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Resumo: Estudar um regime de visibilidade implica relacionar um sistema de
dispositivos destituido de um sujeito prévio a este territorio em continuo movimento e
transformacao. Nestes movimentos, 0 que muda sdo certos tracos que compdem o
campo no qual as percepcdes sdo construidas, por meio de forgas heterogéneas.
Através de uma andlise do sentido da visdo neste composto col etivo de dispositivos
dispersos em um estrato social, pretendemos fazer neste paper uma pequena
cartografia dos modos de observagao na passagem do regime disciplinar que, segundo
Michel Foucault, caracteriza a sociedade industrial, para as modul agdes operadas pela
sociedade de controle, termo usado por Gilles Deleuze para definir o regime pos-
industrial.
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|. Osollhosdistorcidos

"Naguela época, o ardor cientifico ndo povoava ainda o meu espirito. Saboreava, Sim, a
pura alegria de um poeta a quem acabava de ser revelado um mundo maravilhoso. N&o
falava a ninguém dos meus prazeres solitarios. Fechado com meu microscopio,
consumi os olhos, dia apés dia, noite apos noite, a contemplar os prodigios que ele me
mostrava. Era como o homem que, reencontrando o antigo jardim do Eden, em todo
seu primitivo esplendor, resolvesse gozar sozinho, ndo revelando aos mortais o segredo
do local".

O pegueno fragmento de A lente de diamante, escrito em 1858 pelo ainda obscuro
escritor irlandés Fitz James O'Brien (1828-1869) traduz o fascinio com que a segunda
metade do século XX se deparava: a proliferacdo de aparelhos 6ticos que

multiplicavam os pontos de vista deixando “ obsoletas’ as capacidades visuais do olho

1 Trabalho apresentado no NPO7 — Nucleo de Pesquisa Comunicacao Audiovisual, XXV Congresso Anual em
Ciéncia da Comunicagéo, Salvador/BA, 04 e 05. setembro.2002.



nu. Cada vez mais desnudada pela tecnol ogia emergente, a visdo modernavai ser
revestida com uma pesada roupagem técnica que vinha sendo construida desde o
Renascimento, e tomando impulso no crepusculo do século XVIII com o
aperfeicoamento das camaras obscuras.

Segundo Jonathan Crary (1993:27), a cdmara obscura constitui parte da ampliacéo das
ciéncias de observacdo dos séculos XVII e XV 111 que contribuiram para a producéo de
um modo de visdo objetivo, destinado a edificar através da“verdade” da representacao,
davisdo "natura", o "progresso” humano. Para Crary este aparelho possui uma
multiplaidentidade, uma confluéncia de forcgas, ja que nele havia um agenciamento de
discursos e préticas, uma vez que €ele representa um estrato social formado de planos
de enunciagdes e de visibilidades (Deleuze, 1987: 57). A camara escura como modelo
ideal de observacéo se limita aos séculos XVII e XVI1l, transformando-se em mais
uma atracao ilusionista no seculo XIX: ironicamente, de instrumento propagador da
verdade, ela passa a ser um aparel ho dissimulador da"verdade”.

Nessa maguina ocorre uma experiéncia espago-temporal de imersdo e presenca: como
uma metéfora do aparelho ocular, a cdmara escura € uma tecnol ogia de observacdo do
mundo externo dentro de um mundo interno e ao mesmo tempo de auto-observacao.
Entrar na cdmara sugere a possibilidade de entrar no cérebro e “saber” sobre a visao:
ela se torna um elemento catalisador de forgas antagonicas. Um desses vetores parte de
um mundo externo para um interno, quando se observa o que esta fora; e outro que vai
do mundo interno ao externo, quando se observa o que ha dentro: o observador,
através de um sistema maguinico, na dindmica olho no olho, configura o conhecimento
de si e do mundo (Crary, 1993:30). Neste gesto ameraviglia agora vai se deslocar para
arelagcdo de poder saber sobre o corpo humano e o sentido da vis&o. Portanto, essa
"metafisica dainterioridade" do observador expressa uma visao descorporalizada, o
corpo torna-se apenas um mero intermediario de um olhar ligado & Razéo.

A Vvisdo operada na Gtica classica através da cisdo entre o sujeito e o objeto produzida
pelo model o da cdmara escura, comega aruir no século XIX, com aemergéncia das

ciéncias fisioldgicas e as imagens estereoscopicas (Crary, 1993:118), relacionadas com



a percepcao de um espaco ilusbrio. A partir desse momento a visao vai ser
incorporada, tendo como novo model o o estereoscopio, um artefato através do qual as
Imagens serdo estudadas como fruto e efeito do agenciamento entre o homem e a
maguina. Esta visdo modernavai fundir aretina as lentes e examinar a observacdo
apartando-a da temporalidade cartesiana da camara escura para a mensuragao do corpo
na sua a-temporalidade.

