo envolvente
123 Mundo interior.
t2a SILVA, Victor - in Revista Arte e Teoria. p.2l



104

forma do sÍmbolo e de imagem, pondo a descoberto a

existência descontÍnua do tempo e das formas.'l2ã

Termo cunhado por Semon, foi posteriormente desenvolvido por vários

behavioristas na tentativa de determinar a localização da memória no cérebro. As

investigaçÕes levadas a cabo nesta área evidenciam a função dos engramas. No

âmbito do behaviorismo, o comportamento é compreendido como um conjunto de

respostas R a dados estímulos E.

Assim, vejamos:

\l
+

/ l\ \\

)orpo excitado por um estÍmuloHodo ptn&lo da MÍerença Hado src|nlelárlo .to lÍdlíerênça

No primeiro esquema temos um corpo gue se encontra no estado de

equilÍbrio. No esquema seguinte, este passa ao estado de excitação perante o efeito

de um estímulo. Quando deixa de estar sob a influência de um estÍmulo, volta ao

estado de equilÍbrio. Esse estado de novo equitÍbrio é um equilÍbrio diferente do

anterior ao estímulo. O trago distintivo entre esses dols estados (^ no esquema) é o

engrama e este é o principal responsável pelos fenómenos mnémicos.

Torna-se importante esta definição da noção de engrama, já que as teorias

gerais sobre a memória abordam-na geralmente sob este prisma e também porque

na nossa incursão do Bilder Atlas Mnemosyne desenvolvido por Aby Warburg este é

um conceito cheve.

-\

125 SILVA, Victor - in Revista Arte e Teoria .



105

Por tudo isto, atribuÍmos às imagens, não só às imagens da memória, mas

também ás que consumimos, uma importância capital ao nÍvel das nossas acçÕes e

comportamentos.

5.3, A lmaginagão

"Nous avons certes dit et répété que l'imagination et la mémoire

avaient pour trait commun la présence de I'absent et, comme

trait différentiel, d'un côte la suspension de toute position de

realité et la vision d'un inéel, de I'autre la position d'un réel

anterteur."126

O lmaginário é o domínio da imaginação. Muitos foram os autores que

trataram a noção de imaginário, com enfoques diferentes é certo, mas com um

núcleo central comum. Sigmund Freud, Carl Jung e Jacques Lacan abordaram-no

através da psicanálise; Walter Benjamin, Christian Metz e Rosalind Krauss,

enquadrado na teoria dos media; Gilles Deleuze e Félix Guatari, através da

abordagem ao plano de imanência.

Perante esta pluridimensionalidade tentaremos circunscrever a abordagem

centrando-nos essencialmente na abordagem psicanalÍtica de Freud e Laen.

De modo geral a imaginação é à primeira vista uma faculdade semelhante à

memória. Na llnguagem comum, diz-se por vezes uestou entregue à imaginação' ou

então 'imagina se...' quando queremos colocar algo num plano do hipotético e do

desejo. Deduz-se, desta colocação no plano geral e do senso comum, que a

imaginação é um fenómeno de escape das limitações estabelecidas pela realidade.

Quanto maior for o descontentamento, ou mesmo a frustração com a realidade,

maior será, nesta ordem de ideias, a fuga para o plano do imaginário. Certos tipos

de patologias caracterizam-se pela dificuldade em abandonar o plano do imaginário

ou o plano do simbólico, e ouvimos por vezês qvive num conto de fadas' quando

determinado indivíduo insiste em reger-se por um princÍpio utópico.

126 Aristóteles, aptdNICOEU& Paul - La mémoire, l'histoire, I'oubli. p.54.
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Ou seja, se pensarmos a imaginação nos termos acima colocados, uma série

de questões ocorrem-nos: a imaginação está ligada às fantasias? Será a imaginação

que dirige os nossos sonhos? Será um mecanismo de autoprotecção? Tem alguma

coisa a ver com a criatividade? É constituída de imagens ou de pensamentos? Se é

constituÍda de imagens, estas vão para o mesmo loca! que as memórias, ou têm

uma forma de arquivo distinto? Se virmos muito cinema ou televisão temos uma

imaginação mais férti!? Um cego tem imaginação? Enfim, poder-se-ia continuar

infinitamente. Umas perguntas suscitam outras, mas todas buscam respostas. Não

podemos dar resposta a todas estas questões pois isso seria estender em muito o

âmbito deste texto, mas tentaremos arrumar conceitos base para enunciarmos o

domÍnio do imaginário.

O termo imago que nos tem vindo a acompanhar também se relaciona com a

imaginação, em latim imaginationisl2T. A imaginação define-se como a capacidade

da mente de reproduzir por imagens a representação mental de um objecto ou

sensação na ausência do referido objecto.

Retrocedendo à Antiguidade destacam-se duas figurações para a imaginação:

a imaginação reprodutora e a imaginação produtora. Tal como as designações

indicam, a imaginação reprodutora refere-se à capacidade de produzir, através da

reprodução, imagens anteriormente apreendidas fazendo apelo a experiências

anteriores. A imaginação produtora remete para a capacidade de atribuir novas

configurações a imagens anteriormente apreendidas ou inusitadamente suscitadas.

