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Quiasma da arte

da maquina a revelacéo do vazio na camara






INTRODUCAO GERAL (PREAMBULO)

Ever tried. Ever failed. No matter.
Try Again. Fail again. Fail better.

Samuel Beckett

A relacdo entre arte e técnica tem vindo a ser questionada desde sempre, sendo duplo o
préprio significado que se tem associado a palavra grega sy vn (techné), um fazer do

artesdo e da sua arte, mas também a arte no seu sentido poético®. Por outro lado, com o
aparecimento da fotografia no século XIX, foram inimeros os criticos que opuseram a

arte a técnica, ndo reconhecendo a fotografia como medium artistico.

O métier da fotografia tem vindo a ocultar o enigma que a imagem latente identificou, e

este enigma dificilmente interessa a uma técnica inteiramente desprovida de arte.

Os dispositivos fotograficos tornaram a maquina cada vez mais autbnoma e hermeética,
dispensando progressivamente 0s mecanismos inerentes ao proprio corpo humano. A

evolucdo tecnoldgica tem imposto essa cisao entre a maquina e o homem.

Filésofos que sdo considerados antagdnicos na medida em que recorrem a metodos de
pensamento absolutamente distintos, tal como Descartes (assente na racionalidade) ou,
mais recentemente, Merleau-Ponty (radicado na percep¢éo), reconheceram no entanto

gue o sentido da maquina é dado pelo vazio do corpo. Deste modo apresentam o olho

! Qutra traducéo de techné, e talvez a mais rigorosa, é «saber fazer» ou mesmo «saber»; a arte como
actividade especifica desse saber, ainda nédo teria nome (na Grécia). Outro termo Poiesis (criacdo) foi
utilizado por Platdo para diferenciar a técnica como algo passivel de ser apreendido.



como um dispositivo mecéanico que quando separado do corpo funciona, embora sem

qualquer sentido.

A arte reconhece a falha entre o corpo e 0 olho como uma passagem vazia ou um ponto
cego. A fotografia terd nascido da compreensdo dessa falha que foi construida e

pensada.

Assistimos porém a reducédo do espaco no processo fotografico, desde o dispositivo
construido habitavel, a camera obscura, passando pelo dispositivo construido ndo
habitavel, a camera obscura portatil até a propria maquina fotografica. Os mecanismos
foram perdendo o sentido da habitac&o do proprio fazer, fechando-se nos habitos

mecanicos de um métier.

A fotografia digital consuma este processo: ela excluiu a prépria cdmara escura,
retirando-lhe o0 espaco e o tempo de acesso a habitacdo, ainda possivel com a imagem
latente na fotografia analogica. A reducdo do espaco da maquina e a auséncia de
abertura para a passagem, tornam-na incapaz de criar o seu proprio sentido. A habitacdo
do fazer fotografico corre mesmo o perigo de se fechar definitivamente aos artistas se
persistirmos na recusa permanente em ndo reconhecer a separacado existente entre a

maquina e a camara.

A aceitacdo do ponto cego levou a inven¢do da maquina fotografica, mas a recusa da
imagem latente marcou a evolugdo do métier em detrimento do medium gue os artistas
utilizaram durante varios séculos no seu processo criativo. Para o métier, esse lugar de
passagem entre a maquina e a camara, foi o ponto fraco que a era digital procurou
resolver; em contrapartida, no fazer artistico essa falha revelou-se sempre determinante.
Leonardo da Vinci, numa descricdo célebre dessa falha perante a abertura da camera
obscura, viu mesmo o universo reduzir-se a um ponto e expandir-se novamente a partir

deste.

Este ponto, esta falha ou esta abertura tem, portanto, vindo a ser omitida ou excluida

progressivamente a fotografia por um agente, a quem se tem nomeado fotdgrafo, o qual



se recusa a reconhecer esse ponto do quiasma como unidade de todo o visivel. Deleuze

considera mesmo a falha como o sentido Ginico da maquina desejante?.

A questdo da obstrucdo da méaquina na criagdo artistica nega a visibilidade da obra e

levanta-nos a hipotese que queremos defender no desenvolvimento desta tese :

o0 lugar da falha como origem da criacdo artistica
ou

o0 habitar da falha como acesso do artista a revelacao do visivel.

A tese segue a estrutura em quiasma que lhe deu nome. O quiasma artistico, que se
encontra entre o quiasma 6ptico (olho) e o quiasma neuroldgico (corpo), dara
visibilidade a obra de arte onde o enigma da extrema objectividade do visivel
acompanha o processo criativo. A proposta da tese, no seu desenvolvimento teérico,
segue o sentido comum dos dispositivos maquina e cdmara, ja a préatica artistica
encontra na falha, na sua habitacdo, a objectivacao desse sentido num fazer fotogréfico
que a atravessa. Embora tenhamos consciéncia que existe um sentido da maquina para a
camara, 0 que nos move € o «entre», o sentido da abertura que a fotografia determina

objectivamente no seu fazer.

No desenvolvimento da tese, no palco vazio do Teatro do Visivel, desenrolar-se-do as
cenas do quiasma artistico. O momento do descer das cortinas com que nos
confrontamos coincide, como veremos, com o acolhimento da sua subida — o vazio do
lugar interrompe, suspende e da sentido a esta contradicdo — apresenta-nos o quiasma e

0 enigma da falha na criacéo artistica.

? Deleuze, Gilles; Guattari, Felix — O Anti-Edipo, Capitalismo e Esquizéfrenia. Assirio & Alvim, 1995, p.
35

«(...) as maquinas técnicas s6 funcionam, evidentemente, quando ndo estdo avariadas; o seu limite
proprio € a usura, ndo a avaria. (...) Pelo contrario, as maquinas desejantes ndo param de se avariar
enquanto funcionam, ou seja, s6 funcionam avariadas: o produzir insere-se sempre no produto, e as pecas
da maquina servem, ainda por cima, de combustivel. (...) O artista domina os objectos; integra na sua arte
objectos partidos, queimados, estragados, para 0s submeter ao regime das maquinas desejantes, que sO
funcionam se estiverem avariadas; apresenta maquinas paranoicas, miraculantes, celibatarias, assim como
maquinas técnicas, pronto a minar as maquinas técnicas com maquinas desejantes. E mais: a propria obra
de arte € uma maquina desejante.»



A sua primeira cena, ou o estado da questdo, inicia-se na invisibilidade da maquina.
Esta determina-nos como seres presos na negacao da invisibilidade e mostra-nos que
qualquer tentativa de libertacdo nos leva quase impreterivelmente a objectividade da
maquina. No entanto, ha uma voz que nos reconhece a distancia como seres
aprisionados na laténcia do visivel e prop6e-nos um encontro fora de toda a negacao.

Convoca-nos a origem do visivel.

Em contraste com os fotdgrafos da objectividade mecénica, que ficam agora num
segundo plano, aparece para finalizar a primeira cena, a maquina desejante que liberta o
artista nos limites do visivel. Essa possibilidade improvavel afunda-nos na suspenséo de

todas as contradicoes.

O descer das cortinas de papel através da revelacdo fotografica liberta-nos em definitivo

da cena inicial.

O vazio entre a primeira e a Ultima cena apresenta-nos a inversao da invisibilidade, a
antecamara dos sonhos. Reconhecemos a inversdo entre a maquina e a cdmara e a
negacdo de ambas. A auséncia do confronto, na sobreposicao dos cenarios da maquina e
da camara, tera no palco a revelacdo da imagem latente com todas as contradi¢bes que

misteriosamente se tornarao visiveis.

O sonho determinara a cena final, onde o desejo levar-nos-a através dos limites do
visivel a que a origem nos submete, mas sé se revelara na fotografia. O sonho que

desejamos confirmara o fazer da visibilidade fotografica.

O lugar da falha — o palco na sombra aberta das cortinas de papel — sera a unidade
visivel que o estrado vazio objectiva, para além da fotografia e aquém dos fotogramas.

O reconhecimento do vazio do palco faz dos arquitectos (construtores do visivel) e dos
arqueologos (reveladores da visibilidade) os principais actores do teatro do fazer

artistico.

Na cena final, em plena libertagdo, os fotogramas reflectem e revelam a abertura da
camara. No palco vazio do teatro fotografico, somos videntes da maquina e da camara,
habitamos a visibilidade dos fotogramas e das fotografias para reconhecermos e
determinarmos a falha da criag&o artistica. O mesmo é dizer que iremos atravessar 0

enigma do ponto cego do quiasma fotografico no sentido da salvaguarda do visivel.
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INTRODUCCION GENERAL (PREAMBULO)

Ever tried. Ever failed. No matter.
Try Again. Fail again. Fail better.

Samuel Beckett

La relacion entre arte y técnica ha sido cuestionada desde siempre, siendo doble el
significado asociado a la palabra griega teyvn (techn¢), un hacer del artesano y de su
arte, pero también el arte en su sentido poético®. Por otro lado, con la aparicion de la
fotografia en el siglo X1IX fueron incontables los criticos que contrapusieron el arte a la

técnica, no reconociendo a la fotografia como medium artistico.

El métier de la fotografia ha venido a ocultar el enigma que la imagen latente identifico.

Este dificilmente tiene interés en una técnica desprovista de arte.

Los dispositivos fotogréficos hicieron la maquina cada vez mas auténoma y hermética,
excluyendo progresivamente los mecanismos inherentes al propio cuerpo humano. La

evolucion tecnoldgica ha impuesto esa escision entre la maquina y el hombre.

Filésofos que son considerados antagdnicos, en la medida que recurren a métodos de
pensamiento diferenciados como Descartes (basado en la racionalidad) o, mas
recientemente, Merleau-Ponty (arraigado en la percepcion) sin embargo ambos
reconocieron que el sentido de la maquina es dado por el vacio del cuerpo. De este

¥ Otra traduccion de techné, y tal vez la mas rigurosa, es «saber hacer» o mismo «saber»; el arte como
actividad especifica de ese saber, alin no tendria nombre (en Grecia). Otro término Poiesis (creacion)
habra sido utilizado por Platon para diferenciarse de otras técnicas sensibles de ser incautadas.
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modo presentan el ojo como un dispositivo mecanico que al ser separado del cuerpo

funciona, pero sin sentido.

El arte reconoce el fallo entre el cuerpo y el 0jo como un pasaje vacio 0 un punto ciego.
La fotografia naceria de la comprension de que este fallo fuera construido y pensado.

Asistimos a la reduccion del espacio en el proceso fotogréfico, desde el dispositivo
construido habitable, la camera obscura, pasando por el dispositivo construido no
habitable, la camera obscura portétil, hasta a la propia cAmara fotogréafica. Los
mecanismos van perdiendo el sentido del proprio habitar y se cierran en los habitos

mecanicos del métier.

La fotografia digital consuma este proceso: ella excluyé la propia cdmara oscura,
retirdndole el espacio y el tiempo de acceso a la habitacion, aun posible con la imagen
latente en la fotografia analdgica. La reduccion del espacio de la maquina y la ausencia
de apertura para el pasaje, la hacen incapaz de crear su propio sentido. La habitacion del
hacer fotografico corre el peligro de cerrarse definitivamente a los artistas se
persistamos en la rechaza permanente de no reconocer la separacion existente entre la

maquina y la cdmara.

La aceptacion del punto ciego condujo a la invencion de la cAmara fotogréfica, pero a
rechaza de la imagen latente marcé la evolucion del métier en detrimento del medium
que los artistas utilizaron durante varios siglos en su proceso creativo. Para el métier,
ese lugar de pasada entre la maquina y la cdmara, fue el punto débil que la era digital
buscd resolver; en contrapartida, en el hacer artistico ese fallo se revel siempre
determinante. Leonardo da Vinci, en una descripcién célebre de ese fallo ante la
apertura de la camera obscura, vio el universo reducirse a un punto y expandirse

nuevamente a partir de este.

Este punto, este fallo o esta apertura, por tanto, ha venido a ser omitida o excluida
progresivamente a la fotografia por un agente, a quién se ha nombrado fotografo, lo cual
se niega a reconocer ese punto del quiasma como unidad de todo el visible. Deleuze

considera el fallo como el sentido Gnico de la maquina deseante”.

* Deleuze, Gilles; Guattari, Felix — El Anti-Edipo, Capitalismo y Esquiz6frenia. Assirio & Alvim, 1995,
p- 35«(...) las maquinas técnicas s6lo funcionan, evidentemente, cuando no estan averiadas; su limite
propio es la usura, no la averia. (...) Por el contrario, las maquinas deseantes no paran de averiarse
mientras funcionan, o sea, s6lo funcionan averiadas: el producir se inserta siempre en el producto, y las
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La cuestion de la obstruccion de la maquina en la creacion artistica niega la visibilidad
de la obra y nos proporciona la hipotesis que queremos defender en el desarrollo de esta
tesis:

el lugar del fallo como origen de la creacion artistica

habitar el fallo como acceso del artista a la revelacién de lo visible.

La tesis sigue la estructura en quiasma que le dio nombre. El quiasma artistico, que se
encuentra entre el quiasma optico (0jo) y el quiasma neuroldgico (cuerpo), dara
visibilidad a la obra de arte donde el enigma de la extrema objetividad del visible
acompafia el proceso creativo. La propuesta de la tesis, en su desarrollo teérico, sigue el
sentido comun de los dispositivos maquina y camara, pero la practica artistica encuentra
en el fallo, en su habitacion, la objetivacion de ese sentido en un hacer fotografico que a
atraviesa. Aungue tengamos conciencia que existe un sentido de la maquina para la
camara, lo que nos mueve es «entre», el sentido de la apertura que la fotografia

determina objetivamente en su hacer.

En la elaboracion de la tesis, en el escenario vacio del Teatro de lo Visible, se
desarrollaran las escenas del quiasma artistico. En el momento de descender las cortinas
con que nos enfrentamos coincide, como veremos, con la aceptacion de su ascenso — el
vacio del lugar interrumpe, suspende y da sentido a esta contradiccién - nos introduce

en el quiasma y el enigma del fallo en la creacion artistica.

Su primera escena, o el estado de la cuestidn, se inicia en la invisibilidad de la maquina.
Esta nos determina como seres atrapados en la negacion de la invisibilidad y nos
muestra que cualquier intento de liberarnos, casi indefectiblemente conduce a la

objetividad de la maquina. Sin embargo, hay una voz que nos reconoce a la distancia

piezas de la maquina sirven, y encima, de combustible. (...) El artista domina los objetos; integra en su
arte objetos partidos, quemados, estropeados, para los someter al régimen de las maquinas deseantes, que
solo funcionan que se estén averiadas; presenta maquinas paranoicas, miraculantes, celibatarias, asi como
maquinas técnicas, pronto a minar las maquinas técnicas con maquinas deseantes. Y mas: la propia obra
de arte es una maquina deseante.»

13



como seres atrapados en la latencia visible y propone un encuentro fuera de cualquier

rechazo. Nos convoca al origen del visible.

En contraste con los fotdgrafos de la objetividad mecénica, que se quedan ahora en un
segundo plano, aparece para finalizar la primera escena, la maquina deseante que libera
el artista en los limites del visible. Esa posibilidad improbable nos hunde en la

suspension de todas las contradicciones.

Las cortinas de papel que se bajan a través del revelado fotografico finalmente nos

liberan de la escena de inicial.

El vacio entre la primera y la Gltima escena nos muestra la inversion de la invisibilidad,
la antesala de los suefios. Reconocemos la inversion entre la maquina y la camara y la

negacion de ambas. La ausencia de confrontacion, la superposicion de los escenarios de
la maquina y la camara, la revelacion en la imagen latente con todas las contradicciones

gue misteriosamente se hacen visibles.

El suefio determinara la escena final, donde el deseo llevarnos-a a través de los limites
del visible sometida por el origen, pero solo se revelara en la fotografia. El suefio que
deseamos confirmara el hacer de la visibilidad fotogréfica.

El lugar del fallo — el escenario en la sombra abierta de las cortinas de papel — sera la
unidad visible que el estrado vacio objetiva, para ademas de la fotografia y antes de los

fotogramas.

El reconocimiento del vacio del escenario hace de los arquitectos (constructores del
visible) y de los arquedlogos (reveladores de la visibilidad) los principales actores del

teatro del hacer artistico.

En la escena final, en plena liberacion, los fotogramas reflejan y revelan la apertura de
la camara. En el escenario vacio del teatro fotografico, somos videntes de la maquina y
de la camara, habitamos la visibilidad de los fotogramas y de las fotografias para que
reconozcamos y que determinemos el fallo de la creacién artistica. El mismo es decir
gue iremos a atravesar el enigma del punto ciego del quiasma fotografico en el sentido

de la salvaguarda del visible.
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Titulo :
lugar do duplo (12 fase)

Ideia central do projecto :

A origem da imagem.

O projecto organiza-se em torno da maquina e na necessidade humana de habitar
0 vazio da imagem.

Obijectivos :
a) testemunhar a génese da formacdo da imagem habitando a proximidade do
ponto vazio da camera obscura;
b) materializar o espanto face ao duplo visual (anima, ka, genius, ...);
c) obter projeccBGes em parede caiada;

Actividades :
a) instalacdo — aqueduto/camera obscura
b) exposic¢do — aqueduto/ caAmara de projeccao

Infra-estruturas : )
a) Aqueduto das Aguas Livres
dispositivo de luz (espaco fechado com aprox. 5000 6culos);

habitavel (dimensdes interiores aprox.: alt.
2,90m larg. 1,56m);

posicdo topografica (extensdo aprox. 52.000m
inseridos na area metropolitana de Lisboa).

Equipamentos e materiais :
- elementos de reducdo das aberturas (amoviveis) — para tornar a paisagem
projectada mais perceptivel; para obter a prova fotografica mais nitida
(pinhole);
- obscurecimento da zona do 6culo — para vedar a luz ambiente do aqueduto
durante a exposicao fotografica;
- calamento da parede e dos 6culos

autoria : Diogo Saldanha

Com : Marta Maranha
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Titulo : fotografia/lugar do duplo (22 fase)

Ideia central do projecto :

A origem da imagem.
O projecto organiza-se em torno da maquina e na necessidade humana de fixar na
imagem a revelacdo do vazio.

Objectivos :
a) testemunhar a génese da formacdo da imagem habitando a proximidade do ponto
vazio da camera obscura;
b) materializar o espanto face ao duplo visual (suporte fotografico);
c) fixar arevelacdo do vazio em papel fotossensivel;

Actividades :

a. adequacdo de processos (fig. a, b, ¢) —de Abril a Outubro 2006;

b. revelacGes fotograficas em dculos a seleccionar — de Outubro 2006 a Marco
2007;

c. fixacdo das revelacdes fotograficas — de Outubro 2006 a Mar¢o 2007,

d. montagem em suporte rigido — Fevereiro e Marco de 2007.

Infra-estruturas :

Aqueduto das Aguas Livres
dispositivo de luz (espaco fechado com dculos de iluminacéo);

habitavel (dimensdes interiores aprox.: alt.
2,90m larg. 1,56m);

localizado na area metropolitana de Lisboa
(extensdo aprox. de aquedutos, subsidiarios e
correlacionados - 52 Km).

Equipamentos e materiais :
- isolamento dos 6culos a luz com elementos de reducéo das aberturas
(amoviveis) — para tornar a paisagem projectada mais perceptivel;
- papel fotossensivel a preto e branco de grandes dimensdes;

- restantes quimicos e acessorios necessarios para fixacao das imagens.

autoria : Diogo Saldanha (com Marta Maranha).
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Provas fotograéficas.

(ao nivel da parede interior do 6culo)

2 provas fotograficas expostas nos dias 3 e 4 de Agosto de 2007

Dimens0es totais da projec¢éo: oval onde o eixo maior tem cerca de 1,50m por 1,30m
Dimensoes das provas: cerca de 1,80 m X 1,00 m

(ao nivel da parede oposta ao 6culo)

5 provas fotogréaficas expostas nos dias 7 e 8 de Agosto de 2007

Dimensoes totais da projeccdo: cerca de 3,90 m X 2,20 m
Dimens0es das provas: cerca de 2,05 m X 1,05 m

Métodos utilizados

a. Lugar:
em zona rural com vista para a Mae d’agua Nova (Belas — Carengue), num troco de
oculos ovais desencontrados.

b. Adequacéo do espaco:

com barreiras estanques a luz que segmentam o aqueduto perpendicularmente
adaptando-se as suas paredes e tecto abobadado. Isolamento dos 6culos & luz (borracha
e cartdo canelado).

c. Exposicao fotografica:

Abertura da objectiva — 1,8 mm, para projeccao do exterior.

Acrilico transparente — suporta o papel fixando-o a parede e tecto abobadado,
permitindo que a luz o transponha e chegue a emulséo;

Tempo de exposicdo — 5 minutos (parede 6culo) 10 minutos (parede oposta ao 6culo).

d. Revelagéo:
em tina (220cm X 150cm) com remocao rapida dos agentes quimicos.

26
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Fig. C) captacio da imagem na parede intetior (oposta ao éculo)
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fotografia/fotograma
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Titulo : Penumbra (plano a - pilar)

Ideia central do projecto:

A travessia do tempo ou a revelagdo do vazio.

Objectivos:

Seguir o inobjectivavel da penumbra — o lugar da sombra;
Entrar no chdo onde a sombra se afunda;

Ver a revelagéo do vazio;

Fixar a suspensao do tempo.

RN

Actividades:

Chegar ao pilar de Pompei;

Iniciar a visita as ruinas do espaco arqueolégico;
Suspender a abertura entre a saida e a entrada do sol;
Fixacdo do tempo presente no espago da sombra.

oo o

Calendarizacéo:
1) Viagem a Alexandria (23 a 30 de Marc¢o 2006)
2) Visita ao espaco arqueologico do pilar de Pompei (25 a 28 de Marco 2006)
3) Revelacédo (29 de Marco de 2006)
4) Fixacao — Abril de 2009
Equipamentos e materiais:
- Maquina de filmar
- Magquina de projectar

- Sistema de alta-fidelidade (amplificador e 4 colunas de som)
- Ecrd

Infra-estruturas :

Sala Bebé do Espaco Avenida

autoria : Diogo Saldanha / Marta Maranha.
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Titulo : Penumbra (plano b - ground zero)

Ideia central do projecto :

A travessia do tempo ou a revelagéo do vazio.

Objectivos:

Seguir o inobjectivavel da penumbra — o lugar da sombra;
Entrar no ch&o onde a sombra se afunda;

Ver a revelacdo no ground zero;
Fixar a suspensao do tempo.

NS

Actividades :

a. Chegar ao epicentro da Bomba de Nagasaki;

b. Iniciar a visita a0 museu e parques arqueoldgicos;

c. Suspender a abertura entre a saida e a entrada do sol;
d. Fixacdo do tempo presente no espaco da sombra.

Calendarizacao:
1) Viagem a Nagasaki (17 a 23 de Julho 2009)
2) Visita ao Museu da Bomba Atémica (18 a 21 de Julho 2009)
3) Revelacdo (22 de Julho de 2009)
4) Fixagdo (2011)
Equipamentos e materiais :
- papel fotossensivel

- quimicos fotogréaficos
- materiais estanques a luz (rigidos e maleaveis)

autoria : Diogo Saldanha / Marta Maranha.
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fotogramas
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Titulo :
Assombra

Ideia central do projecto :

O vazio do corpo — uma camara escura que o tempo atravessa.

Objectivos:

5. O inobjectivavel do corpo quando exposto ao tempo— o lugar vazio;
6. Entrar na cAmara onde o corpo se afunda;

7. Revelar a visibilidade do vazio;

8. Fixar a suspensdo do corpo.

Actividades :

a. Fechar a cdmara no vazio;

b. Abrir o corpo a camara;

c. Suspender a abertura entre a saida e a entrada da camara/corpo;
d. Fixagéo do vazio/corpo presente na camara.

Procedimentos :
1) Vedar a cdmara a luz — olhos fechados;
2) Suspensdo do corpo — suporte e papel;
3) Descarga de luz — revelacéo;
4) Banhos quimicos — fixacao.
Equipamentos e materiais :
- papel fotosensivel
- quimicos fotograficos

- materiais estanques, transparentes e reflectores de luz (rigidos e maleéveis)
- projector de luz

Autoria : Marta Maranha (com Diogo Saldanha).
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Prologo (origem)
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Fingere ex argilla similitudines Butades Sicyonius
figulus primus invenit Corinthi filiae opera, quae
capta amore iuvenis, abeunte illo peregre, umbram ex
facie eius ad lucernam in pariete lineis circumscripsit,
quibus pater eius inpressa argilla typum fecit et cum

ceteris fictilibus induratum igni proposuit.
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Também utilizando a terra, o oleiro Butades de Sicion
foi 0 primeiro a descobrir a arte de modelar retratos
em argila; isto passou-se em Corinto devendo a sua
invencdo a sua filha, que se tinha enamorado de um
jovem; estando este de partida para o estrangeiro, ela
circunscreveu com uma linha a sombra do seu rosto
projectada na parede pela luz de uma lanterna; o seu
pai aplicou argila sobre o esbogo, fazendo um relevo
que pds a endurecer ao fogo com o resto das suas

ceramicas, depois de o ter secado®

® Plinio, o velho — Livro XXXV da Histéria Natural, paragrafo 151, traduzido por Tomés Maia a partirda
verséo francesa de Jean-Michel Croisille .
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Prologo (origem)

E preciso comegar por lembrar o fazer artistico, possivelmente para o tornar a esquecer
— este seré pensado no lugar vazio das probabilidades, entre as exterioridades do espago
e dotempo. A revelacdo do fazer artistico, sabemo-la de antemao, é tdo improvéavel

como tornar visivel o visivel ou tornar qualquer coisa numa obra de arte.

Esse fazer, que se pretende t&o vazio como o gesto da rapariga de Corinto ou o do oleiro
seu pai, tem a objectividade do desenho da sombra — talvez seja este 0 «ventre» que
liberta 0 amante e s6 depois o deseja. Esta narrativa, onde toda a intimidade dos gestos
tem uma simbologia, que foi e continua a ser-nos familiar, da passagem a leituras
(histdricas, estéticas e filosoficas) e representagdes (pictdricas e gréaficas) ao longo dos
tempos. Mais do que isso, ela «assombra»® a arte e é por ela assombrada.

Na profundidade da sombra, no lugar vazio da arte, como foram as grandes referéncias
da sua origem — a gruta rupestre e mais tarde o teatro grego — retirado de qualquer
exterioridade, em plena inversdo surge o vazio das probabilidades. E nesse reduto

obscuro que a arte revelara a improbabilidade, a sua visibilidade.