A proliferacdo dos estudos fisiol 6gicos em consonancia com o desenvolvimento
técnico do século XX reconfigurou as préticas sociais: a ciéncia moderna embacou o
sentido da palavra "natureza', na medida em que os artificios tecnol 6gicos comecaram
a aderir a estrutura biol 6gica humana e, por outro lado, 0 mesmo movimento ocorre
com atécnica, cadavez mais naturalizada. Neste contexto, as idéas baseadas em
matrizes empiricas comegam aruir, pois sujeito e objeto ndo mais se apresentam como
instancias isoladas, mas como forcgas que se absorvem num processo mediado

tecnol ogicamente.

Um dos impactos do desenvolvimento das técnicas modernas sobre o olhar reside na
sua potencializagéo propiciada pelas préteses que amplificam as percepcdes espaco-
temporais do humano, ou sgja, a capacidade de enxergar dimensoes limitadas pelo
"olho nu". Esta roupagem tecnol 0gica conferida a observacéo interfere no modo de
pensar 0 mundo, isto €, se aVvisdo classica, pautada pelo modelo da cAmera escura, era
destinada a transmitir uma unica perspectiva da realidade, a visdo modernavai cada
vez mais dissecé-la, esquadrinha-la e operar uma taxonomia minuciosa a partir das
teorias baseadas nas leis fisicas e no biologismo que regem o "natural"

O olhar clinico da ¢ticafisiol6gicava dominar todo o saber hegemdnico nessa area
durante o seculo X1X (Foucault, 1980:122). Uma das funcdes dessa veia da ciéncia
sera 0 estudo dos processos da atencéo ligados a persisténcia das imagens naretina
(Crary, 2001:84) . As pesquisas sobre os limites da atencdo relacionados com a
valorizagéo do conhecimento cientifico-tecnol6gico representa uma espécie de pacto
com 0s processos de industrializagdo que se utilizam dos aparel hos 6ticos para medir

as capacidades de concentragdo. Este processo esteve em harmonia com as



engrenagens da sociedade disciplinar, conceito que Foucault (1997) cunhou parafazer
uma analitica da passagem das sociedades “ de soberania’ para asindustriais ou
“disciplinares’, no final do século XVIII. A partir dali, durante todo o século XIX ea
primeira metade do século XX, vigoraram determinadas tecnologias de poder e de
saber visando a producéo de “ corpos doceis’, imprescindiveis para 0 bom
funcionamento das sociedades industriais. Tais tecnologias apontaram para o
esguadrinhamento do tempo e do espaco e, a partir desse processo, paraa
interiorizacdo da “disciplina’. Nesse contexto, Foucault analisa a arquitetura pandptica
como um dispositivo de poder-saber que visava ainteriorizagdo do olhar vigilante.
Recorrendo ao arsenal tedrico foucaultiano, Crary observa gue o conhecimento
adquirido por meio dos exames anatémicos do corpo humano, empreendidos

principa mente na primeira metade do século XIX pelos estudos fisiol 6gicos, serviram
de base para a formacéo de um novo tipo de sujeito/subjetividade capaz de satisfazer as
exigéncias da produtividade na eraindustrial, impulsionando as tecnol ogias nascentes
do poder disciplinar, cujos processos de assujeitamento visavam a “docilizacdo” dos
COrpos.

Uma das bases da construcdo desses corpos ortopedizados para as linhas de montagem
fabris, € o fato de que a vel ocidade desses novos regimes de producéo trazem o
problema da desatenc&o, ja que os individuos, a maioriaimigrantes rurais, ainda
sofriam um processo de adaptacéo com relacéo aos ritmos mecanicos. A desatencdo no
trabalho propagava uma desordem em série, ja que Nnesses espacos 0S Corpos eram
distribuidos nas linhas de montagem desempenhando uma funcdo especifica, cada uma
diversa da outra e todas perfeitamente coordenadas e sincronizadas. O conjunto desses
corpos operava como uma sinfoniaindustrial, uma complexa megaméaquina. Para que a
producéo industrial fosse bem sucedida erafundamental que cada “peca’ funcionasse
bem, pois uma dependia da engrenagem da outra.

O problema da atencéo, portanto, tinha sérias implicagdes econdmicas, criando a
necessidade de uma "ortopedia’ da visdo ligada a uma sincronizagao do globo ocular e

das maos ao executar atos repetitivos nas linhas de montagem. Este problema dos



“tempos modernos’ vai solicitar um conhecimento preciso das faculdades 6ticas e
sensoriais do homem que cabera a fisiologia emergente do século X1 X examinar. Cabe
lembrar que um dos poucos lazeres da classe trabalhadora estava ligado as feiras
populares que exibiam diversas atractes. desde aberragdes circenses até experimentos
cientificos, entre eles alguns rel acionados aos estudos da 6tica como o0s varios
“tecnoscopios’ . Estes aparelhos, além de funcionarem nas feiras de atragdo como
brinquedos, serviam como experimento paratreinar o olho através do direcionamento
gue as primeiras imagens em movimento solicitavam, que, por suavez, influenciavam
nas capaci dades de concentracdo do individuo no seu ponto de observacdo. Assim, 0s
espacos e 0 tempo para o lazer foram aproveitados pelos moldes disciplinares da
megamaquinaindustrial.

