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Apesar de parte indissociavel de
praticamente todas as atividades —
profissionais ou recreativas — da vi-
da moderna, sendo merecedora por-
tanto de atencgao e estudo, a fotogra-
fia ainda nao foi totalmente apreen-
dida por um segmento expressivo da

‘intelectualidade, que tem tendéncia

a encara-la com desdenhosa bene-
voléncia como uma especie de pri-
ma pobre da pintura.

Subverter esse estado de coisas e
resgatar o verdadeiro papel da foto-
graftia, definindo, analisando e valori-
zando a especmcudade de sua lin-
guagem: o piloto escolhido para es-
ta viagem ao outro lado do espelho
fotografico, ao mundo da ilusao es-
pecular, foi Arlindo Machado, reali-
zador cinematografico, professor
universitario e ensaista.

Grande piloto este Arlindo, seu

vOO nao é rasante nem cego, € pro-

fundo e preciso.
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Devo imensamente a Liicia Santaella o acompanha-
mento minucioso deste trabalho, o olho critico com que leu
e releu cada linha e a disposi¢do incansével para o didlogo.
Haroldo de Campos e Laymert Garcia dos Santos pole-
mizaram em alto nivel, apontando limites e saidas. Irene de
Araujo Machado deu for¢a e encorajamento nas situagoes
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“Se em toda ideologia os homens e suas relagbes aparecem
invertidos como em uma camera obscura, esse fendmeno responde
a um processo historico de vida, como a inversdo dos objetos ao
projetar-se sobre a retina responde ao seu processo de vida dire-
tamente fisico.” (Marx & Engels, A ideologia alema.)
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década de 60, na baia de Minamata no Japdo, documen-
tando as deformagdes causadas pela poluicdo de merctirio
nos pescadores da regido, apenas uma assombrou o mundo:
era a foto de uma mée com os bragos abertos e um sorriso
benigno depositado sobre o filho monstruoso que jazia em
seu colo, justamente uma foto que parecia reproduzir com
uma surpreendente fidelidade a composi¢io da Pieta de
Michelangelo (Sontag 1979, pp. 105-107). Esses exemplos
parecem nos mostrar que boa parte das fotografias jorna-
listicas que mais profundamente marcaram a nossa ima-

ginagdo talvez tenham depositado seu impacto na coinci-

déncia — acidental ou premeditada — com certos arqué-
tipos pictéricos que povoam o inconsciente de nossa
civilizag@o. Se assim for, é possivel que estejamos super-
pondo a foto determinados protbtipos iconograficos acu-
mulados ao longo de quase cinco séculos de ditadura da
imagem figurativa. Isso que a Berger e a Sontag aparece
apenas como uma intui¢do, pode ser todavia comprovado
de forma muito mais sistematica, através do exame dos
procedimentos técnicos que geram a imagem fotogréfica. E
0 que passamos a fazer a partir de agora.