Libertos de toda e qualquer confronto — no vazio da penumbra — colhemos da terra, tal

como o oleiro, as incandescéncias. Sem mover uma Unica mao, vemos 0s sonhos

® Maia, Tomas — Assombra. Ensaio sobre a origem da imagem. Assirio & Alvim, 2009. p.66
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afundarem-se na sua escuriddo. Entramos na negacao da guerra e saimos, petrificados,

da invisibilidade da morte. Entre eles o lugar da visibilidade — o amor, a arte.

Esta terra ou papel — porventura o ventre materno, o sol, a propria origem — com inicio
(no desenho ou pintura da rapariga) e com o fim (na escultura do oleiro) sera

provavelmente o lugar vazio, revelador da visibilidade que os artistas tanto desejam.

A obscuridade e a subversao da familia de Sicion (€ a filha que passa o testemunho ao
pai) intranquiliza o que até entdo havia e que era refutado pela sombra, na sua realidade

exclusiva.

A lenda apresenta o fazer artistico como uma subverséo e instaura definitivamente a
probabilidade — abre-nos ao lugar e afunda-nos na improbabilidade da sombra. Nada se
poderia revelar se ndo existisse a invisibilidade do amante, o absoluto desejo do artista,

com a condigédo sem a qual ndo haveria absolutamente nada.

A invisibilidade fundamentara a revelacao. O fazer artistico ndo seria nada sem o
espectaculo do mundo que ele liga. N&o seré apenas a laténcia, mas o seu desejo, que
fundamenta o tema em estudo desta tese : a revelacao.

Importa lembrar que o fazer artistico de que aqui se fala parte da sombra, porque é ai
que a lenda da viséo se estabelece. A arte ndo quer conquistar o ponto vazio do quiasma
que os cientistas se aproximaram perigosamente na conquista do espaco.’ Sabe da sua
inversdo — tal como a rapariga ao virar-se para a sombra — e afunda-se no vazio, na

esperanca da revelacgéo.

O fazer artistico que procuramos conhece a subversao que nos une — ele afunda-nos. O

artista tem na abertura e no desejo 0 acesso a visibilidade.

A arte ndo é exclusiva do desenho e da escultura. E nos limites da sombra, tantas vezes

e tdo perigosamente esquecida, que o artista e a revelagdo coexistem.

" Mas se algum dia o alcangassem “a estatura do homem ndo estaria apenas rebaixada face a todos o0s
padrdes que conhecemos, mas teria sido destruida”Arendt, Hannah — Entre o Passado e o Futuro,
Coleccéo Debates, Editora Perspectiva, 1997, p. 344
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Libertos das impossibilidades, sonhamos a visibilidade — ai a arte revela a sua origem.
Exterior aos seus limites, encontra-se a lenda de Plinio assim como todo o

desenvolvimento teodrico desta tese.
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Teatro do Visivel
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Teatro do Visivel

Na arte vemos a nossa libertacdo, a obra € o sonho daquilo que vemos — reflexdes deste
género exprimem a visio como origem comum a arte e a vida. E verdade que
protegemos o0s olhos quando a luz nos encadeia, mas esta ndo se extingue quando 0s
fechamos. Al, libertos de qualquer luminosidade, aparece-nos um sonho irradiador do

negro. E nesta dupla exterioridade que podemos tocar o visivel.

Nos limites definidos pela liberdade e pelo sonho, devemos decifrar a dupla negagéo do
visivel que nos torna videntes. E uma probabilidade improvavel da «maquina
desejante»® que contraria a maquina fotogréfica da possibilidade dentro de uma
impossibilidade. Para além desses limites - sem idealizagdes nem representacdes - ha o

vazio da arte — a sua intocabilidade.

Definir a visdo como pura objectividade, como institui¢do da arte, ndo transforma as
aberturas num ideal de investigacdo, com fé em representacGes ou descri¢des num

fotografo ndo participante. As aberturas sdo a nossa participacéo.

A idealizacdo do conhecimento da arte tem que ser evitada — era uma mentira sem
regresso — € necessario uma abertura, uma camara, a invisibilidade, que toque a

liberdade e o sonho da criacéo, pois é ai que se encontra o visivel. Esse lugar

® Deleuze, Gilles e Guattari, Felix. O Anti-Edipo, Capitalismo ou Esquizofrenia. Assirio & Alvim, 1995.
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inobjectivavel ou de extrema objectividade que queremos delimitar — o lugar de origem

sem equivaléncias, sem duplicagoes.

A arte, o seu lugar, sem qualquer virtualidade nem poténcia, colocada num vazio, sem
interioridade — vazio é também o nosso corpo. Um lugar que ndo temos a menor

pretenséo de relativizar em funcgdo de um qualquer objectivo.

Temos em nos a visibilidade da revelagdo - nos nossos limites, tocamos a intocabilidade

da arte.

O objectivo sera portanto delimitar a pura exterioridade - o vazio da arte, para isso
necessitamos de libertar-nos da subjectividade da maquina, das suas metaforas, que
fazem dela o avesso da camara, 0s n0ssos 0ss0s. Nos nossos limites, estdo os olhos

abertos num corpo jazente.

N&o podemos modificar o espaco da maguina nem o momento da nossa libertacao -
invertemo-los e afundamo-nos. Com a forca do desejo e na imobilidade dos sonhos,

encontramos intocavel a nossa revelacdo no lugar da origem — a obra de arte.

S6 na proximidade do lugar de origem da arte, na visibilidade da revelacdo, sera

aceitavel denomina-la mediante o seu fazer.

«Para esta alternativa e sua resolugdo ha um sinal
inequivoco. Holderin, o poeta cuja obra ainda cabe
aos alemaes enfrentar referiu-se a isto, ao dizer:
dificilmente o que habita perto da origem abandona o
lugar.

A migracéo 1V, 167»°

% Heidegger, Martin. A Origem da Obra de Arte, Edigdes 70, 2008, p. 63
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Cenall
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Cena | — maquina

A revelacdo da arte serd aqui olhada antes de se tornar visivel.

A captacdo metaforica sera confrontada com a expulséo libertadora, simultaneamente
um sonho afastara sistematicamente a maquina/olho mecénico para o passado. A
liberdade da alegoria confronta, empurra-nos, colocando no presente da obra de arte,

constantemente confirmada.

O tempo presente fascina — esperamos a sua revelacéo — no passado da Cena |
aguardamos por um presente. Mas isso ndo quer dizer que se acredite numa identidade
fora do tempo, longe de estarmos retirados para fora, no invisivel, este tempo invade-
nos. Ndo duvidamos que se revelara dentro dos nossos olhos.

Onde se revelara este tempo vazio que se oculta na maquina?

Este tempo latente liberta-se sob a tripla dimensao do presente, do passado e do futuro —

e se assim &, ndo é da ordem do saber mas do lugar da sua revelagdo.
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1. Invisibilidade

A fotografia, depois de ter tido um papel fundamental na arte e em vérios campos do
conhecimento como iremos ver mais a frente, foi, durante o seculo XIX, utilizada
frequentemente enquanto objecto metaforico por varios pensadores. Aparentemente a
camera obscura torna-se num dispositivo desafectado com o aparecimento da maguina
fotografica a partir de 1839'°, passando a ser utilizada com multiplos fins e a ser alvo de
grandes ingenuidades.

Sarah Kofman, desmonta as principais metaforas que se conotaram com o dispositivo
fotografico, nomeadamente em autores como Marx, Freud, Nietzsche ou Rousseau, num
livro que é totalmente dedicado a essas metaforas** que serdo apresentadas
sinteticamente para se confrontarem com a Alegoria da Caverna (libertacdo) nas suas
imensas e constantes interpretacGes que atravessam muitas das areas do conhecimento e

os seus diferentes assuntos.

Este espaco metafdrico, ocupado pela fotografia na Cena Il (vazia), é desvelado e
liberto na visibilidade do olho. Mais a frente, na Gltima Cena, a fotografia sera

confrontada com as metéforas arqueoldgicas.

101839 - ano em que oficialmente nasceu a fotografia por meio da apresentacéo ao mundo da patente de
Daguerre - o daguerreotipo (o primeiro sistema fotografico que possibilitava a obtengdo de fotografias
através de uma camera obscura de reduzidas dimensdes adaptada para receber a chapa emulsionada
fotosensivel).

1 Kofman, Sarah, Camera Obscura, de I’Idéologie, Editions Galilée, 1973.
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As metaforas fotograficas do tempo

Marx recorre ao processo de inversdo éptico para criticar a ideologia vigente. Declara
esta analogia perfeita para descrever ou caracterizar, a0 mesmo tempo, 0 processo de
inversdo que se produz para uma necessidade historica : «E, se, em toda a ideologia, 0s
homens e as suas relagdes nos aparecem colocados de cabeca para baixo como numa
camera obscura, este fendmeno resulta do seu processo de vida historico, tal como a

inversdo dos objectos na retina resulta do seu processo de vida fisica.»"

A inversdo do fenomeno fisico é considerada semelhante a do fenémeno social.
Salienta-se a auséncia constante ao ponto de abertura que pode bem ser a saida desta
ideologia e de todas as ideologias em que a salvacao se objectiva no céu. Mas se na
ideologia se opera uma inversao, de baixo para cima ou de cima para baixo, na

fotografia a inversdo esta no ponto de abertura podendo ser entendida metaforicamente.

Diz Marx : “Indo ao encontro da filosofia alema que cai do céu sobre a terra, é da terra

13 construindo uma segunda metafora, esta ja

para o céu que aqui queremos subir
préxima da religido, que ilumina a primeira e descreve a inversdo da inversao.

Recusando a saida — a abertura — resta-nos pouco mais que a salvagdo no céu.

A inversdo da inversdo consiste nesse ponto de abertura da fotografia constatavel
empiricamente e que pode derivar em recuos fantasmagoricos que nos retiram a

passagem para o futuro.

Assim reflexos e ecos enviam para a camera obscura. Todas estas metaforas implicam
0 mesmo postulado, a existéncia dum lugar de origem objectivavel no espago — a cabeca

ndo deve estar para baixo mas no alto : sdo os homens em carne e 0sso, homens na sua

12 |dem, p. 13.

“Et, si, dans toute I'idéologie, les hommes et leurs rapports nous apparaissent placés la téte en bas comme
dans une camera obscura, ce phénomene découle de leur processus de vie historique, absolument comme le
renversement des objets sur la rétine découle de son processus de vie directement physique”.

3 Ibidem, p. 14.

“Tout a ’encontre de la philosophie allemande qui descend du ciel sur la terre, c’est de la terre au ciel
qui [’on monte ici.”
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actividade real que devem servir o principio, ndo a sua linguagem, ou as suas
representacdes. Dizendo de outro modo, ndo se parte do que os homens dizem,
imaginam ou representam, nem daquilo que eles sdo em palavras, pensamento ou
imaginacéo, para chegar depois aos homens de carne e 0sso; ndo, parte-se dos homens
na sua actividade real; € a partir do seu processo de vida real que se apresenta também o
desenvolvimento dos reflexos e dos ecos deste processo vital. O lugar do espaco
fotogréfico, a sua origem inobjectivavel, torna-se um meio (um métier) para alcancar
um fim, um espaco para 0s 0ss0s, para a carne, onde 0 nosso corpo deixa de ser um

lugar.

Esta metafora, da inversdo fotogréafica, implica a inexisténcia do ponto que se apresenta

inobjectivavel, o Unico que da lugar ao corpo sem a necessidade de Ihe dar passagem.

A passagem para a cdmara fotogréafica parece ndo contaminar as ideologias. Foram
sendo levadas ao mesmo tempo pela no¢do de autonomia da maquina e do corte do

obturador.

A abertura passa a ser um corte tal como a clausura era tida como uma interioridade de

luz e de verdade.

A maquina fotogréfica deu continuidade ao espaco de interdicdo sexual onde
completava tudo o que se desejava vedar. SO a transgressdo da fotografia nos podia
completar. Tal como nos conventos, a cela escura onde monges, frades e freiras se

disciplinavam.

Neste simulacro, a exterioridade é disfar¢ada de interioridade — esta retira-se por uma

interrupcao em que se corta a Unica possibilidade de vida que dispomos.

O confronto entre Marx e as clausuras conventuais reflectiu-se entre a cdmara e a
maquina fotografica. Ao mesmo tempo, a fotografia tornava-se, aos olhos da sociedade
do séc. XIX, cada vez mais um meio utilitario, distanciando-se do seu lugar, da sua

origem.
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O aparecimento da maquina fotogréafica, ndo atenuou as criticas de Marx relativamente
a camera obscura — o0 sonho de uma cAmara clara, fa-lo declarar que sé as
transformacoes praticas podem, depois de um “penoso e longo desenvolvimento trazer

acima (ao dia) relacdes transparentes e racionais.”**

A claridade da camera licida™, o seu trabalho de transformacdo, de transparéncia e de

luminosidade ndo atenuou o confronto tedrico nem trouxe solugdes praticas.

A nostalgia de um conhecimento claro, subentende que este esta primeiro.

O prisma ndo é origem do conhecimento, antes pelo contrério.

O desconhecimento da maquina ocular transformou a fotografia numa metafora de
combate, sem um Unico lugar para a maquina, para a liberdade do corpo para 0 nosso
sonho.

“ Ibidem, p. 32.

“pénible et long développement amener au jour des rapports transparents et rationnels.”

> Instrumento do séc. XIX, que era utilizado para desenhar. Chama-se “licida” por ter resolvido a
questdo da obscuridade da sua antecessora (camera obscura) pois, através das propriedades reflexivas e
transparentes do vidro, permite-nos ver a imagem daquilo que queremos desenhar (por reflexdo do vidro
colocado a 45°) sobrepondo-se a imagem a nossa mao (que a vemos por transparéncia).
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As metaforas fotograficas do espago

Sempre que Freud utiliza uma metafora, opera com grande prudéncia : multiplica as
imagens, declara-as grosseiras, provisorias e apenas de utilidade didactica. Corrige-as
umas apos outras, mesmo se as metaforas espaciais Ihe parecem mais adequadas para
descrever o aparelho psiquico : imagens de censura, do guarda, do examinador
completam o processo fotografico, que sé por si € incapaz de mostrar o caracter

conflituoso do psiquismo.

Apesar de tudo isto, o texto de Freud ndo escapa ao sistema tradicional de oposicdes
miticas e metafisicas : inconsciente, consciente, obscuro/claro, negativo/positivo. Uma
prova negativa é a que reproduz o modelo em cores inversas, em claro 0s escuros e em
escuro os claros. Se se quiser obter uma prova positiva, aplica-se este primeiro desenho
negativo numa outra folha de papel que tenha a mesma propriedade e expde-se tudo a

luz.

Mas o termo “negativo” tem uma sobrecarga pejorativa: esta ligado a obscuridade, a
antecadmara, ao lugar reservado, ao lacaio. A consciéncia, pelo contrario, caracteriza-se
pela claridade, lucidez, positivo, lugar nobre, o saldo é o mestre. O desenvolvimento
fotogréfico corresponderia ao desenvolvimento do Espirito que Ihe corresponde no

decorrer do tempo, o positivo depende do negativo.

Passar da obscuridade a luz, ou aclarar a obscuridade, faz desaparecer a revelacao e
consecutivamente o seu sentido sempre presente, construindo assim um sentido que

nunca existiu como tal.

Freud traz as metaforas fotograficas um elemento novo — a imagem latente — que
substitui a metafora da peneira, situado entre os ecras reguladores da qualidade do 6rgéo
sensorial e os estimulos de certos processos e termos que determinam a quantidade e o

sentido da continuidade da luz.

73



Este elemento de separacéo revelador da um sentido luminoso ao tempo. O cliché
reflecte a teoria da imagem (ver ndo é apenas a obtencdo de um duplo), mas tal como na
origem da imagem, a camera obscura apresentou-se como um espaco de passagem

revelador do tempo.

De modo explicito e reiterado descreve o inconsciente com ajuda desta metéafora. Mas,
como no caso da ciéncia, substitui o modelo da camera obscura pelo da maquina
fotografica. Entre os dois modelos a diferenca € minima, a imagem fisica torna-se uma
impressdo quimica. Alias as primeiras fotografias foram obtidas a partir da camera
obscura, tendo apenas sofrido ligeiras adaptacGes — fundamentalmente deixou de ser

uma passagem visivel para se tornar numa imagem do visivel.

Nos ensaios sobre a teoria da sexualidade, Freud define o inconsciente como latente que
em determinados momentos ou circunstancias passa para o estado consciente. Nota que
nos perversos os fantasmas do inconsciente ultrapassam a pré-consciéncia e instalam-se
no consciente. Neste contexto o pré-consciente deixa de ser a imagem latente, a peneira
rompe-se e Freud declara a analogia fotografica grosseira e insuficiente. Pintou outras
metaforas para fazer compreender que entre a fase negativa e a fase positiva interpdem-
se forgas: meté&fora do examinador, da censura presente na entrada duma antecamara
escura que proibe a certos impulsos o acesso ao saldo claro da consciéncia : “O
inconsciente € uma fase regular e inevitavel dos processos que constituem a nossa
actividade psiquica; todo o acto psiquico comega por ser inconsciente e assim pode
continuar ou desenvolver-se até a consciéncia, conforme encontre resisténcia ou
n&o.”*°

A diferenca entre actividade pré-consciente e actividade inconsciente ndo € priméria, s6
esta estabelecida uma vez que a defesa entra em jogo. SO entdo a diferenca entre

pensamentos pré-conscientes, capazes de aparecer na consciéncia e reaparecer em

'8 Freud, Sigmund — Note sur I’inconscient en psychanalyse (1912), in Métapsychologie, p. 184, G. W.
VIII, p. 436.

“L’inconscience est une phase réguliere et inévitable des processus qui constituent notre activité
psychique; tout acte psychique commence par étre inconscient et il peut soit le demereur soit se
deévelopper jusqu’a la conscience, selon qu’il rencontre de la résistance ou non.”
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qualquer momento e pensamentos inconscientes, em que isso € recusado, adquire um

valor tedrico tanto como pratico.

A metéafora fotografica que Freud considerou grosseira ndo é desapropriada, pois a
relacdo sentre a actividade consciente e a actividade inconsciente, poderia bem ser
encontrada na imagem latente. No lugar da revelacéo, ndo do negativo ou do positivo,
encontra-se a resisténcia ao inconsciente, na revelagao separa-se o inconsciente do

consciente.

Em Nietzsche como em Freud as metaforas fotograficas sdo mdltiplas, pelo que é

arriscado isolar uma metafora para privilegiar uma em detrimento das outras.

A fotografia € relacionada com o esquecimento que é necessario a vida (necessidade de
por vezes fechar as janelas da consciéncia, fazer siléncio, fazer tdbua rasa da nossa
consciéncia, para dar ao novo lugar, para objectivar esse buraco da fechadura, para

sentir - pré-sentir - o papel de guarda da faculdade de esquecimento).

Nietzsche utiliza esta metafora e as suas conota¢cdes miticas: a cdmara da consciéncia
tem uma chave e seria perigoso espreitar pelo buraco da fechadura (perigoso e

imprudente). E preciso deitar a chave fora.

A analogia da fotografia em Nietzsche ndo segue o modelo do aparelho fotografico nem
o0 do olho, refere-se a um olho cuja maquina nao pode ser confundida com uma camara

clara (camera lucida) : o olho do pintor.

Historicamente a camera obscura dos pintores foi a que serviu de modelo a prépria

visao.

Mais interior que o buraco da fechadura de Nietzsche, é a pintura descrita por Jean-
Jacques Rousseau, querendo pintar ndo o seu rosto mas a sua alma: escreveu que se ia
colocar numa camera obscura, para a dedicar ao leitor, sem maquilhagem, em toda a

sua verdade. Assim as pinturas livrescas e falaciosas deviam passar pela camera
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obscura que restituiria a presenca da alma em toda a sua tranparéncia, a presenca da
natureza. E dizia : “vou trabalhar por assim dizer na camera obscura; néo preciso de
outra arte a nao ser seguir exactamente os tragos que vejo marcados. (...) Direi
qualguer coisa como a sinto, como a vejo, sem procuras, a vontade, sem me prender

com a miscelanea de cores.”’

Tarefa Unica, nunca antes realizada, a camera obscura permitiu-lhe escrever “As

Confissdes”, que ndo sdo um livro, mas uma pintura.

A metafora é dada como modelo perfeito da passividade e da objectividade. Ponto de
vista do artista, é de facto o ponto de total inobjectividade. Tudo querer ser é uma

perspectiva de quem se quer apoderar daquilo que € de todos.

A camera obscura reenvia a outra negrura. O uso da metafora da camera obscura por
Rousseau ndo é tributario das inversdes mas da metafisica : presenca; desvelamento;
verdade; transparéncia.

Como diz Nietzsche, os opostos pertencem ao mesmo sistema.

Cada homem tem a sua camera obscura, 0 seu ponto de vista perspectivista. Este ponto
de total inobjectividade do artista ndo deve ser espreitado. A subjectividade denuncia a
ilusdo da transparéncia, que é um ponto de vista da indecéncia, que faz olhar as coisas
de baixo para cima, € o ponto de vista do fraco. A generalizacao da fotografia é a
generalizacdo do perspectivismo. N&o ha olho sem ponto de vista que seja passivo,

mesmo o da ciéncia. Ela é também uma actividade artistica, mas que se ignora como tal.

Nietzsche ndo acredita na passividade do olho — ndo acredita num olho sem ponto de

vista.

Se por um lado as metaforas tentam apresentar a invisibilidade através de varios

assuntos, por outro estamos convictos que fecham com um olho visivel esse ponto de

7 Kofman, Sarah, Camera Obscura de I’Ideologie, Editions Galilée, 1973, p. 56.

“Je vais travailler pour ainsi dire dans la chambre obscure ; il n'y faut point d'autre art que de suivre
exactement les traits que je vois marqués (...). Je dirai chaque chose comme je la sens, comme je la vois, sans
recherche, sans géne, sans m'embarrasser de la bigarrure”

76



revelacdo fotografica. Porém, libertos dessa invisibilidade, o visivel surgira no olho que

sonha.

As inversdes sdo nas metaforas fotograficas muito focadas na verdade da prova e por
isso, como se vera na Cena Ill, menos esclarecedoras que as metaforas arqueoldgicas

que abrem ao artista a inobjectividade do lugar.
A eterna abertura sera diametralmente exposta nas metaforas arqueologicas onde

veremos Freud ultrapassar o confronto consciente/inconsciente que nestas metaforas

fotograficas ainda se tocam.
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2 — Liberdade

A laténcia ndo é mitoldgica, € oculta: mais que uma coisa, um objecto ou uma

representacao.

O que faz a laténcia tomar forma é a adesdo, sendo indispensavel que a laténcia se
sujeite sem reservas ao seu destino. O seu destino é «encarnar» — tomar forma. Tomas
Maia, apoiado em Mondzain, destingue o acto de encarnar do de incorporar
demonstrando que, por razfes eminentemente politicas, a teoria cristd da encarnagdo
deve ser cuidadosamente distinguida de qualquer operagdo de incorporacdo: esta
«produz, enquanto ritual de incorporacdo, o corpo institucional, no mesmo momento em
que, como memorial da encarnacdo, a imagem distribui substitutos simbélicos numa

distancia intransponivel para com o invisivel»*®,

A laténcia é indissociavel da incorporacdo, ndo tendo forma de se ausentar. Ela (a

incorporacdo) € o préprio tempo, o passado e o futuro que se ausenta.

Se o passado € a laténcia que nos faz identificar a singularidade, essa nunca pode

sobrepor-se a auséncia.

A laténcia ndo pode ter forma, figura, configuracdo — ela € abstracta. Tem € a
capacidade de figurar, de encarnar; por isso, por ser metaforica, ndo deve ser
incorporada. O limite da laténcia ndo é o informe ou o desfigurado, para la desse limite

estd o antipoda da laténcia: a sua auséncia — eis a contradi¢do que a arte revela.

'8 Marie-José Mondzain, L ‘image peut-elle tuer?, Paris, Bayard, 2002, p. 34-35.
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Quando se tenta dar forma a laténcia desaparece o presente e o futuro, restando a
sobrevivéncia moduldvel de uma infinita representacdo, que se prolonga por meio de
técnicas de reanimagdo segundo os progressos das tecnologias. A arte € o testemunho

entre a laténcia e a auséncia e ndo uma infinita representacao.

A procura incessante que a laténcia tem de estabelecer limites requer uma vida, um

testemunho da exterioridade absoluta.

A laténcia liberta-se nos seus limites, na forma do vazio, aproximando-nos

vertiginosamente da auséncia — da nossa propria possibilidade de sonhar.
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Alegoria da caverna (segredo)

«Suponhamos uns homens numa habitacéo subterrdnea em forma de caverna, com uma
entrada aberta para a luz, que se estende a todo o0 comprimento dessa gruta. Estdo 1a dentro
desde a infancia, algemados de pernas e pescoc¢os de tal maneira que so lhes é dado
permanecer no mesmo lugar e olhar em frente; sdo incapazes de voltar a cabeca, por causa dos
grilhdes; serve-lhes de iluminacdo um fogo que se queima ao longe, numa eminéncia, por
detras deles; entre a fogueira e os prisioneiros ha um caminho ascendente, ao longo do qual se
construiu um pequeno muro, no género dos tapumes que os homens dos "robertos" colocam
diante do publico, para mostrarem as suas habilidades por cima deles. (...)

Visiona também, ao longo deste muro, homens que transportam toda a espécie de objectos,
que o ultrapassam: estatuetas de homens e de animais, de pedra e de madeira, de toda a espécie
de lavor; como € natural, dos que os transportam, uns falam, outros seguem calados. (...)

Entdo, se eles fossem capazes de conversar uns com os outros, ndo te parece que eles
julgariam estar a nomear objectos reais, quando designavam o que viam? (...)

E se a prisdo tivesse também um eco na parede do fundo? Quando algum dos transeuntes
falasse, ndo te parece que eles ndo julgariam outra coisa sendo que era a voz da sombra que
passava? (...)

Considera o que aconteceria se eles fossem soltos das cadeias e curados da sua ignorancia, a
ver se, regressados a sua natureza, as coisas se passavam deste modo. Logo que alguém
soltasse um deles, e o forcasse a endireitar-se de repente, a voltar o pescoco, a andar e a olhar
para a luz, ao fazer tudo isso, sentiria dor, e o deslumbramento impedi-lo-ia de fixar os
objectos cujas sombras via outrora. Que julgas tu que ele diria, se alguém Ihe afirmasse que
até entdo ele so vira coisas vas, ao passo que agora estava mais perto da realidade e via de
verdade, voltado para objectos mais reais? E se ainda, mostrando-lhe cada um desses objectos
que passavam, o forcassem com perguntas a dizer o que era? N&o te parece que ele se veria em
dificuldades e suporia que 0s objectos vistos outrora eram mais reais do que o0s que agora lhe
mostravam? (...)