No inicio do século XIX os estudos da persisténcia da retina na construgcdo da imagem
produziram diversos saberes sobre 0 corpo humano em termos de mensuracéo
anatémica, dando margem para o surgimento de umafisiologia experimental. Neste
contexto, a psicofisiologia da percepcdo usou um olhar analitico para produzir imagens
técnicas que eram utilizadas paratreinar o olho e simular movimento. Cabe lembrar
gue ainda nessa época, engenheiros e fisicos utilizaram as deficiéncias do olho para
criar, entre as vérias ilusbes Gticas, as famosas anamorfoses, deformagdes operadas a
partir “de uma projecdo de formas para além delas mesmas, de maneira que elas se
dilatam, quando vistas sob determinado éngulo” (Baltrusaits, apud. Hocke, 1986:201).
Entre os pensadores experimentai s da anatomia e das imagens em movimento, estéo
Eadweard Muybridge e Etienne-Jules Marey. Ambos dividiram e sintetizaram o
movimento em fotogramas para simular e examinar 0S processos que constroem a
percepcdo. Este processo, ligado ao imaginério cientifico do século XIX deu inicio ao
cinema: antes de se tornar um produto industrial, em suas origens, o cinema nasceu
como curiosidade cientifica que também foi apropriado pelas feiras populares
juntamente com outras curiosidades, entre elas as mencionadas aberracdes e

espetécul os circenses, alanterna, etc. (Machado, 1997:78).

Dentro datela



Se no século X1X comegam a surgir estudos fisiol 6gicos sobre 0 movimento a partir
das imagens do pré-cinema, no século XX o impacto causado pela industrializacéo
cinematograficafez germinar um novo pensamento sobre aimagem em movimento
que vai discutir entre outros temas a formacgéo deste sujeito espectador e seus
processos de identificacdo projetiva. Entre os tais estudos, a psicandlise vai se fascinar
pel as fantasmagorias propagadas pelaimagem cinematografica relacionando-as a
processos oniricos e complexos do inconsciente. N&o so a teoria cinematografica
trouxe essa abordagem, mas 0s proprios cineastas vao trabalhar esta questéo em seus
filmes. E o caso de Janela indiscreta, que ocasionou uma verdadeira histeria dos
estudos psicanaliticos relacionados ao cinema; estes passaram a relacionar o espectador
com um efeito-sujeito contaminado de escopofilias e fetichismos. Porém este frenes
“voyeur” comegou a ser configurado com as tecnol ogias escopicas do seculo X1X. O
olhar passa ater um impacto com o surgimento das primeiras imagens em movimento
e, com ele, ocorre toda uma reconfiguracéo da relagdo entre asimagens, o seu
consumo, a sua reprodutibilidade e a suarelagdo com os dominios da intimidade
alheia, na medida em que este primeiro cinema se deteve em mostrar algumas
comédias da vida privada. Porém, com as primeiras “atragcdes’, virdjunto ao
dispositivo cinematogréfico a exemplo da fotografia, todaa“mistica’ da representacéo
e seus pressupostos metafisicos. Estarelacdo entre a Representac&o, o cinema, a
tecnologia otica e seus outros dispositivos técnicos foi trabalhada no ensaio de Jean-

Louis Baudry: Cinema: efeitos ideol dgicos produzdos pelo aparelho de base.

No seu conhecido texto, Baudry, comparando-o o dispositivo cinematografico com o
modelo davisdo classica, ou sgja, como a producdo das tecnologias do ver legitimardo
0 modelo de representacéo dominante, constituindo o ol har/sujeito como o centro da
representacéo e, em torno dele, a organizacdo de todo o codigo visual para condiciona-
lo ao sistema padré&o de representacdo. Comentando o texto de Baudry, Ismail Xavier

lembra que quando o cinema entra em cena, introduzindo 0 movimento, ele se



organizou para esconder toda a descontinuidade que o constitui. O espectador vai ser
“mimado” pelo cinema classico, que vai coloca-1o na posicéo principal do
protagonista, identificando-o com o drama, o iludindo:

Com isto oferece uma ‘ representacéo sensivel’ da metafisica ocidental que, desde pelo
menos Descartes, opera a partir da oposi¢ao sujeito (da representacéo) e objeto
(representado), onde a consciéncia se vé diante do mundo, separada dele, aele
transcendente, podendo toma-lo como objeto. Os efeitos multiplicadores do poder do
olhar oferecidos pela camera e pela montagem fazem do cinema a encarnagéo deste
sujeito ideal que o homem ocidental cultiva, sujeito que se vé como lugar originario do
sentido (Xavier, 1991:360).

