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Resumo

O cen&rio atua ressignifica os usos e sentidos da fotografia, incorporando-a em novos regimes
socio-imagéticos. A estreita relagdo entre fotografia, subjetividade e temporalidade revela-se hoje
ainda mais visivel, sugerindo que sgja investigada desde seu advento. Nesse sentido, ropomos,
nesse artigo, um recuo historico estratégico ao século XIX, investigando o advento fotografico
como marca epistemolégica da temporalidade moderna. Trata-se de perceber o surgimento da
fotografia a partir de sua relagdo com a modalizacdo e aceleracdo temporal moderna, efeitos da
corporificacéo davisdo e da crise de representabilidade.
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2. Advento fotografico: evento pulverizado e mar ca epistemol 6gica

Um Deus vingador ouviu as preces desta multiddo; Daguerre foi seu messias (...) A partir
deste momento nossa desprezivel sociedade correu, como Narciso, para contemplar sua
imagem trivial na placa metaica. Uma forma de insanidade, um extraordinario fanatismo,
dominou esses novos adoradores do sol!

Em 19 de agosto de 1839, 0 “messias’ apresentou sua profecia. Tratava-se de evento
memoravel no Palacio do Instituto da Franca, uma sessdo solene da Academia de Ciéncias e Belas
Artes de Paris, em que dezenas de homens cultos acomodavam-se em cadeiras de couro e ouviam a

apresentacéo de Louis Jacques Mande Daguerre. A divulgacéo oficial do invento representava o

“Trabalho apresentado ao NP 20 — Niicleo de fotografia: Cultura e Comunicacdo, do XXIX Encontro dos Ntcleos de
Pesquisa da Intercom, coordenado pelo Prof. Dr. Fernando de Tacca. (Unicamp)
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encerramento de um processo arduo de negociacdes entre Daguerre, o renomado deputado Frangois
Arago, o Ministério do Interior e a Camara. Como fazem os cicerones — tomados de certo orgulho
préprio e vaidade — Arago oferecia ao dominio publico a magnifica invencdo do amigo Daguerre,
tornando-a, enfim, objeto de patente do governo francés e marcando o inicio da popularizacdo de
uma prética que se tornaria, muito em breve, absoluta febre moderna

O que talvez nem todos os presentes soubessem € gque aquele senhor ndo era propriamente o
anico a encontrar uma maneira de fixar a imagem produzida pela cBmera escura e que aguela
descoberta no era exatamente uma novidade de nacionalidade estritamente francesa.

Daguerre, como se sabe, aprendeu muitissimo com Nicéphore Niépce — autor da imagem
fotografica mais antiga de que se tem conhecimento. Em 1826, mais de 10 anos antes daguele dia
histérico, Niépce havia conseguido produzir uma imagem do quintal de sua casa, expondo durante
cerca de oito horas uma placa de estanho sensibilizada com sais de prata.* Niépce, entretanto, morre
sem conseguir que suas imagens fossem aperfeicoadas, e, alguns anos apds sua morte, Daguerre
deduz, teorizando a partir do feliz acidente com o termdmetro, que uma imagem quase invisivel,
latente, podia-se revelar com o vapor de mercurio, reduzindo-se, assim, o tempo de cada exposi¢céo
de oito horas para cerca de 10 a 20 minutos. Daguerre, entdo, apressa-se em comercializar a patente
do daguerredtipo e escreve uma especie de dossié relatando, em termos geneéricos, seu experimento.
A conselho de seu amigo Arago, negocia diretamente com o governo francés a revelagdo dos
detal hes de sua experiéncia em troca de estabilidade financeira. Marco na historiografia fotogréfica,
trata-se, na realidade, de um dia fundamentalmente politico. O apoio e a influéncia de Arago séo
importantissimos para que Daguerre consiga, antes de qualquer outro, patentear 0 processo
fotografico. Numa espécie de “tacada de mestre”, recebe os louros de inventor de algo que estava
sendo investigado, paralelamente, por muitos outros cientistas. A partir de 19 de agosto, entdo, a
noticia de que Daguerre teria descoberto um método para transformar as imagens da camera escura
em imagens permanentes espalha-se pelo mundo, causando avoroco, sobretudo nagueles que
acreditavam estar prestes a ser louvados por descobertas bastante semel hantes.

Na propria Franca, Hippolyte Bayard, alguns meses depois deste dia histérico, divulga uma
espécie de “propaganda-protesto-fotografico™— um auto-retrato em que Bayard aparecia como se
tivesse cometido suicidio por afogamento. De olhos fechados, sem camisa e com as maos escuras, 0

fotografo se ancora na parede. A legenda, como se fosse a carta do suicida, protesta:

O cadaver visto aqui € o de M. Bayard, inventor do processo que acabou de ser
mostrado a vocés. Até onde sai 0 incansavel experimentador tinha estado, por cerca de trés
anos, ocupado com sua descoberta. O governo, que por um lado tem sido muito generoso

4 Quando Niépce e Daguerre tomam conhecimento um do outro, passam a manter correspondéncia sobre seus trabal hos.
Em 1829, firmam um acordo formal de cooperacdo em suas pesquisas, compartilhando seus secretos conhecimentos
com o propésito de desenvolver o processo, entdo chamado de heliografia (gravura com a luz solar). Newhall,
Beaumont. The History of Photography, 1839 to the present day. New Y ork: Moma, 1982: 23. Traducéo livre.



com o Senhor Daguerre, disse que nada poderia ser feito em prol do Senhor Bayard; assm o
pobre desgracado afogou-se. Oh, os caprichos da vida humanal... Seu corpo permaneceu no
necrotério por muitos dias, e ninguém o reconheceu ou procurou (...) Senhoras e senhores, é
melhor que passem ao largo, pois é grande o temor de que agridam seus offatos, pois, como
podem observar, o rosto e as méos do cavalheiro comegaram a se decompor.®