8. Tomoko e sua mae — W. Eugene Smith (1972).

' OU O OLHO DO SUJEITO

3" Durante quase cinco séculos, as necessidades figu-

rativas da civilizagdo ocidental foram satisfeitas por um
sistema de representagdo plastica do espaco conhecido
como perspectiva artificialis, ou por inimeros outros nomes
como perspectiva central, geométrica, unilocular, linear e
até mesmo albertiana, em homenagem ao seu primeiro
teorizador: Leo Batista Alberti. Esse sistema, nascido e
florescido no Renascimento, procurava obter uma sugestiio
ilusionista de profundidade com base nas leis “‘objetivas”
do espago formuladas pela geometria euclidiana. No caso. o
suporte matematico parecia dar garantias de racionalidade
as suas projecdes graficas. Dizia-se, naquela época, que por
ser um sistema de representacdo fundado nas leis cientificas
(leia-se euclidianas) de construgiio do espaco, a perspectiva
renascentista deveria nos dar a imagem mais justa e fiel da
realidade visivel. Dizia-se mais: essa mesma perspectiva
deveria corresponder 4 visdo da natureza mais préxima
daquela que o olho humano obtém através do seu meca-
nismo Optico. Para justificar esta Gltima assertiva, Alberti
imaginava o quadro como uma sec¢io plana daquilo que ele
denominava “piradmide visual’’ (4ngulo de visio do olho) e a
perspectiva como a proje¢do nesse plano de todo o campo
visual que se estende & sua frente, Para construir essa
perspectiva, ele considerava o centro visual como sendo
um ponto fixo, correspondente ao vértice da “‘pirimide'’;
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em seguida, ligava esse ponto aos contornos de todos os
objetos que estavam dentro do campo visual: as linhas retas
gue efetivavam essa ligagdo (“‘raios visuais’’, na sua termi-
nologia) deveriam determinar no plano de intersecgdo a
posiglc relativa desses objetos € portanto a configuragio
final das imagens no guadro. Tinha-se assim um sistema
geométrico objetive para projetar todo o espago tridi-
mensional no plano bidimensional da tela. A imagem
obtida através desse sistema de projecdes mostrava uma
hierarquia de proporgdes que deveria representar a distan-
cia relativa dos objetos no espago tridimensional. Ao mesmo
tempao, todo o espago representade no plano se mostrava
unificado pelas linhas de projecio, de maneira que as retas
perpendiculares ao plano de intersec¢iio pareciam se pro-
longar de forma invisivel no espago, até se juntarem todas
num ponto de convergéncia comum, denominado pento de
fuga.

% Para o homem do Renascimento, a perspectiva arti-
ficialis significou o descobrimento de um sistema de repre-
sentacido “objetive’’, *‘cientifico” e portanto absolutamente
“fiel’” a0 espago real visto peio homem; mas veremos logo a
seguir gue o que eles conquistavam era wm espago ficticio,
fruto da positividade cientifica ¢ das reformas politico-
sociais em andamento nas imediagdes do século XV, “A
perspectiva linear — de modo algum a tGnica formula
conhecida no Quattrocento — nio é um sistema racional
melhor adaptado que outre i estrutura do espirito humano;
nio corresponde a um progresso absoluto da humanidade
na busca de uma representagio sempre mais adequada do
mundo exterior sobre a fela fixa de duas dimensdes; &
apenas um dos aspectos de um modo de expressio
convencional, fundado sobre um certo estado das técnicas e
da ordem soctal do mundeo em dado momento” {Francastel,
1960, p. 9).

-2« Ainda no Renascimento, o alemdo Albert Direr
cofistruiu diversos aparelhos destinados a obter de forma
pratica imagens et perspectiva. Em geral, tais aparelhos
eram dotados de um estilete, na proximidade do qual
deveria estar colocado o olhe do artista (apenas um olho; o
outro deveria ser tapado): a ponta dec estilete era tomada
como ponto de referncia, a partir do qual o artista
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9. Estudo da perspectiva da Ceiz de Dirk Bouts (1464-67).