Nessa “perspectiva’, questbes acerca da técnica e a vontade de ver nos trazem de volta
aquestéo dainterioridade do “sujeito”, pois, segundo Baudry, o cinema apresenta
também um dispositivo, um espaco de confluéncia entre olhares e forcas heterogéneos,
na medida em que - também numa cdmara escura - ha um apagamento do corpo em
prol de um colamento daretina atela e afusdo deste “ espaco sujeito” com aideologia
da representacdo. Este “apagamento” do corpo do espectador para uma visio
logocéntrica, ou sgja, acoplada aos ditames da Razéo, é explorada pelo cinema nos
filmes modernos de voyeurismo, como o ja mencionado Janela Indiscreta, e em
grande parte pela teoria cinematogréafica que vigorou nas décadas de 60 e 70. Para o
pai dapsicanaise, em Trés estudos sobre a sexualidade, a escopofilia ou voyeurismo é
uma das membranas da sexualidade que pode levar o individuo aidentificar sujeitos
com objetos, subjulgando-os a um olhar dominador.

Como aponta Arlindo Machado, as imagens pré-cinematograficas, como como aquelas
produzidas pel0? mutoscopio e pel o quinetoscopio, ja eram propensas a escopofilia,
pois eram of erecidas para serem “espiadas’ eroticamente por meio de visores
individuais. O cinema, nas suas origens, também ndo fugiu a a tentacéo escopica pois
“foi concebido como um lugar (em geral escuro) onde se pode espiar o outro, onde a

pulsdo do olhar encontra um seio propicio para ser ativada. O ‘pecado original’ do



voyeurismo esta na base do proéprio dispositivo técnico do cinema, esté nas maguinas
de espiar atraves de buracos, fendas (fenaguisticopio, zootropio), ou atraves de visores
(mutoscopio, quinetoscdpio), esta nas salas escuras, cavernas e peepshows, onde se
pode refugiar paraver sem ser visto” (Machado, 1997:124).

Ainda hoje podemos dizer por um viés psicanalitico, que o prazer cinematogréfico esta
diretamente associado ao desejo escopico de espiar o alheio por qualquer tipo de
abertura, fresta, fenda, buraco ou janela, porém, para o nosso estudo, o gue chama mais
a atencdo na maioria dos filmes de voyeurismo € que este “sujeito escopofiliaco”
sempre se encontra confinado num espago fechado, como num panoptico onde o seu
corpo soO possui vida em movimento quando a visdo escopica é ativada e erigida de
maneira mediatizada por umatecnologia 6tica.

Para exemplificar essarelacdo dos estudos psicanaliticos com o cinema, um dos filmes
mai s analisados acerca do observador cinematogréfico é Janela Indiscreta. O paralelo
janelaltela é um velho conhecido dos estudos de cinema. O filme de Hitchcock é
precursor destas experiéncias meta-cinematograficas, na medida em que sintetizaa
posi¢éo do espectador no cinema e 0 seu voyeurismo “falocéntrico”. O filme pode ser
interpretado como uma reflex&o sobre o cinema e sobre a dupla espectador/observador.
Defora, protegido por umajanela/tela, o protagonista, Jeff exerce o prazer solitario de
fazer o seu olhar penetrar — por meio de umaindiscreta luneta - nas janelas vizinhas.
Condenado aimobilidade por conta de um acidente automobilistico, Jeff dedica seus
dias a observar avida alhela pela janela dos fundos do seu apartamento. Assim, entre
um olhar e outro, este Olho imerso na escuridéo do seu apartamento vislumbra o que
parece ser um assassinato. Desconfiado, quer olhar e saber 0 que se passa do outro
lado do pétio.

A partir de uma perspectiva psicanalitica, podemos nos perguntar sobre alguns
“objetos’ de fascinacdo do olhar de Jeff nas janelas privadas. além das personagens
Liza, suanamorada interpretada por Grace Kelly, e adancarina, € umadas vizinhas

observadas, serem sujeitadas a uma visao tipicamente machista dos protagonistas do



cinema classico, afinal, acaso as janelas como espelhos, separados pelo vazio do pétio,
ndo refletiriam o interior de Jeff ? De todas as identificacfes possiveis, amais Obvia
apontaria para 0 assassino, pois sem divida existe uma caracteristica comum aos dois:
Jeff tem aversdo ao casamento, enquanto o Outro consumatal aversdo matando a sua
esposa. Essa hipétese é confirmada perversamente quando o protagonista passa a se
interessar mais por Liza, ao vé-la através da janela, a partir de uma outra perspectiva,
na casa do assassino. Este lado homicida, ao que parece, € bem mais atraente para Jeff
do que seu ambiente doméstico, familiar.