A imagem de Bayard, angustiante e funebre, traduz a frustragdo de muitos outros cientistas
da época que se julgaram extremamente injusticados pela histéria. De &to, Bayard investigava,
desde 1837, um método para obtencdo de imagens diretamente positivas. Na Inglaterra, os rumores
do invento de Daguerre também provocaram extremo embaraco para William Henry Fox-Talbot
que ha muitos anos pesquisava uma maneira de imprimir imagens. Em janeiro de 1839, ao ter
noticias pelos jornais das pesquisas de Daguerre, Talbot escreve apressadamente um artigo sobre
suas experiéncias com os “photogenic drawings’, que faz publicar em jornais ingleses e submete a
Royal Society. Tal artigo foi lido na sesséo de 31 de janeiro de 1839 (sete meses antes de Daguerre
apresentar suas descobertas a Academia Francesa), mas os membros da Royal Society consideram
seu trabalho pouco explicativo e suas anotagdes por demais generalizantes.®

Longe da Academia parisiense, 0 aniincio da invencéo do daguerredtipo acaba chegando ao
Brasil em uma reportagem publicada pelo Jornal do Commercio e também provoca enorme
constrangimento ao francés Hercules Florence. Ao ler anoticia com as “novas’ vindas da Europa, o
morador da Vila de S&o Carlos, em Campinas, fica absolutamente estarrecido: “Minha imaginagéo
esta cheia de descobertas. Nenhuma alma me ouve. Nem me compreende. Aqui sO se da aprego ao
ouro, SO se ocupam de politica, aglcar e café,” escreveu ele. Florence, ha pelo menos sete anos,
inventara seu proprio meio de impressdo para as imagens produzidas pela camera obscura.” Ao
saber que sua invengdo ndo seria téo revolucionaria quanto imaginava, interrompeu as pesquisas,
entregando-se a um profundo sentimento de derrota e “exilio”.

Como poderia haver tamanha coincidéncia? Por que Niépce, Daguerre, Bayard, Talbot e
Florence eram invadidos pelo mesmo desgjo de fixar as imagens obtidas ha, pelo menos, dois
séculos pela camera obscura? Como poderiamos explicar que tantas pessoas, em lugares téo
distintos, trabalhassem dedicadas a mesma investigacdo? Na realidade, ndo eram apenas Niepce,
Daguerre, Florence e Talbot que pesguisavam uma maneira de congelar imagens “fiéis’ do mundo.

Segundo Helmut Gernsheim, muitos outros cientistas declararam estar realizando pesquisas nesse

® Leggat, Robert. A History of Photography, from its beginnings till the 1920s. Bath: Ed Ph.D, Royal Photography
Society, 1995. Ver também Newhall, op. cit.: 25. Tradug&o livre.

® Ver Newhall, op. cit.: 42.

" Em 1830, diante da necessidade de uma oficina impressora, inventou a polygraphie. Seguindo a meta de um sistema
de reproducao, pesquisou a possibilidade de se reproduzir usando a luz do sol e descobriu um processo fotografico que
chamou de photographie, em 1832, como descreveu em seus diérios da época, sete anos antes de Daguerre. Monteiro,
Rosana. Brasil, 1833: a descoberta da fotografia revisitada. Dissertacdo de Mestrado em Politica Cientifica e
Tecnolégica. Campinas. Instituto de Geociéncias, Universidade de Campinas, 1997. Ver também Monteiro, Rosa.
Descobertas miltiplas afotografiano Brasil (1824-1833). Campinas. Mercado de Letras, 2001.



mesmo sentido: Rdo. J. B. Read, Sr. John Herschel, Friedrich Gerber, por exemplo.? Tais
experiéncias estavam literamente pulverizadas, acontecendo de forma independente e simulténea
em véias partes do mundo ocidental, huma verdadeira febre que tomou artistas e cientistas,
culminando no advento fotografico. Como afirma Fatorelli, ainvencdo da fotografia seria de tal
modo marcada pela “pulverizacdo de inUmeros experimentos correlatos desenvolvidos aleatoriamente, que
Seu registro, a concessdo de uma patente ou a identificagéo de seu autor torna-se um lance de oportunidade,
um lance que envolve questdes econdmicas e politicas, mais do que propriamente um mérito autoral . °

Mas por que essa obsessdo coletiva? Por que, afinal, passou a ser tdo importante fixar a
imagem, voltar-se contra a inexoravel passagem do tempo? Que relagcdes poderiamos estabel ecer
entre esses eventos histéricos ocorridos na primeira metade do século XIX, com a crise de
representacdo e a aceleragdo temporal vivida na modernidade?

Quando estudamos o0 nascimento da fotografia € preciso levar em conta que praticamente
todas as descobertas, no ambito fisico e quimico, que envolvem seu surgimento ja integravam o
acervo do conhecimento humano muito antes de 1839. De fato, os aspectos técnicos ja estavam
praticamente resolvidos pelo menos um século antes de a fotografia ser inventada. A camera
obscura, por exemplo, ja teria sido empregada como método sistemético pelos &rabes desde século
Il e pelo menos, desde o Renascimento os pintores ja a utilizavam como instrumento para o
desenho. Os conhecimentos da fisica ética, que permitiram a introducdo de lentes capazes de
convergir os raios produzindo umaimagem com definicéo, também ja existiam desde o século XVI.
Além disso, 0 sistema Optico, mais tarde aperfeicoado pelas lentes fotograficas, ja era largamente
utilizado desde 1589.° Também as propriedades quimicas dos sais de prata ja tinham sido reveladas
pelas experiéncias de Schulze em1727.**

Nesse sentido, parece um pouco prematuro afirmar, como o fazem algumas historiografias
fotograficas, que existe um processo de evolugdo natural entre a camera obscura € O regime
fotografico, como se fosse apenas uma questdo de evolugdo técnica e, nesse caso especifico, da
descoberta de um material capaz de fixar a imagem produzida pela camera obscura. Nao estamos
dizendo, € claro, que as pesquisas sobre a fixacdo da imagem ndo tiveram sua relevancia. O que

assinalamos aqui € que, mesmo que as informagdes técnicas envolvidas no processo fotogréfico

8 Gernsheim, Helmut. Histéria Grafica de la Fotografia. Barcelona: Foto Biblioteca, Ediciones Omega, 1966: 23.

° Fatorelli, Antdnio. Fotografia e Viagem Entre aNatureza e o Artificio. Rio de Janeiro: Faperj, Relume Dumard, 2003:
37.