“copiava’, numa tela transparente colocada i sua frente, os
objetos colocados no lado posterior. Acreditavam Diirer e
seus contemporineos que a construgio em perspectiva
central mostrava o mundo 1al como ele era visto a partir
desse ponto Gmico e fixo. Mais tarde, descobriu-se que era
mais simples obter essa mesma perspectiva utilizande-se a
camera obscura e substituindo o ponto de mira de Diirer
pelas objetivas de Barbaro, cujo mecanismo de refragio
fazia os raios luminosos convergirem para um ponto dnico,
dispondo a imagem em perspectiva. Todo o mecanismo
bptico da cAmera fotografica — que nasce ai — foi
reclamado exatamente para resolver o problema da ebten-
¢io automatica de perspectiva artificialis, razio pela qual a
fotografia é indissocidvel da ideologia dessa técnica proje-
tiva. Ao incorporar nos seus procedimentos Opticos esse
codigo perspectivo particular, o aparelho fotografico bus-
cava justamente perpetuar a impressio de “‘realidade™ que
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g512 a ele associado. A cimera fologrifica €, antes de mais
nada, um aparctho que visa produzir a perspecliva renas-
centista e nio visa isto por acaso: toda a niossa tradicdo
cultural logrou identificar essa construcic perspeciiva com
o efeito de “‘real” < por isso a fotografia faz hasear o sen
fusicnismo homoldgico na ideologia que estd cristalizada
nessa téeniea,
" Sabe-se hoje, porém, que todos os sistemas perspec-
tivos siio relativos e condicionados historicamente, de forma
que a perspectiva central do Renasciinento nao ¢ senfo uma
decorréncia de uma concepgio de espago e de certos
deslocamentas gnosioldgicos que se processavan na época.
Antes da reforma renascentista, outros sistemas de repre-
sentacio eram bem conhecidos. Havia, em primeiro lugar,
a perspectiva enguler. utilizada na Idade Média, que se
caracterizava pela inexisténcia do pento de fuga Gnico: cada
objetn de espago tinha a sua propria projecio perspecliva,
dependendo de que facetas de sua configuraclio visual o
artista queria colocar em evidénecia, A perspectiva frversa
{chamada “inversa” por referfncia i albertiana) data da
mesnia &poeca e se caracterizava pela reduciio das medidas
no primeire plano, enquatio os objetos do fundo tendiam a
sc ampliar: essa modalidade perspectiva, hoie tio estranha
para nfHs, se justificava na época como representagdo do
ponto de vista de um observador {ou de varios observadores)
colocado(s} no funde do quadro — em geral o préprio
pintor representado na cens. A pintura oriental, por sna
vez, ulilizava a perspectiva axonomeétrica, cujo ingalo de
visao era sempre obligue e elevado em relacio aos nbjetos
represetttados e pressupunha o observador no infinito,
dende se explica o fato de suas linhas secrem paralslas e nio
convergentes: a arquitetura moderna, o desenho téenico e
industriai, os esquemas tridimensionais cientificos em geral
utilizam sempre essa perspectiva, porque ela é mais anali-
tica ¢ permite visuaiizar melhor as relagtes de proporcio e
distincia que os objetos jogam 1o espaco. Finalmente, a
perspectiva curvilinea, também conhecida desde a Tdade
Média. pode ser considerada hoje uma filha legitima das
geometrias nio-euclidianas, pois projetam o espaco tridi-
niensional na curva ¢ ndo no plano,

¢~ Para que a perspectiva central e uniloculur do Renas-
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cimenio pudesse aparecer come a representagdo “natural”
do mundn, varies aspectos da percepedo biveram de ser
censarados. O primeire pressuposty desse modalidade de
representaciio é a existdéneia de nm olho tnico, imbvel e
abstrato, sem o gual as projeches retilineas convergentes
seriam absurdas. Isso quer dizer que z visfio da perspectiva
renascentista & a visho do Ciclope multo mals que a do
homem. Més vemos o munde com dols olhos e com dois
olhoy em provisento, Tazo por (ue o NOSSO campe visual
toma a Iormma de oma esferdide e niio de um plano. A nossa
percepcao de tridimensionalidade £ dads pela divergéncia
de dols campos visuals proximos mas distinios ¢ nfdo pela
proporcio das figuras na “pirAmide visual” de Alberis,
Cada um dos dois oihos da {ace v& uma parte diferente dos
objetos gue estdo no campo visual, de forma que 2
comtbinacio dessas duas imagens na menre permite perce-
ber relactes de volume e profundidade. A fotografia eyte-
revscopice, que tanle impacto cavsou cm fins do século
passado e que permitia perceber relagdes de tridimensio-
nalidade diferentes da perspectiva ceniral, baseava o seu
efvito na producdo de wma imagem diferente pars cada
otho: uma faceta do objeto para ser vista pelo ¢lho esquerdo
e outra facety para o olho direito (Holmes 1981, pp.
104-105).