Estarelagdo com o Outro, observada na criacéo de um “duplo”, pode ser encaixada
naguilo que Freud chamou de a estranha familiaridade (1976:273). . Em Das
Unheimliche (“O Estranho”, natraducéo em portugués) ou “A inqguietante estranheza’
ou o “Estranho familiar”, Freud mostrou o fato de os casos Unheimliche terem entre
seus efeitos o de dissolver a substancia que diferencia a realidade e aimaginagdo, o
real e o fantasmético. A questéo do duplo, exemplo de “inquietante estranheza’, estaria
ligada a uma espécie de “narcisismo primario” a partir do qual 0 medo da morte
relacionado a“angustia de castragéo” poderia, em principio, explicar a duplicacéo
como resisténcia a destruicdo. O assombroso € que, ultrapassando afase priméariade
sua formagéo, o duplo que servira como preservacao daimagem do corpo se
transubstancia numaforga sinistra (unheimlich) precursora da morte, por estar na sua
origem investido de uma reacdo ao processo destrutivo. Portanto, a experiéncia
unheimlich, vinculada ao duplo, estaria sempre associada a umaresisténcia a
mortalidade. Para retardar a desagregacéo, o individuo se duplica, repetindo-se como
se a morte fosse um elemento opositivo a ser negado e superado. Para Freud o sentido
gue abre para as vertigens da experiéncia do Unheimlich &, justamente, a visao.

Uma aproximagdo com o sentimento unheimlich teorizado por Freud e Janela
Indiscreta, de Alfred Hitchcock, pode ser operada a partir da expectativa de que
através dos olhos do protagonista Jeff, algo venha a abalar a ordem familiar observada
nas janelas. Pode-se dizer que Jeff, fraturado e imobilizado na cadeira, como o

espectador de cinema, projeta um outro corpo nas janelas/espel ho, criando um duplo,
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gue também pode destrui-lo. Estaleitura“psi” pode ser entrevista numa cenaem que a
janela do assassino esta escura e vé-se apenas a ponta do cigarro aceso: quem olha
guem nessa inquietante escuriddo? Acaso Jeff, einclusive o préprio “espectador”
estariam sendo observados?

Para Freud, olhar e ser olhado significa que o voyeurismo e 0 exibicionismo possuem
uma matriz béasica, pois olhar ndo € outra coisa que mirar-se no espelho do Outro. Este
fato aparece claramente exemplificado na novela Fantasmas, integrante da Trilogia de
Nova York do escritor norte-americano Paul Auster: "Mas ele sabe que esta sendo
espionado?’, pergunta desconcertado um dos personagens. E eis aresposta: "Claro que
sabe. Ele precisa de mim, ndo €? Ele tem de saber, ou entdo nadafaria sentido. Ele
precisa dos meus ol hos olhando para ele. Ele precisa de mim para provar que esta

Vivo'.

Distarbios digitais

Desde 0 seu inicio, 0 cinema, sempre se correspondeu com outras linguagens visuais, e
influenciou campos de visdo ligados a outros saberes, como atestam os estudos de Paul
Virilio sobre as relagbes entre guerra e cinema (1987), e de Lisa Cartwrigth, que
aborda, na culturavisual, as ligagcdes entre o cinema e a medicina (1995). Sempre
houve um didlogo do cinema com suas tecnol ogias contemporaneas. Dos aparelhos
oticos da segunda metade do século X1X até os aparelhos do século X XI, o cinema
acoplou alinguagem de tais tecnol ogias as suas formas narrativas e a sua diegese.
Atualmente, a partir destarelacdo, ele passa areconfigurar de maneiraradical asua
materialidade, na medida em que as tecnologias digitais abalam territorios classicos
como os da espectatorialidade, do autor e da enunciagdo narrativa

Além de fagocitar alinguagem hipertextual dos dispositivos de visualidade digital, no
cinema contemporaneo também ha toda uma reconfiguracéo no que diz respeito ao
observador e a constituicdo do “duplo” na medida em que as novas tecnologias
inauguram um novo design do corpo humano e davisdo. Se antes a atividade da

observacdo voyeurista era do outro lado de uma janela, agora elaentraem véarias
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janelas e quebra as barreiras que costumavam separar interioridade e exterioridade,
realidade e imaginacéo, através dos novos artefatos 6ticos ligados ao regime digital.
Cada vez mais, o cinema vem tematizando a sua matriz basica— o Olhar - e os
artefatos tecnol 6gicos desenvolvidos para potencializar o seu prazer. Um exemplo éa
realidade virtual produzida pelas imagens de sintese, que fabrica mundos artificiais
passando da representacdo a simulacéo, trazendo a Matrix tecnol 0gica para seus
enredos, em filmes como eXistenZ, de David Cronenberg.