10 Neste ano, Della Porta descreve, na segunda edicdo do Magia Naturallis, como uma lente concava pode ser colocada
na abertura da cAdmera para produzir uma imagem mais definida.

1 Foi por volta de 1725 que o professor de anatomia Johann Heinrich Schulze, da universidade alema de Altdorf, notou
que um vidro que continha acido nitrico, prata e gesso se escurecia quando exposto a luz proveniente da janela. Por
eliminacdo, ele demonstrou que os cristais de prata hal6gena, ao receberem luz e ndo o calor, como se supunha, se
transformavam em prata metélica negra. Sua intencdo com essas pesquisas era a fabricacdo artificial de pedras
luminosas de fésforo, como ele as denominava. Como suas observagdes foram acidentais e ndo tinham utilidade pratica
na época, Schulze cedeu suas descobertas a Academia Imperial de Aldorf, em Nirenberg, na apresentacdo intitulada
"De como descobri o0 portador da Escuriddo ao tentar descobrir o portador daLuz". Gernsheim, op. cit.: 29.



tenham estado disponiveis por mais de um século, isso ndo significou necessariamente o
aparecimento imediato da fotografia. Ai reside, segundo Gernsheim, o maior mistério de sua
histéria. o fato de ela ndo ter sido inventada antes!? Por que ndo teria a fotografia surgido
anteriormente e por que, quando o faz, acontece de maneira pulverizada, coletiva e
simultaneamente? Por que o inicio do século XI1X é invadido por essa violenta necessidade de
produzir uma imagem fixa, que congelasse o tempo e 0 mundo de maneira “realista’ ?

O momento inaugural da fotografia parece, portanto, ndo envolver apenas questdes técnicas,
mas emergir, sobretudo, a partir de deslocamentos epistemologicos. Como afirma Fatorelli, o
advento fotografico significou uma mudanca radical do papel da visdo, mudanca que “dependeu da
maturacdo de concepcdes particulares sobre identidades t&o abstratas como o tempo e 0 espaco e de
um reposicionamento do observador.”'® Nessa perspectiva, a fotografia ndo seria mero
desenvolvimento da camera obscura, apesar de se apropriar de sua tecnologia, e a camera obscura
ndo constituiria, absolutamente, espécie de “fotografia anterior”, “fotografia menor”, “fotografia
sem filme”. Apesar de disporem de aparelhos com iguais estrutura e principios opticos, o pintor da
camera obscura e o fotografo se inscrevem em regimes de visualidade, em modelos de

conhecimento, organizagdes representacionais e subjetividade proprios.

2. Acdleracdo e crise de representacdo: condicbes de possibilidades historicas para o

surgimento da fotografia

Se o0 advento fotografico ndo € um simples produto da evolucéo tecnoldgica, a que fatores
podemos atribui-10? Talvez sgja interessante sublinhar que a fotografia— como meio de fixar e parar
a imagem do tempo — surge, curiosamente, exatamente quando o tempo parece adquirir velocidade
inédita. De fato, na virada do século XVIII para o XIX o funcionamento das cidades adquire uma
rapidez nunca antes experimentada; trata-se do tempo da economia industrial e do poder disciplinar,
das novidades tecnoldgicas e do crescimento demogréfico. Intensifica-se 0 comércio; o sistema de
trafego amplia-se e se complexifica. Trafego, ruidos, painéis, sinais de transito, multiddes, vitrines,
anuncios. Instaurase um tempo especificamente urbano: mais veloz, cadtico, fragmentado e
desorientado do que em qualquer outra fase anterior da cultura humana. Transportes mais velozes,
horérios prementes do capitalismo moderno, velocidade da linha de montagem. Nesse sentido, o
capitalismo industrial e o poder disciplinar estédo certamente no centro dessa velocidade, ndo sO

acelerando o tempo, mas regulando-o e exigindo um certo regime de atencdo e formatacdo corporal.

12 Apud Fatorelli , op. cit., 2003: 36.
13 |dem



Na realidade, aaceleracdo desse periodo pode ser vista ambém como efeito de uma mutacdo de
ambito mais amplo, ndo apenas como um produto sdcio-econdmico, mas como sinal de um novo
posicionamento do sujeito diante do conhecimento e do tempo. Como analisa Hans Ulrich
Gumbrecht, a partir do século XIX, 0 tempo passa a ter como atribuicdo a funcdo de agente
absoluto de mudanca e isso teria promovido uma modalizacdo temporal bem acelerada. Tal
processo esta fundamentalmente vinculado a uma mudanca epistemoldgica significativa, na qual
aquele sujeito observador que, no inicio da Modernidade, confiava cegamente em uma producéo de
conhecimento de primeira ordem (e objetiva) passa a se observar e a se perceber como observador
de segunda ordem, “interpretativo”.** Segundo o autor, o que diferencia o periodo que denominade
inicio da Modernidade do periodo caracterizado como Modernidade epistemoldgica, a partir,
principalmente, das décadas em torno do ano de 1800, é exatamente o fato de estar sendo deixada
para tras a confiangca cega no conhecimento produzido pelo observador de primeira ordem e
emergindo um observador de segunda ordem (que se observa enquanto observa o mundo).*® como
bem trata Foucault, a partir do final do século XVIII, , aparecem pela primeira vez “as rugas
tracadas sobre a face esclarecida do saber” . *°

Podemos identificar este reposicionamento do sujeito ao analisar 0 modo com a visdo e a
percepcao passam a ser estudadas a partir do século X1X. Com efeito, a configuragéo de um sujeito
de segunda ordem acompanha a emergéncia de uma vasta gama de estudos fisioldgicos que voltam
se, cada vez mais, para o individuo como objeto de conhecimento, pesgquisando seu aparato
cognhitivo e sua constituicdo corpdrea. No comeco de 1820, surge na Europa uma enorme
quantidade de estudos cientificos sobre fenémenos préprios da experiéncia subjetiva da visdo. 1sso
significa que a visdo ndo € mais apenas uma maneira privilegiada de conhecer, mas é, ela mesma, 0
proprio objeto de conhecimento. Observador e observado tornam-se sujeitos a0 mesmo método
empirico de investigacdo. Visdo e percepcdo ndo sdo mais produtos da reflexdo direta de raios

luminosos, mas de um processo Optico realizado por um corpo, em todas as suas contingéncias e