A primeira está essencialmente ligada com a memória, enquanto a segunda se

relaciona com a dimensão simbólica, a ordem do poético. Qualquer que seja a

definição de imaginação na filosofia pode traduzir-se por representação, na acepção

etimológica do termo, capacidade de apresentar novas configurações.í28

De modo análogo à filosofia, a psicologia destaca também dois tipos de

imaginação: a imaginação reprodutora e a imaginação críadora. Algumas conentes

da psicologia inserem a memória dentro da imaginação reprodutora. Estes dois

processos têm muitos aspectos em comum, porém doravante iremos considerar a

imaginação como a faculdade que se distingue da memória pela Íransformação das

imagens armazenadas, considerando neste contexto ambos como processos

voluntários.

r27 O correspondente em grego é phantasma e phantasia
''o MORA, José Ferrater - Dicionário de Filosofia. . p.197-198.
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Embora não diferindo muito em termos de conceituação, a evotução do tugar

concedido à imaginação sofreu grandes alterações ao longo da história. Numa breve

recapitulação lembramos que Platão estendia{he o seu desprezo generatizado petas

imagens, considerando-a como a mais baixa das facutdades. Aristóteles colocava-a

a meio entre a percepção e o pensamento, atribuindo um papel mais preponderante

à imaginação como estado semi-processado entre a percepção e o pensamento. O

ponto de vista de Aristóteles será retomado mais tarde por Kant. Através da

escolástica medieval imperou todo o preconceito platónico contra as imagens
protagonizado por padres e teólogos. Curiosamente, em Santo Agostinho, vemos

desvanecer-se esse preconceito e surgir um entendimento da imaginação como

capacidade benéfica para cumprir certas funções. Racionalistas e ttuministas vêm a

imaginação como um falseamento da reatidade e é só com Kant que o conceito de

imaginação é revitalizado. Mais recentemente destaca-se na psicanátise com Freud,

Lacan, Jung e na fenomenologia.

' ll est une tendance générale de notre appareit psychique

que nous pouvons remonter au principe économique de la
moindre dépense; elle semble s'exprtmer dans I aténacité avec

laquelle nous nous agrtppons aux sources de plaisir qui sont à

notre disposition et dans la difficulté d'y renoncef. Avec

l'interuention du principe de réalité se détachait une sorÍe

d'activité de pensée qui demeura independente de I'epreuve de

réalité eÍ soumÂsse au seul prtncipe du plaisir. C,esf l,acte de

fantasmatisation qui commence déjà dans les jeux infantiles et
qui se transforme uftérteurement en rêve ôu il cessê de

d é pe nd re d' objets réel s. 
ú 2e

O conceito de imaginário é um conceito central na psicanálise de Freud.

Remetemos ao inÍcio deste capÍtulo, onde a propósito da imagem reÍerimos os dois
princípios que regem o psiquismo: o princÍpio do prazq e o princÍpio da realidade.

O princÍpio do praze'l. é regido pelas pulsões dominantes do inconsciente,

onde predomina o factor psÍquico id e caracteriza-se por ser um princÍpio egoÍsta,

t2e FREUD, Sigmrurd-Dans les remarques sur le deux principes du fonctionnement
Psychique, apud KOFMAN, Sarú - L'enfance de I'art. p.182.
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que exclui toda e qualquer preocupação inerente à realidade. Os primeiros anos de
vida pautam-se pelo princÍpio do prazer. Posteriormente, com a estruturação do
super-ego, o princípio dominante passa a ser o da realidade. Este princípio é a
tradução do esforço consciente exercido para controlar o ego. Freud defende que a
passagem de um estado a outro é dolorosa e é nessa altura que se desenvolve a
imaginação.

" La vie se seralt alors créé une facutté intermédiaire,

l'imagination, pour aider à supporter la dure soumission au
principe de réalite.úsa

A imaginação na economia da sobrevivência é assim uma reserva que permite que

continue a existir, através da imagÍstica, todas as fontes de prazer recusadas
aquando da passagem ao princÍpio da realidade.

" [L'hommel s'esÍ réserué une activité psychique grâce â

laquelle fouúes /es sources de plaisir ef fous les moyens

d'acquérir du plaisir auxquels il a renoncé continuent d'exixter

sous une forme qui les met à l'abri des exigences de ta réalité
et de ce que nous appelons l'épreuve de ta réatité, Toute

tendance revêt aussiÍôÍ la forme qui ta répresent comme

safrsfaiÍe et il nést pas douteux qu'en se complaisant aux
saÍisfacÍons imaginaires de désirs, on éprouve une satisfaction

que ne trouble d'ailleurs en rien la conscience de son inéatité.

Dans I'activité de sa fantaisie, I'homme contine donc à jouir, par
rapport à la contrainte extérieur de cette liberte à taquette it a
été obligé depuis longtemps de renoncer dans I avie réelte. tt a
accompli un tour de force qui lui permet d'être altemativement

un animal de joie et un être raisonnabte. La maigre satisfaction
qu'il peut anacher à la réalité ne fait pás son compte(...)rt,

130 KOFMAN, Sarú - L'enfance de l,art. p.lgl.
r3r KOFMAN, Sarú - L'enfance de l,art.p.lg3
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Nessa reserva as imagens não se pautam por nenhum princÍpio inerente à
realidade, mas sim por uma espécie de livre arbítrio. Para Freud o domÍnio do

imaginário e o do real são dissociados. A actividade da imaginaçâo é descrita como

uma actividade compensadora, substituta e secundária.