Nos seus primérdios, o cinema estava inserido num contexto disciplinar, a partir do
qual os aparelhos eram meios sujeitavam a atencéo através de sistemas de observacdo
anal6gicos. Hoje, entretanto, podemos dizer que o “pds cinema’ dialoga com
dispositivos de simulacéo digitais correspondente aos “ brinquedos’ contemporaneos
como os videogames e alinguagem hipertextual do CD-ROM.

Se em 1954, em Janela Indiscreta, filme-paradigma do voyeurismo cinematografico,
era uma simples camera de fotos profissional que satisfazia a“ pulso escopica’, agora
existem todos os tipos de cameras de video (mabuseanas ou ndo) que tanto podem
capturar um papo ou uma imagem casual mente significativa, quanto registrar todos os
movimentos de umaloira enquadrada num apartamento cheio de olhos, como a
personagem/objeto de Sharon Stone no filme Invasio de privacidade. Para o pensador
francés Paul Virilio (1994:86), esta desterritorializagdo do olhar dinamizada pelas
novas tecnologias da visdo traz a emergéncia de uma "novadisciplinatécnica’, a
"visionica', a partir da qual acriagdo de uma"visdo sem olhar" estaria submetida a
uma inteligéncia tecnol 6gica e ndo mais humana.

Atualmente, estariamos atravessando um periodo de transi¢ao rumo a um novo regime
de poder; nessas mutagdes, também estéo sendo deixadas paratras certas "formas de
ver", enquanto novos paradigmas surgem ou permanecem insistentemente. O fil6sofo
Gilles Deleuze vai apontar a crise da sociedade disciplinar e as novas formas de poder
que transformariam as suas normas: se no regime da disciplina, analisado por Foucault,
havia um modelo de poder que operava pela analogia entre as institui¢cdes de

confinamento (lares, escolas, fabricas, asilos, prisdes, hospitais, etc) visando a
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distribuicéo do espaco e a ordenacdo no tempo, na sociedade de controle, hoje estes
“Interiores" sdo abalados por uma l6gica ondulatoria, na qual a dominagdo se daria por
mei o de cifras e senhas de informacgao, trocas flutuantes e uma nova experiéncia
espaco-temporal que deflagraria um modelo de “ prisdo aberta’, onde os individuos
entrariam numa logicade controle continuo, como nalinguagem digital.

Na sociedade de controle, caracteristica do capitalismo pos-industrial, o répido
desenvolvimento das técnicas de imagens digitais reconfigura as rel acfes entre 0s
modos de observagdes subjetivos que formulam o pensamento sobre o0 Observador e a
Representacdo, pois as imagens de sintese, geradas por computadores, implantam
"espacos' visuais onipresentes e modulares que se diferenciam dos espagos visuais
miméticos e anal 6gicos, como os do cinema, dafotografia e datelevisdo. Na
contemporaneidade, as novas tecnologias da visao (realidade virtual, hipertextos,
ressonancia magnética, holografia, sensores, sondas, etc.) relocalizam o olhar e a
percepcao, em um plano separado do observador humano. A partir da reduplicagdo dos
aparel hos 6ticos, temos um outro olhar, "protético”, vinculado aos artefatos 6ticos
digitais que alteram a visdo, superando as capacidades do olho fisico e, com isso, toda
uma reconfiguracdo da fronteira entre “ver” e “ser visto” e daclassicafigurado
“duplo”, agora ligado ao multiplo, aos “avatares’, ao tecnocorpo, ao pés-humano, que
rompem as fronteiras espaco-temporai s impostas pela organicidade. As imagens
digitais, por ndo possuirem nenhuma referéncia a respeito da posi¢céo de um
observador em um mundo "real", oticamente perceptivel, formatam os modos de
subjetivacdo contemporaneos, levando-os a navegar numa imensidao cibernética
repleta de ondas que ndo cessam de reconfigura-|os.

Uma aproximagao interessante para analisar este territorio digital se ancora na
conferéncia de Michel Foucault Dos espagos outros[l. Pronunciada no Cercle d'Etudes
Architecturales em 14 de marco de 1967, nela Foucault chama a atencéo paraum
espaco que ele conceitua como heterotopia, “um lugar fora de todos os lugares’. Essa
espécie de terraincognita nos faz aproximé-la do ciberespaco, pois é “um lugar sem

lugar algum” no qual se observa um espago tridimensional onde o corpo encontra-se
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ausente. Porém, ao imergir no mundo virtual com uma“identidade” cibernética, o
observador confere uma visibilidade a seu corpo que Ihe permite enxergar até onde
esta ausente. Como nailusdo produzida pelo espelho, configura umaimagem utdpica,
gue permite ver aauséncia de um outro lado, porém essa “auséncia’ € uma
heterotopia, uma“presenca’ em um mundo real representado pelo espelho que
expressa um reflexo da posicéo do individuo. Do espago que se observa no mundo
virtual, o observador tem consciéncia de onde seu corpo estd, porém, neste instante,
este dispositivo funciona como uma heterotopia: transmuta o espago em que o
observador esta narealidade e a0 mesmo tempo irreal, pois para perceber arealidade,
€SSe Corpo vai precisar cruzar o espago virtual com suas percepgdes, que se configuram
nesse agenciamento com a tecnologia.