n A perspectiva cenlral pressupds ainda que o fngulo
visual nos dava a medida exata do gee era visto, mas
desenvolvimentos posteriores da investigagho da percepcio
ocular mostraram que a visfio niiida de v otho normal niio
altrapassa dois grans, de forma gue a superficic abrangida
por ele representa apenas treze milésimos do campo englo-
bado pelo Angalo dptico (Taion & Flocon 1967, p, 98). A
explicaciio desse fenBmeno € simples: wpesar do &ngulo
visiial projerar iodo sew campo na retina, apenas uma
pequena porgic desta dltimu - a féven — pode pereeber as
imagens com detinicZo. Se o campo visual niiido ¢ signifi-
cativo & assim tdo reduzido, o olbo precisa movimentar-se,
localizar os objetos, persegui-tos em disparada e para isso
ele desereve uma trajetéria bastaunle complexa, semelhante
ao tovimento browniano das particulas atdmicas e que
puode ser seguida e registrada por um apareiho: a camera de
Muackworth. Seadn o olhe mavel. suas diferentes aberiuras
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angulares ndo podem ser identificadas seno por meio de
comprimentos de arco que, por sua vez, s6 podem ser
reunidos numa superficic esférica. Além disso, sabe-se quie
o olho tem ele proprioc uma forma esférica e portanto os
dados luminosos do “exterior” sio projetados ndo sobre
uma superficie plana como na pintura, mas sobre uma
curvatura cOncava: isso por si s6 ja distingue a realidade
percebida pela retina da realidade construida pela pers-
pectiva renascentista ou pela cimera fotografica sua her-
deira. O incdmodo fenbmeno das “deformagdes laterais”
(agigantamento dos Angulos formados pelas retas conver-
gentes nas bordas do quadro), que a fotografia nos tornon
familiar e que embaragon os tedricos da perspectiva no
Renascimento, nasce dessa contradiciio entre a projecio
plana da perspectiva e a percepgio curvilinea da aparelho
ocular (Panofsky 1975, pp. 44-45).

- Qutros problemas ainda poderiam ser apontados. Um
dos mais notérios € o irrealismo do ponto de fuga. Por ser o
ponto de convergéncia de todas as retas do espago, o ponto
de fuga € a representaciio do infinite: o ponta de encontro

dos trilhos de trem, por exemiplo, nio indica o fim da linha,

mas o seu prolongamento invisivel. Mas o infinito est4 ali ao
meu alcance, posso até tocd-lo com os dedos. $6 mesmo por
forga de um convencionalismo muito poderaso o espectador.
pode ignorar o artificialismo desse procedimento, No Re-
nascimento, os pintores tinham como regra esconder a
evolugfio das linhas em dire¢io ao ponte de fuga, barrande-
as com muros ou paredes colocadas ao fundo, justamente
para evitar que o irrealismo do procedimento se revelasse.
Além disso, como a perspectiva renascentista trabalha
apenas com projegdes retilineas, ela encontra dificuldades
para representar as formas curvas. E por isso que nao existe
uma formula para se obter um efeito perspectivo da tridi-
mensionalidade das esferas, o gue obriga os pintores a
remediar o problema com técnicas de iinminagio, E para
completar o quadro da relatividade do sistema renascentista
de representagdo do espage, um psicélego poderia dizer
que, do ponto de vista da percepgdo individual a perspec-
tiva € uma absira¢do, pois ¢ nosso olhar estd carregado de
intengdo: o mundo visivel nio nos é dado como algo
absoluto e total, mas como uma matéria que a percepgiio
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seleciona, amplia ou ignora, opera e medifica de acordo
com a intencionalidade do othar. Se o principio fundador
da perspectiva renascentista € a imitagdo fiel da natureza,
como é possivel que uma formula projetiva tio arbitraria
tenha podido se impor para uma civilizagio inteira como
técnica de duplicagio especular da realidade visivel?