14 Gumbrecht, Hans Ulrich. A Modernizago dos Sentidos S&o Paulo: Editora 34, 1998: 14.

15 Como afirma Gumbrecht, “a tese segundo a qual a temporalizacdo é motivada por uma crise de representabilidade
que, por suavez, recua até a emergéncia do observador de segunda ordem implica, como conseqiiéncia, que aquilo que
chamamos de tempo histérico €, ele mesmo, um cron6topo historicamente especifico — e, neste sentido, um cronétopo
bastante recente.” Gumbrecht, op. Cit.: 15. Podemos entender cronétopo, a partir da definicdo do Dicionério Aurélio,
como lugar do tempo. Segundo Arlindo Machado, o termo crondétopo deriva da teoria de Mikhail Bakthin, no contexto
da andlise literéria, e foi, por sua vez, inspirado naidéia de Albert Einstein de uma indissociabilidade das categorias do
tempo e do espago, uma materializacdo do tempo na duragdo da matéria espacial. Ver Machado, Arlindo. Anamorfoses
Cronotépicas ou a Quarta Dimensdo da Imagem, In Parente, André. Imagem Maquina, a era das tecnologias visuais,
Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993: 100

16 «“Na época de Descartes ou de Leibniz, a transparéncia reciproca entre o saber e a filosofia era total, a ponto de a
universalizagdo do saber num pensamento filoséfico ndo exigir um modo de reflex@o especifica. A partir de Kant, o
problema é inteiramente diverso; o saber ndo pode mais desenvolver-se sobre o fundo unificado e unificador de uma
mathésis. Os Ultimos anos do século XVI1II sdo rompidos por uma descontinuidade simétrica aquela que, no comego do
século XVII, cindira 0 pensamento do Renascimento; entdo (...) esse quadro agora vai por sua vez desfazer-se,
alojando-se 0 saber num espaco novo.” Foucault, Michel. As palavras e as coisas uma arqueologia das ciéncias
humanas. S8o Paulo: Martins Fontes, 2002: 297.



especificidades, tornamse processos opacos, oriundos de um sistema complexo de sentidos
diferenciados, especificados e autonomizados. A subjetividade corpérea do observador torna-se o
produtor ativo da experiéncia optica, o lugar a partir do qual € possivel observar. Trata-se de uma
mudanca no regime de visualidade, que passa de um modelo Optico — regido pela mecanica dos
raios e transmissdo Optica — para um modelo fisiolégico — em que a imagem € criada no corpo do
observador. Com efeito, entender a visdo como producdo de um corpo vivo significard uma
alteracdo importante na relagdo entre homem e conhecimento, objeto e imagem, mundo e
representacdo. A visao é definida, entédo, como a capacidade de um corpo ser afetado por sensacoes
gue ndo estdo necessariamente ligadas de modo direto a um referente externo.

Nesse sentido, aidéia de que a percepcao depende da estrutura fisica e do funcionamento do
organismo humano guiou inimeras pesquisas sobre a capacidade do olho em termos de atencéo,
tempo de reacéo e condicdes de fadiga. Surgem, até mesmo, projetos que visam, mediante técnicas
do corpo e procedimentos préticos, conquistar uma visdo acertada, uma percepcdo “purd’ e
objetiva. Tais pesquisas voltam-se, sobretudo, para criar uma “pedagogia do olhar” a partir de uma
verdade Optica ndo instantanea. Na realidade, quando os regimes Opticos transitam do modelo da
camera obscura — que supbe uma relacdo de projecdo mecanica e transparente entre mundo e
representacdo — para um modelo de sintese (em que a imagem € criada por um corpo), a descricéo
da percepcdo ndo estard mais relacionada a0 espaco da cdmera escura, mas a certa existéncia
temporal e duracional. Como afirma Crary, a “instantaneidade virtual” da transmissdo Optica —
alicerce incontestédvel na dptica classica e nas teorias da percepcdo, desde Aristételes até Locke — e
a simultaneidade da imagem da camera obscura com seu objeto exterior tém, entdo, suas condigdes
de possibilidades historicas inviabilizadas: “N&o obstante, na medida em que a observacéo é
crescentemente ligada ao corpo, no inicio do século XIX, temporalidade e visdo tornamse
insgparaveis’. Y’

H4 portanto, a introducdo da temporalidade como elemento fundante da cognicdo e
percepcao. A experiéncia da visdo passa a ser pensada como desdobramento temporal, constitutiva
de processos de intensidade, adaptacOes ritmicas, gradactes de atencdo, num verdadeiro jogo de
forcas e relagOes. Torna-se, assim, dinamica de fluxo, atividade que se desenrola duplamente no
tempo: primeiro, porque existe numa duracdo e, depois, por ver e observar um mundo
extremamente veloz, em movimento continuo e acelerado.

Quando o corpo humano é “arrastado” para a cena da percepcdo, o observador (estavel e
pontual) € transformado em criador; tal deslocamento atera profundamente a relacdo do sujeito
com 0 conhecimento e com suas préticas representacionais. A idéia de que nossa experiéncia

perceptiva e sensdria depende menos do estimulo externo do que da composicdo e do

17 Crary, Jonathan. Techniques of the Observer. Cambridge: Mit Press, 1990: 98. Tradug&o Livre.



funcionamento de nosso aparato sensorio proporcionou uma desconexdo da experiéncia perceptiva
em relacdo a0 mundo exterior. Agora o funcionamento da visdo € atribuido a complexa e
contingente configuragéo do observador, 0 que confere a propria visdo tragos inexatos, temporais e
flexivels. O novo observador (auto-reflexivo) acredita que todo o contelido da observacéo depende
de sua posi¢cao particular, e isso supde uma nfinidade de percepgdes, formas de experiéncias e
representacbes. Nesse novo cenario epistemoldgico abre-se, portanto, uma brecha entre o
“conhecimento verdadeiro” sobre o mundo dos objetos e as “redlidades’ produzidas pela mente
humana.*® Assim, segundo Crary, a partir de meados do século XIX, muitos trabalhos na ciéncia, na
filosofia, na psicologia e nas artes entraram em acordo quanto a impossibilidade de a visdo, ou
qualquer um dos sentidos, poder reivindicar uma objetividade ou certezas essenciais.*