Um dos exempl os desses agenciamentos entre humanos e “espagos outros’
virtuaig/atuais esta nos jogos MUD (Multi-User Dimension). Nesta*“dimensdo para
varios usuarios’, “vocé é quem finge ser” (Turkle, 2001: 47), ou sgja, qualquer
individuo pode se dividir em multiplos personagens e se reunir com outras personas
para conversar, jogar ou construir novos espacos digitais, através de vérias janelas que
se multiplicam de acordo com as tecno-méscaras que cada um esta criando. Nessa
espécie de ndo-lugar — em um territorio desprovido de espaco e de tempo, no sentido
tradicional do termo, os “avatares’ tecno-imaginados de diversos pontos do sistema
global se conectam a partir de linhas de fugas digitais que propdem uma outra relacéo
com a“metafisica da presenca’. Agora, esta ndo se relaciona mais com uma suposta
presenca de uma“interioridade” do corpo, uma* personalidade’; pelo contrério,
questiona a “ exterioridade” do corpo a partir do interior dos mundos virtuais
construidos pelalégicadigital (Stone, 1996, p.521)

Estes novos “ planos de evasdo” ligados a tecnologia, ja muito tematizados por
pensadores do ambito literario como Adolfo Bioy Casares, propagam abal os no solido
terreno dos estudos do olhar do espectador cinematografico contemporaneo, abrindo
fissuras nateoria do “ dispositivo-sujeito”, construidas e “ amamentadas’ a partir do

seio psicanalitico: diante das novas tecnologias “ é irrelevante tentar fazer uma critica
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dalinearidade narrativa, da dimensio comercial do espetaculo e do olhar dominante.
Se diria que 0 novo cinema deixa obsol etas as teses semi 6ti co-psi canal iti cas baseadas
naidentificacdo, na sutura e no olhar, assim como nos enfogues cognitivos baseados
nas deducdes de causa-efeito”. (Stam, 2001:362).

Ainda gue as afirmagdes de Robert Stam possam gerar polémicas, ndo ha como fechar
os olhos para o fato de que o cinema atual, quando absorve tais tecnologias em sua
estrutura, pde em xeque os estudos de sua materialidade e pulveriza as suas bases.
Enquanto a visdo cléssica do cinema era baseada no interior de uma sala escura repleta
de olhos fixados num mesmo ponto, os meios digitais podem fragmentar atela
cinematografica em varias sub-telas que interagem entre si, fazendo com que o
observador escolha os seus pontos de vista, como € o caso do filme Time Code, de
Mike Figgis. Como lembra Lev Manovich (apud. Stam, 2001:365), da tela classica do
cinema estamos passando para a tela dindmica, a partir da qual maltiplas imagens
interagem, fazendo da visao do espectador uma maguina de orquestrar os aleatorios
guadros visuais

As transformacdes operadas pelas tecnol ogias digitais solicitam novas formas de
pensar as rel acfes de espectatorialidade no cinema, ja que hoje 0 som e outras
“sensacOes’ comecam a ter amesmaimportancia que a visao e predominam sobre a
narragdo, sendo cada vez mais exploradas sobre aimagem. Assim, o encadeamento
linear da narrativa passa para um modelo que se modula de acordo com o olhar
interativo e a memaria sonora do espectador, como é o caso do mencionado Time
Code. Neste sistema, 0 espectador passa a construir o seu modo de observacéo dentro
de uma narrativa hipertextual. Diante desses novos model os de visdo, assim como 0s
enfoques cognitivos baseados nas leis de causa-efeito e na "verificagdo de hipdteses” (
Stam, 2001: 362). “A paavrachave hoje € interatividade, e ndo passividade forcada,
dai 0 obsoleto da andlise do espectador no estilo Baudry-Metz. No lugar do efeito-
sujeito e da teoria da sutura, o participante interativo é reconhecido pelo computador,
que € formado por aguele acerca de sua situagdo no espaco material e social” (Stam,

2001: 363). Se na narrativa do cinema cléssico havia uma construcdo de emocoes
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baseada numa linearidade, os novos meios oferecem ao observador - como Crary
(1993:5) Stam lembra que a palavra espectador € muito passiva (2001: 365) - , a
possibilidade de arquitetar a sua propria temporalidade e suas emocoes.