. Para responder a essa pergunta é preciso identificar o
sistema gnosioldgico que a pintura renascentista materia-
liza em sua projecio perspectiva. Em primeiro lugar, a
perspectiva central substitui o espago descontinuo e frag-
mentario da pintura medieval por um espago sistematico e
racional, isto é, dotado de tal coer€ncia interna que ndo se
poderia hesitar em classifica-lo como um espago puramente
matemiatico. A esse esfor¢o sistematico se aplicam duas
propriedades fundamentais: a infinitude e a homogenei-
dade. Por infinitude se entende a continuidade {imaginaria)
da cena diegética para além dos limites materiais do
guadro. Em outras palavras: com a perspectiva artificialis,
a noglio de suporte material do quadro € afastada em
definitivo e substituida pela nog¢o de plano transparente,
que © nosso olhar supde atravessar para afundar num
espaco imaginirio, o gual, por sua vez, nao é mais limitado,
mas literalmenie cortado pelas bordas do guadro. Alberti
chamava o quadro de finestra aperta {janela aberta),
coma se a representagio pictorica construida segundo os
chnones dessa perspectiva funcionasse como um mundo
duplicado, que se supde continuar ad infinitum, para além
das fronteiras impostas pela moldura. Alids, nas molduras
de madeira dos guadros renascentistas, os caixithos imi-
tavam de fato uma janela, de forma que, colocados na
parede, os quadros pareciam realmente paisagens abertas 4
visio através da janela. Segundo Panofsky, Jan Van Eyck
foi o primeiro a liberar o espago da representagdo das
fronteiras ditadas pelas bordas do quadro. Antes dele, a
cena diegética comegava no primeiro plano e se alongava
em diregio ao fundo, mas depois dele o espago ¢ mesmo 0s
objetos de cena comegaram a aparecer ostensivamente
seccionados pela moldura, dando a impressio de conti-
nuarem para além das bordas (Panofsky, 1975, p. 137). Do
quadro advém entdo “por¢io de realidade”, enquanto os
“raios visuais’ parecem se prolongar de forma infinita para
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aléem dos limites materiais da teia, Tal flusiio de um espago
infinite nfc poderia ecxistir na ldade Média pela simples
raziio de que nio existia ainda o prépris noclo de infinito.
Esta ultima s se tornou possivel a partic da revolugho
eperada na astronomia por homens coniie Bruno, Copérnico
e Galitew, gquando demonstraram que nem a Terra era o
cefltre do universo, nem a “Cahoboda celeste” o limite das
colsas materiais. A perspectiva central, com sua cspaciali-
dade estendida ao infinito, corresponde a um periodo em
que ¢ pensamento concettual rompe com a visio aristotélica
do munde, sbandonando a nogiio de um cosmos edificado
em ilorno da Terra ¢ deseﬂvolvcndo dessa forma uin
coneeito de infinito cujo modelo 4 nho ¢ mais Deus, mas a
propria naiurezs material onde se move o homem.

Y tma seguinda propriedade fundamental desse modeio
perspective - a honogeneidade — acaba por consolidar de
vez o desiveuriento do universo divino em beneficio de um
universo huwmans, Por homogeneidade se entende a unifi-
cagdo de todas as linhas do quadro, de forma que nenlivm
oblets dv cena ponsa gozar de autonomia estrutural: cles
estio todos solidarios por forga das determinaches topold-
gicas du perspectiva. Assim, a linha de contorno de um
abjeto quaiguer se prolonga de forma invisivel no espago.
retornia a seguir personificando o contorno de outro objeto e
ASSUT PiTssCgue & sud trajetéria ininterrupta até morrer no
ponto de fans, Ademais, wdo o que estd na cena se dispae
de modo « evidenciar o ponto de vista gerador do quadre e
se conforma £ hierarguia de proporedes definidora de sua
[ms Ao relativa, Antes da invencio da perspectiva central,

§ COmponipies pleidnieas nao davam esse espago unificado:
cada objels do guadro tinha o sen sistema espacial proprio e
independente; ds vezes, até mesmo cada parte do ohjeto
tinha sua projecio perspectiva particular. Come resuliado,
a “'realidade”™ construida pela pintura era necessariamente
fragmentiria ¢ incompleta — e ndo poderia ser diferente
porgue a tnica forga unificadora e totalizante capaz de
povoar os ohjetos ¢ seres do mundo era Deus. A partir da

perspectiva renascentista, porém, o espaco ganha homo-
geneidade e isso se mostra na sua materialidade gréafica;
tudo aparece unificado, mas unificado nio por forgas
misticas ou divinas e sim por rela¢des geométricas forjadas

