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Resumo

A questdo que se apresenta nesta dissertacdo diz respeito a construcao histdrica das ideias
acerca da visdo. Os modelos de visdo que caracterizam cada periodo histérico produzem
determinados efeitos na compreensdo do corpo, na percep¢cdo e nas formas de
subjectivacdo. Actualmente, novas tecnologias de produ¢do de imagem, como a animagao
computorizada, os ambientes virtuais, as imagens digitais, t€ém-se tornado no modelo de
visualizagdo dominante de uma sociedade altamente tecnologizada e que responde as
necessidades das industrias globais da informagdo e do espectaculo. Para compreender os
efeitos deste modelo de visdo da sociedade contemporanea, este estudo baseia-se na tese de
Jonathan Crary, privilegiando a reorganizacdo da visdo na primeira metade do século XIX.
Segundo o autor foi ao longo desse século, com o surgimento do estereoscopio e de outros
dispositivos Opticos, que ocorreu uma ruptura radical com o modelo de visdo clédssico da

camera obscura, produzindo uma remodelacio do estatuto do observador.

Palavras-chave: Jonathan Crary, Modelos de Visdo, Visdao Subjectiva, Percepcio,

Interfaces, Corpo, Subjectividade

Abstract

This dissertation explores the historical construction of the ideas about vision. The models
of vision that distinguishes each time produce different effects on the understanding of the
body, the perception and the new shapes of subjectivity. Today, new technologies of image
production, such as computer animation, virtual environment, digital images, are becoming
the dominant model of vision of a extremely technologized society, that respond to the
needs of global industries of information e spectacle. To comprehend the effects of this
model of vision that characterizes the contemporary society, this research is based on
Jonathan’s Crary thesis, primarily addressing the reorganization of vision in the first half of
the nineteen century. According the author it was among that century, with the emergence
of the stereoscope and other optical devices, that occurred a radical rupture with classical

model of the camera obscura, producing a new kind of observer.

Keywords: Jonathan Crary, Models of Vision, Subjective Vision, Perception, Interfaces,

Body, Subjectivity
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Introducao

“Na era da electricidade, usamos toda a humanidade como nossa pele.”

- Marshall McLuhan

Actualmente, grande parte do discurso publico centra-se na relagdo entre a técnica e a arte,
entre a tecnologia e a cultura visual contemporanea, categoria de disciplinaridade hibrida,
do impacto que esta dialéctica tem sobre a sociedade, sobre a construcdo social, e mais
particularmente, sobre a percepcao visual do individuo e a sua actuagdo no campo social,
considerando os contextos em que essa ldgica actua. As intersecgdes entre diferentes areas
de estudo operam num sistema sdécio-cultural, politico, econémico e tecnolégico em
mudanca constante, € o rdpido desenvolvimento destas relacdes estabelece novos
significados em termos do sujeito espectador/observador, dos modelos de visdo, do objecto
e da representacdo (Crary, 1992; 2001).

A condicdo e a formalizacdo do imagindrio colectivo contemporaneo gerado
tecnologicamente/digitalmente — marcado pela presenca da no¢do de “simulacro”
(Baudrillard, 1991a) —, implica a fabricacao de espagos visuais que recolocam a visdo num
plano em que as forgas plurais e acontecimentos acelerados prevalecem. Da histéria do
individuo-social-tecnolégico, aquele que percepciona e representa com base numa
linguagem hibrida, faz parte o advento tecnoldgico e praticas mecanicas, mas também a
alteracdo do medium utilizado na comunica¢do, percep¢do e representacdo ao longo dos
tempos, na forma como este prolonga os sentidos e estabelece diferentes relacdes entre o
ser humano e o ambiente envolvente.

O nosso corpo tornou-se um receptidculo de toda a paraferndlia medidtica, de
imagens, sons, todo o tipo de excitagdes provocadas pelas tecnologias que hoje proliferam
a um ritmo alucinante, provocando sensagdes de exclusdo, alienacdo, passividade, mas ao
mesmo tempo de aproximacdo, interaccdo, de diversidade democrética e de conexdo a
todos os lugares e espacos. Hoje somos convidados a “ver mais, ouvir mais e a sentir mais”
(Stockhausen in Kerckhove, 1997:126). A tarefa do artista que aborda os novos meios
digitais e as novas mdquinas € relacionar a tecnologia e a psicologia, estimulando os
sentidos. Como sustenta Kerckhove (1999:61), um dos propésitos da arte que acompanha a

transformacgao tecnoldgica € precisamente a de evidenciar o elemento humano, “é a de



tornar as pessoas conscientes dessas mudangas e criar novos cendrios € as experiéncias
sensoriais por eles produzidas”.

Na maior parte das vezes, “basta olhar de outra maneira para ver melhor” (Virilio,
2000:132); desenvolver uma nova atencdo e flexibilidade do olhar, multiplicar as
perspectivas da nossa visdo e apreender o ambiente circundante através dos nossos sentidos
naturais (Kerckhove, 1997:126-127). Sdo as extensdes das nossas experiéncias sensoriais
que possibilitam a apreensdo do mundo circundante para além dos limites do ritmo
frenético da cidade, da cacofonia dos media e da difusio das aparéncias. Segundo
Kerckhove (1997:128), “os nossos corpos, que processam informagdo com tanta, sendo
mais, velocidade que as nossas mentes, abriu-nos um novo campo de percepgdes tacteis,

para além dos limites do corpo individual”. E continua mais adiante, argumentando que:

“Sentir mais é comegar a estar preparado para uma melhor compreensdo
do mundo em que estamos a entrar. (...) Expandir o alcance da nossa
responsabilidade psicossocioldogica, assim como descobrir uma nova,
global e colectiva Renascenca: o papel da arte é fundamental. A solugcdo
real estd em mudar as nossas percepgoes e ndo so as nossas teorias. A arte
da telecomunicacdo ajuda-nos a perceber que nos estamos a tornar povos
maiores, a medida que olhamos o nosso planeta do espago e descobrimos
que o real tamanho do nosso corpo colectivo é o do Planeta. As artes
interactivas e a proliferacdo de interfaces sensoriais podem fazer-nos
perceber que usamos as nossas mentes e corpos prolongados como
mecanismos de afinagcdo para ir verificando o estado de saiide da Terra.
Somos convidados a refinar a nossa autopercep¢do para estender o nosso
ponto de ser (mais que o nosso ponto de vista) de onde ou para onde quer

que os nossos sentidos tecnologicamente prolongados nos levem.”

(Kerckhove, 1997:128-129)

Se hoje, mais do que nunca, sentir é poder, sdo os “intelectuais organicos da
sociedade actual” que se assumiram como ‘“‘gestores do especularismo sensitivo, 0S
mediadores da catdptrica perceptiva, os manipuladores dos sentidos colectivos” (Virilio,
1993:18-20). As imagens geradas electronica/digitalmente e as praticas que implicam o uso
das novas tecnologias inscrevem-se na sequéncia de um pensamento e problematizagao do

sujeito e do lugar da representacdo, passando por mudancgas significativas. Actualmente,



um novo tipo de comunicacdo e de contextos/interac¢des € criado por estas
transformacdes, redimensionando a relagio estabelecida com o préprio corpo, a nivel da
percepg¢ao, da representacao, sobrepondo-se a valorizagao das sensagdoes.

A ruptura que determina transformacgdes representacionais, de imagem e de
significado, a mudanca da reflexdo filosé6fica, as novas concepgdes do mundo e o préprio
modo de vida do individuo enquanto sujeito social sdo questdes que especulam sobre o
sentido da sociedade contemporanea, a transformacdo das suas dimensdes psicoldgicas,
sensitivas, filoséficas, culturais. Surge, por isso, a necessidade de estudar a situa¢do do
individuo-tecnolégico na sociedade contemporanea, e procura-se fazer uma reflexdo e
andlise de factores condicionantes da sua actuagdo, assim como o estudo de concepgdes de
realidades quotidianas, e do espago-tempo, que afluem numa orientacdo de consenso de
ideais, proliferacao de técnicas de imagem, considerando a sua transformac¢ao nos dias de
hoje.

Em suma, com este trabalho pretende-se estudar a relacdo entre os media
contemporaneos, os eventos e as relacdes de poder implicados, e as artes visuais. A
investigacdo centra-se em assuntos chave, como a reorganizacdo dos modelos de visdo,
provocada pela proliferacdo de imagens e informa¢cdo num mundo poés-internet, a natureza
da representacdo, os fundamentos da cultura visual e a sua fun¢do social. Pretende-se
compreender as transformagdes provocadas pelas novas tecnologias, na sociedade e no
campo da produgdo cultural, considerando a sua articulagdo com o espaco e o tempo,
no¢ao que marca as praticas sociais e os paradigmas culturais, nas condi¢des do exercicio
do pensamento e acontecimento que modela o real ou antes, o hiper-real — o universo de
simulagdao (Baudrillard, 1991a). A tese centra-se num estudo sobre o impacto e a
propagacdo das tecnologias contemporaneas na visualizagao e nos modelos de percepgao e
subjectivacdo, marcados pela exigéncia de uma atengdo/consciencializacao reforcada.

O assunto a desenvolver baseia-se na andlise de teorias e pensamentos de caricter
transdisciplinar — cultura visual, espagco-tempo, percep¢do e modelos de visdo, permitindo
um conhecimento aprofundado de questdes actuais, como o impacto do advento
tecnoldgico na percepcao visual, na concepcdo do espacio-temporal, em contextos que
permitem esse tipo de desenvolvimento, como a cibercidade. Pretende-se explorar a
relac@o entre as novas tecnologias de informagao e o individuo, contextualizando-o na rede
de fluxos culturais e sociais. O sujeito é considerado como “observador” de um grande

ecra colectivo onde as novas imagens multiplicam-se, seja sob a forma artistica,



publicitaria, fotografica, ou televisiva, privando o individuo da dimensdo real da
sociedade, na elaboracdo de uma outra percepg¢ado e visualidade.

No primeiro capitulo procura-se contextualizar o individuo na sociedade,
questionando o sentido da ordem social que se caracteriza por um sistema dindmico,
compreendido por uma rede de fluxos globais (Castells, 2002): Qual o destino paradoxal
da sociedade contemporanea?

O segundo capitulo inicia-se com uma abordagem ao conceito de espaco-tempo,
contextualizando-o na estrutura orientadora da sociedade contempordnea e nas praticas
sociais. Procura-se também estudar o paralelismo entre os diversos agentes condicionantes
de uma sobrecarga de equipamento ou de técnicas a que o ser humano estd cada vez mais
sujeito e as actuacdes convergentes do individuo no seio dessas limitagdes.

No terceiro capitulo analisa-se a transformacdo do espago visual e fisico, pela
utilizacdo e conjugacdo das novas tecnologias e pelo intercambio de fluxos informativos e
de imagem no contexto da cidade “megapolitana".

No quarto capitulo estuda-se a genealogia dos regimes de visualiza¢do. Pretende-se
reflectir sobre a relacdo do observador e o surgimento de novas técnicas de producdo de
imagem, associada aos efeitos de determinados poderes de industrias globais de
informacdo. De que forma a incorporagdo tecnoldgica se relaciona com a manipulacdo do
corpo sensitivo, reconstruindo subjectividades? Para isso, procura-se compreender a
mudanca histérica dos regimes 6pticos, a partir dos estudos de Jonathan Crary sobre a
ruptura do estatuto do observador do século XIX com o modelo cldssico de visdo da
camera obscura.

No quinto capitulo, faz-se uma abordagem a uma problemadtica da atencdo que
caracteriza a sociedade contemporanea. O que significa estar atento? O regime de
modernizacdo da percep¢do inscreve-se no amplo contexto de transformacdes que dizem
respeito a evolucdo da producdo nas sociedades capitalistas, “empresa das aparéncias
sensiveis”, a correspondente “revolucdo das transmissdes” e a complexa e crescente “rede
de cidades”.

Para finalizar, no sexto capitulo, apresentam-se as principais conclusdes sobre o
trabalho desenvolvido e sugerem-se alguns topicos de pesquisa para trabalhos futuros.

A estratégica metodoldgica utilizada baseou-se na pesquisa bibliografica e
documental, constituida por artigos e livros cientificos. O processo usado para o
desenvolvimento da tese foi fundamentalmente a analise tedrica, centrada na revisio de

literatura, na reflexdo, descricao e comparagdo de teorias.
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Capitulo 1. O individuo-social-tecndgico e o sentido da sociedade

Realidade ou simulacro? O poder da seducao.

“Jd ndo hd esperanga para o sentido. E sem diivida que estd bem assim: o sentido
é mortal. Mas aquilo sobre o que ele impds o seu reino efémero, aquilo que ele
pensou liquidar para impor o reino das Luzes, as aparéncias, essas, sdo imortais,
invulnerdveis ao proprio niilismo do sentido ou do ndo sentido. E ai que comega a
sedugdo.”

- Jean Baudrillard

“Longe de se circunscrever as relacoes interpessoais, a seducdo tornou-se o
processo geral que tende a regular o consumo, as organizagées, a informagdo, a
educagdo, os costumes. Toda a vida das sociedades contempordneas é doravante
governada por uma nova estratégia que destrona o primado das relacées de
produgdo em proveito de uma apoteose das relacoes de seducdo.”

- Gilles Lipovetsky

“Sempre se soube que o objectivo da acgdo estética consiste em suscitar ndo sé o
aplauso e a admiragdo, mas também qualquer coisa de mais brilhante, de mais
dindmico emocionalmente e de sexualmente envolvente (...) que se pode definir
pela palavra de sedugdo...”

- Mario Perniola

Na era presente, o tempo € o espaco alteram-se de acordo com ritmos e intervalos
inconstantes de uma rede medidtica que conduz o sentido da sociedade. A esfera cultural,
social, mediatica, politica e afectiva em que o individuo se insere, aparentemente sofrendo
mutacdes, readapta-se sistematicamente ao sentido da sociedade e ao ritmo da cidade, que
transparece em imagens reproduzidas a tal abstrac¢ao de intercambios da vida quotidiana,
de fluxos de ensaios culturais.

O pensamento contemporaneo sobre a revolugdo tecnoldgica e a sua interactividade
com as dindmicas sociais, quer nos dominios publicos quer nos privados, tem sido
popularizado e disseminado por todas as areas do conhecimento humano, desde a ciéncia
até a arte, dissolvendo as fronteiras entre as disciplinas, condicionando a pluralidade das
representacOes € a multiculturalidade das praticas sociais significantes.

Jean Baudrillard (1991a), em “Simulacros e Simulacio”, reflecte acerca da situagcdo

de viragem medidtica, social e politica, nas ultimas décadas do século XX. Segundo o
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autor, os “media electronicos de massa” possuem hoje a capacidade de produzir uma
realidade modificada, de fabricar um “universo em que existe cada vez mais informacdo e
menos sentido”, ao contrdrio do que os media ilusoriamente procuram transparecer: a
informacdo como criagdo de comunicagdo e, consequentemente, de sentido (Baudrillard,
1991a: 103). A realidade sofre transfiguracOes e torna-se hibrida, converte-se num
simulacro de desestruturacao do real, o hiper-real — “produto de sintese irradiando modelos
combinatdrios num hiperespaco sem atmosfera.” (Baudrillard, 1991a: 8). As estratégias do
real pronunciam uma crise de significacdo, manifesta na disjuncdo entre o significante e o
significado. A simulagdo, escreve Baudrillard, “corresponde a um curto-circuito da
realidade e a sua reduplicacdo pelos signos.” (1991a: 39) Segundo o autor, a andlise da
ideologia deve ser feita a partir da férmula de McLuhan “medium is the message” ou “o
meio € a mensagem” — formula-chave da era da simulacdo —, em que apenas o medium
(meio) constitui acontecimento. E a confusdo entre o medium e a mensagem que
caracteriza a nova era em que vivemos, a era da simulacdo. E a absorcdo dos dois
conceitos, um no outro, e na circulagdo de um para o outro, que neutraliza o sentido.

Da neutralizagdo e da implosdao do sentido resulta o fascinio. Torna-se crucial
avaliar o paradoxo produzido pelos media e o seu fascinio (que implica as massas), pois
det€ém o poder da manipulacdo e, por conseguinte, o sentido da sociedade. Baudrillard
afirma que “vivemos todos de um idealismo furioso do sentido e da comunica¢do, de um
idealismo da comunicacao pelo sentido e, nesta perspectiva, € a catastrofe do sentido que
nos espreita.” O sentido que Baudrillard dd ao termo de “catdstrofe” relaciona-se com a
visdo de acumulacdo, como o intuito de producdo que o sistema nos impde (Baudrillard,
1991a:108-109).

De acordo com Gilles Lypovetsky, no seu livro “A Era do Vazio”, persiste hoje
uma atitude de indiferenga, de letargia e de narcose, constatando-se a hegemonia da
seducdo e do fascinio, baseada em nogdes de individualidade e narcisismo ao invés da
convic¢do e discernimento. No entanto, explica que “a seducdo nada tem a ver com a
representacao falsa e com a alienag@o das consciéncias”, associada a época do consumo e a
teoria do espectdculo, a sedug@o opera noutro sentido, ela “remete para o nosso universo de
gamas opcionais (...), no qual cada um pode a vontade compor a lista dos elementos da sua
existéncia.” (Lipovetsky, 1989:19)

Apesar de se viver hoje numa sociedade caracterizada por uma liberdade pés-
moderna, é evidente de que a sociedade ndo perdeu a sua tendéncia disciplinar — o modelo

de uma sociedade disciplinar de Foucault —, por mais que a ordem social se tenha alterado.
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Para Jonathan Crary (2001), a problematica da atencdo ““é insepardvel da operacdo que
Foucault descreveu como institui¢des ‘disciplinares’, mas como uma contraversao do seu
modelo pandptico em que o sujeito € o objecto da atengdo e da vigilancia.
Consequentemente, a no¢cdo moderna da atencdo € o sinal das reconfiguragdes de tais
mecanismos disciplinares.” (Crary, 2001:73, tr.nossa) Na sociedade disciplinar de
Foucault, o observador estd de corpo presente e em tempo real a observar e a vigiar os
individuos. Serd o pandptico a distopia de uma sociedade e de um tipo de poder similar a
sociedade actual?