Portanto, se alguém o forgasse a olhar para a propria luz, doer-lhe-iam os olhos e voltar-se-ia,
para buscar refgio junto dos objectos para os quais podia olhar, e julgariam ainda que estes
eram na verdade mais nitidos do que os lhe Ihe mostravam? (_..)

E se o arrancassem dali a forca e o fizessem subir o caminho rude e ingreme, e ndo o
deixassem fugir antes de o arrastarem até a luz do Sol, ndo seria natural que ele se doesse e
agastasse, por assim ser arrastado, e, depois de chegar a luz, com os olhos deslumbrados, nem
sequer pudesse ver nada daquilo que agora dizemos serem os verdadeiros objectos? (...)
Precisava de se habituar, julgo eu, se quisesse ver o mundo superior. Em primeiro lugar,
olharia mais facilmente para as sombras, depois disso, para as imagens dos homens e dos
outros objectos reflectidos na agua, e, por Gltimo, para os préprios objectos. A partir de entdo,
seria capaz de contemplar o que ha no céu, e o préprio céu, durante a noite, olhando para a luz
das estrelas e da Lua, mais facilmente do que se fosse 0 Sol e o seu brilho de dia. (...)
Finalmente, julgo eu, seria capaz de olhar para o Sol e de o contemplar, ndo ja a sua imagem
na agua ou em qualquer sitio, mas a ele mesmo... (...)

Depois ja compreenderia, acerca do Sol, que é ele que causa as estagdes e 0s anos e que tudo
dirige no mundo visivel, e que é o responsavel por tudo aquilo de que eles viam um arremedo.
()

Se um homem nessas condi¢des descesse de novo para o seu antigo posto, nao teria os olhos
cheios de trevas, ao regressar subitamente da luz do Sol? (...)

E se Ihe fosse necessario julgar daquelas sombras em competi¢cdo com os que tinham estado
sempre prisioneiros, no periodo em que ainda estava ofuscado, antes de adaptar a vista — e 0
tempo de se habituar ndo seria pouco — acaso ndo causaria o riso e ndo diriam dele que, por
ter subido ao mundo superior, estragara a vista, e que ndo valia a pena a ascensdo? E a quem
tentasse solta-los e conduzi-los até cima, se pudessem agarra-lo e mata-lo, ndo o matariam?

(.. op"

19 platdo — A Repblica. F. C. Gulbenkian, 112 edicao, pp. 315-319
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Alegoria da Caverna (esquema)
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Relendo Platdo de outra maneira, a libertacdo da «infancia, das algemas de pernas e
pescogos» pelo iniciado que pode assim virar-se para a luz «que se estende a todo o
comprimento da gruta», a sua saida em direcgdo a luz libertam-no definitivamente do
escuro que o encobria, sendo que este jamais regressara as trevas, e no entanto ndo sera
ainda o mesmo? Nao sera o iniciado o Unico conteddo do homem algemado da gruta?
Aquilo que ele jamais pode ter («estatuetas de homens e de animais, de pedra e de
madeira, de toda a espécie de lavor»), aquilo que, a0 mesmo tempo, se dirige ao infinito
da caverna e o empurra para diante do sol — «h& um caminho ascendente, ao longo do
qual se construiu um pequeno muro» — ndo é mais que uma representacéo — 0 escuro
que pressupde a luz; bem como a renuncia do iniciado em captar um testemunho, faz
com que ele receba os raios fulminantes — entdo o que o sol Ihe da a ver é a revelacdo do
corpo fora da exterioridade da sua sombra.

O unico contetdo da revelacdo solar € a invisibilidade do olho, a sua exterioridade — o
sol é ali apenas a chegada do olho do iniciado a si préprio. O iniciado é, na
exterioridade, a testemunha possivel da impossibilidade entre a caverna da

invisibilidade (das sombras) e a caverna da ndo-invisibilidade (das estatuetas).

A alegoria s6 se esclarece quando se compreende que a luz ndo é nem pode ser uma
coisa luminosa ao lado de uma coisa ndo iluminada; a luz do sol ndo é mais real que a
escuriddo da caverna, ainda que opostos. A revelacdo da-se no preciso momento em que
o0 sol se revela como «lugar» e onde o iniciado tem na invisibilidade e na ndo-
invisibilidade os limites da sua exterioridade. A caverna ndo pode manifestar-se a si
propria sem manifestar a negacdo das sombras, que no entanto ndo sao separaveis da
caverna, e expulsa-o para o lugar do sol. Este (o0 sol) abre-se a escuridédo e s se
manifesta dando lugar a invisibilidade, isto é, ao espaco das trevas. O iniciado, por sua

vez, abre-se no vazio da sua sombra.
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Até ao momento em que o0 homem e o sol tinham um lugar separado, € incontestavel
que a sua vida na caverna era infinitamente mais facil, mais invisivel, todavia a
revelacdo da sua visibilidade era por isso mesmo impossivel, porque toda a revelacéo do
visivel tinha como consequéncia a deslocacdo do invisivel para outro espaco, contra o
qual se erguia aquele muro «no género dos tapumes que os homens dos "robertos"
colocam diante do publico, para mostrarem as suas habilidades por cima deles.».

A revelacdo do visivel necessita da invisibilidade, a cada consolidacao dos objectos
invisiveis na caverna, o sol revelava a sua auséncia. E assim que deve ser
compreendida, na alegoria, a impossibilidade do visivel da caverna sem a revelagdo da
visibilidade da luz do sol. N&o significa, essa impossibilidade, que a caverna tivesse a
pretensdo de poder cometer a impostura de substituir o sol, significa pelo contrario que

0 escuro se apropriou de toda a possibilidade da luz.

O sol, ou o iniciado ou o lugar, ndo tém lugar, mas sdo aqui o ter-lugar, a interioridade
do escuro. O iniciado é o ser-espaco do espaco, ser-pedra da pedra. O lugar ndo € aqui a
caverna mas € o préprio facto do iniciado advir a si proprio que da lugar a caverna, que

arevela.

A separacdo da caverna dela propria sem a sua clarificacdo; eis uma luz que nao clareia

mas que mostra a propria escuriddo.

Estdo assim criadas as condicdes para finalmente entrelacar os trés termos
fundamentais desta tese: camara, vazio e olho — o0s quais convergem no termo

assombra e se desenvolvem nas suas diferentes «Cenas».

Essa separagdo pode explicar o vazio artistico, 0 mesmo vazio do iniciado que néo
recolheu nenhuma prova, que ndo tenta iluminar a caverna, pois se este «tentasse solta-
los e conduzi-los até cima, se pudessem agarra-lo e mata-lo, ndo o matariam? —

Matariam, sem duvida — confirmou ele.»*°

2 |dem, p. 517a
98



A luz que as separa ndo seria reveladora mas destruiria a matéria da propria caverna.
Reconhecemos aqui 0s termos que estruturam o quiasma da arte (a caverna das
sombras) o vazio que interrompe (o sol) e o olho do iniciado que nega a caverna ao néo

«ver nada daquilo que agora dizemos serem os verdadeiros objectos»?".

«(E de uma outra maneira, mais primitiva ainda, a caverna pre-
historica poderia conduzir-nos a um ensinamento semelhante: um homem
visita um vazio inabitado ai inscrevendo as primeiras imagens — ai,
nessa cavidade que exterioriza o vazio que ele mesmo foi interiorizando
ao praticar o culto dos mortos (desde que, inumando, os homens
revelaram a eles mesmos a humanidade). Essa caverna, alias, permite até
arriscar um resumo do advento (interminavel) da humanidade: o utensilio
(técnico) exterioriza uma funcdo ou um drgdo do corpo, a obra (artistica)

exterioriza o seu vazio intimo.)»*

Ora, se estas cavernas sdo duas e a mesma caverna — a camara invisivel e o olho

invisivel sdo os limites da laténcia, a interrupcdo da arte que tentaremos aprofundar.

A origem da arte nas grutas inverte a posicao que a caverna ocupa na filosofia. O lugar
do sol fica acima da terra e a superficie da terra é o limite que interrompe ambas as

cavernas.

«A caverna artistica, dito de outra maneira, é o lugar onde deliberadamente
se deixa de ver para poder fazer aparecer (0 que nao esta presente). A
caverna filoséfica é o lugar de uma vontade insaciavel de ver: onde se quer
continuar a ver o que seria a presenca em si (0 que estaria para além do
sentido da visdo). S6 que — primeira reviravolta — o prisioneiro recua:
doem-lhe os olhos e, ofuscado, procura de novo refugio na penumbra.
Poder-se-ia dizer que a ofuscacédo (o deslumbramento), para o fil6sofo,
releva de uma falta de habito passageira, para o artista, de uma pratica
insistente de desabituacdo. Mais: que a ofuscacéo filos6fica comporta duas

2! Ibidem, p. 516a
22 Maia, Tomas — Assombra. Ensaio sobre a origem da imagem. Assirio & Alvim, 2009, pp. 86-87.
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etapas e que ela sé sera superada quando o prisioneiro for arrancado para o
exterior e arrastado até a luz do Sol. Pois enquanto que o artista esta
destinado a revisitar a caverna e a persistir nas suas profundezas — a
persistir na aporia perante o assombro que ha x (e podia ndo haver) —, o
filosofo quer chegar a um fim, quer encontrar uma saida definitiva para a
sua propria ofuscacdo, um fundamento primeiro para a pergunta “o que €
x?”. A ofuscacéo filos6fica— tal como ela é suposta num certo Platéo,
pelo menos — é cognitiva (0 seu iniciado ainda nao sabe o que € a justica,
0 belo, o bem em si); a ofuscacéo artistica é ontoldégica — o seu iniciado
ndo procura um saber e detém-se perante o facto que haja “isto” (tudo isto)

em vez de nada.»*

Toméas Maia questiona o porqué do inicio da filosofia na caverna e, vai mais longe,
tentando destinguir o lugar da iniciacdo filosofica dessa cavidade onde apareceu a arte:
«E se a arte e a filosofia (e a religido) ndo fossem outra coisa sendo diferentes modos de
iniciacdo ao segredo (outros diriam “mistério”) da morte, distinguindo-se apenas entre
si precisamente pelo modo como abordam esse segredo: cada uma arranjando a caverna

que lhe convém?»**

A cultura grega trouxe-nos a visibilidade do olho, a religido crista a encarnacdo de Deus
no corpo de Cristo. Na invisibilidade a simbologia torna-se um espaco fechado, cada
vez mais intransponivel. Fomos incorporados no corpo institucional, ficamos reféns da

nossa invisibilidade sem abertura possivel.

Se esta libertacdo nos foi apresentada na alegoria e no corpo de Cristo, ja na sociedade

moderna fomos definitivamente incorporados na maquina da invisibilidade.

% |dem, p.96
 Ibidem, p. 88
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Invisibilidade da Méaquina

Michel Foucault estuda esta imposicao a que fomos sujeitos através do modelo da
“peste”, que nos incorpora numa cidadela esquadrinhada. Descreve esta incorporacao
nos “processos topograficos utdpicos™? dos finais do século XVII quando a praga
apareceu numa cidade que ocupou o lugar da visibilidade fechando-nos na
invisibilidade de um corpo uno e coeso. Primeiramente a cidade foi isolada, fechada, as
suas portas guardadas pelas milicias e o0s seus habitantes foram proibidos de sair sob
pena de morte. Depois a cidade inteira foi repartida em bairros, cada um governado por
um subordinado e cada rua colocada sob vigilancia de um guarda que estava
sentenciado a morte se se atrevesse a abandonar o posto. Cada guarda de rua fechava as
portas que pertenciam as suas casas, guardando a chave para que ninguém pudesse sair
das casas. Estas chaves por sua vez eram depositadas com o guarda do bairro, que as
guardava até que acabasse a quarentena. Todas as casas continham suficientes provisdes
para atravessar a quarentena; e um sistema era aplicado para capacitar cada residente de
receber racGes de pdo e vinho, carne fresca, peixe, enquanto ndo existiam contactos com

os fornecedores.

O espaco nesta cidade sob quarentena era absolutamente fechado e constantemente
vigiado. Os Unicos elementos em movimento eram 0s guardas e os “corvos”, essas
pessoas de baixo estatuto que transportavam e enterravam os mortos ou limpavam os
infectados impossibilitando a libertacdo — a morte era carregada e condenada na

invisibilidade do seu cadaver.

A inspecgdo era um acto continuo : todos os dias eram examinados os residentes, todas
as presengas eram registadas, e as suas acc¢oes observadas para ver se sofriam da
doencga. A falta da presenca na janela significava a presenga da praga, originando a
vigilancia especial em toda a casa. Cada casa, uma por uma, era purificada por um
processo perfumado : aos seus habitantes era pedido que abandonassem a casa por
algumas horas, a sua mobilia e posses eram armazenadas numa diviséo e toda a casa

selada enquanto o desinfectante actuava.

» Foucault, Michel - Surveiller et punir, naissance de la prison, Gallimard, 1975, p. 239.
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Este foi o paradigma, o quadro espacial para um espago que se queria ultrapassado,
iluminado por um sol que fechava mais que qualquer simbolo. Aqui a desordem e o
caos da praga eram conhecidos por uma perfeita racionalidade, uma ordem que
funcionava com a confuséo pela distin¢éo entre o puro e o contaminado, a luz e a
escuriddo. “Contra o incumprimento deste tratado ou contactos ilicitos, a disciplina
trazia os seus poderes analiticos : 0 constante controlo pela vigilancia e uma diviséo

estritamente visual e topogréafica?®.

Este controlo de sobrevivéncia substituiu os simbolos e tentou impossibilitar o
aparecimento da nossa imagem, do nosso corpo. Os seguidores do século XIX tentaram
fechar-nos na prépria «caverna» do invisivel com um simbolo solar irradiante. A
imagem do corpo de uma cidade era um ingrediente essencial, o remédio para as

cidades invisiveis.

Na cidade incorporada era possivel vigiar, pois as diferentes funcdes sdo demarcadas,
segregadas (i.e., 0s cemiteérios, as fabricas de cola mal cheirosas, os trabalhadores das
centrais de gas, as fabricas barulhentas eram removidas para a periferia da cidade para
uma area industrial estruturada), entdo a circulacédo entre os diferentes 6rgdos da cidade

era a componente essencial, 0 mecanismo intransponivel.

A circulacdo definia a unidade do corpo. A eficiéncia da cidade : 0 movimento pedestre,
0 movimento do trafego e do mercado, das tropas nos tempos revolucionarios, o
movimento de limpeza da &gua e esgotos, a existéncia de gas e a electricidade que

iluminavam as ruas escuras a noite era a garantia institucional.

Canalizar o movimento é distribui-lo mantém a cidade, o seu corpo, mas esse pressupde
gue existam Orgdo ou bairros para onde 0 movimento é direccionado : assim a cidade
tem uma ordem espacial abstracta que Ihe é imposta, entre o centro e a sua periferia, que

ndo tem em conta as sombras dos corpos mas um corpo institucional. Todas as

* Boyer, M. Christine — The City of Collective Memory, MIT Press, 1996, p. 287. “Against the
threatening plague bred on wanton mixings brought its analytic powers: the constant gazge of surveillance
and a strict visual and topographic division.”
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interferéncias, todos os bloqueios a este movimento circulatdrio e curativo eram para ser
erradicados : pontes e tuneis construidos ndo importando a que custo em dinheiro ou

vida.

E com este modelo de cidade (onde a luz substitui a simbologia) que o corpo deixa de
ser apenas uma auséncia, uma abstraccdo simbolica e passa a ser um agente toxico ou

»2" que Foucault compara com o

infeccioso, como uma espécie de “perigo bioldgico
momento actual. Todo o esforco vai no sentido de gerir a invisibilidade gerando a sua

incorporagéo.

Por detras de qualquer plano de cidade e projecto de arquitectura, prevalecem o crer da
incorporacdo na cidade mais abrangente de uma instituicdo que se fecha ao futuro. Sé o

desejo da maquina, encarnado, pode desencadear uma revolugédo, uma libertacéo.

Um regime arquitectdnico que controle o corpo dos individuos torna-os instrumentos:
acreditando, a ameca do século XI1X garantiu a estabilidade incutindo sentimentos
democraticos, moralidade e o auto-controle em corpos que se querem planeados

arquitectonicamente como 6rgaos.

Michel Foucault explicou como as medidas disciplinares foram desenvolvidas durante o
século X1X para produzir uma cidade eficiente com individuos produtivos, como as
normas de boa conduta e racionalidade foram interiorizadas através da educacao e do
treino?®. Mas o desenvolvimento de estruturas disciplinares que transformam a conduta
individual, também implica uma utopia de uma cidade bem governada e arranjada que
se desenvolve numa primeira etapa. Esta ideia baseou-se no assumir que o modelo da
luz era um antecedente para a percep¢do e s6 secundariamente acabaria com a

possibilidade da sombra individualizar cada um dos seus habitantes.

Se a conduta normativa individual podia ser construida, a sua identidade especifica

estava convenientemente anulada pelas experiéncias educacionais, entdo para cada

" Deleuze, Gilles — Foucanlt, Coleccio Perfis, Vega, 1998, p. 125.
* Foucault, Michel — Surveiller et punir, Gallimard, Paris, 1975.
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individuo que pertencesse ao todo colectivo e para que o espirito do todo prevaleca, foi
necessario que um harmonioso arranjo da sociedade fosse representado, que as suas

regras de organizacdo fossem assimiladas.

Muitos tratados escritos em meados do século XV1 e XVII, e uma vez mais no final do
século XVIII e principios do século XIX, tal como descreveu Foucault, intitulados a arte
da governagdo - contam-nos que ndo era s6 o cidaddo que deveria auto-conduzir-se e
estar espiritualmente preparado, mas também como a regra deveria governar o Estado,
quais eram 0s deveres morais e as obrigacdes para 0s seus assuntos, € Como impor a

regra sem persuasao, sem forma, sem corpo.

Implicava gue os subditos fossem bem educados, obedientes e agissem
responsavelmente para que assim pudessem participar também na arte da governacéo.
Para implementar uma préatica de auto-governacdo, os cidaddos eram modelos visuais
sem variagdes luminicas para interiorizar, lembrar e aplicar. Consequentemente se um
lider soberano seguisse estas directivas, ela ou ele iriam embelezar arquitectonicamente
a cidade capital para visualmente demonstrar o que é que a ordem e a organizacdo de
um Estado ou sociedade bem governados deveria ser. Esta conduta conduziria a um
diagrama conceptual antes da sua construcéo, de forma que este pudesse circunscrever a
infra-estrutura colectiva e redes de comunicacdo da cidade, as suas provisdes para a

higiene e edificacdo publicas, e as suas disposicdes para a edificacdo privada.

Podemos recuar a um reformador de Paris pouco conhecido nos meados do séc. X1X, H.
Perreymonde, para examinar como a conduta soberana poderia irradiar os cidadaos com

uma luz continua sem variacdes que os tornasse modelos morais de boa governacéo.

Comentando sobre o estado de Paris nos anos 40 do século X1X e esperando aumentar a
grandeza e o poder de Louis Philippe, Perreymonde fez notar que a cidade se
desintegrou numa série de quarteirdes residenciais autbnomos e perdeu a sua coeréncia

formal e influéncia dominadora sobre a sua cidadania. O coracdo de Paris, proclamou,
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“deve ser UNO ESTAVEL, CENTRAL, e ACTIVO por ele mesmo”?°; entdo acentuou que

0s grandes cruzamentos de vias no centro da cidade deveriam ser reforgados.

Desenhado um novo plano para Paris, Perreymonde evidenciou apenas as ruas
significativas, reduzindo o resto do tecido a fundo neutro. Contra este volte-face
dramatizou importantes construcdes, e pela criacdo de séries de vias principais nao
especificou apenas a localizacdo dos trés centros simbdlicos da cidade : 0 governo, a
escola e a cidade - o Louvre, a Universidade, e Camara de Paris - mas também abriu
aquilo que se tinha tornado uma série de quarteires residenciais autbnomos num

grande bairro ao inclui-los numa nova teia de ruas.

A instabilidade residencial de Paris, acentuada pelos inimeros quarteirdes insalubres,
levou Perreymonde a acreditar ser um estado anormal de interesses que conduziam a
decadéncia moral e material. Estes bairros deveriam ser regularizados, atravessados por
grandes vias rectas, de forma a que a populagao se pudesse estabilizar e comegasse a
prosperar. Finalmente, Perreymonde exprimiu o papel da histéria pela unificacéo total
da cidade : criando novas ruas cercando as igrejas e estruturas historicas mais
significativas, o que as destacaria como 6rgéaos da cidade e 0s n0ssos corpos para

sempre células vivas desses 6rgéos.

Paris foi imaginada como um corpo expansivo, majestoso e totalizante, sublinhando
apenas 0s seus sitios significativos para embelezamento publico que nos conduziriam
através da contemplacgdo da sua grandeza e sublimacdo, nos incorporaria na ordem

publica.

Perreymonde viu, na Paris de Haussmann, as possibilidades da cidade medieval, onde
certas células combativas se barricavam na Revolucéo Francesa (fig. 3).

Para tal, a cidade era redesenhada em funcdo da circulacéo e do seu melhor controlo,
que s6 a estrutura radial (fig. 4 e 5) com as grandes vias (boulevards) permitiam. Os
monumentos teriam que se adequar ao corpo da nova cidade, sendo assim

descontextualizados.

* Boyer, M. Christine — The City of Collective Memory, MIT Press, 1996, p. 13. “Must be ONE,
STABLE, CENTRAL, and ACTIV by itself”’
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Rue Saint-Antoine controlada pelos operdrios insurgidos, em
Junho de 1848.

planta de Paris, com monumento — Arco do Triunfo —
irradiante, finais do séc. XIX.
» M I -r7 .

Vista aérea de Paris , sistema radial, finais do séc. XIX.
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A sociedade néo se reconhece num futuro sem objectivo ndo encontrando abertura nas
suas limitacdes, procurando muitas das vezes objectivar o futuro colocando & margem,

exteriorizando os seus individuos.

Foucault procurou levantar com grande rigor a histéria da fronteira que nos aprisiona na
invisibilidade, na punicdo e na disciplina. Publica a historia recente da loucura e dos
sistemas prisionais> onde demonstra que ndo é aos médicos que cabe o estabelecimento
da fronteira entre loucura/sanidade mental, estes fixaram o rotulo que vale uma
interdi¢cdo — eram os loucos que estavam em melhor condicdes de atravessar essa
fronteira sem a quebrar, testemunhando o inobjectivavel futuro. Estes contrariam com
0s seus rétulos a objectividade, o testemunho visivel por ofuscamento do iniciado da

alegoria.

O modelo da viséo que melhor tenta servir o corpo da invisibilidade exercendo a
disciplina que nos impossibilita qualquer objectividade é o pandptico® de Bentham™
(fig. 7). Neste espaco todos eram incorporados numa invisibilidade sem nenhuma

sombra, sem nenhuma abertura, nenhum lugar a visibilidade.

O principio € em si fechado por uma construcéo periférica; no centro tem uma torre com
janelas largas que abrem para o anel fechado; a construcgdo esta dividida em células, em
que cada uma atravessa toda a espessura da construcdo; estas células tém duas janelas,
uma aberta para o interior, correspondendo as janelas da torre; a outra fechada para o
exterior, a luz ndo € sinal de libertacdo mas da sua impossibilidade. Basta incorporar um

vigilante na torre central e em cada célula fechar um condenado (fig.8 e 9).

% Foucault, Michel — Historia da Loucura, Editora Perspectiva, S&o Paulo, 1997.

— Surveiller et punir, naissance de la prison, Gallimard, 1975.
Foucault vai ao encontro de uma historia mais longa, do século XVI ao século XIX, onde néo se fica
pelos limites e estuda a prépria origem contida nessa fronteira, apoiando-se nela para explicar os
principios do sistema prisional e de vigia e dos dispositivos que servem este sistema.
Apesar do estudo incidir no tempo que vai entre os séculos XVI e XVII1, os dispositivos arquitectonicos
tentam dar forma ao poder recorrendo & visdo como modelo. Assim apresenta-se, & escala do edificio, o
pandptico marcado pela cidadela doente, sintese do plano de Haussman, e que continua a iluminar a
actualidade.

3! Diz-se de um ponto em posicio central, de onde se goza uma vista periférica. “Pretende-se adoptar a
construgédo pan-optica de sorte que os inspectores pudessem do centro observar os saldes”, Relatorio do
Ministro da Justica, Rio de Janeiro, 1910.)

%2 Bentham século XVIII - 1787
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Conferéncia sobre os maleficios do alcoolismo
no auditério da prisdo de Fresnes.

J. Bentham. Projecto do pandptico
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N. Harou-Romain. Projeto de
penitencidria, 1840.

Penitenciaria de Stateville, EUA, séc. XX.
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Este corpo disciplinado das impossibilidades da luz foi estudado para tornar o

impossivel possivel — o futuro tomar a direcgdo do passado.

Tantos carceres, tantos pequenos teatros, onde cada um esté so, perfeitamente integrado
e constantemente vigiado. A disposicao pan-0ptica arruma unidades espaciais e anula
qualquer possibilidade de aceder ao visivel. Em suma, inverte-se o principio da alegoria
: fechar, privar de luz e esconder — fechando apenas e permitindo a entrada de luz (que
finalmente protegia). A luz plena, e o olhar do vigilante, captam mais que a sombra,

captam as proprias sombras numa Unica auséncia que suprime toda e qualquer presenca.

Cada um esta bem fechado numa célula onde € olhado pelo vigilante; os muros laterais
impedem-no de entrar em contacto com os outros companheiros. E vigiado mas aos
seus olhos é-lhe negada qualquer sombra — a Unica revelacdo que a luz lhe podia dar é-
Ihes negada; as suas sombras ausentam-se num futuro sem passado. A disposicao do
carcere, diante da torre central, impde-lhe um olhar axial; mas as divisdes do anel, as
células bem separadas implicam uma privacdo visual lateral. E esta € uma garantia de
ordem. Se os detidos s@o condenados, ndo ha perigo de compl6, tentativa de evasao

colectiva, projecto de novos crimes no futuro, mas influéncias reciprocas.

A multidao, massa compacta, espaco de trocas multiplas e a individualidade da sombra
sdo abolidas em proveito de um Unico corpo visual, dos seus 6rgdos e das suas inimeras

células.