Estudando esses novos modos de observagéo ligados ao paradigma digital, o austriaco
Peter Weibel chama a atencdo para o estudo da “endofisica’, um rebento dateoria
guantica e do caos que investiga o aspecto de um sistema quando o observador se volta
paraele. Weibel pergunta: “ existe alguma outra perspectiva possivel forado
observador interno? Sempre estamos do lado interno de qualquer interface? Qual é o
significado da objetividade classica?’ ( Weibel, 2001:116). O estudo de Weibel sobre o
“ciberobservador”, sob ainfluéncia da endofisica, mostra como a descricdo da
“realidade objetiva’ depende de um observador interno, como ocorreu da perspectiva
renascentista até as tecnovisdes do século XIX. Para Weibel, a posicéo de observador
externo so € possivel enquanto modelo fora de um universo complexo, como a
realidade virtual, ndo no interior dela mesma. Portanto fora do acesso direto ao mundo
real por meio dos sentidos, abre-se uma segunda posi¢éo de visualizagdo a partir da
posi¢do imaginéria do observador: arealidade objetiva seria apenas o lado de dentro de
um mundo fora?

O pensamento da visualidade no mundo ocidental sempre mostrou que percebemos a
possibilidade do mundo “dentro” de um mundo exterior a partir do corpo, sganas
cameras escuras, nas estereoscopias, no cinema ou nos sistemas de realidade virtual. O
tnico modo cientifico de especular e revelar se no mundo ha um segundo lado,
exobjetivo, foi reconstruir mundos-model os ou mundos-artificiais no nivel interior do
NOsso espaco. Estas construcdes tecnol gicas conferem uma rel atividade ao observador
em um mundo concebido como uma interface, natensio oscilante do entre-lugar, do
“dentro-fora’. Qual seria 0 mundo do observador em virtude da sua natureza
participativa, interativa, virtual e centrada no observador? A tensdo de um ponto de
vista exterior e dominante para um ponto de vista interno e interativo, segundo
(2001:116), vai determinar a“natureza’ do “ciberobservador”, e ndo cessaria de se

modular na medida em que se produzem novas interfaces. “Os limites do mundo séo os
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limites de nossa interface”, ou sgja so interagimos como interface, na medida em que
uma face depende da outra para se produzir. Portanto, os meios digitais nos colocam a
prova para pensar a eXtranheZa dessa existéncia pautada pel as incorporagoes

tecnoldgicas.

“Novas forcas se anunciam”

Fala-se sobre 0 “exercicio do poder” dos meios de comunicacéo através dos discursos
e dos contetidos dos mesmos. No entanto, a partir da analitica de Foucault vemos que o
poder também é exercido e constituido a margem de praticas ndo discursivas, que
atuam sobre os corpos de maneira mais sutil. Assim, o estabel ecimento de uma
"normalidade” na medicina, na psicologia e em outros terrenos se tornou uma parte
essencial da modernizagdo do individuo segundo os requerimentos do poder
institucional do século XIX, efoi através destas tecnologias disciplinares que o
“sujeito”, em certo sentido, se fez visivel. O discurso cientifico acerca da visdo no
século X1X acumulou o conhecimento sobre a constituicdo do corpo na apreensdo do
mundo visivel e a posteriori se descobriu aimportancia que aeficiénciae a
racionalizagdo em muitas éreas da atividade humana dependiam da informag&o sobre
as capacidades da visdo humana. O resultado de uma dticafisiologicafoi o de expor a
idiossincrasiado olho "normal” e, em consequiéncia, gerar novas tecnologias para
impor uma visdo normativa sobre o observador.

Portanto, a padronizag&o do imaginario visual do século X1X deve ser estudada como
um processo de normatizagao e sujeicao do observador. Cabe, agora, observar como as
novas tecnologias da visdo estéo passando pelas modul agbes da sociedade de controle,
na medida em que v&o transformando a defini¢do dos espacos de visibilidade, os
ritmos de percepcao e temporalidade, e os abal os na divisdo tradicional entre o
dominio publico e o dominio privado.

Este estudo ndo pretende retomar certas posicoes “neoludistas’, e nem “atacar” as
tecnologias da visdo, ou legitimar um dicurso “oculacéntrico” ao discorrer sobre ele,

como aponta o polémico estudo de Martin Jay (1994:192), criticando uma suposta
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“denigricdo” davisao operada pelo pensamento francés a partir de Henri Bérgson .
Trata-se, ao contrario, de um “objetivo outro” em relacéo com as deliciosas vertigens
produzidas pelas tecnovisdes, naquilo que nos ensina as simples, sabias e sofisticadas
palavras do Prof. Ismail Xavier: “ O olhar fabricado € constante oferta de pontos de
vista. Enxergar efetivamente mais, sem recusa-lo, implica discutir os termos deste
olhar. Observar com ele 0 mundo mas coloca-lo também em foco, recusando a
condicdo de total identificacdo com o aparato. Enxergar mais é estar atento ao visivel e
também ao que, forado campo, tornavisivel” (Xavier, 1988:382).
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