Crary estabelece uma ponte entre dois modelos de sociedade, o modelo da
sociedade disciplinar (Foucault) e do espectaculo (Debord), apesar destes dois autores se
encontrarem afastados no tempo um do outro, e terem diferentes tipos de pensamento,
critica e intervencdo politica. Para Debord, a sociedade contemporanea € descrita como a
sociedade do espectédculo, o real é entendido como espectidculo ou imagem: “mais do que
enfatizar os efeitos dos mass media e do seu imagindrio visual, Debord insiste que o
espectaculo € (...) o desenvolvimento de uma tecnologia da separacdo” (Crary, 2001: 73, tr.
nossa). Crary explica as caracteristicas dos dois modelos, focando as semelhancas e as

diferencgas que os caracterizam:

“A descricdo do espectdculo por Debord, como miiltipla estratégia de
isolamento, estd em paralelo com a de Foucault em ‘Discipline and
Punish’: a producdo de sujeitos doceis, ou mais especificamente, a redugdo
do corpo a uma forca politica. A identificacdo por Max Weber de
‘isolamento interior do individuo’ como sendo o fundamento da
modernidade capitalista é o suporte destes dois pensadores. Tanto Debord
como Foucault descrevem mecanismos difusos de poder, através dos quais
os imperativos de normalizacdo ou conformidade permeiam a maioria das
camadas das actividades sociais e tornam-se subjectivamente
interiorizados. E neste sentido que a gestdo da atengdo, seja através da
televisdo ou do monitor do computador (pelo menos pelas suas formas
espantosamente persuasivas), tém pouco a ver com os conteidos visuais
destes ecrds e muito mais com uma estratégia abrangente do individuo.”

(Crary, 2001:74, tr. nossa)

12



Para Debord “o objectivo do espectaculo ndo estd primariamente relacionado com o
olhar para imagens, mas antes com a constru¢cdo de condicdes que individualizam,
imobilizam, e separam sujeitos, mesmo que facam parte de um mundo em que a
mobilidade e a circulacdo sdo omnipresentes” (Crary, 2001:74, tr. nossa). A seducdo
relaciona-se assim com a alienagdo assim como o especticulo se relaciona com a
transformacgdo do sujeito em passivo consumidor. A generalizacdo da seducdo anunciada
por Debord evidenciou-se como relacdo social dominante e principio de organizacdo
global das sociedades da abundancia e do consumo.

A problemdtica da atencdo torna-se crucial para o funcionamento de formas de
poder ndo coercivas. A televisdo e o computador tornaram-se métodos que controlam a
atencdo através do uso de alienacdo e sedentarismo, da simulag¢do da ilusdo de escolhas e
de interactividade. A televisdo € uma modalidade de comunicacdo ‘“de um medium
fundamentalmente novo, caracterizado como sedutor, simulador sensorial da realidade e de
facil comunicabilidade, na linha do modelo do menor esfor¢o psicologico” (Castell,
2002:438).

Crary escreve que “a televisdo aparece especialmente, na variedade das suas
formas, como o mais invasor e eficiente sistema de administracdo da aten¢do e tornou-se
tdo plenamente integrado na vida social e subjectiva que certos tipos de afirmacao (por
exemplo, sobre formas de dependéncia, habituacdo, persuasdo e controlo) sdo em certa
medida impossiveis de formular e rejeitados pelo discurso publico. Falar dos sujeitos
colectivos contemporaneos em termos de passividade e influéncia € ainda objecto de
anitema (...)". (Crary in Coelho, 2004:135)

Crary salienta que estarmos atentos em frente a qualquer tipo de ecra faz parte de
um crescente processo de feedback e ajustamento, ao qual Foucault definiu como “rede de
observacao permanente” (2001:74-76, tr. nossa).

Na sociedade contemporanea, os meios de comunicagdo contribuiram
decisivamente para a constru¢do da subjectividade dos sujeitos. Uma das caracteristicas
basilares deste mundo contemporaneo € o abundante fluxo de imagens e de conteidos
simbdlicos, disponibilizados pelos meios de comunicacdo que constroem a realidade, as
relagdes sociais e a subjectividade individual. Vive-se hoje numa sociedade que tem como
espectiaculo a disciplina e o controle. O sentido da sociedade é entdo conduzido, ndo
apenas através dos media, da sedugdo e do fascinio, mas também por outros meios, que
incorporem o sujeito na sua totalidade, nos seus sentidos e praticas. “Os media sdo

poderosas agéncias informacionais e culturais, mas prestam-se igualmente, neste trabalho
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persuasivo sobre identidades, afectos e imagindrios, a ptica menos edificante do exercicio
de um 'poder pandptico’ (Marcos, 1988). No modo como estabelecem relacdes entre
imagens e sociedade; no modo como constroem ou ordenam nocdes de ‘verdade’ e
‘realidade’. Saber até que ponto tais efeitos medidticos perpassam ou colocam as
identidades continua questdo de resposta ambivalente” (Conde, 1998:87).

Questiona-se portanto se a abundancia, na sua multiplicidade e complexidade de
escolhas proporcionadas pelos media, ¢ um factor decisivo da deliberacdo critica e do
discernimento consciente. Serd tudo um processo aleatério ou o individuo-social estard
sempre sujeito a reagir condicionalmente as forcas exteriores? Serd que a informacdo, os
media e as imagens geradas digitalmente produzem sentido ou o que acontece é
precisamente o oposto?

A perspectiva de Umberto Eco esclarece a ideia em torno da interpretacao dos
efeitos e consequéncias dos media na consciéncia colectiva das audi€ncias no seu ensaio

intitulado “A audiéncia produz efeitos perversos na televisao?”:

“Existe, dependendo das circunstancias socioculturais, uma variedade de
codigos, ou melhor, de regras de competéncia e interpretacdo. A mensagem
tem uma forma significante que pode ser completada com diferentes
significados... Assim, crescia a suposicdo de que o emissor organizava a
imagem televisiva com base nos seus proprios codigos, que coincidiam com
os da ideologia dominante, enquanto os destinatdrios a completavam com
significados ‘aberrantes’ de acordo com os seus codigos culturais

especificos.” (Eco in Castells, 2002: 441)

De acordo com a teoria de Castells, os media funcionam como um ‘‘sistema de
feedbacks”, o que significa que estes interagem com o publico e, desta forma, o conceito de
mass media refere-se a um sistema tecnoldgico e nao a uma forma de cultura de massas, ao
contrério de teorias que defendem o espectador como um receptor passivo no que respeita
as mensagens, aos conteidos proporcionados (e fabricados) e a manipulacdo ideoldgica
pelos media, como argumentam determinados aspectos da “teoria critica social de Marcuse
e Habermas”. Castells sustenta que estes pensadores, a0 mesmo tempo que defendem a
mudanca social, “v€em os individuos como recepticulos passivos de manipulagio

ideoldgica, inibindo, na verdade, as ideias de movimentos sociais e mudanga social,
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excepto quando se trata de eventos excepcionais e singulares, gerados fora do sistema
social” (2002:441).

O facto de haver esta interaccao entre os media e os individuos, leva a considerar
que “os media sdo a expressdo da nossa cultura” e esta funciona, essencialmente, “por
intermédio dos materiais proporcionados por media”. Castells refere ainda que o pensador
revoluciondrio Marshall McLuhan no inicio dos anos 60 tinha ji especulado acerca do
sistema dos mass media como “um modo distintivo de expressao cognitiva”. No entanto,
actualmente, um novo sistema de comunicacao emerge, divergente daquele que McLuhan
previu dos media como comunicacdo de massas. Hoje, o “sujeito interactivo” altera o
sistema dos media que passaram a ‘‘segmentar-se, adequaram-se ao publico e

individualizaram-se” (Castells, 2002:443).

Conclui-se portanto que a sociedade contemporanea é configurada pelo “excesso de
sentido”, por uma abundincia em que o jogo das aparéncias e a teoria do espectaculo
reconduz a uma alienacdo e passividade das consciéncias. No entanto, a estratégia da
seducdo nao se reduz a acg¢do do espectdculo que consiste “em transformar o real em
representacdo falsa”, mas “identifica-se com a ultra-simplificagdo das opg¢des que a
abundancia torna possiveis, com a latitude dos individuos mergulhados num universo
transparente, aberto, oferecendo um nimero cada vez maior de escolhas e combinagdes por
medida, permitindo uma circulagdo e uma selec¢do livres.” Deste modo, a sedugdo
“configura o nosso mundo e o remodela segundo um processo sistemdtico de
personalizacdo cuja obra consiste essencialmente em multiplicar e diversificar a oferta, em
propor mais para que nés decidamos mais (...)”’; opera “no sentido em que o processo de
personalizacdo reduz os quadros rigidos e coercivos, funciona suavemente jogando a
cartada da pessoa individual, do seu bem-estar, da sua liberdade, do seu interesse préprio”
(Lipovetsky, 1989:18-19).

Baudrillard, seguindo a légica do “eterno dilema moral de Umberto Eco” - ndo
existe um bom uso dos media -, escreve que “os media carregam consigo o sentido e o
contra-sentido, manipulam em todos os sentidos ao mesmo tempo, nada pode controlar este
processo, veiculam a simulag@o interna ao sistema e a simulacdo destruidora do sistema
(...). Nao hé alternativa, ndo ha resolucdo ldégica” (Baudrillard, 1991a:110). Esta
problemadtica tem sido reflectida na sua complexidade e subtileza de ac¢do. Na era da

informacao e comunicagdo em que se vive actualmente, as manobras subtis da seducdo t€m
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sofrido transformagdes. Hoje assiste-se a uma metamorfose da seducdo, que se tem
traduzido em difusa, indecifravel, ladica.

Segundo Perniola, a problematica debatida por Baudrillard, em torno do destino da
seducdo na sociedade actual, enquanto afirmacdo da aparéncia sobre a realidade, “estd em
estreita consonincia com a hegemonia actual da ordem simbolica sobre a ordem real”;
contudo, por outro lado, ela “comporta uma prética tao refinada de ilusdes, evocacdes e
sinais que resulta totalmente anacrénica relativamente a busca da nua verdade, a aboli¢ao
de todos os véus e de todas as transparéncias, a exacerbacao naturalista, que as revolugdes
modernas desencadearam (...)” (Perniola, 1997:146-147).

O sentido da sociedade actual estabelece entdo uma relacdo de dispositivos
medidticos com a realidade, extravasando em mediatizacdes do especticulo a partir do

desfasamento criado entre o real e os simulacros.
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Capitulo 2. Dromologia: estudo do ritmo e do espaco-tempo

1. Introducao

“Da imagem em tempo real que domina a coisa representada, este tempo que a
partir de entdo se impde ao espaco real. Esta virtualidade que domina a
actualidade, subvertendo a propria nogdo de realidade. Dai esta crise das
representagoes publicas tradicionais (grdficas, fotogrdficas, cinematogrdficas...)
em beneficio de uma apresentagdo, de uma presenca paradoxal, telepresenca, a
distdancia do objecto ou do ser que supre sua prépria existéncia, aqui e agora.”

- Paul Virilio

“A transformagdo estruturou o ser, o tempo moldou o espago.”

- Manuel Castells

O espago e o tempo relacionam-se entre si, encontram-se interligados como formas
sociais, e esta conexao apresenta-se inconstante ao longo dos tempos. O desenvolvimento
de técnicas possibilitou alcangar velocidades que ultrapassaram as proprias previsoes de
teorias prospectivas, verificando-se, actualmente, mudancas profundas quanto a relacao
espacial e temporal do ser humano na sociedade mecanizada.

O individuo contemporaneo utiliza meios de telecomunicagdo, aplicando-os na
experiéncia do espaco e do tempo, biologicamente e socialmente muito diferente das
épocas anteriores. Sem duvida que no novo contexto sociotécnico “tanto o espago como o
tempo estdo a ser modificados sob o efeito combinatério do paradigma da tecnologia da
informacao e das formas e processos sociais induzidos pelo actual processo de mudanga
histérica (...)” (Castells, 2002:493-494).

A concep¢do de tempo e de espaco foi-se alterando ao longo das ultimas
civilizagdes, tanto na sua perspectiva histérica como psicoldgica. A visao da componente
cultural e social do conceito de tempo e de espaco, ndo € uma nocao recente, no entanto
atinge, actualmente, uma nova dindmica. Para se compreender melhor a relacdo entre
tempo, espago e sociedade no novo contexto do mundo contemporaneo, segue-se uma

breve revisdo histérica dos conceitos.
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2. Espaco-tempo e Histéria

O espaco-tempo tem vindo a ser tema de reflexdo de diversos pensadores e, também,
sofrido alteragdes na sua compreensdo, ao longo das épocas, desde as nocdes fisicas,
passando pelas perspectivas conceptuais, abstractas, organicas, espirituais, até as
filosoficas. Diferentes épocas culturais t€ém por sua vez, diferentes formas de combinar
esses ordenamentos de espago-tempo, € consequentemente, as concepgdes e representacdes
individuais e sociais figurativas.

A concepgao de tempo tem sofrido modificacdes consideraveis ao longo da histéria
das civilizagdes, “desde a determinacdo do destino humano com base em hordscopo
babildnicos até a revolugdo Newtoniana do tempo absoluto, como principio organizador da
natureza” (Castells, 2002:558).

Durante o periodo medieval, a preocupagdo dos fil6sofos resumia-se ao problema
teolégico do tempo na sua relacdio com a eternidade. Na Idade Média a religidao tinha
primazia sobre a economia. Embora o nivel técnico fosse ainda reduzido, o tempo de
producdo era muito baixo, pois os dias de trabalho eram determinados conforme a vontade
e necessidade. O tempo das festas e dos rituais religiosos era mais importante do que o
tempo da producdo: “(...) o tempo, nas sociedades medievais, era uma nogao aberta, com
alguns eventos importantes (celebracdes religiosas, feiras, chegada das estagdes) no papel
de marcadores em torno dos quais grande parte da vida quotidiana se passava, sem a ideia
precisa de tempo.” (Castells, 2002:558)

Giddens (1998) sustenta que todas as culturas pré-modernas reuniam processos
para calcular o tempo, como por exemplo, o calendario, “caracteristica tdo distintiva dos
estados agrarios como a invencao da escrita.” No entanto, o cdlculo do tempo associava
sempre tempo e lugar, ou seja, “ninguém podia falar da hora do dia sem se referir a outros
marcos socioespaciais”, tornando-se por isso, ambiguo e varidvel. Aproximadamente no
final do século XVIII, com a inven¢ao do rel6gio mecanico e a sua expansao a grande
parte da populacdo, tornou-se possivel uma medicdo rigorosa do tempo e,
fundamentalmente, separar o tempo do espago. O tempo e o espago/lugar mantiveram-se
ligados até que “a uniformidade da medi¢ao do tempo pelo relégio mecanico foi igualada
pela uniformidade na organizacdo social do tempo”. Mudanga que se deu com a expansao
da modernidade até ao século passado, através, por exemplo, da estandardizacdo do

calendério (Giddens, 1998:12).
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Castells afirma que “em termos materiais, a modernidade pode ser concebida como
o dominio do tempo cronoldgico sobre o espaco e a sociedade (...)” (Castells, 2002:561).
Esta transformacdo no ordenamento do tempo de acordo com o novo contexto social,
tornando-se linear, continuo, mensurdvel, segmentado na “sociedade em rede”, resume o
novo conceito de temporalidade que Castells define como “tempo atemporal”,
caracterizado por uma transformacdo profunda: “é a mistura de tempos para criar um
universo eterno que nao se expande sozinho, mas que se mantém por si préprio, nao
ciclico, mas aleatdrio, ndo recursivo, mas incursor (...), utilizando a tecnologia para fugir
ao contextos da sua existéncia e para apropriar selectivamente qualquer valor que cada
contexto possa oferecer ao presente eterno” (Castells, 2002:562).

A recombinac¢do do tempo e do espago, estabelecendo um relacionamento com a
accdo humana colectiva, constréi-se com base no “espaco de fluxos”: “O espacgo de fluxos
¢ a organizacdo material das préaticas sociais de tempo compartilhado que funcionam por
meio de fluxos” (Castells, 2002:535). A compressdao espacial/temporal em todos os
dominios da actividade do individuo, provocada pelo capitalismo crescente e facilitada
pelas novas tecnologias da informagao, caracteriza o paradigma da sociedade em rede, a

aceleracdo da circulacao dos fluxos na nova estrutura social.
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3. A compressao do espaco-tempo

A dromologia, entendida como o estudo dos efeitos da aceleragdo da velocidade nas
sociedades, € um conceito que intervém no estudo das préticas sociais do individuo da
modernidade e que caracteriza qualquer actividade humana na era das telecomunicagdes.

A velocidade dos media electrénicos altera o campo dos conceitos e introduz uma
nova forma de percepcionar o tempo e o espago: o ciberespaco, “mundo virtual das
teletecnologias™ (Virilio, 2000).

A concepcdo de espaco encontra-se associada a um modo particular de relacdes
com o mundo simbdlico, estabelecendo valores e significados no processo de
reconhecimento da representacdo de elementos culturais. A conquista do sentimento da
existéncia do homem no espaco foi, e tem sido, ao longo das épocas, evolutiva, ao nivel do
quotidiano, utilizando todos os seus sentidos para estabelecer essa relacdo. “Hoje, a nog¢ao
do espaco encontra-se mais ligada a de movimento, e, para além do espaco visual, tende a
orientar-se para um espaco mais profundamente ligado aos outros sentidos.” (Hall,
1986:110) Sendo uma experiéncia visual, quinestésica e tictil, a percepcdo do espaco
implica tanto o que pode ser percebido, como o que pode ser eliminado.