O maior efeito do pandptico € induzir no detido um estado de incorporacdo permanente
através do modelo visual que assegura o funcionamento automatico do poder. Fazer
com que a vigilancia seja permanente, mesmo se descontinua na ac¢do, que a perfeicdo
do poder tenda a tornar inutil a actualidade do seu exercicio; que este aparelho
arquitectural seja uma maquina para criar e sustentar um corpo e independente dos

corpos que lhe ddo forma.

O detido tem sempre em frente a torre central donde € espiado, mas nao sabe nunca se é

olhado naquele momento, mas esté certo de que pode sé-lo sempre. Assim Bentham
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previu persianas nas janelas da sala central de vigilancia e no interior divisorias que a
cortam em angulo recto, e para passar de um quarto para outro ndo ha portas, mas
barreiras, porque um ruido, uma luz entrevista, uma claridade no entreaberto atrairiam a
presenca do guarda. A «panoptique» € uma maquina para dissociar o ver do ser visto:
no anel periférico é-se totalmente olhado, sem nunca perceber; na torre central, vigia-se

tudo, sem nunca ser olhado.

O dispositivo implacavel que automatiza a incorporacao e individualiza o invisivel. No
panéptico pode seguir-se “a genealogia de toda a ideia observavel”*, sendo o espaco
privilegiado para tornar possivel a experimentacéo sobre os homens e analisar com

seguranca as transformacdes que se podem obter neles.

O pandptico funciona como uma espécie de laboratério para individualizar a auséncia.
Gracas aos seus mecanismos de observacdo, ganha em eficacia e em capacidade de
penetracdo no comportamento dos homens; um acréscimo de saber vem estabelecer-se
sobre todos os avancos do poder e descobre objectos para conhecer em todas as

superficies em que se vai exercer.

O pandptico, pode ser representado como um puro sistema arquitectonico e optico — é
uma figura de tecnologia politica, que se quer desligado de todo o uso especifico. Ele é

um fim em si, o fim do fim, o fim da origem, o fim da improbabilidade na viséo.

E polivalente nas suas aplicaces — serve para vigiar prisioneiros, mas também para
cuidar dos doentes, instruir alunos, guardar loucos, vigiar operarios, fazer trabalhar
pedintes e preguigosos. O panoptismo ¢ o principio geral duma nova “anatomia

2934

politica" que tem por objecto todos aqueles que estdo em melhores condi¢des de vir a

ver, a testemunhar, a encarnar.

Pode-se pois compreender retrospectivamente toda a historia a luz desta maquina, mas

s0 com a condicdo de se seguirem exactamente as suas regras: primeiro 0s prisioneiros e

% Foucault, Michel - Surveiller et punir, naissance de la prison, Gallimard, 1975, p. 238. “La généalogie
de toute idée observable”.
% Idem, p. 258. “anatomie politique”.
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0s doentes tém, na contigéncia do seu corpo, ndo a necessidade mas a abertura sem
inicio nem fim da laténcia e da auséncia «porque foram precisos grandes acasos,
espantosos encontros que se poderiam ter dado noutros sitios, ou antes, ou hem sequer
virem a dar-se, para que os fluxos tenham escapado a codificacdo e para que, mesmo

assim, ndo tenham deixado de constituir uma nova méaquina determinavel (...)».*

Reconhece-se em Bentham a mesma utopia de Fourrier, a incorporacdo de um sonho em

que o falanstério® (fig.11 e 12) teria a forma do panéptico.

% Deleuze, Gilles e Felix Guattari. O Anti-Edipo, Capitalismo ou Esquizofrenia. Assirio & Alvim, 1995,
p.143;

38 Charles Fourier (1772 - 1837)

Fourier considera que a reestruturacéo da sociedade, que desenvolvera a producéo e a libertara da pobreza
terd que pOr em pratica a associacao e a cooperagao.

Para Fourier o prazer da vista era indispensavel para que a Harmonia existisse, pelo que as artes teriam
que estar presentes nos locais habitdveis embelezando-os e tornando-os saudéveis, podendo assim
conduzir & Associagéo. Assim, interior e exterior dos edificios deviam estar submetidos a um plano geral
de salubridade e embelezamento e a [a?] garantia de estrutura, o que podia conduzir ao aperfeicoamento
social.

O plano de uma cidade do sexto periodo, como era chamado por Fourier seria :
Tragavam-se 3 aneis concéntricos :

- 0 1° continha a cidade central

- 0 2° arrabaldes e grandes fabricas

- 0 3% avenidas e suburbios

Em cada um dos 3 anéis as dimensdes serdo diferentes para as construcgdes, sempre sujeitas a aprovacgéo
de uma comissao de edis, de acordo com estatutos e garantia.

Esses 3 anéis serdo separados por paligadas, relvas e plantacdes, que ndo cobrirdo a visdo. O espago
livre serd duplo no 2° anel ou anel dos arrabaldes e triplo no 3° anel, o dos suburbios. Tudo sera
submetido a regras e classificacdes que sdo verdadeira obsessao em Fourier. As casas muito pequenas
seriam praticamente proibidas, pelo preco exagerado a que ascenderiam, logo casas muito grandes,
coémodas e salubres pela exigéncia da disténcia entre elas - se o edificio comportar 100 familias, as
despesas baixam muito com medidas de economia colectiva, o que representa uma associagéo parcial.

A limpeza seria mais facil do que em casas pequenas, pois sendo 0s espagos vazios maiores existem mais
correntes de ar e sendo muitos esses grandes prédios, prestam-se a economias domésticas, como a
preparacdo de alimentos e provisdo destes - logo 3 ou 4 dessas 100 familias de cada prédio serdo
hospedeiras e outras tantas tratardo das provisdes de varias casas, dividindo-se assim o trabalho na
cidade ou anel central, trabalho que se alargara aos outros 2 anéis, de arrabalde e sublrbio, que com
duplo e triplo espagos vazios mais necessitardo de grandes agrupamentos.
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Jean-Baptiste Godin. Familistério (inspirado no Falanstério), 1870.
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O seculo XVIII reinventou a caverna da alegoria aprisionando os corpos na luz e
restituindo a sombra ao sol numa representacdo subvertida, fora de toda a auséncia e

sem qualquer ponto de individualidade, retirou-nos o lugar de toda a visibilidade

A antiguidade foi a civilizagdo do espectaculo “para tornar acessivel a multiddo de

homens a inspecgdo de um pequeno ndimero de objectos™’

: este era 0 problema para o
qual a arquitectura dos templos, teatros e circos respondia. Com espectéaculo, havia
predominancia da vida publica, a intensidade de festas ou festividades, uma
proximidade sensual. Nestes rituais nos quais o sangue escorria, a sociedade encontrava
novo vigor e formava por um momento um grande corpo uno. Na era moderna, 0s
corpos incorporam (ocupam) a abertura e fecham o lugar de origem da representacéo :
“encontrar para um pequeno nimero, ou mesmo um Unico individuo, o olhar

instantaneo sobre uma grande multid&o.”*

A inversdo da caverna artistica na alegoria da caverna, tal como Tomas Maia nos
apresentou, ndo se pode confundir com o mito solar dos povos do norte, do qual 0s
«arianos»*’ se sentiram portadores. Aqui ndo se fala de inversdo mas de oposicao a

alegoria, ou mais, sobrepondo o sol a caverna — clareando a propria caverna.

Rosenberg, no mito do séc. XX (der mythus des 20 jahrhunderts), apresenta o mito da
claridade para representar a clarificacdo do mito em geral — o mito solar é o mito da
forca criadora — que a caverna da alegoria , convém que se diga, destingue a laténcia
original da origem solar. O sol é aqui simbolo e na caverna fonte de distin¢do. Na
caverna da alegoria o sol ndo potencia a existéncia da caverna nem a clarifica aos olhos

do iniciado. O que este faz é negar as sombras do interior da caverna.

% Foucault, Michel - Surveiller et punir, naissance de la prison, Gallimard, 1975, p. 252. “rendre
accessible a une multitude d’hommes, [’inspection d’un petit nombre d’objects”.

% Idem, p. 252. “procurer d un petit nombre, ou méme & un seul la vue instantanée d’une grande
multitude.”

% Ariano - sectério do heresiarca Ario, que negava a consubstancialidade do Padre com o Filho no dogma
da Trindade. Arias - povos antigos que se estabeleceram no Indust&o e iniciaram a civilizagéo indo-
europeia.
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O mito da claridade de Rosenberg tinha uma verséo pratica da sua construgdo, em Mein
Kampf, onde o sol ndo sucedia a escuriddo, mas era-lhe imanente, ai a l6gica foi a auto-

efectuacdo do mito — enraizado no seu solo.

Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy* tentaram reconstituir esta construcéo

pelo mito do século XX de Rosenberg*! e Mein Kampf de Hitler.

O livro de Rosenberg é um dos mais célebres acompanhamentos tedricos deste
programa. O mito ndo é mitologico, é para Rosenberg uma poténcia, um sol, mais do

gue um corpo, uma imagem ou uma sombra.

A verdade do mito assenta na fé, o que faz o mito verdadeiro € a adeséo do corpo a
maquina. E indispensavel uma crenca total, uma ades&o imediata e sem reservas a figura
mecanica. Assim 0 povo deve sujeitar-se sem reservas a crenca na maquina (repetir isto
é uma técnica de eficacia e uma medida de verdade, conhecem-se as paginas de Hitler
ao expor a necessidade da propaganda de massas). Assim 0 mito ou a industrializagéo

da morte tém por natureza e fim incorporar a maquina ou o proprio sol — a poténcia.

O mito e o corpo sdo indissocidveis. A incorporacao € a realizacdo da identidade
singular de uma méquina, uma mala que se transporta a si propria. O mito é, ao mesmo

tempo, o0 modelo da identidade e a sua realidade apresentada, efectiva, formada.

Se a incorporacdo é a construcdo que nos faz identificar a singularidade, passamos a ser
um modelo da identidade.

E ainda assim que se chega & sequéncia essencial na construcdo do mito : Rosenberg

declara : «a liberdade da alma é Gestalt ... »*.

* O mito nazi e a sua construgio - Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy

" Rosenberg, Alfred — Le mythe du 20 éme siécle (der mythus des 20 jabrbunderts), editions
Avalon, 1986.

“Idem, p. 529. “La liberté de l'ame est Gestalt...”
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Para Rosenberg a alma (identidade de um povo) tem que ter forma, figura,
configuracdo, ndo pode ser abstracta, tem que ser incorporada; a identidade tem que ter
um patrimonio construido (com forma, figura, configuragdo), ndo pode ser metaforico,

tem de ser habitado.

A «Gestalt é sempre plasticamente limitada ...»* (a sua esséncia é ter uma forma,
diferenciar-se; o limite, aqui, é a fronteira que separa uma figura do fundo, que isola e
que se distingue de todo o corpo, da sua sombra enquanto abertura ). «essa limitacéo é
condicionada pela raca...»** ( é assim que se atinge o conteido do mito : araca é a
forma de uma poténcia solar, um forma fechada; uma raca é a incorporacéo de um

mito); «mas essa raca é a figura exterior de uma alma determinada»™.

Para Hannah Arendt a clarificagdo do mito é uma ideia que “permite explicar o
2,46

4

movimento da histéria como um processo Unico e coerente™™, isto ¢ “0 movimento da
historia e o processo Idgico desta nacéo correspondem-se ponto por ponto, de tal forma
que tudo o que acontece, acontece de acordo com a logica de uma ideia”’, definindo

. . . . Y. v
ideologia no seu ensaio sobre “O sistema Totalitario™"".

O testemunho do iniciado da alegoria da caverna e do artista das cavernas é negado ao
musulman®, na clarificagdo do mito que Giorgio Agamben®® caracterizou a partir da
bio-politica de Foucault como a separacdo da vida organica, da animal, do ndo-humano
do humano, do fazer morrer do fazer viver, por ser uma terceira forma de bio-politica do

século XX - ndo mais fazer morrer, ndo mais fazer viver, mas fazer sobreviver. Nao

“ Ibidem. “La Gestalt est toujours plastiquement limitée. ..”.

“Ibidem. “cette limitation est conditionnée par la race...”.

* Ibidem. “muais cette race est la fignre extérienre d’nne ame déterminée”.

“Tdem, p. 217. “permet d'expliquer le monvement de I'bistoire comme un processus unique et coberent.”
" Arendt, Hannah — Le Systéme Totalitaire, Bditions du Seuil, 1972.

* Musulman - termo de origem obscura, dado aos deportados nos campos de trabalho
nazis que exibiam sinais de decrepitude fisica e atoraxia moral, uma espécie de “lumpen”
ou “clochards” e que Jorge Semprun diz em e Mort gu il Fant (Gallimard) ter ouvido pela
primeira vez vez no campo de trabalho de Buchenwald, designando uma franja infima da
plebe do campo, vegetando a margem do sistema do trabalho forgado.

Os musulman incomodam, nao lhes ¢é ja possivel qualquer comportamento ou forga, que
os ajude a sobreviver, eles estao para la da vida ou da sobre-vida. Eles estao fora, nao tém
valores, s6 uma inércia vital do instinto - sdo corpos e almas esgotados.

¥ Agamben, Giorgio — Ce gui reste d" Auschwitz, Editions Payot & Rivages, 1999.
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mais a vida ou a morte mas a sobrevivéncia modulavel e infinita que representa o bio-
poder no nosso tempo. O musulman que ndo pode testemunhar, a vida vegetativa
prolongada por técnicas de reanimacéo segundo os progressos das tecnologias

cientificas ou politicas.

O iniciado, contrariamente ao musulman, separa a caverna escura dos raios solares e
distingue a invisibilidade na caverna da sua visibilidade. Entre a saida da caverna e a
sua entrada esta o testemunho do iniciado; de nada lhe serve outra saida, so lhe resta ver

—ndo mais a luz solar mas a sua negacao.

Distinta do sol, a caverna tem uma face visivel e uma face oculta — invisivel na sua

prépria exposi¢do — onde fica mais funda porque se oferece ao olhar.

Com o musulman o bio-poder quis produzir o seu Ultimo arcano, uma sobrevivéncia
fora de todo o testemunho possivel, uma espécie de substancia absoluta que isola e
permite assinalar toda a identidade demogréfica, étnica, nacional e politica. Quando
alguém participava na solucéo final era no jargdo da burocracia nazi um depositario de
segredos, em que 0 musulman é o segredo absolutamente intestemunhavel, é o espago
sem nada no centro dos campos de concentracdo, o qual, separando toda a vida dela
prépria marca a passagem do cidaddo ao Staatsangehorige de ascendéncia ndo ariana,
do ndo ariano ao judeu, do judeu ao deportado e do judeu deportado ao musulman, isto

€, uma vida inassinalavel, intestemunhével.

Ao iniciado é-lhe revelado o segredo, isto é o sol, 0 momento visivel da sua vida
invisivel. Ele € o testemunho do intestemunhével: «E a quem tentasse solta-los e
conduzi-los até cima, se pudessem agarra-lo e mata-lo, ndo o matariam?

- Matariam sem davida»°.

Numa incorporagédo cada vez mais luminosa, somos privados do corpo; somos luz,
exactamente o reverso da alegoria: a nossa sociedade nega a caverna da alegoria e da

arte; somos muito menos gregos do que aquilo que acreditamos. Ndo estamos nem na

%0 platdo — A Republica. Trad. De Maria Helena da Rocha Pereira, F. C. Gulbenkian, 112 edigdo, p. 319
(5179
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gruta pré-histérica nem na caverna da alegoria, mas incorporamos um olho que irradia

uma luz que ndo nega, que nunca podera iluminar — que nos aprisiona.

Na auséncia da camara ficamos fechados na maquina pandptica, investida pelos seus
efeitos, que trazemos a nos proprios desde que fazemos parte do seu mecanismo ficando

submetidos a sua poténcia que nos parece sempre a nossa.

O ser condenado a incorporar a luz, define como inutil o seu corpo. No seio do grupo,
delimitam o Sol, o tempo do Util dobrado sobre eles mesmos, isolados e acorrentados,
com dispositivos, maquinas e utensilios. O grupo tem como fim um Sol que os aprisiona
ao passado. Condenados a serem poténcia (a serem luz, o proprio sol), estes geram mais

e mais avidez.

Desesperados por ndo conseguirem ver, adquirem um maior poder de perda, caindo (em
pleno sol) ficam condenados a ndo ter mesmo nenhuma saida, sem uma Unica sombra

para testemunhar um sol que nunca nos seria revelador.

O Sol tem que nos reconhecer, incorporar. Ele torna-nos visiveis porque nos reconhece

como videntes.

Maquina Desejante

Na origem a auséncia da sombra faz 0 homem perder a sua condicédo de ente. A luz

permanece ai como desejo e leva-o, j& morto, a percorrer todo o rasto que foi deixando.

Quando 0 homem atinge esse ponto, de origem do quiasma, cai de repente no presente
sem nada — embora ai de nada precise. A inversao da-se quando o lugar necessita da
laténcia para se confrontar com a auséncia — o sol d& lugar a sombra, € ai onde cai e se

levanta a sombra, 0 N0sso corpo.
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O homem, embora inconscientemente, tem necessidade de se libertar do sol — ou fazer
com que este, manifestamente ou ndo, o expulse. Rejeitado por esse corpo homogéneo,

0 homem avanga pela sombra.

O homem € dos raros seres que 0 sol acolhe nesse ponto (de origem) sem o qual tudo
permanece na mesma (intoleravelmente até ao seu final). Este ponto ndo tem apenas
sentido para 0 homem mas determinara a humanidade. Na terra, 0 homem determina a

auséncia na visibilidade da sua presenca.

O Unico meio de resgatar no sol a visdo estd na afirmagdoconstante da propria caverna.
Cabe pois ao artista, deixar o lugar intacto, para que o sol o acolha na medida em que
este se liberta das sombras da caverna — os seus olhos libertam a caverna no exacto

momento em que véem.

Van Gogh anulou a natureza solar, procurando-a na pintura que criou. Isto é, afirmou,

com a visao das cores, 0 sol que secava cada vez mais remoto.

Georges Bataille, a propdésito de Van Gogh, diz que este abalou as leis da natureza. «(...)
Numa espécie de transparéncia, a morte apareceu como o sol aparece através do sangue
da méo viva entre 0s 0ss0s que desenham a sombra.(...)»"*. Os raios solares ja ndo
dominam as telas de VVan Gogh, néo fazendo parte do seu cenario. A homenagem do

. , . 7 2
girassol € ao “soberano que foi afastado do céu”?,

O risco, aqui, é o iniciado — isto € aquele que tendo saido da caverna e que acabou por
ficar na posicdo ideal para negar as sombras — se separe da caverna e se transforme em
sol (mito solar) ou fique totalmente iluminado por este (pandptico), excluindo

definitivamente as sombras, adquirindo uma consisténcia autbnoma e sem saida.

O fazer artistico — aqui abordado no seu lugar, mais tarde no vazio e irremediavelmente
no gesto da prética artistica — sera sempre retomado e repetido, uma vez que a

marginalidade a que o artista esta sujeito o determina como origem da existéncia.

5! Bataille, Georges - O Anus Solar, Assirio & Alvim, 2007, p. 91
52
Idem.
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Esse ponto — entre ganhar e perder, entre o passado e o futuro, entre a laténcia e a

auséncia — € o centro do quiasma da nossa existéncia.
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Quiasma da vida
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Porque é que num eclipse de sol, se olharmos para ele
atraves de uma peneira ou atraves das folhas, tais como
de um platano ou de outra arvore com folhas grandes,
ou se juntarmos os dedos de uma m&o com o0s dedos da
outra, os raios sdo em forma de meia-lua quando
atingem a terra? Sera pela mesma razao que a luz
guando brilha através de aberturas rectangulares,
aparece circular na forma de um cone? A razdo é que
existem dois cones, um do sol & abertura e outro da
abertura até a terra, e 0s vértices encontram-se na
abertura. Quando nestas condi¢des 0s raios séo
cortados por um circulo em baixo, uma meia-lua
formar-se-a pela luz no lado oposto da terra. A meia-
lua formada pela circunferéncia chega aos raios de luz,
aqueles que séo vistos através dos dedos ou folhas sdo
COMo «espias».

Estas projec¢des sao mais visiveis através de pequenas
aberturas. As projecges ndo vém da lua, nem do
eclipse quando este diminui ou aumenta, porque 0s
raios das suas extremidades néo sdo claramente
definidos, s langcam a sua luz no meio; a parte do meio
da meia-lua é muito pequena. >

53 Aristoteles — Problems, Books 1-21, Loeb Classical Library, Harvard University Press, p. 340.
Problemas, XV, 10-11. Traduzido a partir do inglés (trad. W. S. Hett)
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3 —0Olho

E a técnica que nos permite apresentar o fazer artistico : o fazer tecnoldgico da
formacédo da imagem (o fazer fotogréfico). Parece-nos importante trazer aqui um
conjunto de reflexdes que nos transmitam algumas das relag0es que existiram e que
existem entre o artista e a técnica. Por outro lado, optou-se por uma seleccéo de
depoimentos que se relacionam com o fazer fotografico, nomeadamente em torno do

seu fazer fisico através da maquina/olho e da cAmara/corpo.

%4 revela-nos de que forma a

O depoimento de Martin Heidegger “a questdo da técnica
técnica foi (e €) o meio para desvelar a verdade, faz notar, no entanto, que 0 homem

deve dominar a tecnologia e ndo ser dominado por ela.

Uma reflexd@o sobre a técnica é livre quando abre 0 nosso ser a esséncia da técnica. A
técnica é um meio, € uma actividade do homem — fabricar e utilizar instrumentos e

maquinas faz parte da técnica. A técnica é um dispositivo, um instrumentum.

Continua a ndo ser exacto referirmo-nos a técnica moderna como um meio para certos
fins. A concepcao instrumental da técnica dirige todo o esfor¢o para colocar o homem

numa relacdo com a técnica.

Queremos ter a técnica na méo e orienta-la para fins espirituais, queremos ser mestres
da técnica, para que ela ndo escape ao poder do homem, mas esquecemos que a técnica,

tal como 0 homem e as suas méos, sdo lugar de passagem.

A concepcao instrumental da técnica, embora exacta, ndo nos revela ainda a sua
esséncia, para atingir essa esséncia € preciso procurar a passagem a partir do vazio, a

verdade a partir do exacto.

> Heidegger, Martin - Essais et conférences, «La question de la technique», collection Tel, Editions
Gallimard, 1958, pp. 9-48.
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Uma pro-ducdo® ndo é so a fabricacdo artesanal, ndo é apenas 0 acto poético e artistico

que faz aparecer e da a forma a imagem.

Mas como tem lugar a pro-ducdo na natureza, no oficio ou na arte? O fazer-vir diz
respeito a presenca de tudo o que aparece no seio do pro-duzir. O pro-duzir faz passar, e
é passagem, do estado escondido ao estado de ndo escondido. Pro-duzir s6 tem lugar
quando algo de escondido passa a ndo-escondido. Este aparecimento repousa e encontra

o seu fulgor,no que chamamos de desvelamento.

Os gregos tém para desvelamento o nome de aAn68sia, 0S romanos traduziram por

veritas (verdade), isto €, exactitude da representacdo.

Passamos de técnica a desvelamento — 0 que € que a esséncia da técnica tem com
desvelamento? — Tudo. Porque todo o pro-duzir se funda no desvelamento. E este une
em si os quatro modos de fazer vir a causalidade e rege-0s. No seu dominio entram 0s

meios e também a instrumentalidade. Esta passa por ser o traco fundamental da técnica.

Assim passamos da técnica, entendida como meio, ao desvelamento. Nele reside a

possibilidade de toda a obra de arte.

A técnica ndo é s6 um meio, € também um modo de desvelar. Se assim a considerarmos,
entdo abre-se-nos para a esséncia da técnica um dominio muito diferente. O dominio do

desvelar, isto é, da verdade.

ey vn nao significa apenas o “fazer” do artesdo e da sua arte, mas também a arte no
sentido elevado da palavra e as belas-artes. A zgyvn faz parte do pro-duzir, é algo de
“poiético™®.

reyvn esta ligado ao conhecimento no sentido mais lato, conhecimento que da

aberturas, é um desvelamento.

% A decomposicao deste termo ja é uma traducdo de um termo de Heidegger
% |dem, p. 18. «poiétique».
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A técnica desvela o que néo se pro-duz a si mesmo, o que ainda ndo esta diante de nos,

0 que pode tomar esta ou aquela aparéncia.

O que é a técnica moderna? E também o desvelamento. S6 quando paramos o olhar
sobre esse traco fundamental é que o que ha de novo na técnica moderna, se mostra. A
técnica moderna como desvelamento n&o é um acto exclusivo para o homem. E por isso
que nos € preciso toméa-la tal como se mostra aproximando o homem do fazer e do

pensar.

A teoria da natureza elaborada pela fisica moderna preparou os caminhos, ndo a técnica

em primeiro lugar, mas a esséncia da técnica moderna.

Sdcrates e Platdo pensam ja na esséncia de qualquer coisa como o que €, no sentido do
que dura, do que perdura, isto &, do que fica e se mantém aconteca o que acontecer. O
que fica, descobrem-no no aspecto (idea) por exemplo na ideia de “casa”. Aristoteles,
para além de Platdo, ndo considera o que dura apenas naquilo que Platdo concebe como

ideia, mas como metafisica, com suas interpretacfes mais diversas, como esséncia.

Tudo o que é, em sentido forte, dura. Mas o que dura é o que perdura? A esséncia da
técnica dura no sentido da permanéncia de uma ideia planando acima de tudo o que é
técnica? Assim nascerd a aparéncia que o nome da “técnica” designa numa abstracgéo
mitica. Como € a técnica no seu ser, € 0 que ndo é possivel ver-se, a ndo ser a partir da

sua perpetuacao.

A esséncia ambigua da técnica (desvelamento e esséncia permanente) leva-nos ao

movimento continuo do segredo.

A questdo da técnica € a questdo do desvelar/ocultar, onde o proprio ser da verdade se

produz.
O ser da técnica ameaca o0 desvelar, ameaca a possibilidade de que todo o desvelamento

se apresente somente na ndo-ocultacdo do fundo. Nunca a ac¢do humana pode remediar

completamente este perigo. Nunca as realiza¢cbes humanas podem por si s6s afastar o
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perigo. A meditacdo humana pode considerar que tudo o que salva deve ser sempre de

esséncia superior, mas simultaneamente aparentada ao ser ameacado.

A poesia coloca a verdade no reino do que, como dizia Platdo no Fedro, resplandece da

maneira mais pura.

A poesia penetra toda a arte, todo o acto pelo qual o ser essencial é desvelado pelo Belo.