=1

_—

ANLUSAD ESPECULAR

pelo espirito racional do artista, [sso quer dizer que o
espaco maierial passa a ser habitado por forgas invisiveis
{linhas convergentes, proporgdes. ponios) gus ja pin sdo
mais Deus, ou que pelo menos ji nio mais eseapatn #o
dominio intelectual do homen. A ordem divina dus coisas &
substitwida por uma ordem racional e cientilica e o espago
passa a ser cnagio da inteligéneia do artisla-geémelrg. N?o
por acaso, o nascimento da perspectiva cem.ral coincids
com ¢ periode da histéria em gue wna burguesia emergente
loma i}mi@i@ frente a Deus e afirma os seus direitos
citadinos contra a suloridade suprema personificada em
scus adversirios politicos; a nobreza absclutista e o clero.

12~ Toda a racionalidade da perspectiva unilocelar e
plousa no pressuposto de que as retas do espago estio
condenadas a convergirem todas para um ponto de fug
dnico, arbitrario e gerador de toda ordem. Esse po.n.o
privilegiadn que organiza os dados visuais e determina a
topogralia do espago corresponde, no conlracampe da
lusdo especular, ao olho do sufeife gue preenche o mundo
de senthde, ou seja, o ol arburdrio do artista gue
sebrepde 3 ordem divina unin ordem humana. i com essa

i}

perspecibva gue nasee @ nogao de swyelfo na pinwira: 1odo
guadio, 2 partir dz enifo, roruese uma visde do autedo a
parir de um ponto ()rigi;:iixria qv ¢ coineides com 0 ollio
Aﬁnico e imavel {0 Ceentro visaal”d que estd no vértice da
“pirdmide” de Alberti be tomatmes ¢omo exemplo a
Itima cein {1543) de Tintoretto, veremos que O Centro
diegético da cena (Cristo cercado pelos apostolos) 2io
coincide com o centro pictérico do espago materializado no
ponto de fuga. A divindade & portanto deslncao:’l parz L:il'l’i
segundc plano, ela ndc ¢ mais a fonte origindria das
determinactey topologicay; peio contririo, ela propria
torna-se dsterminada pela posiciio do olho/sujeito que
organiza o quadro. No primeiro plano do quadro j4 ndo estd
mais 2 ligura sagrada, mas os mercadores burgueses,
curiosamente privilegiados por uma posicao estrategica do
otha organizador do espaco. muits embora eles ocupem
apenas ure lugar margingl na encenacio do ato religioso.
E.m termos concetinars: a verdade sagrada perde sua validez
absoluta ¢ € deslocada vm beneficio da verdade constitutiva

do suisito {Arnheim 1980, p. 284), "0 gque mofwvg a
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10. A ditima ceia, 6leo de Tintoretto (1593).

experiéncia da perspectiva central é a profunda transfor-
mag@o espiritual que se operou no mundo europeu a partir
de 1400, época emr que a Europa se liberou da visdo cosmica
da Idade Média, & qual o individuo se encontra funcio-
nalmente integrado. Se até entdio todo julgamento sobre o
valor, t'oda representacio do Eu e das coisas materiais
pertenciam ao principio de uma ordem superior e sobre-
humana, ‘tal como Deus vé o mundo’, a partir desse
momento, pelo contréirio, o homem toma consciéncia de seu
p'apel de ‘sujeito onisciente’. E de seu préprio ponto de
v1s.'ta, com seu olhar que visa e que fixa, que ele imprime s
coisas a sua ordem no mundo da imagem. A perspectiva
(Eentral nasceu estabelecendo as proporgdes de distancia: ela
¢ a expressdo de um egocentrismo da Optica e do pensa-
- mento, um subjetivismo total que marca o inicio dos tempos
novos” (Schmoll 1952, p. 8). : ;
f\- Hfi algo de paradoxal nessa homogeneidade das
formas'lmp(.)sta pela perspectiva central. De um lado, ela
parece imprimir um caréter objetivo as suas proje¢des, pois
logra superar a subjetividade das construgdes espaciais da
Idade Média por um sistema matematico rigoroso e exato.
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E essa “objetividade”, essa racionalidade, esse distancia-
mento que possibilitam a constitui¢ao do efeito de ‘“‘reali-
dade” dessa perspectiva, bem como a eficacia de seu

. sistema especular, de longa tradicdo em mnossa cultura.