As superficies materiais do mundo entram, desse modo, em processo de reavaliacdo,
configurando a crise de representabilidade analisada por Foucault em As palavras e as coisas. “O
gue muda, na curva do século, e sofreu uma alteracéo irreparavel foi o proprio saber como modo de
ser prévio e indiviso entre o sujeito que conhece e o objeto de conhecimento”.?* Como espécie de
solucéo ao esfacelamento produzido por essa crise epistemoldgica, o século X1X passa a organizar a
descricdo dos fendmenos numa linha progressiva, evolutiva e vetorial. A fragmentagdo e a
instabilidade do mundo moderno suscitam, desse modo, formas préprias de gerenciar o problema da
percepcdo e do conhecimento: as representacdes sd0 agora integradas em modelos cada vez mais
complexos de evolucéo e em relatos historiogréficos. Tratar-se-ia de um processo de modalizagdo
do tempo histérico, de uma vetorializacdo de seu fluxo numa linha progressiva e evolutiva. Nao se
pode mais imaginar que qualquer fendmeno estga livre de mudancas, livre do vetor da
irreversibilidade, da flecha temporal, do proprio tempo como agente absoluto de mudanca. Todas as
representacOes sdo engolfadas por essa reta evolutiva, por essa lei compulsbria de inovacdo, por
esse vetor que opde o0 passado — espaco da experiéncia que deve ser deixado paratras, ultrapassado,
negado e aperfeicoado — a0 futuro, horizonte aberto de expectativa, lugar indefinido a ser
construido, espaco de redencéo a ser inventado pela acéo presente dos homens.

Assim, apesar de fragmentada, a temporalidade moderna costurava-se em um passar de
tempo evolutivo que desembocava na idéia de um futuro emancipador e em um ideério utopico.
Esse “homemagente’, que lutava pelo dominio racional da natureza, produziu relégios e
esquadrinhou a temporalidade, sentindo a intensidade do fluir do tempo como um movimento

vetorial em direcdo ao futuro. A “temporalizagdo do tempo”, que coincide com 0S processos

18 Gumbrecht. Op. cit. 162.

19 Crary, Jonathan. A visdo que se desprende: Manet e 0 observador atento do fim do século XIX. In Charney e
Schwartz, Op. cit., 2001: 81.

20 Foucault. Op. cit.: 346.



disciplinares e avangos tecnol 6gicos da sociedade industrial, configura, desse modo, a experiéncia
moderna de aceleracdo temporal .

Assim, aModernidade é, talvez mais do que qualquer outra coisa, a histéria do tempo ou,
como afirma Zygmunt Bauman, “o tempo em que o tempo tem uma histéria’.?* Nos trilhos dessa
temporalidade histérica, ndo se pode mais imaginar que qualquer fendmeno esteja livre de
mudancas, ou seja, que esteja livre do vetor da irreversibilidade, da flecha temporal, do proprio
tempo. Todas as representacfes sdo engolfadas por essa reta evolutiva, por essa lel compulsoria de
mudanca e inovagdo, por esse vetor que opde 0 passado — espaco da experiéncia — ao futuro,
horizonte de expectativa. Segundo Koselleck, dissociacdo entre expectativa e experiéncia,
posicionadas sob uma tensdo permanente, constitui 0 que o autor denomina temporalizacdo
moderna do tempo.?* Trata-se de tempo em movimento, mas um movimento com direcdo reta, um
tracado linear de uma seta. Na mesma medida em que 0 espago da experiéncia precisa sempre ser
deixado para trés, ultrapassado, negado, aperfeicoado, o futuro configura-se sem forma definida,
Ccomo um campo vasto a ser plantado, um lugar de redencdo, a ser instaurado pela agdo dos homens.
O presente passa, entdo, a ser vivido como aquele instante imperceptivelmente curto, sempre em
movimento por impulsos convergentes de mudanga, ndo sendo mais um intervalo de continuidade,
gerando uma sensacdo de permanente aceleracdo. O presente torna-se o lugar escorregadio, mas
estrutural, de onde o sujeito imagina um futuro diferente do passado e, sobretudo, de onde ele se
conecta com o tempo historico.

Ha, nesse sentido, nitida convergéncia entre as andlises de Foucault, de Gumbrecht e de
Crary: os autores concordam em considerar o inicio do seculo XIX limiar discursivo, momento de
nitida aceleracdo e modalizacdo temporal. Evidentemente, ndo conseguiremos nos aprofundar em
todos os aspectos que fizeram parte desse novo posicionamento do observador e, sobretudo, dessa
nova concepcao de visao, percepcao e tempo. Sa0 extensos 0s discursos e as préticas que compdem
esse deslocamento do regime cléssico de visualidade para o regime de uma visdo corporificada.
Gostariamos, porém, de destacar dois eixos fundamentais trabalhados nas paginas anteriores que,
provavelmente, estiveram bastante relacionados a invencéo da fotografia (tema central deste artigo).
O primeiro estaria ligado ao fato de a percepcdo ter incorporado, como elemento fundante, a
temporalidade, ou sgja, de a experiéncia da visao ter-se tornado necessariamente um fluxo continuo
e incerto. O segundo € o fato de essa visdo subjetiva, diferente daquela da época classica, ndo
garantir a apreensao do real como processo neutro e objetivo. Desaparece, assim, a bem equilibrada

bipolaridade entre sujeito e objeto, e 0 mundo dos objetos deixa de ser “experienciado” como um

21 Baumam, Zigmunt. Moder nidade Liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001:129.

22 Barbosa, Marialva. Meios de comunicacao, memdria e tempo: a construgo da “redescoberta do brasil”. Texto final
da pesquisa de pos-doutorado em Comunicagdo Social realizada no Laboratoire d’ Anthropologie des Institutions et des
Organisations Sociales— Laios/Centre National de la Recherche Scientifique, Paris, 1999: 35.



mundo universalmente legivel. Esses dois aspectos estiveram profundamente relacionados a crise
de representabilidade, apresentada por Foucault, e a aceleracdo do tempo proveniente tanto dos
processos de modernizacdo e industrializacdo quanto da modalizacéo temporal, configurando as
possibilidade histéricas para o surgimento da imagens maguinicas, capazes de fixar o fluxo e de

revelar o “red”.