As Belas-Artes deviam ser chamadas ao desvelamento poético?

Francoise Choay, apoiada em Heidegger, vai concluir que a linguagem técnica se por
um lado tem a capacidade de informar de uma forma ampla e eficaz, por outro lado tem
0 perigo de levar a reducéo do nosso relacionamento fisico (o corpo a corpo) com a
obra, e a consequente perca do “encontro” e suas possibilidades, levando-nos ao ponto

de vista universal e univoco sobre as coisas®’.

Walter Benjamin, num célebre texto seu “A obra de Arte na Era da sua

Reprodutibilidade Técnica™®, fez notar que 0s novos meios tecnolégicos que permitem

%" Choay, Francoise - A alegoria do Patriménio, Edicdes 70, 2000, p. 220.

“A competéncia da linguagem ndo parece hoje em dia ameacada sendo por improvaveis catdstrofes, ao
passo que a competéncia de edificar definha sob os nossos olhos, a medida que se afirma a hegemonia
mundial das redes técnicas, no circulo de reatroaccdo que promete uma nova civilizagdo. Mas, na
realidade, como Martin Heidegger o mostrava j& numa luminosa conferéncia de 1962, as linguas
naturais e a competéncia de que procedem estdo também, actualmente, postas em causa pelo
desenvolvimento mundial de uma lingua técnica, univoca, que funciona como a dos computadores. Essa
lingua técnica tem por vocagdo Unica informar da forma mais ampla e eficaz possivel. Ela tende a
suplantar as linguas naturais, diferentes em cada cultura, que mantém a ligacdo dos homens com o
mundo e fundam, no tempo, o seu aprofundamento. (...) Assim, a supressdo em curso dessa dimensdo
antropoldgica que é a competéncia de edificar é, sem divida, o acontecimento traumatico de que a
cultura do patrimonio nos serve para conjurar e ocultar.

%8 Benjamin, Walter - Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, Relogio d’Agua, 1992, pp. 75-113.

“Os esfor¢os convergentes fizeram antever uma situa¢do que Paul Valéry caracterizou, com a seguinte
frase : «Tal como a &gua, 0 gas e a energia eléctrica, vindos de longe através de um gesto quase
imperceptivel, chegam a nossas casas para nos servir, assim também teremos ao nosso dispor imagens
ou sucessOes de sons que surgem por um pequeno gesto, quase um sinal, para depois, do mesmo modo,
nos abandonarem.» No inicio do século XX, a reprodugdo técnica tinha atingido um nivel tal que
comecara a tornar objecto seu, ndo s6 a totalidade das obras de arte provenientes de épocas anteriores,
e a submeter os seus efeitos as modificagdes mais profundas, como também a conquistar o seu proprio
lugar entre os procedimentos artisticos.

(...)Mesmo na reprodugdo mais perfeita falta uma coisa : o aqui e agora da obra de arte - a sua
existéncia Unica no lugar em que se encontra. E, todavia, nesta existéncia Unica e apenas ai, que se
cumpre a histdria a qual, no decurso da sua existéncia, ela esteve submetida. Nisso, contam tanto as
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reproduzir um objecto em mdltiplos, no caso da arte, perdem os descendentes (0s

multiplos) em relacdo ao original. Esta perca € justificada pelo conceito de “aura”.

O Renascimento foi 0 nascimento do homem, mais precisamente renascimento do
homem para 0 homem, para uma vida autenticamente humana, fundada naquilo que o
homem tem de mais seu — a arte, a investigagdo — que fazem dele um ser diferente de

todos os outros.

O homem renascentista € 0 homem da arte e da ciéncia, um homem que néo é alheio a
obra. Neste aspecto Leonardo da Vinci € o Homem do Renascimento porque em

nenhum outro se realizam t&o profundamente as ciéncias e as artes.

Da Vinci foi o primeiro a construir um modelo de olho a partir de uma camera obscura,
em que esta € um meio de reproducdo fiel dos objectos situados a uma certa distancia :
um instrumento de cOpia, mesmo se 0 objecto na camera obscura aparece invertido,

obedecendo as leis da perspectiva :

“Prova de que os objectos véo ao olho. Se se olhar o sol ou outra fonte luminosa, e em
seguida se fechar o olho, continuara a ver-se o sol durante algum tempo, no interior do
olho. O que prova que a imagem entrou no olho.(...)

(...)As imagens dos objectos, recebidas no olho, cruzam-se no humor vitreo : uma
experiéncia, mostrando que as imagens ou aparéncias dos objectos, enviadas ao olho
cruzam-se no humor vitreo. Faz-se a demonstracéo deixando as imagens dos objectos

iluminados penetrar por um pequeno buraco numa camara muito obscura. Interceptaras

modificagdes que sofreu ao longo do tempo na sua estrutura fisica, como as diferentes relacdes de
propriedade de que tenha sido objecto. Os vestigios da primeira s6 podem ser detectados através de
andlises de tipo quimico ou fisico, que ndo sdo realizaveis na reproducdo; os da segunda sdo objecto de
uma tradi¢ao que deve ser prosseguida a partir do local onde se encontra o original.

(...) O dominio global da autenticidade subtrai-se & reprodutibilidade técnica - e, naturalmente, ndo sé a
esta. Mas enquanto o auténtico mantém a sua autoridade total relativamente & sua reprodugdo manual
que, regra geral, é considerada uma falsificacao, isto ndo sucede relativamente a reproducéo técnica.

(...)As situacdes a que se pode levar o resultado da reprodugdo técnica da obra de arte, e que, alids,
podem deixar a existéncia da obra de arte incdlume, desvalorizam-lhe, de qualquer modo, 0 seu aqui e
agora. (...) A autenticidade de uma coisa é a soma de tudo o que desde a origem nela é transmissivel,
desde a sua duragdo material ao seu testemunho histérico. Uma vez que este testemunho assenta naquela
duracdo, na reproducéo ele acaba por vacilar, quando a primeira, a autenticidade, escapa ao homem e o
mesmo sucede ao segundo; ao testemunho historico da coisa. Apenas este, € certo; mas o0 que assim

vacila, é exactamente a autoridade da coisa.(...) Retirar o involucro a um objecto, destrocar a
sua aura, sdo caracteristicas de uma percep¢do, cujo “sentido para o semelhante no
mundo” se desenvolveu de forma tal que, através da reprodugdo, também o capta no
fenomeno unico.”
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entdo estas imagens numa folha branca colocada nessa cdmara, bastante perto do
buraco, e veras entdo os ditos objectos na folha, com as suas verdadeiras formas e cores;
mas serdo mais pequenas e invertidas por causa do dito cruzamento. Estas imagens que
se véem dum lugar com sol, parecerdo pintadas na folha, que deve ser muito fina e vista
de costas; e que este buraco seja feito numa placa muito fina de ferro.(...)

(...)Tudo o que o olho vé através dos pequenos buracos é visto invertido, mas conhecido
direito. O que é direito s6 aparece direito pelo sentido da vista, se as imagens nao

tiveram uma dupla inverséo.”

Leonardo da Vinci foi o percursor deo que se seguiu, mas foi preciso esperar 150 anos

(Kepler) para impor a ideia de que a imagem se forma invertida na retina.

Esta associacédo, olho-camera obscura, foi empregue, entre outros, por Kepler e
Descartes. Pedro Miguel Frade relaciona depoimentos dos dois analisando as questfes

que foram levantadas durante esse processo®.

% Da Vinci, Leonardo — La peinture «Miroirs de I’Art», Hermann, pp. 88-89.

« Preuve que les objets vont a I’oeil. Si tu regardes le soleil ou une autre source lumineuse, et ferme
ensuite ['oeil, tu le verras de nouveau et pour long-temps a l'intérieur de ['oeil. Ceci est preuve que ['image
y est entrée. (...) Comment les images des objets, regues dans [’oeil, se croisent dans I’humeur vitrée : une
expérience, montrant que les images ou apparences des objets, envoyées dans I'oeil, se croisent dans I'humeur
vitrée. On fait la démonstration en laissant les images des objets éclairés pénétrer par un petit trou dans une
chambre tres obscure. Tu intercepteras alors ces images sur une feuille blanche placée dans cette chambre,
assez pres du trou, et tu verras tous les objets susdits sur cette feuille, avec leurs vraies formes et couleurs ; mais ils
seront plus petits et renversés a cause dudit croisement. Ces images, si elles viennent d'un endroit ensoleillé,
paraitront proprement peintes sur cette feuille, qui doit é&tre trés fine et vue de dos ; et que ce trou soit fait dans
une trés mince plaque de fer(...).

Tout ce que l'oeil voit a travers les petits trous est VU renverse, mais connu droit. Que ce qui est droit ne paraitrait
droit pour le sens de la vue, si les images ne subissaient pas un double renversement.»

% Frade, Pedro Miguel - Figuras do Espanto, um olhar moderno, edicdes Asa, 1992.

“Kepler parte de uma aberragdo produzida num aparelho mecénico para colocar em questdo o
mecanismo mesmo da visdo humana: “Enquanto os di@metros das luminarias as quantidades dos
eclipses solares sdo consignados pelos astrénomos como pontos fundamentais.., origina-se ai um certo
engano da visdo (visus deceptio), em parte, pelos instrumentos de observacgdo.. em parte, simplesmente
pela viséo em si mesma.., assim, a ocasido (no sentido de origem) dos erros na visdo deve procurar-se na
confirmagdo e funcionamento do olho mesmo”.

(...)Na verdade, se a preocupacao de Kepler era a de observar o acto mais fundamental da observacao,
ndo o é menos que os resultados dessa curiosidade ndo se reduzirem a uma mera teoria do olhar : antes,
e como orientagdo dominantemente instrumental das suas investigacdes ja deixava prever, elas foram o
esboco de uma tentativa de reconstrucao, mecanica e dptica, dos funcionamentos do 6rgéo da visdo.(...)
Kepler vai tomar explicitamente como modelo da visdo o aparelho da camera obscura (num primeiro
tempo, ja que mais tarde ele construiu um olho 6ptico) para tentar observar, in rebus, 0 comportamento
dos raios luminosos que aquela interceptava de uma forma julgada suficientemente anéloga aquela pela
qual o olho humano o fazia. ( ...) “Assim, a visdo produz-se por uma pintura da coisa visivel que se forma
na parede branca e concava da retina” (Visio igiturfit per picturam rei visihilis ad album retinae et
cauumparietem).

(...)para Descartes ndo constitui prova suficiente a observacéo do funcionamento quase-humano de um
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Noutra anlise produzida por Sarah Kofman, inserida na obra abordada na Cena
anterior®, salienta outro raciocinio de analogia entre o olho e a camera obscura. Para
Kofman, Descartes toma como modelo da visdo a camera obscura, que utiliza uma
montagem para mostrar que existem imagens perspécticas no fundo do olho, ndo
desqualifica o olho como modelo de conhecimento e da percepcéo. Descartes elimina o
problema da inversdo, porque se ha imagens no fundo do olho, o olho néo vé essas
imagens. Se se vé bem por intermédio dos raios luminosos, a analogia da “bengala do
cego” faz perceber que € preciso renunciar a toda a correspondéncia entre imagem e

objecto, entre objecto e ideia.

“podereis ficar ainda mais certo disso, se, tomando o olho de um homem recentemente
morto ou, a falta de melhor, o de um boi ou de qualquer outro grande animal, cortardes
habilidosamente, para o fundo, as trés peles que o envolvem de tal sorte que uma grande
parte do humor M, que ai se encontra, fique a descoberto sem que por isso nada dele se
espalhe; depois, tendo-o recoberto com qualquer corpo branco, que seja tdo delgado que
a luz passe atraves dele como, por exemplo, com um pedaco de papel ou com a casca de
um ovo, RST, colocai esse olho no buraco de uma janela apropriada, como Z, de modo a
que ele tenha a sua frente, BCD, voltada em direccdo a algum lugar onde estejam
diversos objectos, como V, X, Y, iluminados pelo sol; e a traseira, onde estd o corpo
branco RST, para o interior do quarto, onde estareis v0s, e onde ndo deve entrar luz
alguma além daquela que poder& penetrar atraves desse olho, do qual sabeis que todas
as partes, desde C até S, sdo transparentes. Depois, feito isso, se olhardes para este
corpo branco RST, ai vereis, talvez ndo sem admiracdo e prazer, uma pintura que
representara muito sinceramente em perspectiva todos 0s objectos que estiverem no
exterior voltados para VXY, pelo menos se diligenciardes para que este olho mantenha a
sua forma natural (sa figure naturelle), proporcionada a distancia dos seus objectos:
pois, por pouco que o aperteis mais do que deve ser essa pintura tornar-se-a, por isso,

.. 62
menos distinta”

artificio mecanico : é preciso que o proprio olho, reduzido a sua mais radical inércia (quer dizer, a
morte pura e simples) se transforme, naturalmente, em mecanismo.

(...)o que o olho de Descartes contém ja em germe, tal como o modelo optico de Kepler, é a promessa
vigorosa de uma percepcdo tornada outra, corrigida e reforcada até ao ponto de ser preciso um
verdadeiro tour de force, uma violéncia do pensar, para poder continuar a dizer que ela é humana:
devemos continuar a reconhecer ai, como o fazia Maurice Merleau-Ponty — de quem, contudo, a
natureza mesma das nossas preocupagfes nos separa — “o brevidrio de um pensamento que ja nao quer
frequentar o visivel e que decide reconstrui-lo segundo o modelo que dele se da... Nenhuma preocupacao,
portanto, de aderir a visdo. Trata-se de saber ‘como ela se faz’, mas em medida suficiente para inventar
em caso de necessidade alguns ‘orgdos artificiais’ que a corrijam”

8 Kofman, Sarah, Camera Obscura, de I’Idéologie, Editions Galilée, 1973.
%2 Frade, Pedro Miguel. Figuras do Espanto, um olhar moderno, edicdes Asa, 1992.
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Descartes, teoria da imagem
retiniana, La Dioprique, 1637

Descartes distingue o objecto visto; o 6rgdo interior (0 nervo Optico e o cérebro); o
Orgdo exterior : todas as partes transparentes do olho; e as partes intermédias entre o
cérebro e 0 objecto. A alma ndo pode passar sem o olho para ver, mas € ela que Vé.

As qualidades (cor, figura, distancia, situacdo, luz, tamanho) sdo informacGes que a
alma ndo poderia obter por outro 6rgao, mas resultam da unido da alma e do corpo (para
a luz e a cor). A figura resulta do conhecimento da situagéo das diversas partes do
objecto e ndo implica nenhuma parecenca com as pinturas do fundo do olho. Porque na
retina as imagens sdo perspécticas, Descartes concluiu,que ndo ha nenhuma parecenca

entre o objecto e a imagem.

E a alma que vé e ndo o olho, e ela é conhecimento sem ponto de vista.

Assim os erros sdo da alma e € possivel fazer uma ciéncia da ilusdo perspéctica. A ideia
ndo é pois o reflexo do objecto : invertido ou ndo. Ver é um calculo e é preciso ser cego

para conhecer.

Kofman conclui que a ideia € um produto do espirito, o que ndo esta em contradi¢ao
com o facto de Descartes achar que o conhecimento mais que perfeito, a intui¢cdo

racional, seja recebida como uma luz de Deus.
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Diagrama de Johann Zahn, Oculus Artificialis (1685-6)
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Para Leonardo da Vinci o pintor deve ser um espelho fiel do universo. Os seus estudos
sobre perspectiva destinam-se a procurar a maior objectividade : a camera obscura é um

meio para ver a natureza tal como o universo;

“O espirito do pintor deve ser semelhante ao espelho que adopta sempre a
cor do que V&, e enche-se com tantas imagens quantos objectos tem a sua
frente. O pintor para ser excelente deve ter uma aptidéo universal para
representar todos os aspectos das formas produzidas na natureza, o que sé €

possivel vendo essas formas na natureza e recolhendo-as no espirito.”®®

A camera obscura baseia-se no principio de que os raios de luz emanados de um
objecto ou cena, quando passam através de uma pequena abertura, cruzam-se e
reemergem do outro lado numa configuracao divergente. Se esse modelo ao divergir for
interceptado por um plano branco ou translucido, ira formar-se a imagem reversa e
invertida. Para essa imagem se tornar adequadamente visivel, é necessario que esse
plano esteja situado numa camara onde o0s niveis de luz sejam consideravelmente mais
baixos que aqueles que iluminam o objecto — dai 0 nome camera obscura ou camara

escura.

E o dispositivo camera obscura, que faz parte da Historia da observacio astrondmica,
da dptica, da pintura e da fotografia, que tera sido registado, ndo o dispositivo mas o
fendmeno ou o seu fazer. Aristoteles, numa situacdo bastante peculiar, sentado debaixo
de uma copa de arvore, observou na sua sombra o eclipse solar que acontecia nesse

preciso momento.®

Como viu entdo Aristoteles esse fazer? Viu-o ao observar que no meio da sombra
formada pela copa estavam espalhadas centenas de imagens luminosas cujos contornos
tinham sempre a mesma forma de meia-lua. Sabendo ele que estava a acontecer um

eclipse parcial do sol, concluiu que se tratavam de projeccdes do sol e que estas se

% Da Vinci, Leonardo — La peinture «Miroirs de I’Art», Hermann, p. 43.

« L'esprit du peintre doit se faire semblable a un miroir qui adopte toujours la couleur de ce qu'il regarde,
et se remplit d'autant d'images qu'il a d'objets devant lui. Sachant, peintre, que pour étre excellent tu dois avoir
une aptitude universelle a représenter tous les aspects des formes produites par la nature, tu ne sauras pas le
faire sans le recueillir dans ton esprit.»

% Aristotle, Problems, ed. W S Hett, Heinemann, London, Book XV, p. 341.
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formam por meio dos raios de luz ao atravessar os pequenos intervalos criados entre a
densidade das folhas das arvores; que ele (como qualquer um de nds) ja tinha visto,
embora sem reflectir, lembrando-se que a forma dessas pequenas projeccoes que
acontecem espalhadas nas sombras de qualquer copa ou arbusto era normalmente
circular — como o contorno do sol — mas como nesse preciso momento a opaca lua se
atravessou no sol, era agora visivel a forma dessa intercepcao repetida pelo chéo.
Aristételes ainda registou a seguinte constatacdo : que dessas projec¢des havia umas que
eram mais definidas (ou mais nitidas) que outras, e que isso se relacionava com a
dimensao de cada abertura formada pelas folhas, dado que as imagens mais nitidas eram
provenientes das menores aberturas e vice-versa. N&o terdo tido aplicabilidade estas
constatacdes pelo menos no tempo de Aristdteles, mas o que é certo € que ficaram

enunciados os principios daquilo que se iria tornar o dispositivo camera obscura.

Mais tarde, nos inicios do século XI, o fisico e matematico arabe Alhazen, utilizou a
camera obscura para deduzir a linearidade da luz ao constatar que a inverséo da
imagem projectada se devia a intercepcdo dos raios na pequena abertura. Alhazen
deixou ainda o registo no seu trabalho de dptica (que ira mais tarde, no séc. XIII, ser
utilizado por Roger Bacon e no séc. XVII por Francis Bacon), que se prende com o
comportamento da imagem conforme o didmetro da abertura : “Se a imagem do Sol
durante um eclipse — desde que néo seja total — passar através de um pequeno buraco
redondo para se projectar numa superficie que Ihe esta oposta, ela tera a forma
demeia-lua . (...) A imagem do Sol s mostrara essa propriedade quando o buraco for

muito reduzido.”®®

Durante os cinco séculos seguintes, foi constante o uso da camera obscura
especialmente na observacéo indirecta dos eclipses solares, segundo descri¢des de
varios estudiosos incluindo Roger Bacon. A primeira ilustragdo que ha conhecimento
foi publicada em 1545 pelo fisico holandés Reiner Gemma Frisius em De radio

astronomico e geometrico liber (fig. 17).

Leonardo da Vinci, claramente impressionado com este dispositivo, deixou-nos a

seguinte nota :

% Citagéo de Alhazen em: Steadman, Philip — Vermeer’s Camera, Oxford University Press, Oxford,
2001, p.5.
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“Oh maravilhosa necessidade (...) Oh poderoso processo. Aqui as figuras,
aqui as cores, aqui todas as imagens das partes do universo séo reduzidas a
um ponto. (...) Formas ja perdidas, podem ser regeneradas e

reconstituidas.””®®

A compreensdo deste ponto que da passagem ao universo solar, é aqui tido como o
testemunho mais incisivo da revelacdo deste ponto de origem. O vazio da origem onde
todo o universo desconhecido aparece faz desaparecer a sua representacao — separando,

ele define laténcia e auséncia.

A arte e a ciéncia do Renascimento trouxe-nos, tal como o sol da alegoria de Plat&o,
mais do que a filosofia e a meta-fisica de Aristoteles, nas suas projeccoes

solares/lunares.

Da Vinci reteve-se também na representacdo. Fez notar de que maneira a projeccao se
apresenta invertida ja que os raios de luz atravessam através do pequeno orificio,
apercebeu-se que ao projectar-se na parede oposta (como € o caso da camera de Reiner
Gemma Frisius) duas constatagoes :

1. a representacao encontra-se toda ela invertida (de cima para baixo, e da esquerda para
a direita);

2. 0 corpo humano interfere ao interpor-se entre o orificio e a parede.

Ja numa perspectiva clara de poder utilizar a camera enquanto dispositivo de
representacdo, Leonardo da Vinci prop6e um modelo onde existe uma tela com papel
transldcido entre o orificio e o observador que, colocado atras, consegue visionar toda a
imagem sem intervencgéo da sua sombra, encontrando-se deste modo a imagem apenas
invertida de cima para baixo, mas ja ndo da esquerda para a direita. Assim quem
desejasse representar a cena, no final bastaria virar o desenho “de pernas para o ar” para

que ele apresentasse a cena na sua correcta posigéo.

% Richter, I. A. (ed.) — Selections from the Notebooks of Leonardo da Vinci, Oxford University Press,
Oxford (1977), pp. 115-1167?)

“O marvellous necessity...O mighty process. Here the figures, here the colours, here all the images of the
parts of the universe are reduce to a point ... Forms already lost, can be regenerated and reconstituted”
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Esquema do funcionamento de uma camera obscura publicada em
1545 pelo fisico holandés Reiner Gemma Frisius em De radio
astronomico e geometrico liber.
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Esquema, publicado em “Vermeer’s Camera” de
Philipe Steadman, que nos mostra as diferengas de uma
imagem projectada na parede oposta ou vista através de
um ecrd transldcido.
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Cesare Cesariano, um discipulo de Leonardo da Vinci, descreveu a camera obscura
numa anotacgdo da sua reedicdo de De architectura de Vitravio em 1521, onde tudo o
que Ihe esta exterior pode ser visto por projeccdo. Cesariano acrescentaria a obra de
Vitravio aquilo que certamente considerava uma nova defini¢do do espaco - aquele que,

ao possuir determinadas caracteristicas, teria a capacidade de formar representacdes.

Um importante aperfeicoamento tecnoldgico tomou o lugar vazio quando se acrescentou
a lente de vidro a abertura simples. Esta nova pratica, que se iniciou em meados do
século X VI, possibilitou duas consideraveis alteragdes : uma maior nitidez e uma maior
luminosidade. Tinhamos entéo as bases do modelo de ocupacéo do vazio que se
perpetuou nos séculos seguintes, e as condi¢des para tornar a camera obscura num

verdadeiro dispositivo de observacdo e de representacéo.

Em 1568 Daniele Barbaro propGe explicitamente, num manual sobre perspectiva, que a
camera seja utilizada para obter desenhos correctos nas suas proporcdes e perspectiva,
sugerindo ainda que ao aplicar-se um sistema que permita reduzir a abertura da lente,

conseguir-se-& obter um maior campo de focagem®”.

Giovanni Battista Benedetti tera sugerido, em 1585, um método de correc¢do da
imagem invertida por intermédio de um espelho colocado a 45° relativamente a
objectiva e que projecta assim uma imagem verticalmente correcta, embora se mantenha
invertida da esquerda para a direita. Este método deu seguimento mais tarde, nos finais
do século XVII, ao modelo portatil da camera obscura onde 0 homem ja se encontra
fora do dispositivo, visualizando a imagem que é retida através de um vidro despolido

ou uma superficie translicida.

A invencgdo da camera obscura foi, durante muito tempo, atribuida ao napolitano
Giovanni Battista della Porta com a edigdo da sua obra Magia Naturalis (um compéndio
de curiosidades que véo desde a gastronomia, & recomendac&o de truques ou

divertimentos para festas — o qual obteve uma enorme popularidade no século XV1),

%" Este seria, alias, o principio do dispositivo “diafragma” que permite, ainda hoje, operar na objectiva
reduzindo ou ampliando a sua abertura, possibilitando assim uma maior ou menor profundidade de
campo.
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dando a conhecer ao mundo as possibilidades da camera obscura enquanto dispositivo
de desenho ou ainda enquanto dispositivo ludico, pois della Porta descreve uma
experiéncia que fez com alguns convidados consistindo numa encenagéo nocturna de
um episodio dramatico com actores, som e fogo, sendo a cena projectada dentro de uma
sala por intermédio de uma lente e de um espelho, provocando a maior estupefaccéo,

aterrorizando o seu ptblico®.

No plano da consciéncia, a camera obscura € para 0s pintores um instrumento de

transparéncia. E ndo apenas no Renascimento.

No século XVIII um holandés - Gravesand - escreve um tratado de perspectiva e
consagra cerca de dez paginas a descri¢cdo da camera obscura e ao seu uso no desenho,
dando a seguinte defini¢do : “chama-se camera obscura a todo o lugar privado de luz,
no qual se representa sobre um papel, ou sobre qualquer outra coisa branca, os

objectos que estao fora, expostos a luz do dia.”

Depois enuncia dois teoremas :

“Teorema | - A camera obscura dé a verdadeira perspectiva dos objectos.
As figuras representadas na camera obscura formam-se, como se
demonstra no dioptrico, pelos raios que, partindo de todos os pontos dos
objectos, passam pelo centro do vidro : de modo que um olho posto no
centro, vera os objectos pelos mesmos raios, 0s quais portanto devem dar a

verdadeira representacao dos objectos, pelo encontro com um plano.

Os objectos aparecem invertidos, porque 0s raios cruzam-se ao atravessar

0 vidro, os que vém de cima passam para baixo.