Actualmente, considera-se a consciéncia do espacgo relacionada com o sentido de
pertenga a um sistema inter-cultural, palco de constantes mudancas: “Aquilo com que
devemos lidar € com uma importante mudanca cultural de uma venerdvel estética da
permanéncia baseada numa crenca de um ideal de beleza imutdvel e transcendente, para
uma estética da transitoriedade e imanéncia, cujos valores centrais sdo a mudanga e a

novidade” (Calinescu, 1999:17).

“O tempo molda o espaco”
A velocidade dos media electrénicos estabelece uma nova forma de experienciar o tempo,
substituindo a nocdo de tempo-duracdo por tempo-velocidade e a instantaneidade e
simultaneidade das relacdes sociais. O tempo proporcionado pelas novas tecnologias
eletrénico-comunicacionais ¢ marcado pela presentificacdo, ou seja, pela interactividade
on-line, facto constatado nas tecnologias de telepresenga em tempo real que alteram o
nosso sentido cultural de tempo e espaco.

De acordo com o pensamento de Paul Virilio (2000), a existéncia de uma quarta
dimensdo, a dimensdo temporal, é entendida como a dimensdo do presente. O tempo

presente € substituido pelo tempo real, o tempo directo, do instantaneo, o “live coverage”,
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uma vez que a revolu¢do das comunicacdes € a questdo primordial das tecnologias e do
ciberespaco, fundamento da “Cidade dos homens”, afectando a duragdo e o tempo vivido
das sociedades. Velocidade € a palavra-chave do pensamento de Virilio, a magnificéncia
da pds-modernidade, o capital das sociedades contemporaneas. A realidade ndo € mais
definida em termos de espaco e tempo, mas de um mundo virtual, onde a tecnologia
permite o paradoxo de estar em todo o lado e ndo estar em lugar nenhum. A passagem do
lugar/cidade para o global, suprimindo o espaco, através da imediatez e instantaneidade da
comunicacdo e informagdo - aldeia global de McLuhan. Dai o mundo constituir-se como

uma “dnica comunidade que comunica a distancia” (Kerckhove, 1997:242).

Interfaces

De acordo com o pensamento de Virilio (2000), “as tecnologias do tempo real matam o
tempo presente ao isolarem-no do seu aqui e agora, em favor de um algures comutativo”,
considerando a “urbanizacido do tempo real” como a “urbanizacdo deste corpo proprio”,
subdividido em diversos interfaces - novas tecnologias, revolucdo de transmissoes,
aceleracdo dos intercambios (Virilio, 2000, passim). A velocidade dessas permutacdes, no
sentido do ordenamento do espago e do tempo, resulta do crescimento da cidade no quadro
de uma urbanidade em expansdo, € ao mesmo tempo, “tentacular”’, resultando em
“hiperconcentracdes megapolitanas”. O mesmo autor conclui, portanto, que se a revolugao
dos transportes do século XIX proporcionou uma alteracdo na organizac¢do urbana em todo
o mundo, a actual revolucdo das transmissdes interactivas e das telecomunicagdes
instantineas, provoca por sua vez “uma comutacdo do meio ambiente urbano em que a
imagem prevalece sobre a coisa da qual ela € a imagem; tornando-se a antiga Cidade pouco
a pouco uma aglomeragdo paradoxal, as relagdes de proximidade imediata cedendo a vez
as inter-relagdes a distancia” (Virilio, 2000: 42-43).

Fala-se aqui, portanto, da cidade contemporanea como um organismo complexo
formal, conceptual e cultural, a cidade como a dialéctica que se estabelece pelas relagdes
sociais no espago urbano, espaco esse dinamico, em permanente transformacdo, de
acontecimentos acelerados, suportados pela rede digital e tecnoldgica e por meios que
aproxima os lugares, construindo uma sociedade de redes, articulando os fluxos, alterando

de forma crucial o sentido e a dindmica dos lugares.
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4. Ritmo e Interactividade: as extensoes do individuo

“Ao colocarmos os nossos corpos dentro de prolongamentos do sistema nervoso,
através dos media eléctricos, iniciamos uma dindmica pela qual todas as
tecnologias anteriores que eram meras extensoes das mdos e dos pés e dos dentes,
mecanismos de controlo do calor do corpo — todas as extensdes do nosso corpo
tais como as cidades — serdo traduzidos em sistemas de informagdo.”

- Marshall McLuhan

Uma nova visdo da situacdo do individuo moderno em relacdo a concep¢do do espaco-
tempo, no relacionamento da sociedade com o advento das novas tecnologias emerge. No
mundo actual, em que a velocidade mudou efectivamente de qualidade, para um tempo
instantaneo, € em que o movimento se transformou numa nova experiéncia interior para o
homem, observa-se uma mutagdo no ambiente da era tecnoldgica. O ritmo assume, deste
modo, o papel fundamental no desenvolvimento da sociedade maquinista, constituindo um
elemento de dominio e também uma ameaca para o homem, pois para além de ter
permitido rendimento, também provocou a disciplina dos gestos. Neste sentido, Virilio
(2000:40) refere-se a um “sobre-equipamento” do individuo actual, “limitando
voluntariamente a drea de influéncia do seu corpo a alguns gestos, algumas impulsdes”,

que se relaciona na “meta cidade” de uma “desregulacao social”.

A percepcao do tempo e de espaco na cultura moderna, sustentada por um “mundo
em rdpida transformacgdo”, encontra-se associada ao desenvolvimento tecnoldgico, a um
sistema de aceleracao permanente e sem sentido, ao qual Virilio (2000) atribuiu a defini¢ao
de “inércia a toda a velocidade”. Hoje, emerge um novo sentido de relacionamento do
individuo com os elementos sociais e fisicos da civiliza¢do, que se baseia na necessidade
de se readaptar a exigéncias que outrora ndo se fizeram sentir. A rapidez dos meios de
transporte, de comunicacao, de transmissao, confere uma nova apreensao do mundo, isto €,
uma nova nog¢ao de espaco e de tempo.

A enorme e constante pressdo em que se vive actualmente, ampliada pelos sistemas
de informatizacao é, incontestavelmente, maior que a existente nas épocas anteriores. O
processo de ‘“‘sintetizar” cada vez mais espago nas unidades idénticas do fluxo temporal
abstracto € feito em nome da tautologia capitalista: “Arrebatados pela for¢ca monstruosa da

velocidade, ndo vamos a lugar algum, contentamo-nos com a tarefa de viver em beneficio
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do vazio da velocidade.” No entanto, € também essencial considerar a forma histérica do
espaco-tempo capitalista, que desprendido da vida e sem ligacdo cultural, estrutura a
tecnologia e transforma-a num mecanismo auténomo da sociedade, impossivel de ser
“desconectado”; como “um meio de suspender o tempo e, assim, retirar as transac¢oes de
ambientes particulares de troca”, é também “um meio de distanciamento espacio-temporal”
(Giddens, 1998:17).

Georg Simmel', afirmou que “o papel do dinheiro estd associado com a distincia
espacial entre o individuo e aquilo que possui”, pois permite “independéncias”, facilita a
“mobilidade pessoal” e, principalmente, possibilita “encurtar distincias”. E, por isso, um
exemplo dos “mecanismos de descontextualizacdo” relacionados a sociedade moderna,
querendo o autor referir-se a “desinsercdo das relacdes sociais dos contextos locais de
interaccdo e a sua reestruturacdo através de extensdes indefinidas de espaco-tempo”
(ibidem).

Na perspectiva de Berger (2003), o dinheiro é um elemento unicamente
quantitativo, nao possui conteido. Todavia, pode ser trocado por contetido, pois tem poder
de compra. Estabelecendo uma analogia com o tempo, pois também o dinheiro é trocado
“pelo contetdo que lhe falta”, isto €, “tempo de trabalho por saldrio-hora, saldrio do tempo
ndo vivido, “encapsulado” na compra”. Verifica-se que na metrépole, estado de uma
sociedade dominada pelo desenvolvimento do mecanismo, é onde persiste uma “espécie de
miragem na qual a negacdo de espago e tempo se combinam” (Berger, 2003: 99).

Actualmente, o “espaco” e o “lugar” j4 ndo coincidem, pois o “advento da
modernidade arrancou crescentemente o espaco ao lugar dado promover relacdes entre
“outros” ausentes, fisicamente distantes de qualquer situa¢do de interaccdo face a face”
(Giddens, 1998: 13). Assim, a separacdo do tempo relativamente ao espago estabelece uma
plataforma de reordenacdo em conformidade com o dinamismo social. Giddens questiona
porque razdo esta separacdo entre o tempo € o espaco € tdo decisiva para a exigente
actividade da sociedade contemporanea?

Segundo o autor existem trés razdes que fundamentam esta questdo: a primeira
especula sobre esta divisdo, como condi¢do elementar do sistema de descontextualizacdo, e
que a sua constituicdo em dimensdes “vazias”, estandardizadas, “corta transversalmente as
ligacOes entre a actividade social e a sua “contextualizacdo” nas particularidades dos

contextos de presenga”, tendo como objectivo a manifestacido de variadas oportunidades de

" Autor de “The Philosophy of Money” (1978)
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transformacdo pela independéncia das limitagcdes dos costumes e pratica locais; a segunda
baseia-se na aptidao facilitada pelos mecanismos da organizacdo racionalizada, que
aproximam o local e o global, de formas que seriam impensdveis noutras épocas, mas que
hoje, afectam a vida do individuo-social; e finalmente a terceira, que se justifica porque “a
historicidade radical associada a modernidade depende de modos de ‘insercdo’ no tempo e
no espaco inacessiveis as civilizagdes anteriores”, ou seja, 0 tempo € 0 espaco tém a
possibilidade de se recombinarem, sujeito a interpretacdes constantes, formando o sistema
de accdo e da experiéncia integralmente novo. Em suma, o “esvaziamento do tempo” é
entdo uma condi¢do essencial para o “esvaziamento do espago”, sendo a coordenacio
através do tempo como um suporte de controlo do espaco. Por “esvaziamento do espaco”
ou “espago vazio” entende-se a separacdo do espago em relacdo ao lugar. Enquanto que
nas sociedades pré-modernas, o espaco e o lugar encontravam-se interligados, uma vez que
as dimensdes da actividade social eram dominados pela “presenca”, ou seja, por
actividades localizadas, como foi explicado anteriormente, com o advento da modernidade,
“o lugar torna-se cada vez mais fantasmagorico: quer isto dizer que o local €
completamente penetrado e modelado por influenciais sociais muito distantes” (Giddens,
1998:13).

A desvinculag@o do tempo pode ser considerada relevante na medida que facilita a
introducdo de um contexto que integre o movimento executado ou a executar num
determinado espaco. Os mecanismos de descontextualizacdo retiraram as relagdes sociais e
a troca de informac¢do de contextos espacio-temporais especificos, mas por outro lado,
facultaram diferentes oportunidades para a sua reinser¢ao (Giddens, 1998:99).

A paragem do tempo na perspectiva do Quattrocento € substituida pela
imperceptivel trama-video, sendo a Unica paragem a de uma auséncia pictural do instante
presente.” Como afirmou Einstein, “ndo hd ponto fixo no espaco”, existe apenas a o
instante real que formata o presente vivo: “Uma duracdo psicolégica sem a qual ndo
existiria nenhuma apreensao do mundo, nenhuma paisagem mundana.” (Virilio, 2000:59)

A ideia sobre a “crise da cidade”, sobre a inoperancia do organismo social que
surge no contexto da “economia de consumo”, da “tecnologia industrial”, dos “grandes
antagonismos politicos”, afirma-se como uma tensdo imposta a sociedade contemporanea.
Esta “sociedade da informagdo”, analisada por muitos autores, nas suas diversas dimensoes
¢, a0 mesmo tempo, acompanhada por um mundo de acontecimentos acelerados, de

vivéncias momentaneas e imediatas, do “live coverage”.
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Existe, actualmente, uma amdlgama entre o espaco corpdreo, do individuo, e o
espaco cibernético. O que enfrentamos hoje € “reduzir, suprimir a distancia de ac¢do ao
ponto de introducdo no préprio corpo humano, a méquina, o meio de comunicacao
instantaneo.” Com a portabilidade dos aparelhos digitais, o préprio corpo da pessoa
funciona como um terminal de informagdes, havendo uma fusio entre esses dois espagos.
Considerando que a capacidade de agir instantaneamente, evitando a deslocacdo fisica,
tinha em parte “suprimido o valor prético dos intervalos de espaco e de tempo em proveito
unicamente do intervalo de velocidade do telecomando a distancia”, quais as
consequéncias da introdugdo das extensdes no interior do organismo humano? (Virilio,
2000:79-80)

A interactividade, sendo um elemento que permite a participacdo do individuo,
como sujeito activo no processo de relacdio homem-maquina, através do advento das novas
tecnologias, ¢ um meio de comunicacao que permite o fluxo de informacao, relativizando o
proprio espago de interaccdo com o sistema. As distdncias geograficas deixaram,
actualmente, de ser problema para a comunicagdo e interaccdo. Com a questdo da
miniaturizacdo dos componentes, do reducionismo tecnologico, o armazenamento de
informacdes passa a requerer espacos minimos. O processo de miniaturizacdo das
tecnologias estd relacionado com uma maior capacidade de armazenamento de
informacdes e € uma tendéncia que vem progredindo nas tecnologias contemporaneas.
Parece entdo irrefutdvel que também se quebrem as barreiras fisicas da distancia e o maior
grau de portabilidade dos equipamentos, pois possibilita uma comunicacdo que dispensa
das fronteiras geogréficas, podendo, o individuo, como portador dos seus instrumentos
tecnoldgicos, trocar informacgdes de qualquer parte do mundo.

Na cultura tecnocéntrica, o préprio corpo do individuo passa a ser um terminal de
mensagens, dada a possibilidade de se levar consigo, toda uma aparelhagem, agora
miniaturizada. De outro modo, ele pode também, na sua prépria casa, deslocar-se
virtualmente para todos os paises, bastando para isso, estar ligado a Internet — “o melhor
exemplo actual da auto-estrada da informacdo” (Kerchove, 1997:90). Assim, é ampliado,
de forma monstruosa, o espaco de uma comunicagdo globalizada.

De acordo com a perspectiva de Pierre Lévy, relativamente ao advento de uma
cultura de rede, defende que beneficios humanos e culturais do ciberespaco sdo
inquestiondveis, pois cria a verdadeira democratizacdo e acumulagdo do conhecimento
num ambiente de memorias compartilhadas, propicio para o surgimento da “inteligéncia

colectiva”: “A rede € antes de tudo um instrumento de comunica¢do entre individuos, um
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lugar virtual no qual as comunidades ajudam os seus membros a aprender o querem saber.”
(Lévy in Amaral, 2002: 145)

Esta nova lei de proximidade, prolonga a inseguranca da territorializacdo do
individuo, “do espaco do mundo préprio ao espago do préprio corpo”, tendendo para a
sedentarizacdo definitiva, pois “as funcgdes tradicionais distribuidas no espago real da
cidade ocupam agora apenas o tempo real do equipamento do corpo humano” (Virilio,
2000:85).

A recente “proximidade electromagnética” € considerada ser mais temporal do que
espacial: “O tempo real da imediatidade (/ive coverage) domina o espago real do edificio,
exigindo do construtor uma renovagdo completa dos seus conceitos, de uma perspectiva
em que o tempo, a duracdo da interactividade (ou mais exactamente a sua auséncia de
duracdo) prevalece sobre o espaco geométrico do Quattrocento.” Pode, portanto, concluir-
se que, a concepg¢do arquitectonica, subjacente no conceito de intervalo de espaco e de
tempo ‘“absoluto” perde a sua legitimidade, ou seja, o cardcter volumétrico do espaco-
tempo deve ser readaptado. Exige-se uma nova perspectiva, “a perspectiva acelerada do
tempo real”’, que equivale a supremacia da velocidade da luz, a velocidade-limite, e
contudo finita; e ainda a invencao de novas teorias arquitectonicas e urbanistas. Em suma,
esta lei de proximidade electromagnética, vai reivindicar necessidades que dizem respeito
“a ética e a politica energética”, mas também “a estética e a visdo do mundo” (Virilio,
2000:86).

Esta visdo antecipadora de Virilio, surge como um alerta para as forcosas
transformagdes da concep¢do do espaco e do tempo, ao longo do desenvolvimento da
Fisica e da Filosofia. Considerando as caracteristicas manifestas pelas novas tecnologias
digitais, compreende-se as relagdes entre os conceitos e as experiéncias permitidas pelo
progresso da maquinagao.

Actualmente, relacionam-se os elementos constituintes do espaco contemporaneo,
que interagem em relagdes de dependéncia, de atrac¢do, de conexdo. Conceitos como o de
interactividade, simultaneidade, interfaces, virtualidade, relacionam-se intrinsecamente
com o sentido da sociedade actual, como complementos que invalidam determinadas
nog¢des de espaco-tempo. A enorme e constante pressio efectiva, ampliada pelos sistemas
de informacdo e pela revolugdo das transmissoes, introduziu uma nova compreensao do
mundo. Essa nova visao transporta um controlo do meio geofisico, correspondente ao
“desenvolvimento das redes hidraulicas e dos trabalhos ligados a organizagao cadastral do

mundo”’; controlo do meio fisico, conveniente a “mecanica e a fisico-quimica das energias
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necessdrias aos vectores de transporte e de comunicacdo”’; terminando no controlo do meio
microfisico, “ndo apenas do clima, mas da fisiologia humana, j4 ndo pela farmacopeia
tradicional, mas gracas as capacidades interactivas destes meios de transmissdo (...)”

(Virilio, 2000:79).