Como já referimos no inÍcio deste capÍtulo, temos grosso modo dois tipos de

imagens: as imagens mentais e as imagens técnicas. As imagens mentais são

conscientes ou inconscientes, consoante se situam nas referidas tópicas. As

imagens técnicas são consideradas na psicanálise imagens sintomais. Essas

imagens mentais inconscientes formam a imagística do inconsciente.

A psicanálise não consegue determinar a forma dessas imagens, uma vêz
que elas não são acessÍveis directamente. Resumindo as posições quanto à
imagística inconsciente citamos Aumont:

"Sâo e/as (posição picturalista) verdadeiras imagens no sentido

de QUo, ao menos parcialmente e para algumas delas

representam a realidade de modo icónico [sic]? Ou são elas (
posição descrtcionalista) representagÕes mediatas que se

assemelham âs representações vehais?"lg2

lmpossÍvel de indagar as formas da imagÍstica inconsciente, a imaginação,

entre a percepção e o pensamento, enquanto acervo de imagens, traduz-se na

produção de imagens conscientes. A sublimação consiste num mecanismo de

transição dos conteúdos latentes do inconsciente para as imagens técnicas. As

imagens fruto da técnica tornam-se sintomas, são consideradas sintomáticas.

5.4. Aby Warburg e o Bilderatlas

Der liebe Gott steckt im Detai/3g

t3] auraONr, Jacques - A imagem. p. I17.
rrr " O bom Deus mora nos detalheso' afirmação que Gombrich julgava pertencer a Gustave
FIaubert.
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Aby Warburg, oriundo de uma famÍlia judaica que se ocupava da banca é,

juntamente com Wolfflin e Panofsky, considerado fundador da História da Arte

moderna e da escola de Warburg. A proveniência deste estudioso de arte não se

revelaria pertinente, não fosse pelo facto de ter sido grandemente devido à sua

condição social que pôde levar a cabo os empreendimentos que iremos aqui

abordar, aspecto de que o próprio era consciente e abordou em correspondência

trocada com o irmão, Max Warburg,

n...montrer, par notre exemple personnel, que le capitalisme

peuf aussi mener un travail de reflexion sur la base la plus

large, qu'il est seu/ â pouvoir appréhende/sa.

Este historiador da arte viveu e desenvolveu o seu projecto de investigação

de forma algo marginal. O Nascimento de Vénus e a Primavera de Sandro Botticelli.

Estudo dos conceitos de Antiguidade no primeiro Renascimento ltaliano, tema da

sua dissertação de Doutoramento, cedo revelou uma análise original e

surpreendente, valorizando o "detalhe'í35 como elemento de análise da

'sobrevivência" da Antiguidade na Modernidade. Tema que se viria a revelar um dos

principais, senão o fundamental no seu trajecto pela iconologia.

Durante a recolha para este capítulo deparámo-nos com vários estudos que

aproximam Warburg das práticas fÍlmicas. Muito embora esta seja já um assunto

afastado do nosso objectivo nuclear, a sua existência contribui para sublinhar a

importância dada por Warburg às imagens. Era frequente Warburg dar inÍcio às suas

conferências com a palavra de ordem dunke/§,tat quat um realizador começa a sua

filmagem com acçâo. Depois, na obscuridade que envolvia todos, @mentava as

imagens que passava num ritmo sprunghaff37, Íinalizando a interlocução com

lichf§. Apesar da ênfase dada por Warburg às imagensl3e, etas não

'34 Wamke, Martin - Aby Warburg (1866-1929) - Histoire et théories de I'art. De
W-inckelmann à panofs§ . p.123
'" PaÍa mais informação sobre este tema V. Morelli, Giovanni; Ginzburg, Carlo ; Burucua,
Iosé Emílio.
t36 Escuro
r37 Saccadé- sacudido, Brusco
138 f .rrz

'3' Warbrrrg, nas suas conferências frequentemente invertia a ordem discurso/imagem. As
imagens que projectava não eram apenas a ilusfação daquilo que intelectualmente enunciavq
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desempenhavam o seu papel totalmente sozinhas. Outro elemento surge, e não são

as legendas, que confere às imagens a dimensão desejada: o escuro, espaço-entre

imagens, zwischenraum. Este espaço-entre dimensiona as imagens, tomando-as

passivas de assemblage, processo de associação das imagens. É este espaço que

lhes garante uma existência autónoma, mas que permite alguma persistência

(retiniana) e ligação com a seguinte, o que dá origem à designação de iconotogia de

intervalos. Aí, por entre os dunkel, a tela de projecção surge como meio de

apartção|a1 funcionando como moldura de transição deste mundo e o nachleben.

Este conceito, que podemos designar de 'vida póstuma'141 das imagens, ou

capacidade de sobrevivência, caracteriza o domÍnio das imagens e apresenta-se

como traço fundamental no pensamento warburguiano.