Teorema Il - A reflexdo que sofrem os raios num espelho plano, antes de

encontrar o vidro convexo (lente), ndo distorce a representacéo dos

objectos.” ®

%8 Giovanni Battista della Porta, Magia Naturalis, 1558, vol. IV, cap ii, p. 143.
% Gravesande - (Euvres philosophiques et mathématiques, publicadas por Jean Nic. Seb. Allamand, 1774-
75.
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Duas representacdes da camera obscura no séc. XVII.
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Athanasius Kircher, Ars Magna Lucis et Umbrae, 1646. O homem
situa-se no interior da camera.

Camera obscura (esquema)
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Camera obscura de Gravesand
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O uso da camera obscura como instrumento de desenho parece nao ter ganho muito
interesse até aos principios do século XVII. Cerca de 1611, Johannes Kepler projectou
uma camara portatil construida como uma tenda, e finalmente deu-lhe o devido nome:
camera obscura. Nesse ano ele mostrou o seu instrumento a Henry Wotten, um poeta e

diplomata inglés, que por sua vez o descreveu a Francis Bacon:

“Permita-me contar a vossa Senhoria uma coisa engragada que eu vi
guando descia o Danubio...passei uma noite em Lintz...ai encontrei Kepler,
um homem famoso nas ciéncias, como vossa Senhoria sabe...No estudio
deste homem, fiquei surpreendido com um desenho de uma paisagem num
pedaco de papel, superiormente bem executado: quando perguntei pelo
autor, ele sorriu com um sorriso que so dele mesmo, acrescentando que
tinha sido ele ndo como pintor mas como matematico. Isto pds-me ao rubro:
até que por fim ele explicou-me. Ele tinha uma pequena tenda preta...que a
podia montar onde quisesse, e era convertivel (como a rosa dos ventos) a

todas as quartas partes.”

O interior da tenda era negro exceptuando a luz que era admitida pela lente, que focava
o exterior e o ligava a um pedaco de papel, esta s6 se completava com a rotacao da
tenda,
“(...) por graus ateé ele ter desenhado todos os aspectos do campo: isto
descrevo a vossa Senhoria, porque penso que deve haver um bom uso a dar
a corografia (desenhos topogréficos): ou mesmo para fazer desenhos da
paisagem de uma forma inatural; penso que seguramente nenhum pintor

consiga fazé-los de maneira tao precisa.””

"0 Szarkowski, John, “Photography until now”, The Museum of Modern Art, New York, 1989, p. 13.

“Let me tell your Lordship a pretty thing | saw coming down the Danuby . . .1 lay a night in Lintz. .
(...)There I found Keplar, a man famous in the Sciences, as your Lordship knows.... In this man's study, | was
much taken with the draft of a landskip on a piece of paper, methoughts masterly done: whereof enquiring the
Author, he bewrayed with a smile it was himself, adding he had done it non tanquam Pictor sed tanquam
Mathematicus [not as a painter but as a mathematician]. This set me on fire: at last he told me how. He hath a
little black tent... which he can suddenly set up where he will, and it is convertible (like a Wind-mill) to all quarters at
pleasure.

(...) by degrees till he hath designed the whole aspect of the field.: this I have described for your Lordship, because | think
there might be good use made of it for Chorography [topographic drawings that served as legal descriptions]: For
otherwise, to make Landskips by it were illiberal; though surely no Painter can do them so precisely.”
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Em Kepler a interioridade transparente da lente na tenda negra dava passagem a luz
numa representacdo, do exterior, também executada no estddio. Essa interioridade
rotativa dava passagem a tudo o que era exterior a sua transparéncia. Ai ndo se opunha

interior com exterior nem a luz ao negro.

Em meados do século XVII realizou-se a hip6tese de que o desenhador néo teria de
entrar para dentro da cdmara mas poderia permanecer fora e ver a projec¢cdo num vidro
translucido. Depois de muitas destas camaras portateis terem sido concebidas, algumas
delas assemelhavam-se a mesas de escrever, e outras pareciam-se j& muito com as

usadas um século e meio depois pelos inventores da fotografia.

No século XVIII, a cAmara era um utensilio vulgar para os pintores, mas é dificil saber
COMO e porque a usavam; parece que muitos a usavam mais como uma muleta do que
propriamente como meio de desvelar. Muitos pintores fechavam-se na maquina em vez
de se abrirem ao lugar da camara. E possivel que os pintores aventureiros desse tempo
aprendessem licGes da cAmara pela simples observacdo do mundo através dela, sem
necessitarem de carregé-la para junto do motivo. O artista, na aguarela de Christian
Andriessen, ndo esta a trabalhar mas a contemplar a luz cintilante e opalescente do

mundo que ele capturou na sua caixa magica.

A camera obscura ndo sofreu mais alteracdes significativas a nivel tecnoldgico
excepcao feita, nos meados do século XIX, para as grandes cameras que se instalaram
essencialmente na Gra-Bretanha e nos Estados Unidos da América e que tinham como
funcdo observar a paisagem de um modo panoramico, consistindo para isso numa
divisdo obscurecida, situada geralmente no topo de um edificio, sendo o sistema de
projeccdo constituido pela objectiva (controlada dentro de um tambor periscépico
situado no centro da cobertura onde a imagem, depois de passar pela objectiva, sofria
uma inflexdo de 90° por intermédio de um espelho colocado a 45°) e ecrd de projeccao
(situado debaixo do tambor, sendo branco, circular e concavo). Este sistema foi

recentemente retomado para fins turisticos (fig.31).

Os principios da camera obscura portéatil foram naturalmente os mesmos utilizados para
a maquina fotografica que a adaptou para receber a superficie fotosensivel e mais tarde o
controlador de tempo para a exposicéo fotografica (obturador).
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Johannes Kepler - a camera obscura tipo «tenda»
permitia ao seu utente ver uma imagem
posicionada correctamente através de uma
solucdo de duas lentes (conforme esquema de
Philip Steadman - Vermeer’s Camera).
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Camera obscura portatil - o homem situa-se no
exterior da camera (esquema de Philip Steadman -
Vermeer’s Camera).
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28

Camera obscura portatil dos inicios do séc.
XIX dando origem aos primeiros modelos da
camara fotogréafica.

29

Aguarela de Christian Andriessen (1810)
retratando um artista que observa (contempla)
isolando-se com a camera obscura.
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31

Corte vertical e postal ilustrativo do interior de uma camera obscura -
observatorio turistico, muito em voga na segunda metade do século XIX e
que recuperou o interesse turistico nos finais do século XX. Abriram a
camara a alta sociedade e fecharam-na dentro dela.
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Outro factor que nos afastou da inobjectividade da camara do artista foi a sua ocupacéo
sistematica por parte de uma industria avida em enclausurar o interior na camera,
impossibilitando assim o artista de atravessar o seu ponto de exterioridade absoluta — o

lugar da visibilidade.

Jonathan Crary em “Techniques of the observer”'* fala-nos desta relaco (homem-
camera obscura) sublinhando o papel inactivo do observador perante o papel activo e

objectivo da camera.

A camera obscura define a posi¢cdo de um fotdgrafo aberto para um mundo exterior,
ndo apenas para uma representacdo bi-dimensional, como é o caso da perspectiva.
Assim a camera obscura fica associada ao seu ponto vazio, ao lugar da revelacéo, ao

seu fazer fotografico.

O que é crucial na camera obscura é a revelacdo no fotégrafo de uma indiferenciada e
limitada expansdo do tempo la fora, e 0 modo como este fotdgrafo faz metodicamente a
abertura ou a delimitacdo desse tempo deixando-o revelar-se, sem sacrificar a vitalidade
do seu ser. Mas 0 espaco e a temporalidade t&o evidentes na camera obscura
precederam sempre 0 acto da abertura que da passagem ao tempo; este é muitas vezes

representado mas raramente revelado.

Nos finais do século XV1 a figura da camera obscura passa a assumir uma importancia
preeminente no delimitar e definir as representacdes. Durante véarias décadas a camera
obscura ndo € mais um dos muitos instrumentos ou opcdes visuais mas, em vez disso, 0
sitio obrigatério de onde a visao podia ser concebida ou representada. Acima de tudo,
indicava o aparecimento de um modelo de subjectividade, a hegemonia de um sujeito-

efeito.

O plano bi-dimensional onde a imagem de uma presenca real subsiste na sua relagéo
especifica de uma abertura da cdmara ao exterior. Mas entre estes dois espagos esta um

indeterminado e extensivo ponto no qual o artista esta situado. Diferente de uma

" Crary, Jonathan, “Techniques of the observer”, the camera obscura and its subject, MIT Press, 1990,
pp. 25-67.
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construcdo perspeéctica, que também presume criar uma objectiva e ordenada
representacdo, a camera obscura ndo ditou um sitio restrito ou area de onde a imagem
apresenta a sua completa coeréncia e consisténcia. Por um lado, o artista esta na pura
operacdo do dispositivo (fazer do dispositivo) e estd como uma testemunha ausente de
uma representacdo mecanica que objectiva o tempo. Por outro lado, contudo, a sua
presenca dentro da camara implica uma simultaneidade espacial e temporal de
objectividade humana e subjectividade do dispositivo.

Assim o artista € mais um habitante ausente da escuriddo, uma presenca fundamental do
dispositivo de revelacdo. Como Foucault demonstrou na sua analise a Las Meninas de
Velasquez, um artista é capaz de criar a sua auto-revelacdo. A camera obscura a priori
previne o artista de ver a sua posi¢do como parte da representacdo. O corpo € lugar de

revelacdo na cdmara, abrindo-se ao tempo fecha-se no espaco.

Pedro Miguel Frade, em Figuras do Espanto, aborda a cdmara no séc. XVII declinando
por comparacdo a fieldade da pintura perante as imagens oferecidas pela camera

obscura’?.

"2 Frade, Pedro Miguel, Figuras do Espanto, um olhar moderno, edicdes Asa, 1992.

“Oug¢amos Huyghens, descrevendo a seus pais o aparelho, sem duvida magnifico nos seus resultados,
que tinha adquirido a Drebbel, uma camera obscura: «Tenho em casa 0 outro instrumento de Drebbel
que, por certo, consegue efeitos admiraveis em pintura de reflexdo numa camera obscura. N&do me é
possivel declarar-vos por palavras a beleza desses efeitos: toda a pintura é morta, em comparagao, pois
estd aqui a vida mesma, ou qualquer coisa de mais elevado, se as palavras ndo falhassem. Pois a figura e
0 contorno dos movimentos encontram-se ai naturalmente e de uma maneira grandemente aprazivel».
Assinalemos, em primeiro lugar, a desenvoltura com que Huyghens aceita que a vida, ou mesmo algo
mais elevado, possa dar-se a ver pela mediacdo de um objecto absolutamente inerte, de um mecanismo
optico que exclui, no seu funcionamento, qualquer actividade humana: é como se a vida apenas se nos
pudesse revelar, em todo o seu brilho, na auséncia radical de qualquer influéncia humana. A sua
vivacidade seria entdo como que uma medida da inércia do homem face ao visivel, como que o correlato
de um certo apagamento ou, mesmo, de um certo exilio. A restituicdo vivaz da vida parece exigir, nesse
pequeno reduto de breu, uma espécie de pequena morte, a tal ponto que a vida de quem nele se apaga
apenas parece reaparecer do outro lado, num pequeno cumulo de espanto, significativamente mudo: a
vida mesma do pintor, e é por isso que “toute peinture est morte au prix”, interpoe-se entre a realidade
da vida e a sua reflexdo do outro lado do buraco escuro. Por outro lado, e apesar do seu caracter
irreflectido, esses efeitos sdo definidos como pintura, como peinture de réfléxion. Que olhar é este que
assim se determina, nos seus resultados, ao mesmo tempo como pintura e como reflexo,
independentemente de qualquer trabalho humano, apenas pelo cumprimento das simples possibilidades
opticas da camera obscura? Que relagfes poderiam existir entre esta formulagdo de Huyghens (uma
descri¢do que se apresenta como impossivel e que, por isso, constitui j& uma confissdo de espanto) e
pensamento que, na Optica e na catoptrica de entdo, se encaminhava, a passos largos para uma
explicagdo mecdnica do funcionamento do olho?”
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Frade é ainda mais radical quando, mais a frente, conota o fotografo, dentro do espaco

da camera obscura, a um intruso dentro de um processo em que néo intervém.

“Reducao ao mecanismo, em que o resultado da explicitacéo da visdo devera vir a
desembocar futuramente numa dispensa aparentemente generosa do trabalho do sujeito,
mas que conduz, sobretudo, a uma erosdo do lugar do homem : este bem pode imaginar
modos e manhas para se imiscuir no interior do processo mecénico de formacéo de
imagens mas, em relagéo a pura interioridade mecanica desse acto, capaz de se fazer por
si mesmo, a sua existéncia serd sempre a de um intruso... na sua nudez mais absoluta, a

imagem nao necessitara para nada do seu contributo «subjectivo».”

O fazer artistico — abordado, aqui, no vazio do olho, mais tarde irremediavelmente no

seu lugar — seré retomado e repetido uma vez que a inobjectividade a que o artista esta

sujeito o determina como origem da revelag&o.

 ibidem, p. 38)
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4, Camera

As tecnologias da fotografia ndo alteraram a presenca inobjectivavel — esse lugar que se
abre simultaneamente na improbabilidade do olho ser maquina e na possibilidade do

corpo ser camara.

Martin Kemp’* afirma que a questéo das possibilidades tecnolégicas na arte, como o
envolvimento dos dispositivos opticos, € geralmente colocada com bastante relutancia
na Histdria da Arte, pelo inobjectivavel que essa evidéncia traz — a ddvida sobre todos
0s dotes que se atribuem aos artistas. Mas contrapde com dois grandes argumentos :
primeiro que o uso de meios dpticos era altamente valorizado nas épocas referidas. E
em seguida que o uso da camera de nenhum modo determina a auséncia dos artistas nas

diversas fases da concepcao e concretizacdo da obra.

Quanto a camera, enquanto meio para alcancar uma possibilidade objectiva, Kemp
apoiado em Algarotti demonstra como este aparato foi Gtil aos artistas : a camera ndo
admite raios de luz a ndo ser aqueles emanados pela coisa que se pretende representar,
resulta entdo uma imagem com brilho e forca inexprimivel; e nada é mais delicioso de
contemplar, dai que nada pode ser mais objectivo para o estudo que tal representacao.
Para ndo falar do rigor dos contornos, a exactiddo da perspectiva e do claro-escuro, que
excede a concepcdo; as cores sdo de uma vivacidade e riqueza que nada as pode
exceder; as partes que se expdem mais a luz, aparecem surpreendentemente libertas e
resplandecentes, e essas qualidades decaem gradualmente quando as partes se retiram da
luz. As sombras sdo fortes sem serem demasiado duras, € 0s contornos precisos ndo
sendo contrastantes. Sempre que a representacdo € alterada por qualquer mudanca da
luz reflectida, aparecem consequentemente uma infinidade de tons, que, sem a pintura,
seria impossivel distingui-los. Estas cores, esta riqueza e as possibilidades das suas

representacdes tecnoldgicas, afastaram-nos do vazio e da sua revelagéo artistica.

" Kemp, Martin — The Science of Art, Yale University Press, New Haven and London, 1990.
Relativamente a utilizagdo de dispositivos Opticos por parte dalguns pintores, sobretudo durante os
séculos XVII e XVIII, Martin Kemp analisa aqui a questdo geral.
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Jan Vermeer (1632-1675). Delft
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No entanto, no século dezassete, a camera obscura provavelmente aproximou os artistas
do vazio. Talvez, como iremos desenvolver, tenha sido utilizada por Jan Vermeer
(1632-1675) ou Antonio Canale (1697-1768), mais conhecido por Canaletto.

No caso do Canaletto a questdo reside na ddvida se usou a camera para facilitar aquilo
que naturalmente o faria sem ela ou se a camera lhe facilitou uma interioridade fora do
atelié em pleno espaco publico, conseguindo uma extrema objectividade. Vermeer é
apresentado de outra forma e noutro contexto; se ele ndo usou a camera, o facto é
assumido com grande interesse, pois 0 seu trabalho antecipa muitas das qualidades que
os historiadores apontavam como profundamente fotogréaficas. Estas qualidades estdo
aliadas a ideia de contigéncia, interessa-lhes salientar a maneira como ele procura, em
determinado espaco, o correcto e inesperado ponto de vista; pela exacta qualidade de
luz, especifica a uma dada hora e local; pela expressiva localizacdo e descri¢do das suas
passagens suspensas; pela vitalidade dos seus enquadramentos, que ndo parecem ser 0
fim das suas imagens mas sim o ponto de partida. Se ele ndo usou a camera obscura, o
facto parece sugerir-lhes que a ideia de fotografia foi invencdo nao de opticistas e
quimicos mas da tradicdo ocidental de criar imagens. Mais ainda, leva-nos a pensar

numa identificagdo da exterioridade absoluta que os artistas encontram no atelié.

A pintura de Vermeer despertou nalguns tedricos, como vimos, a hipétese do uso da
camera, nao sé pelos aspectos do extremo rigor no pormenor e na perspectiva dos
espacos representados, na exactidao da luz, no claro-escuro e na cor, mas
principalmente no enquadramento concebido. Estes enquadramentos séo caracterizados
pelo facto dos limites cortarem alguns dos objectos que se encontram na cena, ao
contrario da pintura que se praticava nessa época cujos quadros englobavam geralmente
toda a cena e todos os objectos contidos por inteiro. Os enquadramentos parecem
“fotograficos” no sentido de que a cdmara fotogréafica nos limita a cena ao rectangulo
possivel de espaco dessa cena - seriam entdo 0s enquadramentos de Vermeer
estabelecidos por um dispositivo camera obscura, em que se apoiava para conseguir

todo o rigor das suas pinturas?

Num estudo dedicado ao uso da camera obscura por parte do pintor flamengo Johannes

Vermeer, desenvolvido por Philip Steadman em Vermeer’s Camera’™, é desenvolvida a

"> Steadman, Philip, Vermeer’s Camera, Oxford University Press, Oxford, 2001
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teoria favoravel a interiorizacdo da camera obscura por Vermeer, demonstrando-se
entre outros argumentos pela simulagdo através de uma maquete que reconstruiria o
espaco de cena de varias das pinturas do pintor holandés e que correspondia ao seu
atelié/estidio. Para calcular as verdadeiras dimensdes do atelié de Vermeer, Steadman
recorreu as pinturas que representam esse espaco e desmontou-as em tracados
geométricos através dos pontos de fuga e colocacdo dos objectos, achando as medidas e
proporcOes desse espago que serviriam para a construcdo da maquete. Essa maquete foi
entdo decorada e orientada a luz correspondente a cada um dos quadros. Posteriormente
foi colocada uma camara fotografica técnica de tal forma que o enquadramento

correspondesse ao ponto de vista concebido por Vermeer.

As provas fotograficas obtidas mostram-nos enormes semelhancas tanto a nivel da
perspectiva, como das propor¢des, como dos valores luminicos, levando-nos a inclinar

para a hipdtese da utilizacdo da camera por Vermeer, pelas demais evidéncias.

Partindo ou ndo desse pressuposto, de outra forma, Vermeer construiu, encenou,
inventou com modelos as suas pinturas no atelié. Hoje, Philippe Steadman calcula,

desenha, constréi maquetes.

Aqui a correspondéncia também ¢é feita ponto a ponto. Este quiasma tem como origem o

vazio da abertura, e a inversdo do atelié para a maquete faz-se a partir da pintura.

Martin Kemp refere outros autores contemporaneos que analisaram o uso da camera
obscura por Canaletto, como Antonio Maria Zanetti que afirmou que o uso da camera
por parte do artista veneziano deveu-se a tentativa de compreender 0s erros que
aconteciam quando se pretendia representar linhas perspécticas demasiado proximas,
talvez devido as distor¢des Opticas inerentes as objectivas da epoca - as aberragdes
perspécticas e coloristicas das lentes, problemas de profundidade de campo na rela¢éo
com a focagem, etc. O mesmo Zanetti fundou a sua teoria do envolvimento de Canaletto

com a camera obscura pela descoberta de uma cdmara que subsistiu até aos nossos
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tempos e que tem uma inscrigao “A. Canal” e que pretensamente pertenceu ao pintor e

que se encontra no Museu Correr em Veneza.

As suas pinturas, reconhecidas por uma extrema verosimilhanca, foram varias vezes
utilizadas como documento historico. Sdo disso exemplo a reconstrucgdo do centro
historico de Varsdvia, depois da sua destruicdo na Il Guerra Mundial, que teve por
principal referéncia as pinturas de Canaletto quando este representou a cidade no Séc.
XVIII.

Outro caso mais recente: historiadores, arquitectos e engenheiros italianos, querendo
determinar o nivel de acqua alta em Veneza num periodo imediatamente anterior a uma
das pinturas de Canaletto, vislumbraram ai a marca dos limos nas colunas de um

edificio.

Se por um lado as pinturas de Canaletto tém as cidades, a sua luz, as sua gentes; por
outro estdo na origem da reconstruccao do centro historico de Varsovia. Canaletto esta
na origem da pintura e do projecto que se correspondem ponto por ponto, abrindo-se as

cidades do passado e do futuro mas separando-as na sua obra.

A comparacdo é feita entre Vermeer e Canaletto pela proximidade do que ambos
representavam em cada um dos seus contextos. Canaletto ndo era apenas 0 supremo
mestre do seu estilo, mas foi o seu trabalho que levantou a questdo do uso de suportes

Opticos com maior claridade.

Vermeer e Canaletto sdo dois pintores cuja obra se caracteriza, como acabamos de
analisar, por uma extrema profundidade — muitos dos investigadores associam-nos a
diferentes objectivos, confirmando assim as suas possibilidades técnicas. Nos
defendemos que estes passaram pela inobjectividade do vazio no sentido da

exterioridade do olho, esse corpo que guia 0s pintores e 0s orienta.

7® Canaletto era 0 nome artistico de Antonio Canal
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Se Canaletto consegue certamente seguir o sentido da exterioridade do olho em pleno
espaco publico, Vermeer localiza-o0 no na pura exterioridade do atelié entre a construcao

da cena e o corpo da sua pintura.

As improbabilidades de um olho como corpo tém no atelié uma porta aberta para a
exterioridade absoluta e tornam-se muito provaveis aos pintores quando estdo perante a

camera, tal como 0 homem perante a morte.

35
Camera obscura com inscri¢éo
A. Canal - Museu Corrier em
Veneza.
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A. Canaletto - Praca do Mercado em Pirna - esboco e pintura.
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P. Steadman, Vermeer’s camera - Camara fotogréfica
e maqueta do estudio de Vermeer.

40

P. Steadman, Vermeer’s camera - Ponto de vista a
partir da cdmara fotogréafica
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Licdo de musica. Em cima : reconstrucdo fotogréfica
a partir da maqueta (P. Steadman, Vermeer’s
camera); em baixo : pintura original (J. Veermer,
1662-5)
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O que ajudou a conotar pejorativamente a fotografia foi a ideia da passividade do olhar
e da cAmara na revelagéo da arte, ou seja com ou sem a presenca do artista a arte

revelaria um fazer independente.

Jonathan Crary em Techniques of the observer’” fala-nos desta relagéo (a do artista com
a camera) — onde sublinhamos, a propésito dos objectivos da representacéo por ele
enumerados, o inobjectivavel da arte. Perante uma técnica objectiva expde-se a

passagem pelo olho do inobjectivavel da arte.

A fotografia define a posi¢do de um observador exteriorizado para 0 mundo, ndo apenas
para uma representacdo bi-dimensional, como é o caso da perspectiva. Assim a
fotografia é sindbnimo de qualquer coisa como um confronto entre o artista e o fazer; vai
ainda mais longe com a definicdo da relagdo de um artista com um certo procedimento

do fazer artistico.

O que é crucial na fotografia € a relacdo que esta proporciona ao artista com um fazer
que absorve o mundo e o expande num ciclo ilimitado, e como o seu fazer corta esse
ciclo revelando-o, sem sacrificar a sua vitalidade. Mas a temporalidade que se revela na
fotografia fora sempre precedida pela invisibilidade; o tempo revela-se ao artista sem

deixar uma Unica representacao.

A fotografia assume uma importancia preeminente no delimitar e definir as relagdes
entre o artista e o seu fazer. Durante varias décadas a fotografia € mais do que um dos
muitos instrumentos ou opcOes visuais, ela é o sitio obrigatorio de onde a visdo podia
ser concebida ou representada. Acima de tudo indica o aparecimento do tempo entre a
invisibilidade do olho e a visibilidade na cdmara.

Pedro Miguel Frade, em Figuras do Espanto, aborda também o conflito entre maquina e
camara ao comentar um texto do séc. XVI1I onde o autor refere a sua estupefaccao

(declinando por comparacéo a fieldade da pintura) perante as imagens oferecidas pela

"7 Crary, Jonathan, “Techniques of the observer”, the camera obscura and its subject, MIT Press, 1990,
pp. 25-67.
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camera obscura que considera serem vivas e opde-nas as pinturas mortas dos olhos dos

artistas.

Na pura exterioridade artistica, a presenca subsiste no lugar da abertura que divide as
impossibilidades da maquina e as probabilidades da representacdo. Mas entre estes dois
exteriores esta o indeterminado, o lugar no qual o artista esté situado, onde a obra tem
origem. Diferente de uma construgdo perspéctica, que representa uma objectividade e
ordena a representacao, a fotografia ndo ditou um sitio restrito ou area do fazer, ela
apresenta a sua completa coeréncia e consisténcia. Por um lado, o artista esta afastado
da pura operacdo do dispositivo (fazer do dispositivo) e esta 14 como uma abertura sem
objectiva que da o sentido ao tempo, a natureza, ao mundo. Por outro lado, contudo, a
sua presenca da passagem, o que implica uma simultaneidade espacial e temporal na
inobjectividade do dispositivo. Assim o artista € mais um habitante ausente da

passagem, uma presenca marginal a objectividade do fazer do dispositivo.

Como Foucault demonstrou na sua analise a Las Meninas de Velasquez, é uma questéo
de um artista capaz da auto-exclusdo do seu fazer. A fotografia a priori previne o artista
de olhar a sua posic¢éo como parte da visdo. O corpo é entdo uma camara que soube

resolver a marginalizacdo de maneira a estabelecer um “espaco da razdo”.”

Crente de que devemos partir desta abertura do ser com a qual nos encontrdmos no fazer
fotogréfico, apoiamos-nos em Merleau-Ponty que, para pensar a arte, precisa das suas
memo@rias visuais, da sua sensibilidade em relacdo ao visto — e s6 depois do visivel. A
partir da invisibilidade das memorias é-lhe possivel reflectir e transmitir a realidade que

passa pelo corpo a corpo da arte.