O espaco fisico, as imagens, a cidade

“O espago é a expressdo da sociedade.”

- Manuel Castells

Na perspectiva de que a vida € a expressdo de diversas relacdes humanas e sociais que
tomadas no seu conjunto constituem um organismo novo, animado de uma s6 e mesma
vida, se entendermos “organismo novo” como uma “dimensao cultural” que transcende as
medidas individuais do mundo privado, compreende-se as relagdes interculturais como um
alargamento para suas proprias aplicacdes. Assim como Hall (1986: 213) refere: “O
homem e as suas extensdes ndo constituem sendo um Unico € mesmo sistema.” Aqui pode-
se entender extensdes como as tais interdependéncias criadas para servir os interesses do
individuo social, categorias tais como, a sua habitacdo, a sua cidade, a sua tecnologia ou a
sua linguagem. Deve, portanto, concluir-se que a relacdo do individuo com as suas
ampliacdes representa um modo especifico da correlagdo geral dos “organismos” com o
seu meio ambiente.

A determinacdo em seguir um modelo consensual de co-habitacio humana, a
procura do social, do “funcionamento do social como de uma empresa, como de um
conjunto de servicos, como de um modo de vida ou de sobrevivéncia” (Baudrillard, 1991a:
117), que era outrora sentido como a revolugdo pelo poder de uma poética iluséria que
defendia o préprio projecto, degenerou-se para a incrementacdo da organizacdo de
interesses ideoldgicos, conduzida agora sob a “omnipresenca de imagens do espectaculo”.

O espago organico a que Bruno Zevi se refere como “o espaco criado pelo homem,
correspondendo as suas diversas exigéncias materiais, espirituais e psicoldgicas
integralmente compreendidas”, é o espaco que “todos véem e vivem na arquitectura’.
Espaco esse sujeito a mudancas constantes que acompanhem o ritmo da sociedade e se
readaptem as exigéncias da expansao do corpo do individuo moderno, porque o espaco ‘€,
em todos os sentidos, e, sobretudo num sentido humano e integrado, uma realidade vivida”

(Zevi, 2002: 217). Uma vez que para redefinir o espaco, na arquitectura, ¢ imperioso
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recorrer ao sentido do movimento, compreende-se a importancia de examinar a interaccao
do ser humano com o meio envolvente, o meio onde ele se manifesta. Tal como sustenta
Zevi (2002: 189): “O conteddo da arquitectura € o seu conteido social.”

A frase anteriormente citada parece elucidar esta nova perspectiva de temporalidade
que altera a antiga concepcdo arquitectural, actualmente redefinida entre a cultura e o
sistema social, pois a arquitectura de hoje é considerada organica. Pode-se concluir,
portanto, que as metamorfoses sofridas pela vida social no seu quotidiano cultural, social,
relacional, tém influenciado a concep¢do do mundo e da percepcao do territério espacial.

Como j4 foi analisado anteriormente, a revolucao tecnolégica do mundo actual é
favoravel a acontecimentos acelerados, as vivéncias momentaneas e imediatas. E possivel
concluir, portanto, que a apreensao do espaco-tempo tem sido relativa nas transformagdes e
no desenvolvimento do conceito, ao longo dos tempos.

No quotidiano, o homem € confrontado com imagens que se articulam sobre o
conjunto das actividades sociais. A imagem enquanto campo de forga, instdvel e mutante,
constitui-se como componente de representacdo cultural: a configuracdo de actividades
sociais, a constru¢ao de novas formas de espaco-tempo, produg¢ao de conhecimento; ora, é
“exprimindo-nos ou agindo que tomamos consciéncia das nossas capacidades”, sendo
“qualquer ac¢do, qualquer imagem”, de certo modo, “criadora de realidade” (Francastel,
1998: 64).

Situando o individuo na sociedade contemporanea, no contexto das transformacgdes
do tempo e do espago, categorias bésicas de todos os sistemas de representacdo, todo o
meio de significacio deve entdo traduzir o seu objecto em dimensOes espaciais e

temporais.
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Capitulo 3. A Cibercidade e a imagem

1. A cidade como a ‘‘hiperconcentraciao megapolitana” de fluxos globais

O paradigma da condi¢ao da cidade contemporanea centra-se na questdo da cidade como
um organismo global. O intercambio, ilimitado pela desterritorializagdo dos fluxos
informativos, culturais, sociais, econdmicos € tecnolégicos, proporciona novos
fundamentos e parametros no sentido de redimensionar a cidade. O processo acelerado da
globalizagdo, segundo o pensamento de Giddens, pode ser definido como um processo
dialéctico, caracterizado pela “intensificacdo das relacdes sociais de escala mundial,
relacOes que ligam localidades distantes de tal maneira que as ocorréncias locais sdo
moldadas por acontecimentos que se ddo a muitos quilémetros de distancia, e vice-versa”
(Giddens, 1998: 45).

Conde (1998) assevera que: “a globalizacdo conduz a outro duplo contexto de
modernidade. Desterritorializa individuos, capitais e referéncias fazendo-os circular em
sistemas de ‘relacdes a distancia’ que institucionalizam contiguidades espacio-temporais
na condi¢do de ‘translocal’ (Fortuna in Conde, 1998:88). Uma andlise mais especifica da
dimensao cultural da globalizagao por Melo (2002: 36-37) diz-nos que o processo de
globalizag¢do cultural € assinalado pela “extensdo planetdria dos meios de comunicacdo
social de massas, os mass media, com a correspondente transformacdo de tudo em
informacdo imediata e universalmente disponivel e com o aumento da quantidade de
informacdes semelhantes a que sdo expostos em simultaneo grupos cada vez mais vastos
de pessoas”. Ha portanto uma revisido dos parametros do espaco publico e dos limites com
a intimidade pessoal.

Paul Virilio (2000) faz referéncia a uma nova dimensao para além do espacgo e do
tempo, a dimensdao do tempo real, que emerge a partir do controlo do meio ambiente
através da “revolucdo das transmissdes” e das interacgdes espaciais pela aceleracdo
temporal, levando ao “condicionamento electromagnético do territorio”. Virilio introduz o
termo “glocaliza¢do”, para designar “o paradoxo aparente de uma mistura entre o tempo
local de uma actividade ainda precisamente situada e o tempo global da interactividade
generalizada” (Virilio, 2000: 188).

A cidade reposiciona-se no contexto actual sob diversas vertentes. Fazem parte dela
aspectos essenciais que a permite redefinir uma concepc¢ao mais alargada no processo de

globalizagdo, pela introducdo de um novo espaco, o espago electrénico, derivado das
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implica¢des dos novos meios de informagdo e comunicacio sobre o ordenamento urbano.
A proliferacdo tecnolédgica e a aceleracdo que dai advém reconduzem a um novo conceito
de cidade, a cibercidade, ou ‘hiperconcentracio megapolitana” (Virilio, 2000). Este
conceito sintetiza um discurso que se pode assumir como resultado de uma globalizacdo da
cidade, de mobilizacdo da era das teletecnologias, convencionada pela globalizacdo da
informacdo e da comunicagdo, globalizacdo da cultura e globalizacdo do espaco e do
tempo.

Os novos meios de comunicacao influenciaram o espaco da cidade, redimensionado
a uma nova escala. O espago urbano é substituido pelo espacgo electrénico, integrado em
fluxos de redes informdticas e telemdticas que interligam o local e o global. Ora, dai
implica que: “O local e o global ndo se opdem em termos 16gicos, conceptuais ou politico-
ideoldgicos. O local é global, o global € local. Tudo estd em tudo a0 mesmo tempo € como
tal tem que ser pensado.” (Melo, 2002: 38) A auséncia de fronteiras fisicas redefine uma
nova condi¢do da cidade contemporanea. O territorio fixo, visivel, assente na materialidade
definida pela construc@o de edificios e de ruas altera-se para uma matriz de redes digitais,
de auto-estradas electrénicas da informacao, de uma proximidade virtual e acelerada, é a
“Cidade-Mundo”, a “Omnipolis” (Virilio, 2000) - totalmente dependente das
telecomunicagdes, marcada pela interaccdo de intercambios de realidades sociais e
culturais.

Os media redefinem as condi¢des de socializacdo pela presenca a distancia através
dos conceitos de telepresenca e teledistancia (Virilio, 2000): a deslocalizacao global das
actividades humanas e a substitui¢do por intercambios planetérios transformam a dimensao
do privado e sugerem o abandono das barreiras entre o espaco publico e o espaco
doméstico, de identidades culturais, pelo aumento de diversidade e heterogeneidade. As
sociedades contemporaneas sdo assinaladas por realidades culturais que se podem
caracterizar “por graus crescentes de diversificacdo, heterogeneidade, interpenetracao
étnica e abertura geogréfica” (Melo, 2002: 49).

A megametropole estabelece-se no ambito da tecnologia e da velocidade. As
fronteiras da tecnologia extremados na mecanizagdo da percepcdo, pela “mobilizacio
constante do nosso campo de percep¢ao” (Virilio, 2000). A relacdo do ser humano com o
mundo alterou-se. A esfera de ac¢do do individuo no mundo circundante foi ampliada, pelo
restabelecimento de interaccdes permitidas pela velocidade instantinea. E possivel estar

em todo lado simultaneamente, dai que o conceito de alteracdo do espaco e supressdo do
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tempo estenderam a percep¢do, atribuindo um novo conceito a consciencializacdo e

reflexdo do individuo com o mundo envolvente.
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2. A cidade como palco de representacoes culturais: o fluxo de imagens

“A origem do cardcter artistico implicito da cidade lembra o
cardcter artistico intrinseco da linguagem, indicado por
Saussure: a cidade é intrinsecamente artistica.”

- Guilio Carlo Argan

“A cidade favorece a arte, é a propria arte.”

- Lewis Mumford

A “cidade informacional” € a nova forma urbana que estd a ser introduzida pela Era da
Informacdo. E uma cidade “organizada em torno de redes”, sendo por isso um “processo
caracterizado pelo predominio estrutural de espagco de fluxos”. O espaco de fluxos é
entendido por Castells como “a organizacdo material das préticas sociais de tempo
compartilhado que funcionam por meio de fluxos.” Ao afirmar que a sociedade estd a ser
construida em torno de fluxos, quer significar que se assinala uma interaccao e translacao
de espaco de fluxos, sendo estes os “fluxos de capital, de informacdo, de tecnologia, de
interaccdo organizacional, de imagens, sons e simbolos” (2002: 520-535).

A cidade € entendida, por Argan “como sistema de comunicagdo visual”, e pode ser
considerada como um museu, na assercdo de que o museu € um ‘“‘centro vivo da cultura
visual” e € um elemento activo do estudo e do progresso desse organismo social e cultural
(1998: 81). No sentido de compreender as dinadmicas sociais € medidticas e os contextos
onde estas ocorrem e onde se estabelecem critérios na producdo e préticas artisticas de
massa, conduzindo a uma persistente e ofuscante “orgia visual”, considera-se fundamental
uma abordagem a situacdo cultural e social da omnipresenca de imagens. Segundo Melo
(2002: 60), esta abundancia das imagens decorre “das recentes transformacdes dos meios
de comunicacdo social e de producdo artistica de massas”, sendo “uma das principais
expressoes de dinamica da globalizacdo cultural e uma das mais marcantes transformagoes
culturais de fundo que desenham a nossa actual paisagem civilizacional”. A reflex@o sobre
a divulgacdo das imagens € feita das imagens da arte, do cinema, da fotografia ou imagens
que surgem como produtos medidticos contemporaneos, isto €, a moda, publicidade,
televisdo, outdoors, etc. As imagens que surgem a partir dos media procuram produzir o
méximo de efeitos no espectador, alterando a realidade, criando um “duplo da realidade”

ou hiper-realidade. Encontrando-se a imagem relacionada com o tempo, ela transmite o
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ritmo, a pulsacdo do real: o tempo que realiza o movimento no olhar, processo activo. A
producdo das novas imagens, emergentes da “sociedade digital” e da “sociedade do
espectaculo”, modifica a relacdo com o real. A criagdo do novo ambiente perceptivo
reestruturou o modo de sentir. Assim, estas imagens pertencentes a um mundo dominado
pelo “principio da simula¢do” defendido por Baudrillard (1991a), pressupde a permanéncia
do hiper-real. “As imagens da comunicacdo de massas, cujo fluxo ndo parece ser possivel
de interromper, sdo pois produto da programagdo dos dispositivos tecnolégicos que
funcionam num regime industrial, serializado e capitalista. Sob o pretexto de
representarem o mundo tornam-no magico e desenvolvem um processo de narcose social.”
(Garcia, 2002: 139-140)

O ambiente urbano é hoje um espaco onde a arte e o medium se relacionam e cuja
interac¢ao se tem adaptado a evolucdo da sociedade. Pode-se dizer que os “produtos das
artes” se inserem ‘“‘no contexto cultural contemporaneo dominado pela ciéncia”, ou seja,
numa ‘“‘cultura estruturalmente cientifica e tecnolégica” (Argan, 1998: 85-86).

Admitindo que a cidade sofreu a transformacdo de um ambiente urbano para um
ambiente tecnoldgico, e no seu sentido mais amplo pode ser encarada como um bem de
consumo, traduz-se num contexto onde se oferecem imagens a nossa percep¢ao. De facto,
o artista existe e manifesta-se no contexto social, na cidade, nas interac¢des e cooperagoes
que dai advém, sofrendo forgcas externas e tensdes internas nas diferentes dimensdes
politica, econdmica, simbdlica, da producdo, expansao até ao consumo — universos sociais
como o “campo” (Pierre Bourdieu), “mundo” (Howard Becker), “sistema” (Alexandre
Melo). O artista, condicionado a metamorfoses sociais, a interseccdes de instituicoes,
redes, fluxos, ndo pode ficar indiferente a todo este processo. “A economia de consumo, a
tecnologia industrial, os grandes antagonismos politicos que delas derivam, a disfun¢do do
organismo social, a crise da cidade, sdo realidades que ndo se pode ignorar e com relagao
as quais ndo se pode deixar de tomar — mesmo involuntariamente — uma posi¢do.” (Argan,

1998:219-221)

A relacao entre arte e o medium

As teses de Marshall McLuhan (1911-1980) assinalam os problemas da forma estética
reconsiderados numa filosofia dos media. O autor reflecte sobre os novos media
tecnoldgicos que indiciam a relacdo entre a técnica e o dominio cognitivo, alargando e
automatizando algumas das nossas faculdades e operacdes légicas, com todo 0 nosso corpo

e, essencialmente, com a sensorialidade.
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No seu livro Understanding Media (1964) McLuhan sustenta que a tecnologia
repercute os seus efeitos, ndo ao nivel das ideias e dos conceitos, mas nas relagdes dos
sentidos e modelos de percepcdo, transformando-os a pouco e pouco. Para McLuhan
existem dois modelos primordiais para a percepc¢do: o primeiro, “homogéneo, simples,
linear, visual, hierdrquico, explosivo (ligado a escrita alfabética, a imprensa, a fotografia, a
rddio e ao automoével), e o segundo, pluricéntrico, participativo, tictil, instantineo e
implosivo (correspondente a electricidade, ao telégrafo, ao telefone, a televisdo e ao
computador)” (Perniola, 1998: 80). Equivalendo a primeira forma ao medium de um tnico
sentido, a vista, limitando a capacidade de participacdo do fruidor; a segunda, pelo
contrério, requer a intervenc¢do activa do fruidor €, portanto, plurissensorial.

Para McLuhan, o medium “é uma extensdao de ndés mesmos, dos nossos sentidos e
faculdades perceptivas: reproduz tecnologicamente processos que pertencem ao homem,
tornando-os, porém, irreconheciveis para ele” (Perniola, 1998: 81). A possibilidade de cada
novo medium ser uma ‘“extensdo” ou “prétese” para cada uma das fungdes do nosso
organismo, que se tornava necessario ampliar, especializar, intensificaria um qualquer
aspecto ao nivel da experiéncia sensivel, enriquecendo globalmente o ser humano. A
tecnologia propicia as extensdes do corpo, que funcionam como prolongamento dos
sentidos, condicionando a alteracdo da percep¢do e da propria forma de organizagdo de
estruturas descodificadoras. Concluindo, colocimos de fora de nds “o nosso sistema
nervoso central”, assevera McLuhan. (ibidem)

A interpretacio de McLuhan sobre varios fendmenos da vida contemporanea
centra-se na tendéncia do medium de se tornar hibrido, pois as formas ndo se encontram
fechadas em si mesmas, estas sdo invariavelmente induzidas por um movimento que as
ultrapassa, assumindo uma ilimitada diversidade de configuracdes (Perniola, 1998: 81).
McLuhan encontra-se um pouco isolado no seu pensamento relativamente aos novos
media, cujo entusiasmo € partilhado por poucos. O filésofo franc€s Jean-Francgois Lyotard
(1925) apresenta uma visdao oposta sobre as relacdes entre os media e a arte. Para este
autor, a arte de vanguarda revela “a manifestagdo por exceléncia do sublime: com efeito,
aquela nutre uma suspeicao radical relativamente a bela aparéncia das formas e propde-se a

tarefa de afirmar a presenca daquilo que evita a representacdo” (Perniola, 1998: 82).
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3. Processos de concepc¢ao: os contextos

Segundo Giddens (2002: 2), o conceito de Pés-Modernidade, numa abordagem filoséfica e
epistemoldgica, foi primeiramente introduzido e disseminado pelo filésofo francés Jean-
Francois Lyotard, para quem a pds-modernidade se refere “a um abandono das tentativas
de fundamentar a epistemologia, bem cémoda fé no progresso projectado pela
humanidade.” A obra de Lyotard, “A condi¢do Pés-Moderna”, foi, para Anderson (2005:
39), “o primeiro livro a abordar a pds-modernidade como uma mudanga geral da
circunstancia humana.” Lyotard considerou a chegada da pds-modernidade associada a
ideia de sociedade pos-industrial, na qual o conhecimento tornara-se a principal forca
econdmica da producdo, tratando a pds-modernidade como uma mudanca geral na

condi¢do humana:

“Para Lyotard, o advento da pos-modernidade estava ligado a emergéncia
de uma sociedade pos-industrial — teorizada por Daniel Bell e Alain
Touraine — em que o conhecimento se convertera na principal forca
economica de produgdo num fluxo que ultrapassava os Estados nacionais,
mas em que perdera ao mesmo tempo as suas legitimacoes tradicionais.
Pois, se a sociedade era agora mais bem concebida (...) como uma rede de
comunicagoes linguisticas, a propria linguagem — “o veiculo social pleno”
— era constituida por uma multiplicidade de jogos diferentes, cujas regras
eram incomensurdveis e agonisticas as interacgoes.”