Warburg concebe um sistema dialéctico entre passado e presente, em que o

passado se encontra inscrito na memória colectival42 e onde as imagens, oriundas

da antiguidade clássica pagã, apresentam um carácter de sobrevivência, emergindo

em determinadas épocas. Esta visão histórica quebra com o linearismo cronológico

e pensa o passado como um tempo que nunca é findo1a3. A questão que se coloca é

acerca das condiçÕes que precipitam o aparecimento dessas imagens, ou

phatosformell$, em determinadas épocas e não noutras. Dal que outro conceito

fundamental no pensamento de Warburg seja o de polarização. As nachleban,

imagens sobreviventes, existem como forma em movimento, não são pensadas

como um conceito estático, mas sim dinâmico. Elas existem portanto

dinamicamente, sempre expostas às transformaçÕes, fruto das épocas, podendo

assim assumir formas ligeiramente diferentes, mas cujo conteúdo fundamental é

idêntico. Quando em situação com a'vontade selectiva'da época, podem ou não

ser assimiladas, emergindo no domÍnio do visÍvel ou do consciente, polarizando-se

em conteúdos complementarmente opostos. Para ilustrar esta ideia Warburg

mas sim as protagonistas de um quase solilóquio. Eram o produto de um prévio levantamento
gqrtográfico, que se exibe sem necessitar de legenda.t* Meio é aqui considerado com várias acepções; como mediumno sentido flsico-quimico,
que significa uma atmosfera visual capazde se manifestar nas imagens elas mesmas; pode
também ser considerado como intervalo Zwischenraum - ou espaço- -enhe, ou ainda como
p,qssagem, assim se define a iconologia de intervalos de Warburg.
''j Usamos a fiadução de Vítor Silva
lf] neferência a Jung.
143 Temos aqui um faralelo com Benjamin que refere que o passado é dotado de um índice
histórico que o torna citável.

'* Fórmuü de phatos.
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adoptou a dicotomia Apolínea e DionisÍaca, do c!ássico alinhado deus Sol e do

exuberante e orgiástico deus do vinho. Essa polarização é o resultado do processo

de transmigração das nachleben e expressa-se enquanto phatosformel, ou fórmulas

de páaÍos, que podemos entender pela "expressão que designa os motivos

figurativos caradertzados pela expressâo de sentimenfos inÍensos que se mantêm
constantes ao longo das épocasd45. Esta polaridade fundamental Apotínea e
Dionisíaca também se exprime em termos cosmogónicos, como mais próximo do
pensamento mágico ou mais próximo da explicação racionat e consciente dos

fenómenos. Esta polaridade aplica-se às sociedades mÍticas, antigas; mas também

às cientÍficas, modemas e pós-modernas. Esta profunda convicção começou a
sedimentar-se em Warburg após o contacto com atgumas civilizações primitivas,

nomeadamente os Índios Hopi.

A teoria da imagem sobrevivente abre uma nova dimensão na investigação da
História da Arte, sugerida pelo próprio Warburg quando afirma que, no domÍnio das
nachleben, deve-se compreender a história das imagens como uma história de

fantasmas para adultoslao, fantasmas, seres espectrais que são referidos em Didi-

Huberman como lmagens sintomáticas, como Índices.

Este é um dos aspectos que nos levou a inserir o contributo de Warburg, até
porque, não devemos esquecer, como referido em Huberman, que antes de mais o
atlas da memória é um dispositivo fotográfico.

A imagem, enquanto produto artÍstico da Humanidade, é q.s. considerada
pela psicanálise como sintomática. Esta abordagem na lógica do vestígio aproxima o
bilderatlas da problemática da fotografia como Índice, imagem-vestÍgio. Este

aspecto, juntamente com o conceito de engrama de Semon, enquanto energia

responsáve! pela gestão e transmissão do passado, torna-se um aspecto decisivo no
processo de sobrevivência das imagens fundamentais do passado e a sua

emergência no futuro.

las GusRREtRo, António, passim http://www.educ.fc.ul.pUtryper/eng/warburg_e.htn
146 o'Gespenstergeschicfrtr t1*1 garú Erwachsene.,,
'"'DIDI-HUBERMAN, Georges - L'image survivante: histoire de l'art et temps des
fantômes selon Aby Warburg
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Esclarecidos conceitos como nachleben, phatosformel, zwischenraum,

iconologia de interualos, polarídade fundamental, prosseguimos a análise para o

processo que levou à criação do Mnemosyne.

A constante reflexão sobre a hegemonia da imagem, cedo revelou ser o factor

decisivo das investigações de Warburg, conduzindo-o à vontade de construir uma

história das artes sem o recurso da palavra, apenas com imagens, um atlas da

memória, ou parafraseando Didi-Huberman, uma recolha das Tórmules de pathos

recensées par Warburg, toute sa vie durant, dans la culture occidentap.nl4e Warburg

morreu sem conseguir concluir este projecto, porém o instituto Warburg da

Universidade de Londres acabou por tomá-lo possÍvel.

Esta temática tem suscitado nas várias camadas ligadas à produção artÍstica,

tanto artistas como críticos, [i.e., produtores da práctica e produtores da teoria] um

sempre renovado interesse. Este interesse deve-se ao facto de que este projecto,

oriundo do campo das ciências humanas, inaugurou uma Íorma 'inédita de saber, na

quatetimina o hiato entre a obra de arte e a sua interyretação^uo.

A organização postulada por Warburg, em Mnemosyne é amplamente

discutida hoje em dia e reinterpretada por vários críticos de arte, ávidos por tenenos

férteis à especulação. Sendo esta uma área com tão vasta produção teórica, não

apresentamos a totalidade dos postulados, apenas aquela parte que nos pareceu

importante para realizar a aproximação ao nosso projecto.