Mas, ao mesmo tempo, essa mesma homogeneidade impde
um ponto de vista subjetivo, uma determinag@o do olho
totalizador do sujeito da representagdo, ‘o triunfo desse
desejo de poder que habita o homem e que anula toda
distancia, como uma sistematiza¢do e uma estabilizagdo do
mundo exterior agindo como um alargamento da esfera do
Eu” (Panofsky 1975, p. 160). Ao olhar para um quadro
construido em perspectiva, o espectador parece ver tdo-
somente o “‘reflexo’” especular de uma realidade que se abre
para ele como numa janela; o que ele ndo percebe, na
maioria das vezes, é que esse quadro jd estd visto por um
olho hegembnico que lhe dirige o olhar. Essa contradi¢io
apenas reproduz o paradoxo que habita toda ideologia
dominante: as determinagdes particulares, o ponto de vista
especifico, a intencionalidade que dita cada estratégia se
encontram reprimidos ou ocultados por mecanismos de
refragdo, de modo a permitir que a subjetividade de uma
visdo particular possa aparecer como a objetividade de um
sistema de representagio universal.

L Na verdade, por detrs de sua pretensdo mecénica de
“imitar a natureza’’, a perspectiva renascentista esconde a
sua verdadeira motivagdo ideoldgica: ela visa instituir a
visdo plena de um espago homogéneo e infinito elaborado
por um olho/sujeito, tal como na filosofia idealista a
plenitude e a homogeneidade do Ser ¢ dada por um sujeito
transcendental. Quase ao mesmo tempo em que Galileu
anuncia o fim do geocentrismo, essa refragdo perspectiva
surge para produzir um novo recentramento num ponto fixo
originario — o olho — a partir do qual os objetos visuali-
zados se organizariam. A perspectiva inventada no Renas-
cimento ocupa nas artes visuais o mesmo lugar que o
idealismo vai ocupar na filosofia trés séculos mais tarde:
substitui o geocentrismo cristio decadente por um novo
recentramento, através da instalagdo de um sujeito trans-
cendental, entendido como uma consciéncia que da origem
a0 sentido. A sua visdo unilocular tem por fung@o circuns-
crever a posi¢do do sujeito; o espago que ela constroi é
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sempre o espago cenlralizado, cujo nicleo coincide com o
alho que o produz, O praprio sujeito cartesiano, como bem
observoi Lacan. nio é sendo um ponto geoméirico, baseado
no ponic gerader da perspectiva {Lacan 1979, p. 83
Quando, no decorrer de séeule XIX, a pintura afrouxa a
obedignecia cega a essa visde monclitica, a ponto de um
Cézanne, por exempie. se insurgir completamente conira ox
seus cdnones. a fotografia recém-inventada Surge para
salvar a perspectiva em crise, pois a constrizglic de sen
aparelho de base recupera todos os procedimentos ren
centistas de “retificacio” da informacio visual. )

7 A cimera fotografica ¢ sempre esse aparelbo que
estrutura 08 sinals luminesos recebidos do “‘exterior”
segundo um eddige historicamente formado e que {abrica o
visivel com base num sistema de represeutaco que corres-
ponde a estratégta refrative da burguesia ascendente do
Renascimento. Por essa razao, nio é exagere dizer gue o
aparelho de base do processo folografice “é um aparciho