3. Fotografia e pintura moder na: avessos complementar es da visdo cor porificada e do tempo
acelerado
Como se sabe, o capitalismo industrial do seculo X1X é capaz de colocar em pratica e para

as massas seu processo de mutabilidade continua, algo que supde a criagdo incessante e
autoperpetuante de novas necessidades, nova producdo e novo consumo. Nessa perspectiva, @&
modalidades perceptivas estdo em estado constante de transformacdo e adaptacdo a aceleracdo do
tempo — produto tanto das mudancas econémicas como da propria modalizacdo temporal. Na
realidade, desde que a visdo se tornou subjetiva e, portanto, temporal, a cognicdo incorpora, como
problema ativo, ndo apenas a efemeridade do mundo, mas também o efémero de sua propria
constituicgo.?

E exatamente no momento em que a visio humana ndo pode mais reivindicar a objetividade
de um observador de primeira ordem e a ndo-temporalidade da camera obscura que emerge, em
Varios paises europeus, uma intensa solicitacdo, explorada por diversos ramos da ciéncia empirica,
no sentido de, finamente, inventar alguma “técnica’ capaz de apreender o “read”, dominar o
incontroldvel que “infectou” a relagdo entre mundo e representacdo. Aos olhos positivistas do
projeto cientifico moderno, as méaguinas parecem poder esquivar o homem das contingéncias de sua
subjetividade, resguardé-lo da crise de representacdo. No universo cientifico-industrial que se
desenrola na sociedade do século XIX, as novas tecnologias materializam os avancos da ciéncia
como uma maneira de conhecer (e controlar) racionamente a natureza.* Nesse momento, nas
palavras de Baudelaire, 0 povo procura apenas a verdade e instala-se 0 progresso como “dominio

progressivo da matéria’. %° Surge, entdo, afotografia:

O credo atudl (...) € este: “eu acredito na natureza, e acredito apenas na natureza” (...)
Conseguientemente se um processo industrial pode dar-nos um resultado idéntico ao
da natureza, isso seria totalmente arte (...) E ent&o eles disseram a s mesmos. “uma
vez que afotografia nos prove toda garantia desejavel de exatidao (...) a arte é a
fotografia’. %°

23 Charney, Leo e Schwartz, Vanessa, O cinema e a invencao da vida moderna, S0 Paulo: Cosac & Naify, 2001: 27.

24 Ver Sibilia, Op. cit.,, 2002 e Martins, Herminio. Hegel, Texas e outros ensaios Tecnologia, Modernidade e Politica.
Lisboa: Edi¢Bes Século XX, 1996.

5 Baudelaire. Op. cit.

%5 | dem. Grifos meus.



Assm, se 0 visivel torna-se cada vez mais invisivel aos olhos subjetivos, torna-se,
porém, nitido as visdes maquinicas. elas concedem o “verdadeiro” acesso a redlidade. A camera
fotogréfica torna-se, desse modo, emblemética ndo apenas como mais uma técnica de circulacéo,
mas também como um novo dominio sobre o tempo e sobre a realidade. Através dela, procura-se
um modo de contrapor a efemeridade da percepcdo, uma maneira de congelar o tempo acelerado
gue a visdo corporea ja ndo da conta de capturar sem suas interferéncias e contingéncias subjetivas.
Mesmo que a fotografia logo integre o circulo das artes, convocando as potencias do falso, quando
surge, o faz como “novo instrumento’ da ciéncia; como a representacdo concebida pela maguina,
espécie de “autofigura’ resultante da neutralidade de um aparelho, integrando, como nenhum outro
aparelho Optico o projeto de restaurar 0 estavel e deter a temporalidade vetorial. Por esta razéo,
torna-se, rapidamente, uma ferramenta fundamental dos estudos fisiologicos, da investigacéo
policia e da antropologia nascente.?’ Configura-se, como defendia Talbot, como “as préprias
pinturas do sol e ndo, como alguns imaginaram, gravuras de imitacao”. Firmava-se, nas palavras de

Baudelaire, como “serva das ciéncias e das artes, a mais humilde das servas’:

que ela enriqueca rapidamente o dbum do vigante e dé aos olhos a precisdo que faltaria a
sua memdria, que orne a hiblioteca do naturalista, exagere 0s animais microscépicos,
fortifique aguns ensinamentos e hip6teses do astrbnomo; que sgja enfim a secretéria e 0
bloco de notas de alguém que na sua profissdo tem necessidade duma absoluta exatidao
material. Que salve do esquecimento as ruinas pendentes, os livros, as estampas e 0s
manuscritos que o tempo devora, preciosas coisas cuja forma desaparecera e exigem um
lugar nos arquivos de nossa meméria; em todas coisas a fotografia merecera nossos
agradecimentos e aplausos.”®

Assim, a primeira imagem técnica do Ocidente auxiliaria a ciéncia em seu esforco de
unificagcdo da fragmentagdo moderna. Ela é esse emblema moderno, ao lado do relégio industrial;
uma maguina-assemblage que converge diversos aspectos da Modernidade, constituindo-se como
um meio singular de representacdo. Desse modo, mesmo que ela se aproprie da mecanica da camera
obscura, insere-se numa rede epistémica profundamente distinta. Parece residir nesse ponto a razéo
de ter sido inventada apenas em 1839, mesmo que todas as descobertas que envolvem seu advento
ja estivessem integradas ao acervo do conhecimento humano, pelo menos, ha um século. Nesse
sentido, o fato de ela ter sido uma invengdo pulverizada em vérias partes do Ocidente parece
resultar deste desgjo profundo — proprio da Modernidade — de congelar o momento e representar o
presente de maneirafiel. O advento da fotografia integra, como nenhum outro instrumento 6ptico, o
empenho cientifico, localizado por Crary na primeira metade do século, em controlar, disciplinar,

adequar, gustar a visao subjetiva ao mundo moderno.