(Anderson, 2005: 37-38)

O conceito de pds-modernidade associa-se a reflexdo sobre as sociedades
avangadas na era electronica. O termo “pds-modernismo” pode ser entendido como uma
nova condi¢@o para a humanidade: “Reconhece-se na (p6s) modernidade a era do consumo
e dos media como democratizacdo das massas, da abundancia informacional e cultural, do

saber como poder” (Conde, 1998:82).

A actual metropolizacdo decorrente do desenvolvimento tecnoldgico das
comunicacdes assume cada vez mais um relevo especial no contexto do planeamento
territorial e urbano. “A antiga concepgao arquitectural, fundada no carécter ‘absoluto’ dos

intervalos de espaco e de tempo da volumetria, perde a sua validade. Depois de Newton, a
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relativizagdo destas no¢Oes vem desembocar no absolutismo da velocidade da luz e na
emergéncia de um sinal nulo, que exigird, por sua vez, uma nova perspectiva, a perspectiva
acelerada do tempo real e a inveng¢do de novas teorias arquitecténicas e urbanisticas”
(Virilio, 2002: 85-86). Logo, a cidade no sentido tradicional de espago limitado tende a
desaparecer, pois uma nova dindmica urbana comec¢a a ser sentida. Dindmica que se
relaciona com a revolucdo tecnoldgica das comunicagdes, transportes, media,
telecomunicagdes, desobrigando o homem da sua inclusdo local. “E portanto a nocdo de
‘territério-rede’ a que melhor serve os lugares como ‘actores relacionais’ num mundo
‘onde tudo estd cada vez mais proximo e € mais interactivo’. Num mundo em que os
‘velhos arranjos espaciais tendem a dar lugar a novas configuragdes territoriais baseados

nos aspectos relacionais e estruturados de forma reticular.” (Conde, 1998: 89)

“A mesma dialéctica percorre o palco urbano como pilar da (pos)
modernidade: da cultura da cidade, a cidade com as suas culturas, os seus
centros e as suas margens. E ainda pela vertente cosmopolita e
diferenciadora que se proclama a competetividade das cidades como
estratégia afirmativa, hoje evidente das metropoles as micropoles e aos

espacos locais a procura do seu lugar no mapa.” (Conde, 2003:275)

Na cidade de hoje, o individuo estd sujeito a consciencializa¢do do presente, no¢ao
cingida na sua instantaneidade e transitoriedade, que serve, frequentemente, de principal
fonte de inspiragdo e criatividade aos artistas. No nucleo da experiéncia artistica
contemporanea, onde se verifica uma obsessdo pelo tecnoldégico, as linguagens e 0s
instrumentos tomam-se como referéncia a cultura determinante, e a propria forma de
fabricacdo das imagens constitui um novo modelo de visdo e de percep¢ao da realidade.

A reflexdo sobre os valores culturais e o questionamento do sistema de relagcdes que
organizam informacdes, funcionam como que um filtro de percep¢ao da realidade, através
da utilizacdo dos sentidos. O problema das relagdes entre as representacdes artisticas e a
civilizagdao altamente mecanizada e tecnicista fundamenta-se na andlise, na construgao e

ordenamento de valores de realidades aparentes.
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Capitulo 4. Modelos de visao

1. Introducao

“Em grandes épocas historicas altera-se, com a forma de existéncia
colectiva da humanidade, o modo da sua percep¢do sensorial.”

- Walter Benjamim

Actualmente, a recriacdo de uma cultura visual dominada por novas linguagens, hibridas,
tanto através da arte e dos meios electrénicos e digitais, como através dos efeitos dos mass
media, encontra-se interligada a reconstru¢do de subjectividades e a ordenagdo dos
modelos perceptivos ao longo de uma histéria da visao.

Paul Virilio (2000:124-125) alerta para o ininterrupto desfile dptico, caracterizado
por uma fabricacdo das aparéncias, que afecta a sociedade contemporanea. Refere a
consequéncia do que ele chama de industrializagcdo da visdo: “uma espécie de cegueira
paradoxal devida a sobreexposicdo do visivel e ao desenvolvimento dessas maquinas de
visao sem olhar”, impedindo a credibilidade do real.

Hoje sabe-se que a visdo é um sentido activo e resulta da interaccdo dindmica entre
o corpo e o mundo. A visdo prevé a apreensdo de modelos estruturais significativos, mas

nem sempre foi compreendida nesta relagdo com o corpo fisico.

A partir das teses de Jonathan Crary (1992) acerca do processo de modernizacdo da
percepcdo e do reposicionamento do papel do observador no século XIX, pretende-se
compreender as transformagdes por que passam actualmente a visdo e o observador, o
corpo e a subjectividade, na experiéncia de temporalidade e na alteracdo dos modelos
perceptivos.

Crary investiga a constru¢do histérica dos modelos de visdo, privilegiando a
passagem do século XIX ao XX. O autor limita-se a este periodo, porque, como
argumenta, foi ao longo do século XIX que ocorreu uma ruptura em relacdo ao estatuto do
observador. Apesar de Crary se basear em acontecimentos anteriores a 1850, defende que
os efeitos dessa ruptura sdo compardveis a transformacdo da natureza da visualidade que

caracteriza a cultura visual contemporanea.
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Ja Walter Benjamin (1992:80) tinha afirmado que o “modo em que a percepcao
sensorial do homem se organiza - o medium - é condicionado nao sé naturalmente, como
também historicamente.” Seleccionar e organizar a experiéncia em formas tipicas de
significado, adquirindo modelos perceptivos, é uma caracteristica elementar das culturas,
acontecendo o mesmo com a forma na criacio de estilos artisticos. E o passado histérico
que define os aspectos fundamentais da nossa experiéncia, criando um esquema/padrao
perceptivo.

Edmund Couchot (1999:23) refere-se a uma “automatiza¢do” das artes da imagem
que, desde a invenc¢do da perspectiva no século XV, nunca deixaram de evoluir. De acordo
com o autor, o produtor da imagem € obrigado a “redefinir-se constantemente, face a
imagem, enquanto sujeito.” Estas automatizacdes definem o sujeito, que é, por um lado,
aparelhado aos processos técnicos, mas ao mesmo tempo, sendo o autor, € também o
“fundador origindrio”, dotado de subjectividade.

De acordo com Crary, a modernizagdo da percepcao relaciona-se com a revolugdo
da cultura visual a que assistimos hoje, que se traduz numa experi€éncia a nivel da
visdo/percep¢ao centrada nas imagens que percorrem os media, que integra a constru¢ao
social. Deste modo, o observador € “formado” pelo imenso legado das industrias da
imagem e do espectaculo que caracterizam o nosso século.

Crary procura entdo demonstrar como as transformacdes histéricas das ideias
acerca da visdo sdo insepardveis das diversas perspectivas no estudo de um determinado
assunto ou objecto, que por sua vez € um produto histérico e, a0 mesmo tempo, resultado
de um conjunto de préticas, técnicas, instituicdes e procedimentos de subjectivacdo do qual
faz parte e onde se dinamiza. Para isso reavalia a nossa cultura visual moderna,
estreitamente ligada a construcao histérica do sujeito observador.

Os modelos de visdao classicos e mais correntes, baseados fundamentalmente na
experiéncia tactil e na visdo, sdo, segundo Crary, possiveis de persistirem e coexistirem
com a emergéncia das novas formas. Para o autor, o observador deixard sempre marcas
visiveis que se identificardo em relagdo as imagens.

As novas tecnologias de producdo de imagem, que sdo hoje alguns dos suportes
tecnoldgicos mais importantes da arte electronica, tais como a holografia, o laser, o video,
as telecomunicacdes € o computador, sdo actualmente os modelos de visualizacio

dominantes:
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“A visualizacdo ird situar-se, cada vez mais, num terreno cibernético e
electromagnético onde elementos visuais abstractos e linguisticos
coincidem e sdo consumidos, circulados, e trocados globalmente.” (Crary,

1992:2, tr. nossa)

Héa o outro factor que caracteriza estes novos meios tecnoldgicos: a nova
representacio do tempo que veicula, desenvolvido no capitulo anterior.

Através do estudo da reorganizagdo da visdo da primeira metade do século XIX, o
autor procura reconsiderar e reconstruir parte do passado histérico. Ao longo da obra,
Crary analisa alguns eventos e forcas fundamentais que geraram um novo tipo de
observador, tais como a invencdo da perspectiva, a fotografia e o cinema. Desta genealogia
da visdo fazem parte os dispositivos de imagem surgidos neste periodo, como a camera
obscura, o fenaquitiscopio, o estereoscOpio, entre outros, que teriam introduzido uma
experiéncia da visualidade localizada no corpo, designada de “visdo subjectiva” - “a visdo
que abrange uma percep¢ao auténoma, distinta de quaisquer referentes externos” (op. cit.:
14, tr. nossa).

Cada dispositivo 6ptico é compreendido ndo apenas como o0 objecto material em
questdo ou como a parte de uma histéria da tecnologia, mas de maneira a que sejam

integrados num conjunto mais alargado de eventos e poderes. Crary sugere que:

“Em oposigcdo a influentes consideracoes na historia da fotografia e do
cinema, caracterizadas por um determinismo tecnologico latente ou
explicito, em que uma dindmica independente de invencdo mecdnica, a
modificacdo e a perfeicdo impoe-se num campo social, transformando a
partir do exterior. Pelo contrdrio, a tecnologia é sempre uma parte

associada ou subordinada de outras forcas.” (op. cit:8, tr. nossa)

Resumindo, “a histéria do observador nao se reduz apenas a mudanca das praticas
técnicas e mecanicas, mas também a alteracdo das formas artisticas e a representacdo
visual” (ibidem, tr. nossa).

Jonathan Crary demonstra de que forma a visdo moderna consistiu num conjunto de
técnicas para construir o sujeito em observador, afirmando que “a modernidade ¢é
inseparavel, por um lado, da reconstrucdo do observador, e por outro, da proliferacao da

circulacao de sinais e objectos cujo efeitos coincidem com a sua visualidade” (op. cit.: 11,
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tr. nossa). Segundo Baudrillard, € a partir do séc. XIX, com o desenvolvimento de novas

técnicas industriais e novas formas politicas, que surge um novo tipo de signo:

"Estes novos signos, objectos potencialmente idénticos produzidos em séries
indefinidas, magnificam o momento quando o problema da mimética

desaparece.” (Baudrillard in Crary, 1992: 12, tr. nossa)

Repare-se que Crary opta por usar o termo observador € ndo espectador pelo seu
significado etimolégico. Segundo o autor, o termo de raiz latina spectare, para além limitar
a actividade do sujeito a actos relacionados com o olhar, contém conotacdes especificas,
especialmente no contexto cultural do século XIX, relacionadas a passividade de quem
assiste a um espectaculo sem participar, quer seja no teatro ou numa galeria de arte. Ja o
termo observare ndo se limita apenas aquele que v€, mas alguém que vé no contexto de
inimeras possibilidades, regularizado por um sistema de convencdes, praticas
representacionais e limitacdes. E importante sublinhar que este observador se encontra
integrado num sistema heterogéneo de relacdes sociais, culturais, discursivas, tecnoldgicas
e institucionais.

Crary sustenta que foi durante o século XIX que ocorreu uma ruptura decisiva
relativamente ao estatuto do observador na figuragcao renascentista, esgotando-se o modelo
epistemologico da camera obscura, que teria dominado o pensamento filoséfico e os
costume dos séculos XVII e XVIII, em detrimento de um novo modelo epistemoldgico,
relacionado a outro modelo 6ptico, o do estereoscOpio. Crary, como se apresentard nos
proximos capitulos, estabelece uma clara distin¢do entre a posi¢do do sujeito no modelo
figurativo do Renascimento e as novas figuras de subjectividade que t€m inicio no século
XIX até aos nossos dias.

Esta modernizagdo da percepcao, que, para Crary, se relaciona com a revolucado dos
transportes mecanizados nas cidades assim como da invenc¢do de novas tecnologias de
producdo e representacdo de imagens, como o estereoscopio, a fotografia e o cinema,
refere-se a uma mudanca decisiva do sistema Optico e do modelo epistemoldgico
dominantes no séculos XVII e XVIII, representados no aparato tecnoldgico da camera

obscura.
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2. A camera obscura e o0 modelo de visao classico

“Fecharei agora os olhos, taparei os meus ouvidos, desviar-me-ei de todos os meus sentidos.”

- Descartes

No modelo clédssico de visdo, baseado no dispositivo Optico da camera obscura, a
producdo da imagem relacionava-se com leis Opticas da fisica dos raios de luz, das leis de
reflexdo e refraccdo, a partir das experiéncias de Newton, que dispensavam qualquer

participacao ou interac¢ao humana.

Fig. 1 Diagrama de Sir Isaac Newton. Experiéncias realizadas entre 1666-72.

Divisdo da luz branca nas cores constituintes através do prisma.

No modelo classico da camera obscura, o observador era isolado do mundo, numa
operacdo de individualizag¢do, pois o dispositivo enclausurava o observador num exiguo
espaco escuro, onde um pequeno orificio deixava penetrar os raios solares, permitindo,
pelo efeito de leis naturais, a projeccdo da imagem do mundo exterior. Neste dispositivo
técnico a posicao fisica do observador em nada interferia na representacdo do objecto. A
percepg¢ao, ou perceber e conhecer o “mundo”, para o sujeito do século XVII e XVIII, nao
se relacionava com a corporeidade. O acto de ver separava-se do corpo fisico do
observador, descorporalizando a visdo. O ponto de vista simplista e elementar do sujeito é
assim legitimado pela camera obscura. O efeito da percepgao relacionava-se nao s6 com as

leis da fisica como também com a capacidade de racionalidade do sujeito, pois teria de
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eliminar quaisquer elementos do sensivel. Nietzshe, citado por Crary, resume a ideia de um

observador apartado do mundo exterior e despojado de sensibilidade:

“Os sentidos enganam, a razdo corrige os erros; consequentemente, pode-
se concluir, a razdo é o caminho para o constante; as menores ideias
sensiveis devem aproximar-se do mundo real — E a partir dos sentidos que
surgem os maiores infortinios — eles sdo falaciosos, enganadores,

destruidores.” (Crary, 1992: 40, tr. nossa)

A camera obscura transporta a ideia de um sujeito auténomo, descorporalizado e

interiorizado, que observa o mundo exterior distanciado deste, de forma introspectiva e

auto-centrada.

“Aquilo [camera obscura] estimula para uma nova forma de askesis, ou
de privagdo do mundo, de forma a regular e purificar a relagdo do

individuo com os diversos contetidos de um mundo agora exterior.” (op.

cit:39, tr. nossa)

Fig. 2 Camera Obscura. 1646.

Assim, este dispositivo dptico, que se tornou no modelo mais amplamente utilizado
na figuragdo renascentista até finais do século XVIII, explicava o processo de visdo e a

relacdo do sujeito com o mundo.
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Mais do que um simples aparato técnico, com aplicacdo na prética artistica e no
entretenimento de massas, teve muita influéncia na observacdo do mundo, assim como na
investigacdo cientifica. Jonathan Crary refere dois dos vdrios estudos cientificos e
filosoficos do século XVI e XVII que representam o impacto que o regime optico da
camera obscura teve no pensamento filoséfico e no debate cientifico: Optics (1704), de Sir

Isaac Newton e An Essay Concerning Human Understanding (1690), de John Lock.

“O que os eles [os estudos] demonstram é como a camera obscura era
simultaneamente um modelo para a observagdo de fenomenos empiricos e
para a introspecgdo reflectiva e a auto-observagdo.” (Crary, 1992: 40, tr.

nossa)

Na camara obscura, o observador separa-se da operacdo do dispositivo e torna-se
uma “testemunha desincorporada de uma representacdo objectiva do mundo “mecanica e
transcendental.” Por outro lado, a sua presenga no acanhado quarto escuro compromete
uma “simultaneidade espacial e temporal da subjectividade humana e a objectividade do
aparelho técnico.” Desta forma, o sujeito torna-se uma presenca independente, um
suplemento “marginal” do sistema mecanico da representacdo. Numa anélise ao quadro de
Velasquez, Las Meninas, Foucault demonstrou que a questdo em torno do dispositivo é
que o sujeito € incapaz de se auto-representar simultaneamente como sujeito e objecto. A
camara em si impede que o sujeito se possa ver como parte integrante da representagao.