A ideia de atlas em Warburg remonta, segundo Gombrich, a 1905. Desde

essa altura até à sua morte em 1929, Warburg reuniu um dos maiores espólios

fotográficos, cerca de 25 000 fotografias.

A guena levou Warburg a desenvolver uma crise psicótica, tendo estado

intemado entre 1918 e 1923. Durante este afastamento, o seu assistente FriE Saxl

continuou a desenvolver o projecto do seu mentor de tornar a sua biblioteca um pólo

dinamizador da ciência e da cultura. Tal como proferiu FriE na conferência de

apresentação dos objectivos da Problembibliothek, a sua organizaçâo é'de tal modo

que a sua distribuição leva-nos ao problema".

t50lvtrCHAUD, Phitippe-Alain - Projecto \[nemosyne encontros de fotografia2000 .

[catálogo dos enconfios de fotografia 2000]. p.20
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'Partir na busca de um livro, deverta sempre conduzir a um

outro que estava ao lado, que se revehrta mais importante do

que aquele que tinha sido o objecto iniciat da busca "151

Para isso fol necessário a utilização de um critério altamente vanguardista

paÍa a catalogação do espólio ou como lhe chamou Warburg "lei da boa vizinhança'.

A memória surge em Mnemosyne como categoria historicó-filosófica e, por

isso, no topo da biblioteca estava a secção de filosofia da história, área por onde se

deveria iniciar o estudo de qualquer problema no domínio histórico.

Entretanto, em 1923, com o objectivo de obter a sua alta médica, Warburg

proferiu uma apresentação versando o "ritual da serpente'.

A viagem realizada 28 anos antes à América do Norte teria marcado

profundamente a sua compreensão do mundo. Os Índios Hopi conseguiam manter-

se como um reduto quase primitivo em plena América tecnológica. O designado

"ritual da serpente' consistia em tentar dominar o natural desconhecido, o fenómeno

metereológico, através do sucêsso na dominação de um natural conhecido

apresentando um elevado risco.

Aqui, como em muitos outros ritos, existe uma conexão macro e

microcÓsmica em que o homem, apelando a instâncias superiores, manipula

elementos tenenos, entendidos como carregados de poder comunicativo entre

mundos. A serpente, sÍmbolo do trovão, também observável em outras culturas, era

capturada e forgada a intervir sobre uma representação, neste caso desenhos de

trovões na areia. Num território árido como o Novo México, a sobrevivência depende

de factores como a chuva e, por isso, os membros das comunidades tentam

ca,nalizar a sua energia vital para a natureza.

Neste estudo Warburg encontrava-se interessado em expor os mecanismos

de simbolizacfio envolvidos nas práticas mágicas dos Índios Hopi, apontando-os

como um processo global de tradugão cosmogónica do domÍnio da gestâo das

forças do mundo natural.

Este processo de gestão de medos, conclui Warburg, estaria na base da

criação de todas as imagens fundamentais do mundo ou, se preferirmos,

arquétipais, utilizando a terminologia Junguianal52.

I5l GueRRElRo, António - Encyclopaedia e Hipertext.
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Essas imagens arquétipais tidas como fundamentais são as designadas

nachleben, QUê sendo objecto de transmigrações interculturais, emergem em épocas

propensas à sua expansão.

Este postulado advoga uma visão da História da Arte como estudo sincrónico,

único modo possÍvel de estudar as relações acrónicas, produto das migrações das

formas fundamenÍais nas obras de arte.

Quando Warburg regressa, FriE Sax! prepara, como forma de boas-vindas,

um grande painel, onde expÕe imagens de todas as áreas do conhecimento nas

quais Warburg se tinha especializado até então. Esta estratégia veio dar resposta ao

desejo de organizar um atlas de história da arte de imagens e terá agradado tanto a

Warburg que,desde então terá sido adoptada, usada de várias maneiras e em várias

conferências u lteriores.

O painel como modo de apresentação sincrónica estava portanto encontrado

e após algumas experiências chegaram à tela negra, modelo ideal para exibir as

imagens. Outro aspecto a que também foi dada grande importância foi o modo de

fixação das imagens na tela, concluindo ao fim de algumas experiências que a

solugão idea! seria o uso de pequenas pingas. As soluçÕes definitivas seriam

contrárias a todo o postulado warburguiano de uma contaminação permanente

passado/futuro, sendo o bilderaflas reflexo disso e, portanto, configurando o painel

como um work in progress.

A nova categoria epistémica que se anuncia em Warburg teria já sido

professada por alguns historiadores. Destacamos aqul o exemplo de Émib Mâle:

'On peut dire que l'histoire de l'aft, qui était jusque-là la passion

de quelques curieux, n'esf devenue une science gue depuis

que la photographie existe. t..1 La photographie a affranchi en

partie I'oeuvre d'art des fatalités qui pésent sur elle, de la
distance, de I'immobilité. La photographle a permis de

comparer, c'est-à-dire de faire une sclence: la création d'une

bibliothéque de photographies, mais de photographies faffes

152It conceitos de Phatosformel, em Warburg, e arquétipo do inconsciente colectivo de Carl
Jung têm sido comparados por vários autores, uma vez que apresentam alguns aspectos em
comum. Para ler mais acerca do tema: SACCO, Daniela - Le trame intreçciate di
Mnemosyne.Aby Warburg e Carl Gustav Jung a confronto, in Un remoto presente, a cura di
Francesco Donfrancesco
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par des archéologues, nom par des amateurs, paraÍtra sans
doute, dans peu de temps, nécessar?e aux erudits'íís

As imagens dos 63 painéis com 1,50m por 2,00m organizam-se na tela negra
segundo a designada iconologia de interualos. Por iconologia de intervalos Warburg

entendia uma iconologia que se prendia, como o próprio nome indica, mais com as

relações fundadas pelas figuras, uma vez expostas, do que com o conteúdo dessas

figuras.