27 \er Gunning, Tom. O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primérdios do cinema. In Charney e
Schwartz. Op. cit.
28 Baudelaire. Op. cit. Grifos meus.



Anadisemos a diferenca entre a fotografia bidimensiona e a fotografia estereoscopica. O
estereoscopio possibilitava ao espectador ndo s experimentar como também problematizar a
profundidade do espago fragmentado e diguntivo. O olhar movimentava-se num percurso
ininterrupto, deslocando-se sucessivamente, sem obedecer a nenhum ponto de vista fixo “nessa
janela do infinito” (como descreveu Baudelaire). Apesar de diagramar, particularmente, a sujeicao
da visdo do observador moderno, o0 estereoscOpio acaba por depender de um engajamento fisico
desse observador, reivindicando que a “realidade” seja nada mais do que uma producdo mecanica.
Esse olhar € instavel, movel e requer trabalho e esforgo, num procedimento que ndo se pode
estabilizar. Trata-se de um olhar que perturba e produz, pelo menos para alguns, uma instabilidade
insuportavel: “Entdo, quando o phanokistiscope e 0 estereoscopio finalmente desapareceram, iSso
nao aconteceu como parte de um processo brando de invencdo e melhoramento, e sm,
preferivelmente, porque essas formas primeiras ndo eram mais adequadas &s necessidades e aos
usos correntes’, %°

A fotografia, diferentemente, integra o esfor¢co de unidade da ciéncia e apresenta uma
superficie estavel, em vez de tridimensional, bidimensional. Na realidade, nossa hipotese aqui € a de
gue a fotografia surge exatamente para suprir essas demandas de normatizac&o da visdo, algo que
podera atrair e concentrar a atencéo flutuante do sujeito ndo apenas como espectador, mas também
como consumidor. Nesse sentido, seu invento materializaria a tentativa de produzir, agora por meio
da maguina, uma representacdo transparente e incorporea do mundo, algo que era possivel ao
observador do regime da cAmera obscura, mas que deixa de ser possivel na Modernidade, uma vez
inviabilizada suas condicOes de possibilidades historicas. A fotografia parece “derrotar” o sucesso
do estereoscOpio porque integra melhor o projeto positivista de solucdo ao esfacelamento.
Proporciona, pelo menos num primeiro momento, a restauracéo da ilusdo de um mundo estével e
coeso. Nesse sentido, Leo Charney e Vanessa Schwartz afirmam que a representacdo como
reapresentacdo do “real” marcou a forma definidora da Modernidade.*® Segundo os autores, com o
advento de uma cultura urbana, cadtica e difusa, o0 “rea” pode ser cada vez mais compreendido
apenas por meio de tais representactes. A indistingdo entre representacdo e realidade, bem como a
crescente tendéncia de entender o “real” apenas por suas reapresentacdes sd0, nesse momento,
aspectos cruciais.

Quanto mais pensamos no advento da fotografia, mais ele nos parece proprio das décadas
gue envolveram o ano de 1839. Trata-se de um periodo de transformacdes intensas, momento capaz
de produzir a primeira imagem técnica, o objeto inaugural do que mais tarde chamaremos de midia

de massa: imagem que circulard como tantas outras mercadorias aparecidas com a industrializacéo.

29 Crary. Op. cit.: 133.
%0 Charney e Schwartz. Op. cit.: 27.



De fato, logo afotografia deixou de ser aquele daguerrebtipo, objeto Unico, para tornar-se matriz
reprodutivel infinitas vezes. Apenas cinco anos depois da apresentacdo de Daguerre na Academia
Francesa, Talbot anuncia o cal6tipo — primeiro processo negativo/positivo da histéria. A partir de
entdo, a fotografia torna-se, cada vez mais, uma “imagem moeda’ proliferante; representacéo
imagética do imaginério econdmico do capitalismo moderno. Essa imagem mecanica e reprodutivel
integra, portanto, 0 novo campo de objetos produzidos em série, mas, entre eles, adquire papel
relevante, produzindo singular impacto cultural e social. Como afirma Crary, a fotografia passa a
ser 0 elemento central n&o apenas como nova mercadoria, mas na reformatacdo de um territorio
inteiro no qual signos e imagens, cada qual eficientemente separado de um referente, circulam e
proliferam”.3! Elafaz parte de um novo e homogéneo terreno de consumo e circulagio, sobre o qual
0 novo observador se aloja. Incorpora, assim, um sistema de troca capaz de transformar
profundamente a crenca tradicional na solidez e na identidade Unica; fazse como equivalente de
reaidades que se ligam ao referente, mas que também dele se destacam, pois circulam
independentemente. Desse modo, para entender o efeito fotografico no século XIX é preciso vé-1o
como componente crucial de uma nova cultura econémica de valor e troca, e ndo como um degrau a
mais em uma suposta historia continua de representagéo visual.

Assim se, por um lado, a fotografia, em seu desenvolvimento inicial, esteve absolutamente
vinculada a seu referente e a seu poder de indexagdo (e identidade), por outro, ela participou, em
decorréncia de seu poder de reproducéo e multiplicagdo mecénica, de um processo de recriacdo
simulada e de virtualizagdo de mercadorias. Nessa perspectiva, Tom Gunning, em seu artigo O
retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primérdios do cinema, afirma que a
fotografia funciona como um dos emblemas mais ambiguos da experiéncia moderna, pois
participaria de forma marcante dos dois impulsos quase sempre opostos na Modernidade e, em
particular, no capitalismo moderno: a tensdo entre as forcas que desfazem formas mais antigas de
estabilidade para aumentar a facilidade e a rapidez da circulag&o e as forgas que procuram controlar
e tornar tal circulacdo previsivel e, portanto, rentavel. %

Nesse sentido, € como se a Modernidade vivesse em aparente contradi¢do de movimentos,
por vezes, opostos, mas que, a0 mesmo tempo, se constituem como elementos complementares de
um mesmo solo epistemoldgico. A crise de representacdo, a fragmentacdo das superficies do
mundo, a corporificacdo da visdo e a aceleracdo temporal conformam ndo apenas o solo que
propicia a disciplina, o controle, o esforco cientifico de unificacdo e a criacdo de imagens
industriais — como a fotografia —, mas também conformam a base para a reinvencédo da experiéncia

perceptiva e das praticas representacionais. Quando a visao passa a ser subjetiva e temporal, quando