A descricdo de Descartes sobre a camera obscura no seu livro La dioptrique
(1637) inicia-se com uma comparacao convencional entre o olho e a camera. No entanto,
ele refere-se a camera obscura como um ‘“olho metafisico”, mais do que um “olho
mecanico”. A informacgao sensorial foi refutada em troca de uma representagcdo monocular
produzida pelo aparelho Optico, cuja autenticidade era indiscutivel. Descartes chega
mesmo a afirmar que a “percepg¢do, ou a accao pela qual nds percepcionamos, ndo é uma
visdo... mas apenas uma introspec¢ao da mente.” Para ele, o conhecimento do mundo
provém “unicamente da percepcao da mente”. O enclausuramento em relacio ao mundo
externo, no infimo quarto escuro da camera obscura, que a0 mesmo tempo possibilitava o
afastamento dos sentidos, era uma condi¢do para o conhecimento do mundo. Crary
sustenta que os calculados raios luz que penetravam no quarto escuro pelo tnico orificio
correspondem, ndo a perigosa ofuscacdo dos sentidos, mas antes a iluminacdo da mente

pela razdo (op. cit:43, tr. nossa). Descartes entendia que a funcdo da glandula pineal
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(actual hipéfise) era a de sintetizar imagens antes de estas chegarem a “alma”, exercendo
um poder monocular. Foi a sua tentativa de explicar a relacdo e a inter-ligacdo entre a

mente € 0 corpo.

“Deverd necessariamente existir algum lugar onde as duas imagens que
entram pelos olhos... poderdo unificar-se numa unica imagem ou
impressdo antes de atingir a alma, para que ndo sejam apresentadas como

dois objectos em vez de um.” (Descartes in Crary, 1992:50, tr. nossa)

Ja para Leibniz, o problema central do sistema 6ptico da camera obscura traduzia-
se numa relacdo coénica da visdo, em que a ponta do cone correspondia ao ponto de vista
unico, elementar, monadico. Ao contrario do ponto de vista divino, que seria mais como
um “cilindro de raios”. Para Leibniz, o que distingue a aparéncia de um corpo para o ser
humano comum e para Deus € a diferenca entre “a perspectiva e a visdo de um péssaro”

(op. cit: 51-52, tr. nossa).

Segundo Crary, nos quadros de Johannes Vermeer, “O Gedgrafo” e “O
Astréonomo”, o modelo da camera obscura estd claramente representado, no sentido em
que as pinturas representam a sua funcdo de mediagdo: “o seu interior € a interface entre
res cogitans e res extensa de Descartes, absolutamente dissimilares, entre o observador e o

mundo.”

Fig. 3 Vermeer. “O Gedgrafo”. 1668. Fig. 4 Vermeer. “O Astr6nomo”. 1668.
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Nas imagens, duas solitdrias figuras masculinas sdo representadas num isolamento
em relacdo ao mundo exterior compardvel ao retiro que € a camera obscura. Tanto o
gedgrafo como o astrénomo encontram-se no seu quarto de estudo, o primeiro analisa o
mapa do mundo e o segundo um globo. Ambos t€ém os olhos afastados da janela que se
abre para o mundo externo. Reflectem sobre a representacdo do mundo, ndo a partir da

experiéncia sensorial, mas a partir de uma posicao ‘“clara”, mas distante dele.

“A camera, ou o quarto, é o sitio dentro do qual uma projeccdo ordenada do
mundo (...) se torna objecto de inspecgdo intelectual. O efeito da camera é
sempre uma projeccdo numa superficie bidimensional - neste caso, nos
mapas, globos, grdficos, e imagens. Cada um dos pensadores, num éxtase
silencioso, pondera sobre uma caracteristica crucial do mundo, a sua
extensdo, tdo misteriosamente contrdria a curta imediacdo dos seus proprios
pensamentos, mas, no entanto, rendidos inteligivelmente a mente pela
claridade destas representacoes, pelas suas relacoes grandiosas e

abrangentes.” (Crary, 1992:46, tr. nossa)

A camera obscura funcionava de uma forma auténoma, pois a producio da imagem
ndo implicava a participacdo do observador. O surgimento deste aparato técnico
determinou novas formas de percepcionar o mundo, no entanto ele limitava-se a uma
reproducdo dos elementos externos.

Novos avancos cientificos no campo da visualidade, j& no século XIX,
proporcionaram a emergéncia de novos dispositivos épticos, como se analisard no capitulo
a seguir. A interaccdo do observador com estes aparelhos transformou definitivamente o
regime da producdo de imagens e da percepcdo, levando a ruptura do modelo

epistemoldgico que dominou o pensamento e as praticas dos séculos XII e XVIIL.
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3. A ruptura - Goethe e a Teoria das Cores

A disseminacdo de novos dispositivos técnicos determinou a ruptura com os modelos de
visualizacdo classicos, representados pelo paradigma da camera obscura dominante dos
séculos XV ao XVIII. Esta ruptura, que marca o reposicionamento do observador no
século XIX, tem por base os dispositivos de visualizagdo que revolucionaram as ideias
classicas da relacdo entre o individuo e o mundo. A visdo tornou-se inseparavel das
possibilidades e capacidades do observador. O corpo que percepciona tornou-se um
componente integrante e participante das novas maquinas opticas. Ora, estes dispositivos
Opticos acumulam uma relevante influéncia histérica a nivel da visao; representam ‘“‘pontos
de interseccdo” de discursos filoséficos, cientificos e estéticos que juntamente com as
forcas socioecondmicas, institucionais e técnicas, conduziram as razdes € momentos que
determinaram a ruptura dos modelos de visao e de subjectividade cldssicas e o surgimento

de um novo tipo de observador.

Segundo Crary, os primeiros sinais da ruptura sdo apontados na obra de Goethe de
1810: Farbenlehre (Teoria da Cor). Neste livro, Goethe tomou como objecto de estudo
optico a camera obscura. O pardgrafo de abertura inicia-se com uma descri¢do que

convoca uma experiéncia no interior da camera obscura:

“Escureca-se um quarto o mais possivel; deixe-se um orificio circular na
janela de cerca de trés polegadas de diametro, que pode ser mais fechado
ou ndo, conforme se desejar. A luz do sol atravessa este orificio até uma
superficie branca, o espectador, que deve estar a uma determinada
distdancia, devera fixar os seus olhos neste circulo claro assim formado.”

(Goethe in Crary, 1992: 67, tr. nossa)

Goethe estabelece categoricas relagdes entre o interior e exterior, a luminosidade e
a escuriddo e a relacdo entre o observador e o objecto de representacdo. No entanto,
rapidamente abandona o modelo epistemoldgico cldssico para real¢ar outras experiéncias
Opticas. Sugere que se fixe a parte iluminada no interior da camera, e que, a seguir, depois
de fechar o orificio da entrada de luz, se olhe para a escuriddo: uma espécie de imagem
circular, com uma série de transformacdes cromdticas, serd presumivelmente visualizada.

E continua com as experiéncias Opticas, sugerindo que se olhe durante algum tempo um
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objecto colorido, que posteriormente devera ser retirado da frente do observador, sem que
este mova os olhos. Serdo entdo percebidas cores e luzes provenientes de uma imagem, que
deduz pertencer ao préprio corpo.

A visualizagdo dos circulos coloridos ndo esté relacionada com o facto do sujeito se
encontrar no interior da camera obscura. Goethe explica que estas sdo “cores fisiologicas
que pertencem inteiramente ao corpo do observador e que sdo necessdrias condicoes da
visdo” (Goethe in Crary, 1992:68, tr. nossa).

A experiéncia Optica descrita por Goethe apresenta uma nocdo de visdo que o
modelo clédssico era incapaz de explicar. No novo modelo considera-se possivel a
subjectividade corpdrea do observador, uma premissa totalmente excluida do conceito do
modelo cldssico da camera obscura.

Os estudos fisiologicos do século XIX levaram a compreensdo do funcionamento
do olho como uma parte crucial, e componente do acto de ver: o observador passa a ter um
papel activo no conjunto de imagens que vé, o qual também integra. O corpo torna-se

agora um produtor activo da experiéncia Optica.

“O que é importante na explicacdo de Goethe sobre a visdo subjectiva é
a inseparabilidade dos dois modelos geralmente apresentados como
distintos e irreconcilidveis: um observador fisiologico que serd descrito
cada vez mais minuciosamente pelas ciéncias empiricas no século
dezanove, e um observador sustentado por vdrios ‘“romanticismos” e
primeiros modernismos como o produtor activo, auténomo na sud

propria experiéncia visual.” (op. cit:70, tr. nossa)

Os estudos da fisiologia autenticam a critica ao empirismo que separava o sujeito e
a representacdo do objecto. Surgem agora novas teses sobre o papel do sujeito na
observacao.

Segundo Crary, a nova organizacio e o reposicionamento do sujeito € claramente
assinalado no prefacio da segunda edicao do livro de Kant, Critica da Razdo Pura. Para o
autor, o uso continuo de aparelhos 6pticos produz uma “mudanca no ponto de vista” e, por
conseguinte, “a nossa representacdo das coisas, tal como nos siao dadas, ndo corresponde as
coisas como sdo, mas sim a uma aparéncia dos objectos, obedecendo aos nossos modelos

de representacdo” (Immanuel Kant in Crary, 1992:69-70, tr. nossa).
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Michel Foucault enfatiza que o modelo de visdo classico, contrdrio ao modelo
epistemoldgico de Kant centrado no sujeito, compreendia a visdo como um meio de

reconhecimento instantaneo, ou seja, um ‘“conhecimento perceptivel”.

A partir do inicio do século XIX, com Goethe e a “Teoria das cores” e,
posteriormente, ja nas décadas de 20 e 30, com o desenvolvimento da fisiologia 6ptica e da

psicofisiologia, a visdo em si passa a ser objecto de estudo e de conhecimento.

“Desde o inicio do século dezanove uma ciéncia da visdo tenderd a
significar uma crescente interrogacdo da composicdo fisiolégica do ser
humano, em vez dos mecanismos da luz e transmisséo dptica. E o momento
em que o visivel escapa do molde intemporal da camera obscura e aloja-se
noutros aparatos, dentro da fisiologia instdvel e temporal do corpo

humano.” (Crary, 1992:70, tr. nossa)

Segundo Crary, quando Goethe se refere a inimeras experiéncias da camera escura
ou do olho fechado, ndo estd simplesmente a tentar compreender os efeitos de estar
apartado do mundo exterior. Goethe deduziu que a cor seria um produto da relacdo
luz/sombra, procurando, também, provar que os componentes fisioldgicos da visao (cor,
forma, profundidade, movimento) podiam ser artificialmente isolados, usando-os como
objecto de estudo.

Para Goethe e, mais tarde, para Shopenhauer, “a visdo € sempre um irredutivel
complexo de elementos que pertencem ao corpo do observador e de dados pertencentes ao
mundo exterior” (op. cit:70-71, tr. nossa).

As nocdes de correspondéncia e de reflexo que serviam de fundamento para as
teorias cldssicas do conhecimento e da Optica perderam a sua centralidade, para dar
prioridade a noc¢@o de opacidade. O olho passa a ser corpo, chegando mesmo a vislumbrar-
se elementos da sua prépria materialidade. Hermmann Helmholtz, entre outros
investigadores, centrou-se nos ‘“fendémenos entopticos”, também chamados “mouches
volantes”, ou “moscas volantes” para descrever as imagens intra-oculares, em que o olho

ve particulas constitutivas do tecido ocular (Crary, 2001: 214 — 216, tr. nossa).
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Fig. 5 Helmholtz. Fenémenos entpticos - “Optica fisiolégica”.

Para Crary, as experiéncias de Goethe convocando a visdo subjectiva contribuiram
para o que Foucault chamou de “o limiar da nossa modernidade”. A camera obscura,
enquanto modelo de representacio dominante, era “uma forma de representacdo que

tornava o conhecimento possivel”. Em contraposi¢ao, no inicio do século XIX,

“o lugar da andlise ndo é mais a representacdo, mas o homem na sua
finitude... Foi descoberto que o conhecimento tem condi¢cdes anatomo-
fisiologicas, que é formado gradualmente dentro das estruturas do corpo”

(Foucault in Crary, 1992:71, tr. nossa)

A imagem é, agora, produto de um olho fisiologicamente complexo, que serd cada

vez mais remetido ao cérebro e ao sistema nervoso central.

“A visdo de objectos ou de uma paisagem bela é um fenomeno do cérebro.
A sua pureza e perfeicdo depende ndo s6 do objecto, mas também da
qualidade e constituicdo do cérebro, da sua forma e tamanho (...), e do
estimulo da sua actividade através da energia do pulso nas artérias do

cérebro.” (Shopenhauer in Crary, 1992:84, tr. nossa)

No inicio do século XIX, a optica fisica (estudo das propriedades da luz, a sua
interaccdo com os objectos, e sua forma de propaga¢ao), combinada com a fisica e com a
fisiologia Optica (estudo do olho e as suas capacidades sensoriais) passa a dominar o
discurso cientifico e filoséfico sobre a visdo. A Optica fisiologica permite revelar as

particularidades do olho, estudando a visdo periférica e binocular, a persisténcia das
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imagens na retina, “afterimage”, que Crary define como a ‘“presenca de sensacdes na

auséncia de estimulos™ (1992:98, tr. nossa).

Fig. 6 Jan Purkinje. Pés-imagens. 1823.

Estes fendmenos tornam-se objectos de estudo das novas cié€ncias em expansio,
como a fisiologia Optica e a psicofisiologia, e mais tarde, a psicologia cientifica. O
objectivo das experiéncias psicoldgicas consistia em perceber, por um lado, quais os
mecanismos fisiologicos e psicoldgicos responsdveis pela percepcdo, e por outro, quais o0s
efeitos psicoldgicos de um determinado estimulo, como a cor ou a forma, para o sujeito.
Esta dltima questao era algo que interessava os artistas.

Jan Purkinje, um investigador Checo a trabalhar na Alemanha, deu prosseguimento
ao trabalho de Goethe no estudo empirico das pds-imagens. O trabalho de Purkinje
implicava, por exemplo, o cdlculo do tempo que o olho demora até ficar cansado, a

dilatacdo e contraccao da pupila, a medi¢ao da for¢ca dos movimentos do olho.
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Virios fisiologistas, na tentativa de realizarem experi€ncias com a sua propria
visdo, como o mapeamento das pds-imagens, fixavam directamente a luz solar, acabando
por ficar cegos.

A comprovacdo dos efeitos da persisténcia retiniana como fenémeno &ptico
conduziu ao surgimento de novos conceitos sobre a percepcao, alterando o reconhecimento
do papel do observador no processo de visao. Por um lado compreendeu-se que o processo
de observacao persiste mesmo na auséncia de elementos externos. Ora, este facto traduziu-
se na autonomizacao da visdo em relagdo a qualquer estimulo externo e tornou-a apenas
dependente do observador. Compreendeu-se também que o acto de olhar implica a
assimilacdo do objecto na nossa experiéncia pessoal, pelo que a observacao € processo de
cognicdo, para além de um processo de percepcdo. Dai se conclui que a observacdo é um
processo temporal e ndo instantaneo, pois depende do reconhecimento do objecto, ou seja,
de uma conexao interactiva entre as imagens memorizadas pela experiéncia do observador

e a imagem actual.
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4. Técnicas do observador: o surgimento de novos dispositivos opticos

Em meados da década de 20, no século XIX, o estudo empirico de pds-imagens levou a
inven¢do de vdrias técnicas e aparelhos Opticos. Inicialmente, estes aparatos tecnoldgicos
serviam exclusivamente para observacdo cientifica, mas rapidamente se converteram em
aparelhos de entretenimento de massas. Nesta época, a ideia da ndo instantaneidade da
percep¢do, e a nocdo de disjuncdo do olho e objecto, era intrinseca ao mecanismo dos
sistemas Opticos. A pesquisa sobre as pds-imagens levou a conclusdo de que a rdpida
sequéncia de imagens possibilitava a ilusdo de movimento, de fusdo ou de sintese. Dai
concluiu-se que a duragdo envolvida no acto de ver permitia o seu controle ou até a sua
deturpacao.

Segundo Jonathan Crary, a mudang¢a dos modelos epistemoldgicos encontra-se
interligada ao desenvolvimento das novas tecnologias Opticas. Estes aparelhos Opticos
desenvolveram-se a partir de novas concepgdes sobre a reorganizacdo dos corpos no
espaco e da completa redefini¢do da actividade do observador, inserido em sistemas de
consumo.

Crary assinala o taumatrépio como um dos primeiros dispositivos Opticos a surgir,
sendo popularizado em Londres, a partir de 1825. O dispositivo dispde um disco circular
com dois fios nas pontas e desenhos em ambos os lados. Quando girado, os dois desenhos
aparecem justapostos. Por exemplo, um disco com o desenho de um pdassaro num lado e

uma gaiola do outro, quando girado, produz a ilusdo do péssaro dentro da gaiola.

Fig. 7 Taumatropios. c. 1825.
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Pela primeira vez surgiram explicacdes cientificas para estes fendmenos, e os
aparelhos 6pticos eram produzidos como “brinquedos” populares, vendidos em feiras.

Outro dispositivo 6ptico que revolucionou o estatuto do observador foi o
estereoscopio, produtor da visdo binocular e tridimensional. Este dispositivo € encaixado
no rosto a altura dos olhos, funcionando como uma prétese. Deve direccionar-se o aparelho

para uma fonte de luz e fazer girar um mecanismo de modo a surgir uma sequéncia de

imagens.

Fig. 8 Estereoscépio lenticular Fig. 9 Zootrépio. Meados de 1830.
de David Brewster. 1849.

Estes “brinquedos filoséficos”, que entre os quais se devem referir também o
fenaquistiscopio e o zootrépio, precederam a inven¢do do cinema. Nos aparelhos, o corpo
tem de ser alinhado com a méquina e requer o uso da mdo para girar o disco, o carrossel

ou a manivela. O rosto deve encaixar-se o mais proximo possivel do orificio.

Fig. 10 O uso do fenaquitiscépio em frente a um espelho.
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No diorama de Louis Daguerre, o observador permanece numa plataforma moével

que gira em torno do seu eixo.

“Tal como o fenaquitiscopio ou o zootrdpio, o diorama era uma mdquina
constituida de rodas em movimento, na qual o observador era um

componente.” (Crary, 1992:113, tr. nossa)

THE DIORAMA.
Fig. 11 Diorama. 1823.