A herança de Warburg, geralmente designada por escola de Warburg, dá

ainda assim um protagonismo ao estudo das imagens per se. o exemplo

normalmente referido como mais fie! é Panofsky. Esta abordagem ocupa-se com'as
relações complexas gue essas frguras mantêm entre elas, num dispositivo visuat

inedutlvel â ordem do discurso."lu o aspecto que aqui se destaca é a

irredutibilidade à ordem do discurso.

Se pensarmos que, como já aqui foi referido, o propósito da criação de uma

História da Arte só com imagens é eliminar "o hiato entre a obra de arte e a sua

interpretaçãonuu, naturalmente pensamos que este projecto ,mudo, teve uma

existência singular e funcionou enquanto afirmação autónoma dos pressupostos do

seu criador. E isto seria de algum modo coerente. Porém, sabemos também que

paralelamente ao processo de'exposer/es tableuf , Warburg deixou-nos uma série

de escritos, reunidos primeiramente por Gertrud Bing e posteriormente por

Gombrich, 30 anos após a morte de Warburg, quando tomou a seu cargo o projecto

do lnstituto Warburg. Conjuntamente com essa tarefa muda de 'instalação'í56 do

bilderatlas Mnemosyne, Warburg iluminava essa práctica:

"cada painel de Mnemosyne é o levantamento cartográfico

duma região da história da arte entendida simurtaneamente

como sequência objectiva e como encadeamento de reflexões,

no qual a rede de interualos desenha as linhas de fractura que

separam, ou organizam, as representações em constetações,,,

r53 MÂLE, Émile - apuíDIDI-HUBERMAN, Op. Cir.
"' MICHALTD, Philipp-Alain - The À[nemosyne Project Enconhos de fotografi a2000.l55Idem, p,20.

"u Refetàcia à proximidade da obra de Warburg às práticas modernas da instalação.
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Warburg dedicou o final da sua vida a "exposer tes tabteuf. Criando uma

nova ordem de imagem, com as imagens, património visua! cotectivo. Assim como

um compositor que dispõem as notas sobre a pauta musical, Warburg montou um

novo puzle com as peças, notas de música, do nosso imaginário visuat, ou para

utilizar a terminologia Kraussiana, do nosso inconsciente óptico.

Este é um aspecto que interessa colocar. Numa época em que a apropriação

visual está constantemente a ser colocada no centro de debate, dada a necessidade

de proteger a propriedade intelectual, Warburg maquinou, orquestrou uma

assemô/age, com duplos das obras, i.e. fotografias das obras, pormenores das

obras, etc. Com que propósito? Deleite heurístico ou tarefa arqueotógica? Ou quiçá

um propósito de reconstrução terapêutico da sua memória individual perdida?

Sabemos que em Mnemosyne, Warburg leva a cabo uma espécie de análise

retrospectiva das temáticas desenvolvidas por si ao longo da sua vida, uma espécie

de trajecto anamnésico para reconstituir a sua identidade memorativa acompanhada

de uma reflexão sobre os próprios processos memorativos. Assim sendo, este

projecto, de resto constru[do todo ele sobre uma lógica dialéctica, para além da

construção do ideário imagético, enceta também uma reflexão sobre a memória.

Postulando que toda a arte é uma arte da memória, estudou os fenómenos da

produgão de imagens, cingindo o seu contexto à Antiguidade e ao Renascimento

sob o ponto de vista da migragão de imagens.

Mnemosyne assenta fundamentalmente num anacronismo que se justifica

pelo conceito designado pelo seu nome.

" La mémoire ne se déchiffre pás dans le brt orienté des

successions histortques, maís dans le puzzle anachronique .-

sarcophague avec timbreposte, nymphe antiqúe avec golfeuse

contemporaine - des "surulvances de l'Antiquitéo'íí7

Desde logo a nogão de Arquivo Universal, ou attas da memória cotectiva e individual,

surgem interligadas.

r57 DDI-HUBERMAN, op. cit. p.476.
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Este projecto, apelidado de Mnemosyne pero instituto, faz apelo à

modernidade na sua forma de organização cultural, em parte, possivelmente devido

ao facto da sua concessão ter de alguma forma implÍcito um conceito de instalação,
já que as imagens foram concebidas e exibidas num dispositivo. O nexo das

imagens não assenta numa "iconologia que incidirta não sobre o significado das

figuras - interyretação esfa a que foram fér.s os discÍputos de Warburg, a começar
por Panofsky - mas sobre as relaçÕes complexas gue êssas frguras mantêm entre

elas, num dispositivo visual inedutÍvel à ordem do dlscurso.n15B A ordem das

imagens, inseridas no plano de imanência eram organizadas, segundo Warburg,

num conceito descrito como iconologia dos interualos.