31 Crary. Op. Cit.: 13.
32 Gunning. Op. cit.: 45.



0 engano toma conta da percepcao e de sua imagem, o olhar ganha potencialidades impensaveis até
entdo. Como identifica Gumbrecht, “com o mundo dos objetos deixando de ser “dado” como um
mundo de signos, abriu-se um espago para experimentos intelectuais e artisticos que podem ser
chamados metaforicamente de desregulagdo do signo”. >

As experimentages artisticas, sobretudo na segunda metade do século XIX, operam
fundamentalmente a partir dos sentidos e acabam, mesmo que de forma indireta, relacionando-se a
fisiologia moderna e & mudanca epistémica na passagem do seculo XVIII para o XI1X. A pintura de
Turner, com seu inquietante jogo de pinceladas, por exemplo, pode ser anadlisada ndo sO pela
experiéncia que propde aos observadores de seus quadros, mas também pela problematizacdo de sua
experiéncia, como pintor (e corpo), da sua sensagao ao observar o sol ou ao colocar o rosto ao vento
numa veloz viagem de trem. Nesse mundo moderno, ndo era mais possivel separar 0s objetos da
observacdo dos observadores e de suas experiéncias. Por isso, a fusdo entre olho e sol operada por
Turner em A Manha Seguinte ao DilGvio pode ser interpretada como uma espécie de auto-retrato,
figura que tematiza a sensagdo do corpo a0 experimentar a visdo do sol, imagem que também
corresponde a pupila e, mesmo, ao campo retiniano. Também em Mar em Tempestade (1840)
Turner fala menos a respeito de uma tempestade “real” e mais sobre sua sensagao ao ver (e sentir)
tamanho fendmeno natural. O mesmo acontece em Chuva, vapor e velocidade (1844), em que o
pintor registra sua sensagdo ao colocar a cabeca para fora da janela de um trem. De fato, ndo parece
importar se a tempestade ocorreu, nem muito menos qual paisagem Turner avistou através da janela
da locomativa. O que ele pinta é “uma vista emocionante”’, uma reacdo passional diante de um
ambiente que pode ser acolhedor ou hostil, mas diante do qual o artista tem sempre uma reacéo
ativa.*

Na perspectiva de Crary, o nascimento dos modelos subjetivos e psicoldgicos da visdo
possibilita ndo apenas processos disciplinares, mas também diversas experiéncias readlizadas pela
arte no campo perceptivo que ocorrem, sobretudo, a partir de meados do século. Segundo ele,
realismo e positivismo cientifico podem ser sobrepostos as inovagOes de artistas de vanguarda:
numa unica superficie social, fenbmenos do mesmo processo de modernizagdo da visdo que se
inicia no comego do século X1X.3® Arte e ciéncia s consideradas, pelo autor, elementos de um
tnico campo interligado de conhecimentos e praticas. Seu argumento € o0 de que as concepcdes do
final do século XIX, que reivindicavam uma percepcdo estética purificada, sdo inseparaveis do

processo da institucionalizacéo de uma subjetividade produtiva e adaptével.

33 Gumbrecht. Op. cit.: 162.

34 Argan, Giulio Carlo. A arte Moderna. Sao Paulo; Companhia das Letras, 2001: 41.

35 Talvez pudéssemos supor que Crary, a0 mesmo tempo, fala a respeito de um poder produtivo, capaz de produzir
efeitos sobre o corpo observador, mas também identifica nesse corpo um espaco de resisténcia. Por um lado, descreve
como esse corpo, através da demanda de atencdo, é capturado, modelado e controlado por uma série de técnicas
externas. Por outro, esse corpo pode alterar intensidades e inventar novas formas de afec¢fes. Crary. Op. cit., 1990: 5.



Nos trilhos dessa perspectiva, a fotografia nao teria exatamente libertado a pintura e ndo
seria também a causa das mudancas pictoricas na Modernidade, como afirma a maior parte dos
estudos sobre histéria da fotografia. Segundo essas andlises tradicionais, a fotografia se teria
incumbido de representar a realidade, deixando a pintura“livre” pararealizar experimentos de outra
ordem. E indiscutivel a relagdo intrinseca entre fotografia e pintura. Ambas dialogaram, e ainda
dialogam, fortemente. Mas, segundo essa tese, quando a fotografia se revelou capaz de “representar
o verdadeiro”, a pintura pdde, finalmente, libertar-se do referente. E interessante notar como essas
perspectivas reivindicam tamanho poder a fotografia, como se a pintura tivesse sido sempre a
representacdo de uma visdo subjetiva e dubitavel. Entretanto, tal tese torna-se insustentavel quando
consideramos que a representacao pictorica, até a crise de representacdo, esteve posta a partir de
uma profunda relacdo de transparéncia e lucidez. H4 como vimos, uma confianca cega no
conhecimento e nas representagdes produzidas por esse observador de primeira ordem: de ndo
considera sua representacéo “subjetiva’, varidvel ou dubitavel; ele, observador “descorporificado”,
ndo precisa de um aparelho técnico que sgja mais neutro do que sua propria percepcdo. Desse modo,
a hipotese que levantamos agui € a de que o advento fotogréfico néo é a causa da “libertacdo” da
pintura, mas produto do processo de subjetivacdo da visdo, 0 mesmo processo que possibilitou as
experiéncias perceptivas tematizadas pela pintura moderna. O realismo presente em varios sistemas
de representagdo, mas, sobretudo, no fotogréfico, emerge num campo perceptivo reconfigurado,
campo em que nascem também, sobretudo a partir da Ultima metade do século XIX, 0s novos
horizontes criativos. Na realidade, tanto a fotografia quanto a pintura moderna teriam emergido do
mesmo solo epistemoldgico, sendo ambas efeito de um mesmo sistema de forgas da visdo
corporificada e temporalizada, a que responderam de forma distinta, por vezes até mesmo opostas.
As obras de Turner, Manet, Seurat e Cézane estariam profundamente conectadas a emergéncia de

formas maquinicas de realismo e verossimilhanca ptica.*°
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