A modernizacio do observador compreendia a adaptacio do olho a formas
racionalizadas de movimento. Crary defende que esta mudanca sé se tornou possivel
devido ao elevado grau de abstraccdo das experiéncias Opticas a partir de um referente
fixo. O que acontece nesta modernizagdo do observador € o aniquilamento (uprooting) da
visdo do sistema representacional inflexivel da camera obscura. (Crary, 1992:113)

Crary considera o estereoscopio como a mais significante forma do imaginério
visual no século XIX, exceptuando a fotografia. Era, alids, a principal forma de difusao e

consumo da fotografia.

“Ignora-se facilmente o qudo penetrante foi a experiéncia do estereoscopio e
como por décadas definiu o modo principal de experimentar imagens
fotograficamente produzidas. (...) a sua estrutura conceptual e as
circunstancias historicas da sua invenc¢do sdo inteiramente independentes da
fotografia. Embora diferente dos dispositivos opticos que representavam a
ilusao de movimento, o estereoscopio é sem diivida parte do mesmo processo
de reorganizagdo do observador, das mesmas relacoes de conhecimento e

poder que estes dispositivos implicavam.” (op. cit:117-118, tr. nossa)
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O que se procurava na €poca era a visdo binocular e tridimensional, com todas as
suas implicagcdes psicoldgicas e cognitivas, mais do que o modelo cldssico do modelo
figurativo renascentista. O estereoscopio representa uma absoluta reestruturagao do papel
do sujeito enquanto observador. O efeito tridimensional produzido pelo estereoscépio é
radicalmente diferente daquilo que até entdo se tinha visto, tanto na pintura como na
fotografia. A imagem visualizada organiza-se segundo diferentes planos dispostos em
direc¢do ao fundo, uns mais préximos e outros mais afastados do ponto de vista do
observador. Ou seja, a organizacdo da imagem é planar, sendo que se constitui por uma
série de elementos planos, bidimensionais, sobrepostos. Entre estes planos, nao existe uma
passagem gradual, mas antes uma quebra, um espago vazio, separando uns elementos dos

outros.

“Comparado com a estranha insubstancialidade dos objectos e figuras
localizados que surgem na cena, o espaco absolutamente vazio que os

rodeia possui uma perturbante palpabilidade.”(Crary, 1992:125, tr. nossa)

Se a perspectiva renascentista implicava um espago homogéneo e uma determinada
métrica espacial, a imagem estereoscOpica compreende um campo constituido por
elementos disjuntos, que simplesmente se apresentam, aos olhos do observador,
agregados. Esta imagem resulta de uma operacdao de unido ou de fusdo que ocorre no
cérebro. Os nossos olhos ndo percepcionam totalmente a tridimensionalidade do campo,
mas localizam os elementos localizados em 4ngulos diferentes. E essa divergéncia dos
angulos que € interpretada pelo cérebro como um efeito de profundidade.

Ao contrdario da pintura renascentista ou da imagem fotografica, a imagem
estereoscopica nao tem um ponto de fuga tnico. O estereoscopio assinala a erradicagdo do
“ponto de vista” exclusivo. A relagdo do observador com o objecto e com a representagao
visual, sobre a qual se estabeleceu todo um processo de significacdo durante séculos na
histéria da iconografia ocidental, é reconfigurada. A institucionalizacdo de um observador
descentralizado e da multiplicidade de elementos, sem referéncia externa, a partir do
estereoscopio, traduz-se, segundo Crary, numa “ruptura com o observador cldssico maior
que aquela que ocorreu mais tarde no século, no dominio da pintura” (1992:128, tr. nossa)

Estes conceitos, e as mudangas envolvidas na emergéncia de um novo observador

em relacdo a imagem, quebraram a hegemonia do cédigo perspectivo monocular.
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“A relacdo do observador com a imagem jd ndo é a de um objecto
quantificado em relacdo a uma posicdo espacial, mas antes a de duas
imagens diferentes cujas posicoes simulam a estrutura anatomica do corpo

do observador.” (Crary, 1992:128, tr. nossa)

Todos estes aparelhos Opticos, surgidos neste periodo, evocavam uma espécie de
erotismo no olhar. A actividade de espreitar pela fenda, ou orificio, relacionava-se de certa
forma com o espiar ou o voyeurismo. Ao contrario da camera obscura, estes aparelhos
aproximavam o observador do objecto de visdo, proporcionando uma espécie de
interaccao.

Segundo Crary, o desuso destes aparelhos relaciona-se com a sua desadequagao as
necessidades correntes e aos novos habitos do observador. Uma das razdes para o eventual
desaparecimento do fenaquitiscOpio e estereoscopio prende-se com o facto de ndo serem
suficientemente ‘“fantasmagoricos” - conceito usado por Adorno e Benjamin para
descrever as formas de representacdo depois de 1850. Fantasmagoria era o nome de um
espectdculo dos anos entre 1790 e 1800, no qual era usada uma lanterna-mégica criando

um cendrio fantéstico de figuras e luzes.

Os aparelhos Opticos, que dos laboratérios passaram para as feiras populares e
casas burguesas, inscreveram-se na cultura do espectidculo emergente. A esta mudancga
relacionava-se também um novo regime da atencdo, no qual se verifica uma simbiose
entre a atencdo e as variadas formas de desatencdo, devaneio ou transe. A estas “novas
formas de contemplagao” foram associados estados de hipnose e sonambulismo, tornando-
se preocupacdes da sociologia em ascensdo, reflectidas por Gabriel Tarde® e Gustave Le

Bon®.

“Tarde comparou, decididamente, a existéncia social com o sonambulismo,
isto é, um estado caracterizado por uma elevada receptividade a sugestdo.
Le Bon e outros ressaltaram aspectos hipnoticos da vida de multidoes, mas

Tarde foi mais longe: “Ndo devo parecer fantasioso ao pensar o homem

? Socidlogo e Psicélogo Social francés do século XIX

? Fundador da Psicologia Social
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social como um autentico sonambulo... O estado social, como o hipndtico,

é apenas uma forma de sonho.” (Crary, 2001:242, tr. nossa)

Grande parte do pensamento critico moderno tem compreendido a revelagdo da
importancia da visdo como teoria, pandptico ou espectidculo. Como sustenta Baudrillard
(1991a:43): “Assistimos ao fim do espago perspectivo e pandptico (hipdtese moral ainda
soliddria com todas as andlises cldssicas sobre a esséncia “objectiva” do poder) e portanto
a propria abolicao do espectacular.”

Guy Debord, na sua obra “A sociedade do Espectaculo”, analisa a imposi¢do do
“espectaculo” e a sobrevalorizagdo da visdo em relacdo a outros sentidos, nomeadamente o

tacto:

“Uma vez que a fungdo do espectdculo é levar a uma compreensdo do
mundo através de diversas mediagoes especializadas, deixando de ser
directamente perceptivel, é inevitdvel que procurasse elevar o sentido
humano da visdo tornando-o privilegiado, substituindo o sentido do tacto;
sendo a visdo o mais abstracto dos sentidos, e o mais facilmente enganado,

€ hoje o sentido mais justificdvel e adaptdvel a abstrac¢do generalizada da

sociedade.” (Debord in Crary, 1992:19, tr. nossa)

Segundo Crary, este processo de modernizacdo do observador é a base histdrica
para compreender o regime perceptivo e a relacdo do observador contemporaneo com a
imagem.

O principio que relaciona o colapso da camera obscura como modelo dominante
com o debate contemporaneo sobre os mass media digitais e o ciberespacgo, baseia-se nas
“automatizacdes” do observador, ou seja, do aparelhamento do sujeito. Os progressos no
campo da animacdo e modelacdo, assim como da simulagdo virtual e da experiéncia de
ambientes digitais, inserem-se na reforma das relacdes entre o sujeito observador e os
novos modelos de representacdo com inicio no século XIX, como se analisou.

Jonathan Crary afirma que, apesar da sua tese se fundamentar em acontecimentos
anteriores a 1850, foi escrita no decurso de uma transformacgdo da natureza da visualidade
“provavelmente mais profunda que a ruptura que separa o imagindrio visual medieval da

perspectiva renascentista” (1992:1, tr. nossa).
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“O colapso da camera obscura como modelo para a condi¢do de um
observador fez parte de um processo de modernizagdo (...), ajudando na
definicdo de um sujeito “livre”, privado, e individualizado no século
dezassete. No entanto, no inicio dos anos 1800, a rigidez da camera
obscura, o seu sistema optico linear, a sua posigdo fixa, a sua identificacdo
da percepgdo e do objecto observado, eram demasiado inflexiveis e imoveis
para o rdpido desenvolvimento de uma série de requisitos culturais e

politicos.” (Crary, 1992:137, tr. nossa)

Segundo o autor, apesar de vérios artistas terem feito a tentativa de actuar fora do
modelo da camera obscura e das outras técnicas de racionaliza¢do da visdo, apenas no
século XIX a camera obscura perde a sua autoridade invioldvel. A visdo deixa de ser
subordinada a uma imagem exterior da tinica verdade.

Crary defende que o trabalho de Turner, mais do que qualquer outro, evidenciou

essa ruptura com o modelo classico:

“(...) a sua pintura nos finais de 1830s e 1840s assinala a irrevogdvel
perda de uma fonte fixa de luz, a dissolucdo de um cone de raios de luz, e o
colapso da distancia que separava o objecto do local da experiéncia
optica. Em vez da apreensdo imediata e unitdria de uma imagem, a nossa
experiéncia de uma pintura de Turner aloja-se entre uma temporalidade

inescapdvel.” (op. cit:138, tr. nossa)

Crary afirma que a relagdo de Turner com o sol era “visiondria”. Turner fez do seu
tema principal o processo da persisténcia retinal das imagens. Segundo o autor, era claro o
envolvimento de Turner pelo acto de olhar, rejeitado pela camera obscura.

Turner inspirou-se nas teorias de Goethe, pintando quadros a partir dos estudos da
cor. Crary refere-se ao quadro Luz e Cor (Teoria de Goethe) — A manhd Apds o Dilivio, c.
1843, como uma clara representacio de uma ruptura com o antigo modelo de

representacao.
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Fig. 12 Turner. Luz e Cor (Teoria de Goethe) - A Manha Ap6s o Dildvio. 1843.

Neste quadro, a representacdo do sol, que dominou muitas das imagens de Turner,
explora a fusdo do olho e do sol, numa combinacio de cores (Crary, 1992:141).

O mundo real regulado pela camera obscura durante dois séculos deixou de ser

adequado ou util ao novo papel do observador.

“Foi necessdrio um observador mais adaptdvel, autonomo e produtivo
tanto no discurso como na prdtica — para se ajustar as novas funcgoes do
corpo e a vasta proliferacdo de sinais e imagens indiferenciadas e

convertiveis. A modernizagdo causou uma desterritorializacdo e uma

reavalia¢do da visdo.” (Crary, 1992:149)

Actualmente, a propagacdo acelerada da iconografia prevé a criacdo de espacos
artificiais, gerados por computador, muito diferentes dos espagos observados e

representados nas projec¢des da perspectiva renascentista, e até mesmo nas propriedades

da fotografia, do cinema, video e televisao.
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A nova realidade visual questiona o papel do observador, recolocando a
visualidade numa situa¢do de ruptura com o sujeito. Crary quer provar, com a sua tese,
que a reconfiguragdo da visdo em meados de 1840 foi radical. Afirma que para se
compreender a problemdtica da visdo e da modernidade, o estudo deve centrar-se neste
periodo e ndo na pintura modernista das décadas de 70 e 80 do século XIX.

Segundo Crary, parte-se do principio que € possivel identificar o observador em
relacdo as imagens estudadas. No entanto, é necessdrio uma perspectiva mais alargada

para a compreensao do novo observador:

“(...) a questdo é que este é um observador que também toma forma no
ambito de discursos e prdticas, cuja heranca serd as industrias da imagem
e do espectdculo do tempo corrente. Ao corpo passou a ser atribuida a
densidade que permite ao observador adquirir conhecimento, ao
contrdrio da neutralidade e invisibilidade que em épocas lhe definia.”

(Crary, 1992:150, tr. nossa)

Crary enumera dois caminhos que a subjectividade localizada no observador abriu
€ que se intersectam e coexistem no mesmo campo social, no qual diferentes formas de

percepg¢ao ocorrem:

“Um conduziu as miiltiplas afirmagées de que o dominio e autonomia da
visdo derivou do novo e poderoso corpo, no modernismo e em diferentes
periodos. O outro caminho levou a crescente estandardizacdo e regulacdo
do observador preocupado com o conhecimento do corpo visiondrio,
direccionado para formas de poder que dependem da abstracgcdo e da

Sformalizacdo da visdo.” (op. cit:149-150, tr. nossa)

A funcionalidade histérica do olho humano € hoje substituida por praticas nas
quais as imagens visuais ja ndo se referem a um observador definido, num determinado
campo percepcionado. A imagem digital ndo se relaciona de facto com a imagem criada
pelas técnicas tradicionais, mesmo quando o resultado visualizado no monitor € idéntico a
uma imagem representada no quadro de um pintor ou na camara de um fotégrafo. A

imagem computorizada surge da representacdo de célculos, com origem em conceitos

60



abstractos. Esta imagem, manipulada, pode ser representada em qualquer posicao,
tamanho, cor e efeitos de luz.

Conclui-se, portanto, que nos sistemas digitais ndo existe apenas um “ponto de
vista”, como na representacdo figurativa renascentista. Neste caso, a determinacdo do
ponto de vista pode ser o ultimo aspecto a ser considerado. Mesmo quando este é
determinado por uma “camara” ficticia, as outras possibilidades de pontos de vista estdo
implicitas, como, por exemplo, num video-jogo, em que os pontos de vista sdo méveis e
manipuléveis.

Esta nova forma de ver existe, simultaneamente, com modelos mais antigos e
familiares, embora parece, cada vez mais, dominar a cultura visual do mundo actual. Desta
forma, processos, instituicdes e poderes passam a funcionar de acordo com estes novos
modelos de visdo.

A histéria da visdo, como se analisou, relaciona-se com a evolugdo da
automatizacdo do observador. Este crescente aparelhamento do sujeito, desde o
surgimento dos primeiros dispositivos Opticos, até aos computadores e outros
componentes mais recentes da nanotecnologia, funcionam como préteses que encaixam no
corpo e exigem a interac¢do do observador. As extensdes, como componentes do proprio
individuo, sdo hoje compreendidas como inferfaces, cada vez mais miniaturizadas, que
permitem ao sujeito uma interac¢ao instantanea com a imagem ou objecto.

A subjectividade € hoje uma condicao de interface entre sistemas racionalizados de
troca e redes de informacdo (Crary, 1992). Neste contexto, a subjectividade e a forma de
viver o corpo tendem a reconfigurar-se, pois passa a relacionar-se com um corpo hiper-
estimulado, cada vez mais acoplado a terminais digitais. Tal como na visao de Gibson, em
Neuromante (2004), em que o computador se liga intimamente ao corpo, através do
sistema nervoso, permitindo o controle de informacao, hoje, a manipulagao tecnoldgica da
imagem, que se refere a elementos matematicos, e as tecnologias da simulacdo, através das
interfaces prolongadas pelas redes, sdo uma potenciacdo extrema da subjectividade,

permitida pela revolucdo do estatuto do observador que Crary defende.
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Capitulo 5. A problematica da atencao/consciencializacao

1. Introducao

A problematica da atengdo € debatida por Crary (2001) no seu livro Suspensions of
Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture como uma no¢ao determinante para
a compreensdao do regime de atencdo e das mudancas decisivas numa economia da
consciencializagdo do mundo contemporineo. Isto porque, “na sequéncia de Walter
Benjamin, podemos afirmar que muita da recepcdo nos nossos dias se processa em estado
de distraccdo e nao em estado de concentracdo” (Coelho, 2004:133). Os fundamentos de
Benjamin sustentam-se na dualidade entre distraccdo e concentracdo, constituindo dois
polos opostos. No entanto, Crary defende que “a atengdo e a distraccdo nao podem ser
consideradas como estados externos a um contexto em que os dois afluem incessantemente
de um para o outro, pertencendo a um campo social em que os mesmos imperativos e
forcas implique tanto um como o outro” (2001: 50-51, tr. nossa).

A tese de Crary fundamenta-se a partir de dois pressupostos: o primeiro € o de ndo
considerar a atencdo como uma questao apenas de visualidade, ou seja, estar atento ndo é
uma questdo de “direccionalidade ou de intensificacdo do olhar”; a atencdo relaciona-se
com estados cognitivos e outras temporalidades que se ligam a mobilizacdo global do
individuo, ou seja, o “uso do termo problemdtico de ‘percep¢do’ é fundamentalmente de
indicar um sujeito definivel em termos que ndo sao apenas os da modalidade do olhar em
sentido simples, mas também em termos de ouvir, de tocar, e, mais importante ainda, em
termos de modalidades que irredutivelmente t€ém pouco a ver com os estudos visuais”
(Crary in Coelho, 2004:133-134). O segundo € o de “ndo confundir aten¢cdo com pura
presenca de uma pontualidade, mas propor algo em que a pura presenca se deixa aprender
sobre um fundo incessante e envolvente auséncia”.

Como Crary argumenta, “a aten¢do torna-se um problema especificamente
moderno apenas pela a obliteracdo histérica da possibilidade de pensarmos a ideia de
presenga na percepcdo; a atengdo serd ao mesmo tempo simulagdo de presenca e um
provisério e pragmdtico substituto em face da sua impossibilidade” (Crary in Coelho,
2004: 134).

Um dos objectivos principais do estudo de Crary, que implica o cruzamento de
diferentes areas de andlise, € “demonstrar como na modernidade a visdo € apenas uma

parte do corpo que poderia ser capturado, moldado, ou controlado por uma variedade de
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técnicas externas; a0 mesmo tempo, a visdo é somente uma parte de um corpo capaz de
evitar a apreensdo institucional e de inventar novas formas, afectos, e intensidades”
(2001:3, tr. nossa).