"O termo psique, contém pois, uma "estrutura psÍquica" que

Nchard Semon chamou de mneme e Jung de inconsciente

colectivo. Á 'imagem primordial" que também foi chamada
narquétipoo, é sempre colectiva, isto é, comum a Íodos os

povos e tempos. Quando fala de imagem, Jung não esfá se

referindo a um retrato psÍquico do objeto erterior, mas a uma

representação imediata, oriunda da linguagem poética,

analógica, ou seJa, da imagem da fantasia que se relaciona

indiretamente com a percepção do objeto ertemo. Apresenta-

se como expressâo concentrada da situação psÍquica como um

todo e não sobretudo ou simplesmente, dos conteúdos do

inconsciente, e consfeía-se como resultado de uma atividade

espontânea do inconsciente, por um lado e, por outro, pela

situação momentânea da consciência. Portanto, chama-se

imagem prtmordial ou arquétipo, a expressâo da psique, que

possui caráter arcaico, isÍo é, quando a imagem apresenta uma

c o n co rd â n ci a exp I Í c ita co m m otivo s m itol óg i cos co n h e c i d osol 
5e

A importância do postulado warburguiano no contexto do nosso

estudo prende-se com a interpretação dos conceitos da psicanálise

liilÍ:,tl*, 
sónia Regrna - htrp://www.ichttrysinstituto.com.br/artigos/artt.php
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acerca de memória, imagem artÍstica e estratificação. Colocando as

imagens no centro da investigação, Warburg concentra nelas todo o

poder expressivo e informativo da evolução da humanidade, fazendo

apelo a uma espécie de evocação memorativa cultural e transgeracional.

É considerado por muitos e também por nós, um exemplo coronal da

hegemonia da imagem e do ocularismo.
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Conclusão
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Gonclusão

Antes de darmos inÍcio a este apanhado queríamos salvaguardar uma

eventual apropiação subjectiva de conceitos. Atendendo ao facto de que se exige

na conclusão de um trabalho desta natureza a reconfiguração dos conhecimentos

expostos no corpo do trabalho, gostaríamos de reservar um tivre espaço de

associação transdisciplinar. A conclusão enquanto reconfiguração reporta-se

necessariamente ao sujeito reconfigurante e, nesse sentido, esta conclusão

apresenta-se como subjectivação do fotográfico.

Uma abordagem à problemática da fotografia contempta impreterivelmente a

semiótica. Peirce ao introduzir a noção de Índíce caracteriza ontotogicamente a

fotografia. À prtort a fotograÍia é um signo icónico, uma vez que apresenta

semelhança ponto por ponto com o referente. Mas, mais importante do que isso, eta

é também signo indicial, porque mantém com o referente uma retação de

contiguidade, da qual a relação de semelhança é apenas consequência secundária.

A ontologia da imagem fotográfica prende-se com a sua indicialidade mas

também com a sua génese. A génese automática da fotografia traduz-se na

capacidade de se formar sem a intervenção da mão humana - acheiropoeÍós como

refere Barthes.

A fotografia apresenta-se como etapa culminarloo de um longo trajecto de

deseio de ilusão, como refere Bazin. Ao mesmo tempo que vai progressivamente

retirando primazia à mão, vai dando ao olho. Com filiação na câmara escura e um

marco importante no Renascimento, a fotografia constituiu-se como triunfo do
primado das imagens.

Enquanto imagem técnica, a fotografia resulta de um esforço ambivatente de

fixar permanentemenfe imagens de fascÍnio de vários séculos, produzidas desde o

câmara escura à lanterna mágica, e de representar o mais fielmente possÍve/ essas

imagens. A evolução das designadas tecnotogias da vrisiôllidade, de que é exemplo

a câmara escura ou a lanterna mágica, não pode ser vista apenas como percursora

da fotografia. A tendência de analisar esta evolução como algo que concorre para

um fim, que é a concretizaçÃo fotográfica, subleva os seus devidos papéis. Todos

l@ Ou quase culminar se considerarmos o cinema.
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estes aparelhos têm uma existência autónoma, constituindo-se como marcos

importantes no processo de hierarquização do visÍvel e como herança gramatical

visual. Embora com uma história diferente da fotografia, podemos trazê-las para o

mesmo plano, uma vez que apresentam traços comuns. É por essa razão que os

considerámos no contexto desta abordagem.

O que é comum à fotografia e às tecnologias da visibilidade, como a câmara

escura, o telescópio, o microscópio e lanterna mágica, é o facto de que o seu

desenvolvimento e implementação representa uma ampliação na dimensão do

visível e do conhecimento, portanto da verdade, mas também na do invisívet e
inconsciente.

As mudanças decorrentes das revelações do visÍvel alteraram concepções

generalistas do mundo e expressaram-se na mudança de paradigmas, como o
exemplo aquiapresentado da transição do Geocentrismo ao Heliocentrismo.

As mudanças decorrentes das revelações da ordem do invisÍvet são mais

subtis, da ordem do tnconsciente óptico e do Ínconsciente tecnológicoíôí. Ben;amin

analisa a noção de lnconsciente ôptico em relação com a fotografia, enquanto

aparelho de registo do real. Este aparelho, com filiação na câmara escura e por isso

semelhante ao olho humano, evidencia as limitações do aparelho óptico dando a ver

o que este se mostra incapaz de captar: o instante entre a mão e o intemrptor.