Merleau-Ponty, preocupado com a percepcao, com a arte e com a realidade, vai no seu

Gltimo escrito — O Olho e o Espirito” — interrogar a visdo e a pintura simultaneamente.

E o prazer da vida, que s6 nos pode chegar pelo corpo e pela visdo, que o vai fazer

pensar originariamente, partindo dos sentidos e em especial da vis&o, encarando a

"8 Nota Crary, Jonathan, “Techniques of the observer”, the camera obscura and its subject, MIT Press
¥ Merleau-Ponty, Maurice - O olho e o Espirito, Passagens, Vega, 1992.
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realidade que nos € trazida pelos sentidos como forma de néo se deixar aprisionar por

idealismos que partam do pensamento para se recusarem a ver 0 que se passa a volta.

Merleau-Ponty acredita mais e primeiro naquilo que Vvé e sente e sobre o que pensa
depois, do que em imaginarios ilusdrios por mais profundos que parecam ser. E a
procura do ser, na ambiguidade das coisas que sentimos e pré-sentimos, sem formas
perfeitas e absolutas que melhor nos pode permitir avizinharmo-nos (embora de forma

ndo asséptica) do visivel.

Segue-se a Platdo, a Aristdteles, a Descartes, a Hegel, a Husserl, a Sartre. Tdo esquecido

e por vezes incompreendido, Merleau-Ponty é hoje repensado e valorizado.

Numa linha talvez aristotélica, segue 0s mestres que o precederam, embora de modo

discreto e apagado.

Platdo idealista — o filésofo a que sempre se retorna — procura evadir-se da caverna
sensivel e constroi o quiasma do visivel que o deixa ver o mundo numa alegoria onde s
a luz do sol é reveladora. Sistema perfeito, este, de grande unidade que é o quiasma da

vida, do tempo e da viséo.

Aristoteles, discipulo de Plato, realista, sentado debaixo de uma arvore abre-se ao
tempo e é trespassado pelo eclipse. O quiasma, para Aristételes, ndo é alegdrico, é capaz
de se abrir ao tempo e de nos posicionar. Vai procurar no quiasma, ndo como Platdo o
inteligivel separado, mas o inteligivel no sensivel. A sombra nédo pode existir separada
do tempo, revela-se através da abertura do corpo tal como em Platéo, s6 que aqui

permanecemos na nossa caverna celeste.

Para Aristoteles, sol e lua ndo sdo dualidade, mas dois aspectos da mesma substancia
“sO ao crepusculo se v&” dirad Aristoteles. Mas Aristoteles, tal como Platdo, nao nos fala
no vazio nem o identifica com a arte. No entanto, ndo separa arte e conhecimento,
ambos caracteristicos do homem, originarios do acto mais proprio do intelecto humano
— ser uma abertura ao tempo. A abertura é para Aristoteles passado e futuro, em que o
homem se abre no presente, tornando-nos acessivel um mundo mais profundo e

desejado.
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A origem aparece como penumbra/crepusculo, precedida pela luz solar do tempo e a

qual sucedem as sombras da lua.

E com grande simplicidade que Merleau-Ponty acredita que os sentidos s&o a abertura
do ser, a origem do quiasma — pois, se dele duviddssemos, como acreditar na esséncia

de Deus e do homem?

Em Merleau-Ponty temos a procura, sem preconceitos, do desvendar do quiasma, do
mundo vivido, da percepcao que se esconde faz-se com muito mais simplicidade essa
busca no Olho e o Espirito do que na Fenomenologia da Percepcao®. Existe uma
grande distancia entre as duas obras — cada vez se mostra mais natural, mais ingenuo,
mais despido de preconceitos, mais crente na intuicao e nos sentidos, no corpo e na sua
profundidade, mais capaz de encontrar com os olhos de ver, € ai que os abre — na
vizinhanga da morte, a iluminacdo trespassa-o, a visdo abre-se ao mundo

definitivamente no seu livro péstumo O Visivel e o Invisivel®.

A descricdo fenomenoldgica é a luz que aclara a vida pré-cientifica e que impregna a

ciéncia de sentido, pois ndo apaga a existéncia do mundo a ndo ser para logo a iluminar.

A visdo € a origem, o brotar das coisas que a consciéncia dialecticamente vai negando e

volta a negar ou a projectar.

E um quiasma, como o da caverna platonica, esta visdo de Merleau-Ponty — olho —
visivel — invisivel — mas sempre posto em causa pela luz da invisibilidade, nenhuma
psicologia (para Merleau-Ponty) pode aparecer desligada da visdo do mundo, uma vez
que o corpo habita na luz e sente por ela a accdo do mundo em si.

Qualquer luz deve passar pela abertura de um corpo, para M. P,, pois € no N0sso corpo
gue mais devemos acreditar, é ele que nos da o encontro com o ser no lugar da sua

origem.

8 Merleau-Ponty, Maurice - Fenomenologia da Percepcéo, Livraria Freitas Bastos.
81 Merleau-Ponty, Maurice — O Visivel e o Invisivel, Editora Perspectiva, 2007
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E o pintor que lhe parece estar em melhor posicio para encontrar o vazio, alcangando
em cada obra o lugar que nos atinge na visibilidade. N&o € a visdo pura que Merleau-

Ponty procura, mas a sua origem, no espaco da obra.

Distingue a pintura, pois o pintor pinta com o0 corpo, ndo tem como o escritor ou o
filosofo que emitir opinides, ele pinta e mais nada. Sem emitir opiniGes, é livre de ver o
mundo com os seus olhos e pelas suas méos, pois a ciéncia muitas vezes manipula as
coisas e renuncia a habita-las — como foi o caso da maquina fotogréafica da

industrializagdo — s6 de longe em longe se confronta com a natureza do corpo.

Cézanne dizia «a natureza esta no interior», isto €, a qualidade, a luz, a cor, a
profundidade estdo ali porque 0 nosso corpo as sente, as acolhe e vibra com elas, ndo ha

dualidade, ha uma unidade entre o corpo e o sentido da luz.

Ha também um olhar do interior, que vé os quadros e as imagens mentais, um olhar que

SO se aprende vendo e sé se aprende consigo mesmo.

O mundo do pintor € um mundo do visivel, obsessivo, completo e parcial — ver é abrir o

ser ao exterior e a pintura possui todos os aspectos do Ser.

Interrogar em pintura ndo € perguntar do que sabe ao que nada sabe, mas a interrogagado
que quem ndo sabe faz a vista que tudo sabe. O pintor diz e sente por vezes que nao é

ele que olha, mas os objectos que o olham e lhe falam.

Merleau-Ponty considera a inspiracdo uma realidade — ha inspiracdo e expiracao no

corpo, respiracao no Ser.
Os pintores sonharam a partir dos espelhos, porque os espelhos Ihe davam a

metamorfose vidente/visivel — e lhes apresentavam o corpo como o ponto cego do

quiasma ou a passagem vazia entre os olhos que véem e o0s olhos que séo vistos.
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Merleau-Ponty esta sempre em dialogo com o racionalista Descartes e com 0
cartesianismo tal como com Platéo. E a simplificagdo dualista do visivel e do invisivel
que critica em Descartes, a fuga do visivel que questiona o quiasma visual e nos alienam
do corpo e do sentido que da a luz. A Descartes nao interessa a luz que vé, mas a
explicacdo das suas propriedades, para, a partir destas deduzir, outras que o afastem

mais e mais do visivel.

A visdo para Descartes ndo tem a ver com o acto de ver, mas com o tacto e diz: «0s
cegos véem com as maos». Assim se liberta da accdo dos corpos sobre o tempo e do
complexo acto de ver, dos sonhos e das imagens nos espelhos, isto é, tdo real € a coisa
como a sua imagem para um cartesiano (racionalista e idealista), pois ambas pertencem
ao pensamento, isto é, ndo existe corpo diante do espelho e imagem, s6 o pensamento
faz essa ligacdo, pois o racionalista ndo acredita em sensacfes, nem em percepcdes, mas

apenas no pensamento.

Um problema importante na pintura e em Merleau-Ponty é a profundidade — a
profundidade, tal como o presente, ndo se atinge, estamos sempre para ca ou para la
dela, é o corpo (de cada um) que é solidario com uma ou mais coisas € ndo com outras,
a profundidade que vejo ndo € um absoluto e é diferente da que outro homem vera,

aquilo a que Merleau-Ponty chama profundidade é a sua (dele) participacao do ser.

O quiasma da arte ndo idealiza a visdo, liga-se ao corpo, nega a invisibilidade no exacto

momento que d& passagem ao visivel.

A técnica define a posicdo do artista, ndo destingue apenas a maquina da camera, vai
mais longe — o artista é que da passagem a invisibilidade — na camera a maquina
«desejante» ausenta-se. Foi pensado por muitos tedricos que a camera vinha, como um
anjo, anunciar a boa nova do nascimento da méaquina, no entanto so a presenca do artista
e da sua revelacio destinguem a maquina da camera. E natural que muitos desses
tedricos questionem a presenca do artista com o aparecimento da industrializacdo em
que a terminologia «maquina» e «camera» se fundiram. No caso da obra de arte, 0
artista ausenta-se da maquina na entrada da camera. A este limiar, da maquina e da
camera, corresponde o olho do artista e a técnica inerente ao fazer artistico — abertura

gue da origem a obra de arte.
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(in)visibilidade (ndo-in)visibilidade
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Quiasma da visibilidade
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Cena Il
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Cena Il — Revelagéo

A passagem do tempo aproxima-nos na primeira Cena desse lugar vazio do olho e do
corpo, onde a arte aparece na origem do quiasma. Este lugar de origem é a prdpria

passagem do tempo.

O vazio na segunda Cena assombra a obra artistica, os olhos deixam de ser cegos,
abandonam as maquinas e 0s corpos negam-nas no momento em que a maquina passa a
ser camara — 0 aparecimento da camara deve-se ao vazio (do corpo, do olho) — esse

lugar que nos assombra.

A obra de arte, o0 seu corpo e a sua visibilidade, coloca-nos nesse lugar. Nesse vazio é a
prépria maquina que nega a sua invisibilidade. Somos separados da maquina — a nossa

invisibilidade latente — e da cAmara — essa auséncia onde a invisibilidade se nega. Numa
habitacdo fora do habito, ficamos em plena abertura entre uma invisibilidade e uma nédo

invisibilidade. Resta-nos a visibilidade, a sua revelagdo, o sentido ciclico da eternidade.

A revelacdo serd nesta terceira Cena o lugar aberto do olho e do corpo que
simultaneamente se afunda num sonho libertador: «somos o teatro do abraco dos
opostos e da sua dissolucao, resumidos numa Unica nota que nao € nem de afirmacao

nem de negacdo, mas de aceitacio.»%

82 paz, Octavio — A chama dupla, Amor e Erotismo, Assirio & Alvim, 1995, p. 159.
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5. Visivel / Lugar (arquitectura)

Comecaremos pela questdo do lugar do visivel enquanto condicao que caracteriza a

existéncia humana.

Martin Heidegger em construir, habitar, pensar®® e em Origem da Obra de Arte®*

coloca-nos a questdo do lugar da obra como acto fundamental e intrinseco do homem.

Diz-nos Heidegger que ndo chegamos a habitagao sendo pelo “construir” e que este tem
origem na habitacdo. Por isso é que nem toda a luz é habitavel — € a habitacdo que da

sentido a luz, s6 ela a torna visivel — ela ndo nos é nada habitual.

Se é certo que o habitar constitui todo o fazer artistico, normalmente entendemos o
lugar e a obra como separados, ndo podemos no entanto transforma-los num estrito
esquema invisivel - visivel, sob pena de a fecharmos e perdermos o Unico acesso que

nos esta reservado a obra de arte, a sua revelacéo.

Assim, o fazer ndo se apresenta como um simples meio para atingir o lugar da arte, €
antes algo de mais profundo e significativo, dado que a obra ja €, em si mesma, 0 seu

lugar.

% Heidegger, Martin - Essais et conférences, collection Tel, Editions Gallimard, 1958, pp. 170-193.

8 Heidegger, Martin — Origem da Obra de Arte, Edicdes 70, 2007. Obra que resume trés conferéncias
realizadas em 1936 e publicadas em 1950 a abrir Holzwege, é uma obra da fase final de Heidegger onde
este se pregunta pela dadiva misteriosa do ser e da verdade através da meditacdo, da natureza da obra da
arte.
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O nosso modo de ser, como homem na terra, € a habitacdo. Ser na terra como mortal, eis
0 que é habitar. Dai que ndo habitemos porque tenhamos construido, mas construimos

em virtude de (j&) habitarmos.

Este sentido profundo tem-se vindo a perder de tal modo que ja ndo compreendemos a
habitagdo como sendo o lugar do homem e ainda menos como trago fundamental da

condigdo humana, mas antes como um comportamento igual a tantos outros.

Torna-se pois necessario e urgente voltar a repensar 0 vazio do corpo como a nossa
habitagcdo, voltarmos a nossa atencdo para o facto da condigdo humana residir na
habitagcdo — habitacdo esta entendida no sentido de presenca viva na terra dos mortais. O
nosso ser, por sua vez, habita a terra ndo quando a protege e dela cuida face aos perigos,

mas quando a faz manifestar-se atraves do seu lugar.

Ver € pois fazer habitar, coincidindo no lugar a realizacdo da luz com o vazio tornado

possivel pela abertura do ser.

O lugar constitui, assim, um traco fundamental do ser, pelo que méaquina e cdmara séo,

cada um a seu modo e no que respeita ao fazer artistico, inevitaveis.

A verdadeira crise na arte reside na falta do vazio, em especial no desaparecimento do
fazer da cdmara e pelo facto dos artistas procurarem a revelacdo na maquina, quando

Ihes é primeiro necessario apreender o seu ter-lugar enquanto olho e corpo.

A importancia do lugar é analisada por Christian Norberg-Schulz pelo sentido que este
déa ao tempo que o atravessa e diz que a arquitectura € arte quando da sentido ao tempo,
enaltecendo a abertura (disponibilidade) do lugar a toda a mudanga como identidade

desse lugar.®

Termos como obra, imagem e lugar sdo hoje olhados com desconfianca, como

provenientes de uma concepcao fechada. No entanto, nem é necessario que uma obra

8 Norberg-Schulz, Christian - L’4rt du Lieu, Groupe Le Moniteur, 1997
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esteja terminada, € determinante que esta se abra ao tempo. Pode mesmo acontecer que
algumas obras ndo estejam acabadas como certos monumentos europeus célebres, tais
como Notre-Dame de Paris, S. Pedro em Roma ou a Sagrada Familia em Barcelona.
Acabar uma realizacao so se tornou obrigatorio a partir do século passado. Apos a
industrializacdo pensou-se na necessidade de fazer corresponder o inicio com a origem
da obra. Esta tentativa impossibilitou o aparecimento de uma abertura que nos €

reveladora.

Que o lugar apresentasse e definisse um caracter inacabado no sentido das continuas
modificagdes e interpretacdes, pode explicar a abertura da obra. Porque esta abertura
pertence a esséncia de toda a obra de arte que, quando totalmente fechada, ja estaria
ultrapassada. E a abertura de uma obra que estimula o ser a abrir-se em continuas
presencas e momentos que o atravessam eternizando a obra num constante presente. E
pois essencial que o lugar se conserve através de toda a mudanca, como aliés para tudo

0 que existe.

O lugar da passagem as impossibilidades tornando-as probabilidades, quer no ponto de
vista artistico, quer no ponto da sua existéncia. O ser necessita do vazio e refere-se
necessariamente a uma continua abertura, logo definir o lugar da arte como ““arte do
lugar” tem sentido. O lugar como vazio estabelece a fractura entre as impossibilidades e
as probabilidades, sé ai se revela a visibilidade artistica como uma possibilidade
improvavel. A improbabilidade na obra s existe integralmente em virtude «desta dupla
auséncia quando todas as coisas tornadas pensamento e 0s pensamentos tornados

coisas»® - de repente tudo parece puxar para si e fazer-se por si.

A obra de arte institui o tempo, «porque a todo o instante a obra existe sobre a tripla
dimens&o do presente, do passado e do futuro»®’. Este tempo presente abre-se a
continuas modificagcbes do mundo e interpretacGes dos outros, da-lhes sentido na

passagem.

8 Merleau-Ponty, Maurice — O Visivel e o Invisivel, Editora Perspectiva, 2007, p. 250
5 Idem, p. 252
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Apoiado na expressdo Raumlichkett®® de Heidegger ou no termo “ter lugar”, Norberg-
Schulz sublinha o aspecto receptivo do lugar ao encontro. O lugar disponibiliza-se
dando sentido a tudo o que lhe é exterior.

A expressao “ter-lugar” traduz o facto de que a vida ndo é um mero fluxo colectivo, mas
contrapde-se pelo contrario, € a descontinuidade que lhe d& origem num lugar onde os
fluxos se relinem e a0 mesmo tempo se separam. Se ndo fosse o caso, procurar o lugar
da arte ndo seria de modo algum necessario. Pode-se juntar ainda que o ser esta sempre
“a caminho” e que este caminho nos conduz ao presente que da sentido a todos os

caminhos.

O presente abre-se aos caminhos. O que € mais importante é que 0s caminhos nunca se
confrontem nem nunca venham a ter um fim: eles passam por um lugar vazio, uma
abertura que lhes dé& sentido. O caminho ndo tem um fim em vista, e estar a caminho

implica necessariamente seguir o sentido da abertura, o vazio.

Durante esta viagem, o olhar abre-se ao familiar e da-lhe o sentido que este
desconhecia. A intuicdo tradicional que vé& no ser humano um homo viator é um
conceito fundamental e, neste mundo dindmico que é 0 nosso, trata-se de explorar as

implicacdes desta caracteristica.

8 sublinha-se, significa na arte, antes de tudo, encontrar um fazer artistico

O “ter-lugar
que se abra ao mundo e Ihe desvele certas qualidades. A invisibilidade fundamenta a
existéncia da obra de arte, mas a sua origem esta na presenca do fazer artistico. Ai o

olho do artista abre-se a invisibilidade e da sentido ao visivel.

O fazer artistico implica que se “faca uso” do lugar. Tudo o que diz respeito a expressao

“ter-lugar”, esta compreendido na passagem da abertura. Dizendo de outro modo, a

8 A expressdo Raumlichkett ndo designa uma relacdo matemética, mas o espago aberto em que cada coisa
ganha o seu sentido e onde todas as coisas concorrem para criar um contexto global permitindo a vida ter
lugar

5 Idem, p. 36.
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abertura do lugar da sentido a totalidade da vida porque ndo passamos as obras mas
abrimo-nos e realizamo-nos no seu sentido. Por outro lado, o lugar é o ponto do fazer
que nos interessa, ele designa tanto as direcgfes como o sentido no qual elas se
efectuam. Por outras palavras, traduz o facto de que a arte e o lugar sdo inseparaveis; é

pois 0 conceito que autentifica a arte.

Uma das relacBes que nos sera mais Util aqui abordar e que, de resto, estabelece a
fronteira entre o fazer e o ndo-fazer, é o dentro-fora do lugar de que Norberg-Schulz diz
constituir resposta a questdo “como admite o espago?”*°. Esta com efeito na revelacdo
de um lugar o pertencer a um contexto que deve ser concretizado por um quiasma. Esse
é bem mais que uma condi¢do prévia do lugar : este existe no seu interior e é origem do

quiasma.

Schulz comeca a sua analise pela chegada, pela aproximacéo ao lugar, pretendendo
precisamente assegurar-se da concepgéo tiranica que vé no lugar uma entidade com
sentido proprio, sem ter conta que este se abre aos caminhos do exterior quando lhes

define o sentido.

Hoje esse género de planificacdo particularmente redutor € moeda corrente, uma vez
gue ndo temos mais em conta o lugar de passagem. A fenomenologia da chegada
ensina-nos ao contrario que o lugar deve ser compreendido segundo a passagem do
visivel. Dito de outra maneira, passar o lugar ndo significa ir a sorte, mas o fazer

artistico prepara, abre-nos ao encontro com a revelacao.

Todo o lugar é uma origem — uma presenca —, noutros termos: um limiar, a saber: a
pratica artistica € a passagem visivel entre a invisibilidade e a sua negacdo com o

sentido laténcia—auséncia.

Numa origem vazia, a separacao € articulada numa fronteira-limite que compreende a

fotografia e os fotogramas sem qualquer contacto entre a maquina e a camara.

% Ibidem, pp. 170-174.
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Christian Norberg-Schulz descreve como se processa o encontro com o lugar™, que tipo
de interac¢do se cria entre o ser que “descobre” o seu lugar e o sentido que s6 o lugar

Ihe oferece.

O verdadeiro encontro com o lugar produz-se quando este se abre. Entdo a espera é
satisfatoria, tanto do ponto de vista da visdo como do ser. Porque esperar significa
esperar-se por qualquer coisa que, bizarramente, ja existe sem visibilidade. No lugar, o

ser vé porque se abre a invisibilidade.

O lugar ndo implica um acordo, mas a liberdade do possivel que se abre fechando-nos
na probabilidade que é a expressao do sonho. Este, e sobretudo a unidade que € a arte,
oferece-nos a visibilidade, uma improbabilidade tornada possivel pela separacéo que
abre as impossibilidades as suas probabilidades. No lugar vazio cabe simultaneamente a

improbabilidade e a possibilidade.

Mas ver significa que, por momentos, se ficou fora desta multiplicidade sujeita a

unidade que s6 o vazio lhes confere no lugar da visibilidade.

No entanto, o visivel ndo separa unicamente estas multiplicidades (invisibilidade/néo-
invisibilidade). Este é também a origem de um quiasma unificador de todas as negacgdes
da visibilidade determinando o seu sentido comum. De facto, a visibilidade é sempre
uma unidade porque é o elemento comum da invisibilidade e da ndo-invisibilidade,
qguando permite a invisibilidade a sua negacao, esta apresenta pela primeira vez a sua

visibilidade.

Sublinhando os perigos dessa multiplicidade, Francoise Choay desmonta por tipos as
intervencgdes que geralmente se fazem no lugar patrimonial, quando se sobrepdem a

unidade do lugar, ao seu vazio ou quando nos apresentam a abertura da visibilidade

Y Em L ’Art du lieu, collection Architextes, Le Moniteur, 1997.
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como um ponto fechado ao tempo, em detrimento de todo o tempo — no final do livro
defenderd os corpos como os Unicos capazes de tornar visivel o visivel sem mediacgdes,

pois sdo eles os mediadores possiveis desta improbabilidade que é ver.

Retirado de qualquer objectivo (que a visibilidade definitivamente ndo comporta), o
lugar apresenta-se como uma unidade vazia que se abre a toda a multiplicidade. A
abertura do lugar, ou melhor as negacfes que determinam o vazio, ndo coincide com o
inicio do espaco nem do projecto. O inicio desse espaco € negado na entrada por
Humberto Eco na sua obra A Estrutura Ausente®, um tratado sobre estética, linguagem
e comunica¢do, nomeadamente no capitulo C, dedicado a linguagem arquitectonica e

que reflecte sobre a questdo da funcdo da abertura no lugar.

“(...)o primeiro significado do edificio sdo as operacfes que se devem
realizar para habita-lo (0 objecto arquitectonico denota uma forma do
habitar). Mas esta claro que a denotacdo ocorre mesmo que eu nao frua
daquela habitabilidade (e mais geralmente, daquela utilidade do objecto).
Quando olho para uma janela na fachada de uma casa, ndo penso, na maior
parte das vezes, na sua fungdo; penso num significado-janela, que se baseia
na funcdo, mas que a absorveu a ponto de eu a poder esquecer e ver a
janela em relacdo a outras janelas como elementos de um ritmo
arquitecténico; assim como quem Ié uma poesia, sem desprezar 0S
significados das palavras isoladas, pode, no entanto, deixa-los em segundo
plano colocando em primeiro determinado jogo formal de aproximacado
contextual dos significantes. Tanto que um arquitecto pode também fazer
falsas janelas, cuja fungéo inexiste, e apesar disso essas janelas (denotando
uma fungdo que ndo existe mas que se comunica) funcionam como janelas
no contexto arquitectonico e sdo fruidas comunicacionalmente (ha medida

em que a mensagem evidencia a sua fungéo estética) como janelas.”®

Umberto Eco desmonta, mais a frente, as hipdteses das funcGes as quais os lugares estéo

sujeitos dando exemplos como as piramides do Egipto ou o readymade. Ai pensa a

%2 Eco, Umberto - A Estrutura Ausente, Editora Perspectiva, S3o Paulo, 1997.
% |dem, p.204

243



abertura em funcdo das probabilidades e confirma que a Gnica improbabilidade possivel

do lugar se funda nas suas impossibilidades.

Francoise Choay considera insustentavel a opcéo dada as probabilidades da
representacdo dos lugares patrimoniais, defendendo o lugar e a sua propria forma de
apresentacdo. A reabilitacdo patrimonial impossibilita qualquer representacéo, o
monumento € o valor de uma improbabilidade possivel, a vida depende da sua

visibilidade reveladora, ndo necessitando de qualquer reanimacgéo ou encenacao.

“Consistindo em reintroduzir um monumento desafectado no circuito das
utilizacbes vivas, em arranca-lo a um destino museoldgico, a reutilizacéo ¢,
sem davida, a forma mais paradoxal, audaciosa e dificil de valorizacéo
patrimonial. Como mostraram e repetiram sucessivamente Riegl e
Giovannoni, 0 monumento é subtraido aos riscos da desafectacdo para ser
exposto a usura e as usurpacfes da utilizacdo. Atribuir-lhe novo destino é
operacdo, dificil e complexa, que ndo se deve fundar apenas sobre uma
semelhanca com o destino original. Esse destino deve, antes de tudo, ter em
conta o estado material do edificio que, hoje em dia, exige ser apreciado em

funcéo do fluxo dos seus utilizadores potenciais.” **

Francoise Choay, no seu Ultimo capitulo da obra A Alegoria do Patriménio, referindo-se

ao papel do patrimonio para o futuro, defende :

“Esta travessia ndo pode ser tentada sendo através da mediacdo do nosso
corpo. Ela passa, precisamente, por um corpo a corpo, 0 corpo humano com o
corpo patrimonial. Ao primeiro, cabe mobilizar e recolocar em alerta todos 0s
seus sentidos, restabelecer a autoridade do toque, da cinestesia, da cinética,
da audicéo e do préprio odor e recusar, conjuntamente, a hegemonia do olhar
e as seducbes da imagem fotogréafica ou numérica. Ao segundo incumberia um
papel propedéutico : fazer aprender ou reaprender as trés dimensdes do
espaco humano, as suas escalas, a sua articulacéo, a sua contextualizagdo, na

duracdo das travessias, de voltas e percursos comparaveis aos par coeur (de

% Choay, Francoise - A alegoria do Patriménio, Edicdes 70, 2000, p. 191.
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cor) da memoria organica, doravante negligenciados pela instituicao escolar e
que permitiam aos académicos de outrora que se apropriassem do seu
patrimonio literario. (...) Ela (a propedéutica) ordenaria a partir dai as
modalidades da sua visita, o tratamento do seu restauro ou a aproximacao da
sua reutilizacdo, que procuraria generalizar e de privilegiar em relagcdo a sua
museologizagdo. Enfim, essa propedéutica do patrimoénio encontraria pela
primeira vez o seu lugar na escola, reencontraria um lugar, desde ha muito

5995

perdido...