E de uma atencio reforcada que se disputa relativamente 2 hegemonia da visdo. A
ideia de novo e das suas implicacdes, tecnolégicas e ndo sO, que estdo presentes no
pensamento contemporaneo. Crary sustenta que “a cultura do espectaculo ndo é fundada na
necessidade de fazer o sujeito ver, mas antes em criar estratégias através das quais os
individuos sao isolados, separados, e habitam o tempo sem nenhum poder” (ibidem).

Para Crary (2001:5, tr. nossa), a atencdo “é o meio através do qual cada individuo
observador pode transcender as limitagOes subjectivas e individualizar a percep¢do”; ao
mesmo tempo, a atencdo € também o veiculo através do qual o individuo que percepciona
se torna mais conhecedor e capaz de discernir o controle e a alienacao através de agéncias
e forcas externas.

E na gestio destes campos, desde a experiéncia estética até as formas de cultura de
massas, que se insere a historicidade desta problemaética: “(...) desde a parte final do século
XIX, e sobretudo nas duas ultimas décadas, a modernidade capitalista gerou uma constante
recriagdo das condi¢Oes da experiéncia sensorial. Nos ultimos 100 anos as modalidades de
percepcao estiveram e continuaram a estar em situacdo de permanente transformacao, ou,
como alguns pretendem, em estado de crise. Se alguma coisa de estdvel se pode dizer
acerca da percepcao no século XX, é que ndo a definem nenhuns tragos estaveis. Ela esta
acima de tudo incrustada em padrdes de adaptabilidade as novas relagdes tecnoldgicas, as
novas configuracdes sociais € aos novos imperativos econdmicos. Aquilo que
familiarmente referimos, por exemplo, como filme, fotografia ou televisdo, sdo elementos
transitérios num acelerado processo de deslocagdes e obsolescéncias, parte das operagdes
em delirio da moderniza¢ao” (Coelho, 2004:135).

Considerando o contexto social contemporaneo, tendo subjacente as vdrias
dimensdes dos processos de globalizacdo e consequente compressdo do espaco-tempo, sob
o efeito do paradigma da tecnologia da informagdo, das industrias da imagem, dos
processos e interacgdes sociais no ambito da cidade cibernética, pretende-se compreender
de que forma os novos modelos de visdo, subjectivos e abstractos, provocaram

transformagdes nos processos de percepcdo e os seus efeitos nas formas de subjectividade.
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2. O controle da atencao: novos regimes de percepcao

“Objecto, sujeito e imagem derivam entdo uns em relacdo aos outros,
interpenetram-se e hibridam-se. Dai o fim da posicdo epistémica
tradicional do sujeito. O proprio sujeito oscila entre o estado de objecto
e de imagem (o0 computador “percepciona-nos” como uma imagem).”

- Edmund Couchot

“A consciéncia é o termo central da globalizacdo.”

- Derrick de Kerchove

O processo de modernizacdo da percepcao insere-se no amplo contexto de uma série de
transformagdes relacionadas com a mecanizacdo da producdo da emergente industria
cultural de massas, aceleracdo das deslocacdes, compressdao geo-espacial e complexa rede
social na cidade em expansao.

Ao longo do século XIX a crescente intensificagdo deste processo implicou novas
formas de atenc¢do, tanto através do controle e dominio, como da distrac¢ao e do transe,
estimulando os sentidos dos corpos, em especial o olhar.

A modernizagdo da subjectividade deu-se pela transformacdo da corporeidade, da
visdo, da percepg¢do, da cognicdo. A estimulagdo sensério-motora dos corpos nas cidades
realiza-se no ambito da modificagdo da forma como se percepciona o mundo. Um novo
observador reconfigura-se, sob um regime de atencao instdvel, cujas particularidades sdo

estudadas com o propdsito de dominio e controle.

“O importante para o poder institucional, desde o final do século dezanove,
é simplesmente que a percepcdo funcione de uma determinada maneira,
assegurando que o sujeito seja produtivo, manejdvel, e previsivel, e com
capacidade para ser socialmente integravel e adaptdavel.” (Crary, 2001:4, tr.

nossa)
Os novos dispositivos Opticos (o estereoscOpio, o zootrdpio, ...), analisados

historicamente no capitulo anterior, que surgiram de experiéncias laboratoriais, serviram

para os estudos de quantificacdo dos fendmenos inerentes a transformagdo do observador
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e, a0 mesmo tempo, conduziram a novas formas de percep¢do, assim como a novos
regimes de atencao.
Sobre a televisdo como uma forma “hipnoticamente envolvente”, Crary introduz a

seguinte ideia:

“A televisdo principalmente, de variadas formas, emerge como o sistema
mais difundido e eficiente para a gestdo da atencdo, e tornou-se tdo
completamente integrada na vida social e subjectiva que determinadas
afirmagoes acerca da televisdo (por exemplo, acerca do vicio, do hdbito, da
persuasdo, e do controlo) sdo de certa maneira inexprimiveis, efectivamente

excluidas do discurso publico.” (Crary, 2001:71, tr. nossa)

Também Kerchove, numa anélise a esta interface, afirma que “a TV fala ao corpo,
nao a mente”, querendo com isto dizer que os estimulos perceptivos constantes do ecra
video tém um grande impacto no sistema nervoso e nas emocdes, € nao na mente.
Kerchove sugere que McLuhan, quando afirmava que “o meio € a mensagem”, queria na
realidade dizer que “a televisdo nos acaricia e impregna o seu significado por debaixo da

nossa pele” (Kerchove, 1997:49, tr. nossa).

A subjectividade da visdo levou a dissolucao de fronteiras que classificam o estado
de atencdo e os estados criativos de profunda absorcdo e distrac¢do. Neste modelo, a
percep¢do humana relaciona-se a um corpo cinético, um corpo em que sente. A imagem ¢é
um produto de um corpo vivo, extremamente sensitivo, com um modo de funcionamento
especifico, conhecido e influencidvel.

Segundo Crary, as condi¢des que conduziram ao estudo dos fenémenos das pds-
imagens através das ciéncias empiricas e o desenvolvimento das tecnologias do final do
século XIX, foram palco para a experimentacao artistica.

O que importa perceber € que esta mudanga em termos de visualidade advém das
mudancas dos regimes perceptivos e cognitivos, pela intensificagdo de fenémenos como
desreferencializacdo, descentramento do sujeito, em funcdo de uma aceleragcdo dos fluxos
capitalistas, e do efeito de compressdo da temporalidade, tal como da estimulacdo
excessiva e constante dos corpos, através das interfaces digitais, componentes do préprio

organismo humano.
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Este novo “acopolamento homem/méquina” através das “interfaces” permite um
“didlogo” ou interaccao imediata, em tempo real, entre a imagem e o sujeito. Este € o novo
“modo de existéncia dos objectos técnicos”, exploram a interligagdo e a comutacio entre o

mundo virtual e real.

“Notemos alids que estas interfaces tendem a solicitar cada vez mais
regimes de percepcdo complexos e associados sinestesicamente (o
multimédia, os jogos, certos dispositivos de realidade virtual sdo exemplos
destes regimes de percepgdo). Assiste-se até a uma redistribuicdo da
hierarquia do sensivel e a uma remodelacdo do corpo: uma nova matriz
perceptual — multimodal — aparece em que o visual, menos retiniano, se

recorporaliza.” (Couchot, 1999:25)

Couchot conclui que uma reestruturacao da relagdo entre os sujeitos € inevitdvel
como uma consequéncia deste aparelhamento do sujeito e das novas interac¢des que se
criaram.

Sobre esta alteragdo, Couchot (1999:26) refere as observacdes de Roy Ascott, que
fala de uma “presenca virtualizada”, ou seja, de um “eu individual distribuido” que surgiu
a partir da multiplicidade das “redes” e dos seus “nds” e de um autor “ja ndo localizado
pontualmente, como tinha sido o caso do olho no modo de figuracdo fundado na
representacdo optica.” Siegfried Zielinski, tedrico dos media e da tecnocultura, defende
que a subjectividade tal como aparece na aparelhagem numérica - as “imagens” geradas
pelo computador sdo na verdade valores numéricos, controldveis através de operagdes
matematicas -, “consistiria na possibilidade de ‘acc¢do na fronteira’ permitida pela rede em
que se pode do interior imaginar aquilo que € o exterior pensar o interior. A subjectividade
deslocar-se-ia assim para a fronteira das interfaces.” Para Pierre Levy, a nova
subjectividade € “fractal” e sublinha que “se as técnicas a que dd o nome de ‘técnicas da
inteligéncia’ assentam fora dos sujeitos cognitivos, assentam também entre os sujeitos e
nos proprios sujeitos.” Derrick de Kerchove propde a ideia de um novo ponto de
referéncia, a “autopercep¢do”, contrdrio ao ponto de vista da Renascenca: “O ponto de
referéncia ndo € a representacdo nem sequer a visdo pura.” Este é um “ponto de
existéncia”, através do qual o individuo se relaciona com o “mundo das comunicagdes

instantaneas e universais”. E um ponto inclusivo, sendo que a realidade € formada a partir
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da complexidade e rigor das ligacdes do ser humano ao mundo, envolvendo todo o corpo e

todos os sentidos.

“So hd um lugar onde estou completamente, esse lugar é debaixo da minha
pele, mesmo que essa pele e as suas extensoes sensiveis assistidas
tecnologicamente atinjam limites que vdo além dos da visdo, tacto e

audicdo.” (Kerchove, 1997:248)

Ora, o desenvolvimento das préteses tecnoldgicas potencia a interactividade, uma
sensibilidade, que funciona pelo tacto. Considerando que as tecnologias interactivas ou
interfaces configuram relagdes entre os corpos e o ambiente global, estas “fornecem os
vinculos sociais, psicoldgicos e fisicos para a criacdo de uma inteligéncia colectiva mais

alargada” (ibidem).

A nova subjectividade molda-se em contextos instdveis, estando cada vez menos
relacionada com a interioridade e mais conectada a imagem corpérea. Actualmente, novos
modos de subjectivacdo relacionam-se a estimulos instantaneos, a novas praticas

tecnoldgicas, a novas representacgoes.
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Capitulo 6. Notas finais. Conclusao

“Hoje, o niimero de novas disciplinas que estudam a visdo continuam em
expansdo: ciéncia da imagem, computagcdo grdfica, processamento de
imagem, pesquisa em interfaces humano-computorizadas, entre outras.
Porqué? A sociedade moderna fundamenta-se na visdo, ndo s6 como
meio para a produgdo de subjectividade, mas principalmente como um
meio de produgdo econdmica.”

- Lev Manovich

“Comeco a ver o interface como uma forma de arte, e inesperadamente
vejo-me a mim proprio como um artista”

- Myron Krueger

Paralelamente a evolucao tecnoldgica, a producao da imagem e os processos de percepcao
passam por transformagdes, redefinindo o estatuto do observador, como se analisou ao
longo deste estudo.

Este processo de modernizacdo da percepcdo inscreve-se no amplo contexto de
transformacgdes de uma sociedade altamente tecnologizada. Desde o modelo da perspectiva
no Renascimento, passando pela camera obscura e pelos dispositivos 6pticos no século
XIX, o estatuto da imagem adquiriu novas formas de representacdo. Segundo Crary, foi a
ruptura do modelo epistemoldgico do século XIX com o modelo cldssico da camera

obscura que alterou todo o pensamento da relagdo do objecto e sujeito.

Ascott defende que actualmente o que interessa compreender € a inferface, ou o
corpo. Os novos modos de subjectividade e a nova acepcao da realidade refere-se a uma
capacidade a que chama de “cibercep¢do”. Isto é, a telemadtica - desenvolvimento técnico
cuja inten¢do € a auto-aproximagdo do que estd longe -, que desempenha uma fungdo
constitutiva na convergéncia da concepg¢ao e percepcao. Sendo que a percepc¢ao relaciona-
se com a ‘“consciéncia dos elementos do ambiente através da sensacdo fisica”, e
considerando que a experiéncia e a troca de informacgdo € feita através das interfaces, a
concepcdo significa “o processo de originar, formar e compreender as ideias”, que sdo
efeito da telematica. (Ascott, 1998:164)

Para Ascott, a cibercep¢cdo permite a transcendéncia para além dos limites dos

corpos, conduzindo a uma reestruturagdo do modo como o ser social vive. A cidade, como
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instrumento cultural e estrutural da sociedade, passa por uma reavaliacdo. Sdo imagens e
“superficies superficiais” que edificam e qualificam a cidade contemporanea. Hoje, urge a
necessidade de redefinir a estratégia urbana. Sabendo que as cidades favorecem os fluxos
de informacao e a interac¢ao dos individuos, € através dos sistemas electrénicos que se da
essa dinamica. A arte, hoje, relaciona-se com a inovagdo das experiéncias, e as cidades
devem acompanhar o ritmo, pois sdo palco de ensaio na produ¢do de uma nova cultura
visual.

Para Miranda (1998:179), as artes interactivas dominam no campo artistico, pois
sdo a forma de arte que mais se adequa ao contexto e as necessidades da sociedade
contemporanea, procurando aproximar o real e o virtual. Serd essa a questdo actualmente
em causa. O espectador, e produtor, insere-se no espaco cibernético da obra interactiva,
aparentemente indiferente ao individuo, sendo que “um dos elementos mais importantes da

arte € justamente a desafec¢do ou des-fixacdo do espectador”.

O que Jonathan Crary mostra na sua tese é a qualificacdo do observador do século
XIX através da “tecnologizacdo da interactividade” (Miranda, 1998:227). A evolugdo da
imagem técnica alterou ndo sé os regimes de producao de imagem e a percep¢do, mas toda
a cultura visual que fez parte de um determinado momento da histéria do observador. A
participacdo do observador na produc¢do da imagem modificou-se ao longo dos tempos
através da evolugdo da técnica. Deste modo, o estatuto do observador face a imagem tem-
se redefinido. Quando no sistema de figuragdo renascentista o observador era o Unico
interveniente na producdo da imagem, reproduzindo através da visdo exactamente aquilo
que percepcionava, com o surgimento dos aparelhos Opticos, as operagdes de
representacdo da imagem passaram a ser automatizadas, primeiro com a camera obscura
e, mais tarde, com o estereoscopio. Os dispositivos 6pticos que surgiram no século XIX
romperam com o estatuto da producao de imagens e o regime de percepcao do modelo de
visdo cléssico, pois o observador compreendeu a capacidade de producdo de imagens que
ndo existem efectivamente no mundo real. Com a evolucao do aparelhamento do sujeito, o
préprio corpo funciona como um terminal de informagdes ou de mensagens, estando
sujeito a uma permanente hiper-excitacdo, interagindo com a imagem, sendo ela digital,
dos mass media, ou de ambientes virtuais. O que actualmente o sujeito pretende ndo é
apenas reproduzir o mundo que percepciona, mas também simuld-lo, criando mundos

imagindrios (Couchot, 1999).
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“As tecnologias da simulacdo modificam ndo so a producdo e a
socializacdo das imagens, (...) devido a um aumento sem precedentes dos
mecanismos de automizacdo, mas mudam também consideravelmente os
modos de ser do sujeito na sua relacdo com a imagem e com os outros

sujeitos.” (Couchot, 1999:28)

Este “didlogo” muitas vezes imediato, em tempo real, com a imagem € o modo que
redefine as novas subjectividades do individuo. Os regimes de percep¢ao, actualmente,
associam-se a multiplicidade dos “pontos de vista” de uma imagem manipuldvel,
controldvel pelo préprio observador.

O corpo do novo observador, intimamente ligado ao computador em ambientes
virtuais, aparelhado de préteses que lhe introduzem experiéncias multi-sensoriais, funciona
como um componente da prépria maquina. E dele que dependem todos os processos
automatizados, “toda a obra interactiva”, que € acima de tudo um trabalho de visualizacao

(Miranda, 1998:198).

“Ora a visualizagdo produzida pelos interfaces, centrada nos sentidos e nos
sensores, prende a arte a uma espécie de replicacdo do humano demasiado
humano do ‘corpo’. (...) A tendéncia para criar sensores e descodificadores
da percepcdo humana, de que depende a ‘apresentacdo’ imediata em tempo
real das artes tecnologicas, so é perigosa porque alimenta o imagindrio de
uma reconstrugcdo ‘pos-biologica’ do humano. Mas essa é a base da bio-
computacdo, das nanotecnologias, em suma, do programa de

desenvolvimento do cyborg.” (ibidem)

Tal como se analisou, o corpo passa por transformacdes, pela afinacdo dos sentidos,
pela sua conexdo global (estar num e noutro lugar a0 mesmo tempo, isto €, estar
simultaneamente no mundo real e virtual), aumentando as capacidades de pensar e
compreender a realidade que outrora acreditavam-se limitadas. O fluxo global de
informacdo permite a partilha de experiéncia e € dessa interac¢do que surgem novas ideias,
novas subjectividades. A arte interactiva procura maximizar essa interac¢do entre o
observador e o ambiente. Novos corpos € uma nova consciéncia emergem desta mudanga

radical em que o ser humano € o préprio interveniente.
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E através da maximizagdo da visualidade que os meios de produgdo de massa da
sociedade contemporanea procuram disseminar elementos visuais abstractos e linguisticos.
Por outro lado, questiona-se a interface como sendo o préprio corpo, € na arte, como o
meio através do qual se interage, participando na produgdo da obra. Até que ponto as
industrias globais econémicas continuardo a exigir inovadoras formas de producdo de
imagem? Que novas tendéncias da dimensdo imagética surgirdo na sociedade que
continuard a automatizar-se, € quais os seus possiveis efeitos na subjectividade do
observador? Serd que novos sistemas hibridos indiciardo novas rupturas com o sistema

actual?
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