ahb-

que difunde ideoiogia burguesa. antes mesmo de difundir o

que guer que seja” (Pleynet/Thibavdeas 1969, P e
MeSmo quando grossa maede cle & uilizado com Intengdcs
progressistas. A Imagem produzids pela cémera pio fae
seiio confirmar e redobrar o eddipo da visfio renascentists
que coioea um olhe abstrato no centro do sistema de
fepresentacio, impedindo ao mesmo teinpo a ocorréncia de
qualquer oufro sistema e assegurando dessa {orma 4
domivacio do olho sobre qualquer oulro Srgae da per-
ceprdo. Essa hegemonia da visio est ligada, como ndo
podia deixar de ser, ao logoeentrismo ocidental, yus pde o
olho/sujeito no lugar de Deus: essa foi uma das formas
assumidas pelo humanismo burgués para se conirapor ao
cristianismo aristocratico o que a fotograiia velo recuperar,
bastante tardiamente, quatro séculos depois. A primeira,
fotografia que Niepce registra em 1826 nos mostra justa-
mente uma perspectiva de telhados e a primeira imagem
animada que os irmaos Lumiére obtém no cinema em 1895
mosira, por sua vez, a perspectiva dos trilbos ¢ um trem
surgindo a partir do ponto de fuga. Loge de inicio, foi
preciso deixar clara uma continuidade, fixar a opeio
ideoldgica: “o triunfo da perspectiva unilocular como sis-
tema de representacdo em que o otho do observador (do
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pintor, do sujeito) ocupa o centro, dirige as linh:‘w. feina a
partida e na convergéucia dos raios luminesos” (Comoll
1975, p. 47). ‘

111 E curioso gue os analistas da fotografia (¢ dos seus
desdobramentos posteriores) se mostrem  preacupados
quase que exclusivamente coni a “ideolog:a" d‘.\s P;oduios
acabados, das obras ¢ de seus respeciivos s;gm.}cad—os,
permanecendo entretante indiferemtes as determinagdes
téenicas de gue dependem osses produtos. Ocorre :.1"110. a
futografia, por estar subordinada a um ap}a.?'a'to *.ccmm')glfo
g pur incorporar & racienaitdade ma‘te‘muuf{a c‘ia pr.f_:'_;_eqao
perspectiva, parece gozar de utma cspeme‘dc in v}r:alab.;hdafic
gue Ihe garante 2 ciéneia. Duranie maito lompe, a a 1e
renascentiisia fez escorar o seu efeilo especuiar 0 TECUTSO &S
maguinas, pois a maquina, na soviedade capitalista emer-
gcn{e. dava garantias de cientificidade aos seus ;‘:‘.‘051%111"»;:
a camera fotografica & apenas um eco tardio dessa hipds-
tase. ‘Sem divida, poderiamos qucsti(mar‘o lugar privile-
giado que parecem ocupar as maguinas (E-phca’s no por'io 40
intersecqio da ciéneia corm as prrodughes u‘z‘eologmas,,Na? m_:
poderia pois se perguntar se o caritey técpsuo L;lﬂ.S TI‘:ilql!\Ilft‘.j
opticas, diretamenie relscionado & pridca cientifica, a0
serve para mascarar itic so o seu emprego nas produc?es
ideoldgicas, mas tambdém os efeitog 1deo‘;0g1c-0‘.\; qac e‘.as
mesmas sae suscetivels de provecar? Sua baf;:e cicntifica thes
assegura uma espécie de neutraiidude ¢ as a\-'njx i.omar‘em—::e
objeto de um questionamento” (Bauwdry !f) 0, p. ]\J.. 1\:)
entaltio, basta seguir a génese do efeilo de * traﬂ‘s’pat“en[‘lfl
da fotografia para ver que os seus meios, ats. s’nas técnicas, 08
seus procedimentos ja s encontram .co)dl.‘ficados segund‘o
exigéneias de ordem ideologica: a hlslt(ma ~de ;se_u nasci-
menio ¢ de sua iransformagio téenica ndo foi dilada
simplesmente por “progressos cientihcos}”, mas soﬁbre.ludo
por tensies ideologicas. Por essa ra.zaoi s6 por.lnoce’r:cxa ou
por ma fé se pode ainda falar de uma “'neutralidade” ou de
um “realismo essencial” a pretexto de seus produtos e
menos ainda se pade afirmar que eles possam estar enga-
jados numa pratica politica libertdria, sem que as formas
dominantes de enunciagic tenham sido profundamente
perfuradas.