Protagonista da memória e da imaginação, não obstante dividir esse

protagonismo com a linguagem, a imagem substituiu a experiência, no sentido em

que a experiência visiva do mundo sobrepõe-se à experiência vivida. O investimento

na fabricação de realidades virtuais, seja por necessidades económicas,

tecnológicas ou do desejo, é um factor crescente.

Não sem antes pôr e ser posta em causa, a imagem ganha progressivamente

uma função performafiya nas acçÕes, comportamentos e crenças.

No que conceme à especificidade fotográfica, ou numa linguagem mais

subjectiva, ao valor de uma imagem fotográfica, esta reside no garante de verdade.

A visão de uma fotografia de famÍlia onde estamos incluídos ou de um ente amado

supera em valor qualquer pintura162. A fotografia perde vator em retação à pintura

16l de Franco Vaqcario
162Isto não é verdade se falarmos em termos estéticos ou monetários.
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pelo facto de ser reprodutÍve! até ao infinitolo3, mas ganha peto facto de nos auto-

referenciar.

As imagens virtuais, para suprimir a ausência de garante mnésrbo, têm que

duplicar a imagem do Eu, inserindo-a no quadro da imagem. A duplicação do sujeito

visa produzir identificação, dando lugar a uma outra dimensão do ser, o da sua

desmultiplicação.

No que concerne à imagem como objecto de pulsão, outro conceito toma-se

importante na nossa teia conceptual: o de prazer associado às imagens. Fazendo

novamente referência a Barthes, as imagens mais vistas são os átbuns de famíliais,

donde podemos deduzir que as imagens que mais pruzeÍ nos dão são fotografias

nossas e dos nossos. Nesta perspectiva de subjectivação tentámos perceber o

porquê.

Considerando o imaginário na perspectiva da psicanálise, como reserua de

imagens que se constitui como mecanismo de sobrevivência, o acto de ver álbuns

de fotografia pode, antes de mais, ser encarado como reposição do imaginárto.

A fotografia, no momento da captura, inscreve-se simultaneamente no papel e

como imagem mental, parte do nosso espólio mnésico. Os olhos, ao reverem essa

imagem sente duplicado pÍazer: o prazer inerente à imagem, que como vimos é a

satisfação da pulsão escópica, e o prazer da contemplação de uma imagem que,

fazendo parte do nosso imaginário, rege-se pelo principio do pÍazeÍ.

Nesse sentido afirmamos que o consumo de imagens privadas funciona como

reposição e reforço do imaginário.

Designamos o momento de sobreposição do traço mnésico com a imagem

técnica de ponto noda/aí.

Podemos comparar esta teoria que tentamos aqui enunciar com a abordagem

psicanalÍtica à obra da arte. Freud explica o prazer da contemplação estética como

uma espécie de duplicação do prazeÍ do artista através da sublimação. O

espectador, ao fruir uma obra de arte, comunga com o artista, através da imagem,

no gozo da libertação de um recalcamento. Numa perspectiva semelhante, ao

indivÍduo que se revê numa imagem fotográfica, é facultada a possibilidade de

lf] fara referir Benjamin - A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica.tf nanrHrS, RoÍand - A câmara clarqpassim.
165 Refetência à linguagem técnica da fotografia onde ponto nodal designa a formação da
imagem nítida consoante a distância focal da lente utilizada.
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identificagão do traço mnésico, sentindo uma espécie de assunção jubilatóriatuu qr"
resulta da confirmação do reconhecimento da imagem primitiva urbitd.

Ainda relativamente ao acto de ver, desta feita pela primeira vez, a fotografia

constitui-se como vestÍgio nostálgico. O mecanismo de inscrição das imagens na

memória atribui-lhes uma tendência de retomo. Esse é o princípio da sobrevivência,

ou nachleôen, postulado por Aby Warburg no seu BitderAttas,

Atendendo a isto conctuímos que a fotografia, como objecto inscrito no regime

das imagens, apresenta na sua apreensão um modo particular de registo na

memória, enquanto vestÍgio nostálgico com tendência a sobrevir, que ao encontrar o

reconhecimento no ponto nodal, provoca um enorme júbilo.

Verificando as caracterÍsticas gerais das imagens, a fotografia destaca-se por

apresentar vÍnculos estruturantes com o nosso imaginário e recursivos com a nossa

memória.

Segundo esta perspectiva, alguns autores consideram a fotografia como

auxiliar de memóna, enquanto outros, como contra-memória. A fotografia como

ficção aponta para a capacidade de substituir a experiência, quando passamos a

recordar um momento pela fotografia em si e não pelo traço mnésico.

Do mesmo modo que a pequena mulher imita o gesto da mãe ao maquilhar-

se, regendo-se pelo princÍpio da imitação, também a jovem mulher quer ver-se

vestida de noiva, para que um dia possa colocar lado a lado as imago dessa imitatio.

Assim, para concluir, citamos Gombrich: todo o acto de ver é um acto de

revef.lal

l!! Utitizando terminologia Lacaniana.
167 GOIvIBRICH, Ernest H - Art and Illusion.
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