Sera fundamental continuar a zelar pela abertura unificadora da obra de arte. Esta passa,
a nosso ver e de acordo com Choay, pela abertura do corpo a toda ou qualquer
multiplicidade — a arte é paradoxalmente o lugar da revelacdo exterior a qualquer
musealizacdo. A possibilidade da obra se apresentar € 0 que a torna notavel. A
apresentacdo do lugar abre-se a improbabilidade da obra, a obra € a abertura visivel do

fazer artistico que o lugar nos revela.

Porém ndo sera a obra artistica a Unica a compreender estas possibilidades. Também a
técnica, quando abandona a objectividade e segue o inobjectivavel, tem o vazio na

origem do quiasma sendo a sua revelagcdo uma abertura a toda a visibilidade.

A visibilidade forma uma unidade aberta que inspira liberdade as impossibilidades

expirando-as num sonho de probabilidades.

% Choay, Francoise, A alegoria do Patriménio, Edi¢ées 70, 2000, pp. 224-225.
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6. Sonho / Lugar (arqueologia)

A libertacédo da invisibilidade, definida na Cena I, determina simultaneamente o sonho.

Ai o visivel € uma possibilidade improvavel entre o sonho e a liberdade.

Nos limites do vazio procuramos a liberdade possivel de um sonho improvavel. A
inversdo das ruinas arqueoldgicas sera o lugar visivel e inobjectivavel que ajudara a
compreender o fazer artistico. Esse vazio sonha as impossibilidades de invisibilidade do

olho libertando-o — 0 sonho torna as auséncias do corpo provaveis.

Entre a negacdo e a dupla negacéo esta o fazer artistico. Este é inobjectivavel porque se

afirma sem nenhuma negacao, mais precisamente fora de toda a negacéo.

O conhecimento deste vazio permitiu a Michel Foucault distinguir a invisibilidade dos
enunciados e o seu ter-lugar. Em 1969 Foucault publica a Arqueologia do Saber®® onde
formula o método e o programa das suas investigacoes pela fundacdo de uma teoria de
enunciados. Admitindo que a invisibilidade e a sua negacdo (ndo-invisibilidade) ndo se
tocam, abre-se lugar a visibilidade. O vazio do lugar enuncia em simultaneo o tempo e 0

espaco.

A visdo € o ser, 0 mais concreto e Unico, 0 que envia ao tempo em acto, uma
singularidade sem repeti¢do, um vazio que da lugar ao visivel. O ter-lugar do visivel —é
a posicdo radical da arqueologia. A dimensao aberta do lugar faz do visivel um
enunciado tal como Foucault compreendeu a teoria da enuncia¢do na sua investigacao.
Este lugar vazio da investigacdo é, de certo modo, indefinivel, ndo cobre todo o dominio
do visivel. O vazio ndo reenvia para o visivel, mas para o seu ter-lugar, o dominio nao é
totalmente definivel, como o dominio positivo das ciéncias € uma abertura onde se
cruzam varias negacoes. A visibilidade, tal como «o enunciado, ndo € uma estrutura

(...), ¢ uma funcao da existéncia.»’’

* Foucault, Michel — I’ Archéologie du Savoir, Gallimard, Paris, 1969.
“Idem, p. 115. “Lénoncé, ce n’est pas une structure (...), c'est une fonction d'existence’”.
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O sistema das ciéncias e de uma multiplicidade de saberes reivindicam um dominio,
uma posicéao. A arqueologia € um territorio, um puro ter-lugar. O lugar do visivel € uma
exterioridade pura, o visivel deixa de ser sujeito, € pura funcdo ou pura posi¢do. O
objecto de investigacdo da teoria da enuncia¢do compreende a dimenséao aberta do
pensamento onde o sujeito «é o lugar determinado e vazio que pode ser cheio por
diferentes individuos (...) Se uma proposi¢do, uma frase, um conjunto de sinais podem
ser ditos “enunciados” ndo ¢ na medida em que um dia alguém apareca para os proferir,
é na medida em que ai deve ser assinalada a posi¢do do sujeito. Descrever uma
formulacdo enquanto enunciado ndo consiste em analisar as relacdes entre o autor e 0
que ele disse (ou quis dizer, ou disse sem querer) mas em determinar qual € a posi¢cdo

que pode e deve ocupar todo o individuo para ser o sujeito.»*®

A Argueologia do Saber funda o “tema geral duma descri¢do, que interroga o ja dito

ao nivel da sua existéncia”®®

, Situando-se entre a lingua e a palavra, sendo o sistema de
relagdes entre o ndo-dito e o dito em todo o acto da palavra. A fungédo da enunciagéo da
invisibilidade arqueologica é o vazio em que o visivel toma lugar entre o fora e o dentro

da invisibilidade.

A possibilidade, impossibilidade, contingéncia, necessidade, ndo sdo apenas categorias
I6gicas, que dizem respeito a estrutura das proposicdes ou a relacdo das coisas com a
nossa faculdade de conhecer. Sdo operadores ontoldgicos que permitem atingir o ser,
por meio dos quais se decide entre humano e ndo humano, entre o “fazer viver” e 0
“fazer morrer”.

59100

Dizia Aristételes - “Ser para 0s vivos é viver”=, isto €, o ser implica uma visibilidade,

101

ou viver é para 0s Vivos 0 seu préprio ser, a vida da vida, " a visibilidade do visivel.

* Ibidem, pp. 125-126. “(Le sujet) est une place déterminée et vide qui peut étre effectivement remplie
par des individus différents. (...) Si une proposition, une phrase, un ensemble de signes penvent étre dits
«énoncés», ce n'est donc pas dans la mesure on il y a en, un jonr, quelgu’un pour les proférer on pour en
déposer quelque part la trace provisoire; c'est dans la mesure on peut étre assignée la position du sujet.
Décrire une formulation en tant qu’énoncé ne consiste pas a analyser les rapports entre l'antenr et ce gu’il a
dit (ou voulu dire, on dit sans le vouloir), mais a déterminer quelle est la position que pent et doit occuper
tout individu pour en étre le sujet.”’

” Ibidem, p. 173. “Theme géneral d’une description qui interrogue le déja dit au nivean de son
existence.”’

' Aristote, De /“dme, Gallimard, Paris, 1989 - Livro II, 4-415b
101 Maia, Tomas (D. Saldanha, M. Maranha). Vazio seguido de A Vida da Vida, Assirio & Alvim, 2010.
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A invisibilidade provoca inquietagdo pois ndo da exemplo para seguir. No seu dominio
tudo é real e toda a realidade ai se manifesta, s6 conta o que foi negado naquele lugar e
naquele momento. A invisibilidade pode opor-se e hierarquizar-se em niveis, mas ndo

pode contradizer-se.

A negacdo do visivel é inseparavel do lugar arqueoldgico, da raridade das suas ruinas.

Existem varias invisibilidades no tempo, diagonais mdveis que determinam a abertura
do lugar e que se confrontam no visivel (obrigatoriamente raro), ndo sendo necessario

uma originalidade para os produzir mas uma origem, um vazio.

O enunciado, para Foucault, por ser espacial, € sempre uma emissdo de singularidades,
ndo se confunde com essas singularidades que pressupde mas com a configuracdo do

vazio que as une, numa regularidade enunciavel.

N&o é necessario ser-se alguém para produzir um enunciado, o enunciado ndo remete
para nenhum cddigo ou sujeito transcendental que o torne possivel, nem para algum
“Eu” que o pronuncie pela primeira vez, nem para o Espirito do Tempo que o conserve
e 0 propague. Para cada enunciado existem varias visibilidades, com localiza¢tes

também variaveis - porque as suas nega¢des podem ocupar varias posi¢des.

O enunciado é e conserva-se no lugar — s6 vive enquanto esse lugar durar ou for

reconstituido.

A acepcdo da regularidade distribui-se no tempo associado — € neste que se definem as
linhas de variacao da visibilidade. A questdo de saber se € o lugar que define o tempo ou
se, pelo contrario, é o tempo que define o lugar, pouco interesse tem. N&o existe vazio
homogéneo indiferente ao tempo, como nao existe visibilidade sem lugar, confundindo-
se um e outro ao nivel da sua formagdo. Cada lugar ¢é inseparavel de uma multiplicidade
rara e heterogénea a que se encontra ligado por regras de passagem (vectores) -

diagrama de enunciados na teoria de Foucault.
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O espaco vazio é o lugar correlativo. Trata da relacdo do visivel ja ndo com os seus
exteriores, mas na pura exterioridade. No mesmo lugar a invisibilidade pode ter vérias
posicdes — os diversos tempos do visivel. E nesse murmrio visivel que Foucault

“quereria tomar lugar, no sitio onde os enunciados lho atribufrem”1%2,

O lugar de que Foucault fala € o lugar vazio, que € um espago extrinseco, formado por

instituicdes, acontecimentos politicos, praticas e processos econémicos.

Um grupo de enunciados, tal como um grupo de vazios, € aquilo que é um enunciado

sozinho.

Foucault repartiu os pontos, os blocos ou as figuras nao pelo plano, mas pelo espaco,
aproximando-se do quiasma, essa estrutura espacial do tempo. E neste espaco que o
arquedlogo se move através de diagonais maéveis, ndo se contentando em desenrolar os

fendmenos e os enunciados segundo a dimensdo horizontal ou vertical.

Aproximamo-nos tal como Foucault do quiasma, essa estrutura espacial do tempo que
se institui no lugar, no seu ponto de intersec¢do, com um novo tempo que existe sob as

dimensGes do presente, do passado e do futuro.

As vantagens desta arqueologia no seu espaco abrem-nos a improbabilidade do lugar.
Na arqueologia s6 resta 0 que ha, ndo se propde nenhuma representacao do visivel —
nem mesmo 0 que se tem ou o que se quer visivel — isso acontece na sua invisibilidade,

ndo é necessario pretender ser original nem procurar criar nada.

E o lugar que temos que enfrentar — imortalizando o passado e eternizando o futuro — tal
como ele se condensa, ndo em vista a um retorno mas em favor, assim o espero, de um
tempo que ha-de vir. O tempo, esse lugar da tripla dimensdo, ao qual Merleau-Ponty se

referiu a propésito da arte, mais profundamente na pintura'®.

2 Deleuze, Gilles — Foucanlt, Coleccio Perfis, Vega, 1998, p. 26.

193 Merleau-Ponty, Maurice - O olho e o Espirito, Passagens, Vega, 1992;
- Visivel e o Invisivel, Perspectiva, 2007.
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A auséncia é o nosso futuro, pois imortaliza o passado deixando-0 vivo em nos, mas
onde colocar o0 sonho? No presente? No futuro? No passado? Ele revela o que ndo

podemos esquecer mas ainda ndo suportamos lembrar.

Freud procurou explicar a auséncia através de metaforas arqueoldgicas com suas

lacunas e seus hiatos.

A questdo do inconsciente, da inscri¢do dos tracos mnésicos e seu retorno eventual e
parcial ao sistema da consciéncia é definido por Freud como um aparelho para o qual

fabricou analogias de modo a explicar, tentar fazer compreender e até fazer ver.

As metaforas arqueoldgicas, nos seus dois desenvolvimentos principais, encontram-se
uma na analise da simbdlica de Pompeia, cidade imortal e petrificada em Delirio e
Sonhos na Gradiva de Jensen'®, e a outra desenvolve-se no inicio de A Civilizacéo e os

seus Descontentamentos'® na comparacéo com Roma, cidade eterna e arruinada.

Na sua analise da narrativa de Jensen'®, Freud interessou-se essencialmente pela
simbologia da pedra em que Norbert Hanold, o arquedlogo, se imortaliza para
sobreviver a orfandade de pai e mde. Pompeia é a mortalidade da rocha vulcénica e o
cenario ideal para confrontar a imortalidade da pedra com o seu baixo-relevo ou molde,
e a eternidade da vida de Gradiva com o alto-relevo ou contra-molde. O sonho do baixo-
relevo (fig. Gradiva) transporta Norbert para junto de Gradiva (aquela que resplandece
ao andar — traduzido do latim) que Ihe lembrava o seu amor juvenil Zoe (vida —
traduzido do grego). A semelhanca do sonho, a imaginac&o do arque6logo transportou

para Pompeia 0 seu contra-molde, «acontecimento Gnico da histéria da humanidade»'?’.

104 Sigmund Freud, Delirio e Sonhos na Gradiva de Jensen, Gradiva — Publicacdes, Lda., 1995.

195 Sigmund Freud, A Civilizagao e os seus Descontentamentos, Publicacdes Europa-América Lda., 2005.
196 Sigmund Freud, Delirio e Sonhos na Gradiva de Jensen, Gradiva — Publicacdes, Lda., 1995.

97 1 dem, p. 55
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Gradiva. Baixo relevo em marmore

Pompeia separa a imaginacdo do intelecto que destinavam Norbert Hanold a tornar-se
neurdtico ou artista. Em Pompeia a vida do arque6logo abre-se ao corpo e a imaginacao

e revela-se como uma auséncia cadavérica:

«Sobre este é-nos dito mais adiante que a tradicdo familiar o predestinara para a
arqueologia, e apds a morte dos pais se absorvera por completo no estudo, alheando-se
totalmente da vida e dos seus prazeres. Para ele s6 0 marmore e o bronze contavam; so
eles davam valor e sentido a existéncia humana mas, quicd, por piedade, a Natureza
injetara-lhe nas veias o corretivo menos cientifico possivel: uma imaginacao
extremamente viva capaz de desatar a trabalhar ndo s6 durante o sono, como também

em pleno estado de vigilia.»%

Freud, com esta analogia (molde / contra-molde) adianta-nos a sua ideia de imortalidade
na pedra, sendo esta possivel pela instantaneidade do corte, que tornou Pompeia uma
cidade petrificada. Pompeia s6 nos oferece a sua pedra — a sua imortalidade. Apenas o

sonho de Norbert, num amor eterno por Zoe, Iherevela Pompeia definitivamente viva.

198 |hidem, pp. 16-17
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Pompeia. Corpos encontrados na casa do
Criptoportico.

Pompeia. Vista aérea.

Em Civilizacéo e os seus descontentamentos'%, o postulado freudiano esta enunciado
com clareza, nada na vida psiquica se consegue perder, nada do que se formou
desaparece, tudo é conservado de uma maneira qualquer e pode reaparecer em certas
circunstancias favoraveis, por exemplo, durante uma regressao que Ihe seja adequada e
suficiente. E neste contexto que Freud recorre a uma comparacao inspirada também na

arqueologia.

Roma como modelo de estratificagdo. Roma sobretudo como objecto paradoxal : ao
mesmo tempo ruina e ao mesmo tempo essa Roma Cidade Eterna, a propria imagem de

perenidade, o imaginario da conservacdo integral através dos tempos. Por um lado, a

199 Sigmund Freud, A Civilizagao e os seus Descontentamentos, Publicacdes Europa-América Lda., 2005.
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realidade : restos, tracos parciais, auséncias, buracos; por outro, a utopia : 0 sonho

impossivel da manutencdo de tudo no seu lugar, integralmente.

Freud prossegue essa utopia de representacdo : Roma cidade virtual, onde bastaria, em
espirito, fazer o olhar girar para que cada visdo revelasse um seu aspecto intacto,
imagem apds imagem, camada apds camada, como muitas fotografias acumuladas, e em
trés dimensdes. Uma espécie de holograma ou uma imagem de sintese. Obviamente que
Freud se apercebeu da impossibilidade de representar espacialmente esta ideia, pois
precisava de um dispositivo de topografia visual que permitisse precisamente actualizar

essa virtualidade.

Em suma, temos por um lado um sonho de continuidade, de pose, de contemplagéo
(Roma), da sobrecarga - mas fragmentéria; por outro, um sonho de captura, do instante
(Pompeia), da unicidade - mas totalizante. O sonho impossivel para Freud é ter os dois
ao mesmo tempo, os multiplos estratos e a integralidade da superficie, Roma e Pompeia,

a pose e o instante.

Os tracos mnésicos escondidos no nosso inconsciente estdo ao mesmo tempo sempre
todos ali, e sempre inteiros. S6 a sua ascensdo a superficie é selectiva. Todas as
virtualidades séo registadas, mas as actualizagdes na consciéncia séo feitas

pontualmente.

Qualquer motivo que nos leve a prolongar uma sequéncia histérica, sem interrupc¢éo,
conduz-nos ao inconcebivel, ou até mesmos a disparates. E nestes lugares que se
encontram entrelacadas as ruinas, os seus moldes e as estruturas petrificadas, os baixo-
relevos ou esculturas. Se tentarmos vé-los numa sequéncia histérica, o mesmo lugar ndo
aguenta uma sobreposicao do passado com o futuro — o lugar € o Unico que se abre a

justaposicdo duma liberdade que abandona a imortalidade com o sonho da eternidade.
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Roma. Vista aérea.

Roma. Vista ruinas.
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Lacan®'® descobre em Freud a ideia do inconsciente como um lugar, partindo da
expressao freudiana "eine Andere Schauplatz” que recebe em Lacan a seguinte

traducdo: uma outra cena.

Esta outra cena iré revelar o inconsciente como um lugar: lugar do Outro e como lugar
da verdade. Lacan diz-nos que o inconsciente é transindividual. Isto quer dizer que ele
trespassa todos os individuos (o lugar ultrapassa todos os individuos). Isto é possivel

porque as leis de funcionamento dele sdo universais, ou seja, estdo presentes em todo e

qualquer ser humano.
A frase de Lacan:

“Q inconsciente é essa parte do discurso concreto (que transcende o
individuo) enquanto transindividual, que falta na disposi¢ao do sujeito para

restabelecer a continuidade do seu discurso consciente.”***

Tem ent&o a sua explicacdo: o ser humano, por causa da acgéo e estrutura do
inconsciente, grande parte da sua historia esta-lhe velada. Usando uma expressao
fenomenoldgica, podemos dizer que grande parte da histéria do nosso ser esta
"soterrada"; é tarefa da analise, por meio da reconstrucao histdrica, tira-la do seu

soterramento.

Lacan define o inconsciente como “capitulo da minha historia que é marcado por um
branco ou ocupado por uma mentira: é o capitulo censurado. Mas a verdade pode ser

reencontrada; muitas das vezes ela ja esta escrita nalgum lugar.”**?

Ela diz-nos que o homem possui falhas na sua historia subjectiva. A psicanalise
descobre esta estrutura que Lacan designa por muitos nomes: falta, censura, metafora
(mentira), etc. Entretanto as falhas reveladas pela experiéncia analitica mostram que

todas elas apontam para a existéncia de uma verdade do ser.

""" Lacan, Jaques — Eseritos, Editora Perspectiva, Sao paulo, 1996.
" Tdem, p. 45.
" Ibidem, p. 124.
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Como Lacan diz, 0 nosso corpo € um monumento que traz em si as marcas da nossa
histéria. O exemplo maximo da-se no estupor**? histérico que revela a estrutura dos
sintomas de forma escultural, do qual Freud faz toda a radiografia da estrutura
arqueoldgica que se constitui no sintoma como corpo. A obra de Freud esta repleta
destes exemplos e traduz um catalogo arqueoldgico das estruturas inconscientes e

ancestrais.

Podemos compreender este lugar, como arquivo, que inclui toda a nossa memoria
inacessivel, fora da analise. Neles estdo inclusas as recordagdes encobridoras que

funcionam como indices de outras recordacdes infantis também censuradas.

Na evolucdo semantica inscrevemos todo o arsenal que nos coloca dentro de uma
cultura. Esta perspectiva € estudada pela semidtica e designada como campo semantico

onde cada ponto se relaciona com o todo da estrutura.

Nas alegorias, nos mitos, nas metaforas — que fazem a nossa formacéo como ser de uma
determinada cultura — encontramos os éditos que marcam o ser bem como toda a

estrutura do desejo.

As lacunas e hiatos, que representam o0s elementos que escaparam das modificacdes
impostas, 0s quais mesmo «soterrados» deixaram intactas ainda algumas marcas da sua

origem.

Freud recorre por fim a utopia para explicar o “sistema de percep¢do consciente”, e
engendra uma solucdo para o antagonismo da percepgao-consciente e da memdria-

inconsciente.
A solucdo do Wunderblock ndo € concretizvel, serve apenas para idealizar a percepgao
do trauma, contrariamente a tecnologia fotografica ja conhecida e referida na Cena I,

apresentando o sub-consciente como um lugar de separacdo e de passagem.

Ao lado destas analogias arqueoldgicas, Freud recorreu muitas vezes, como ja foi

1 Estupor - entropecimento das faculdades intelectuais, paralisia.
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referido, a metaforas fotograficas. O impacto cultural da fotografia € contemporaneo ao
nascimento da psicanélise, Freud descobriu, ao descrever o aparelho psiquico, que ele se

aproxima dos modelos heuristicos, que se ressentem na fotografia no Traundentung™*.

E o “sistema de percepgdo-consciéncia” que ele compara a diversas maquinas opticas,
entre as quais o aparelho fotogréfico, digamos a cdmara. Aliés, sdo 0s pensamentos
inconscientes que compara aos negativos fotograficos, tendo em conta a sua tiragem
positiva e que as resisténcias do ser se mantém latentes (toda a actividade consciente
provem da actividade inconsciente como a fotografia tem que passar pelo negativo para

chegar ao positivo).

Aquilo que Freud aponta, principalmente nessas metaforas tecnoldgicas, é que se trata
de aparelhos, ou seja, dispositivos estruturados espacialmente, com uma entrada, um
espaco de captacdo, de focagem, de enquadramento (o que corresponde a camara —
espaco de passagem ou ante-camara da imagem) — camara negra (sistema entre a

memoria-inconsciente e a percep¢do consciente, onde tudo permanece no lugar).

Para Thierry de Duve™®, Freud no quis juntar estes dois registos de comparaco, a
laténcia da camara com a da pelicula. A laténcia da pelicula ndo aparece a ndo ser
enquanto papel didactico: um traco mnésico oferecido pela analogia do aparelho 6ptico,
como ilustrar o facto que ela continua latente? Ao contrario, volta a uma fungédo
heuristica em que Freud procura explicar-se como um sé e mesmo dispositivo pode
conservar os tragcos mnésicos, continuando receptivo a novas percepcdes. Imagina-o
composto de pelo menos dois sistemas orientados espacialmente, um pouco como lentes
do telescopio. Estando dependente das lentes o registo ou ndo da reproducado. Existe, em
Freud, uma planificacdo ainda mais significativa que € precisamente a juncdo destas
duas tecnologias ja conhecidas que constituem a invencdo da fotografia propriamente
dita. A camera obscura e a fotosensibilidade dos sais de prata (descoberta por Heinrich
Schulze em 1793, pelos irmdos Niepce e, um pouco mais tarde, independentemente, por
Thomas Wedgwood). Técnica e economicamente, a invencdo da fotografia data do
momento em que foi descoberto o meio de fixar a reproducdo quimica. Freud nao

reconhece a expressao “imagem latente” (que em fotografia significa o estado em que a

" Freud, Sigmund — A Interpretagiio dos Sonhos, Relégio d’Agua, 2009.
"> Duve, Thierry de — Essais Datés I 1974 - 1986, Editions de la Différence, 1987, pp. 26-31.
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“imagem” depois de exposta, permanece antes de ser revelada - a fotografia esta 14 mas
permanece invisivel), o termo introduziria espacialidade ao pré-consciente que na
arqueologia de Freud ficou, como vimos, associado ao tempo que melhor convém & sua
descricdo. De facto, Freud mistura as nogoes de “imagem latente” e de “imagem
negativa”, embora distinga claramente, no conjunto, trés fases: a do inconsciente (o que
seria a laténcia propriamente dita da fotografia; estado em que ndo existe estritamente
nada a ver, nem se sabe o que ali foi inscrito), a do pré-consciente (a “imagem” esta ali,
mas negativa, semi-visivel, invertida nos seus valores, pouco reconhecivel, assombrosa)

e a do consciente (a “imagem” positiva, , uma luminosidade que se apresenta visivel).

E na infancia do Wunderblock™*® que Freud tera engendrado uma solugéo para o
antagonismo da percepc¢ao-consciente e da memdria-inconsciente, uma metafora que lhe
permitia unir os aspectos contraditérios das metaforas arqueologicas (Roma e Pompeia),

numa metafora em que o fotografico e o lugar cederiam ao escrito.

O Wunderblock (bloco de notas magico) € um pequeno instrumento composto de trés
elementos sobrepostos, trés zonas contiguas. No fundo, a base: um pequeno quadro de
cera emoldurado. Em cima, duas folhas transltcidas sobrepostas e separaveis (excepto
num lado que une as duas). A de baixo, em contacto directo com a cera do quadro,
consiste num papel encerado fino que serve de tela para a inscri¢do. A de cima (a
superficie externa do dispositivo) é feita de uma folha de celuldide resistente e
transparente, serve dc camada protectora para evitar rasgar o papel encerado fino que
esta sob ela.

Usa-se no seu funcionamento um estilete pontiagudo (sem necessidade de lapis ou giz),
isto €, sem qualquer dep6sito material sobre a superficie, sendo apenas uma questéo de
relevo na prépria inscri¢do. O principio é simples: ndo se toca directamente na cera do
fundo; o estilete traca sinais em cima da folha dupla translucida que o recobre. Por
pressdo, a folha de papel encerado intermediaria adere a cera do quadro e deixa por
contacto estrias escuras num fundo claro. Para apagar a inscri¢éo basta puxar a folha

dupla que a recobre e a escrita desaparece, ficando pronta para novas inscri¢oes.

" Freud, Sigmund — L homme anx rats, Paris, PUF, 1974.
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Fazendo uma outra anélise a metafora fotografica, uma vez processada e fixada, a
fotografia ndo é mais receptiva, ao contrario do bloco magico. Mas nada fez impedir
Freud de deixar a pelicula no aparelho onde, tal como no bloco magico de outro lugar,
ele continuaria a registar imagens sobre-expostas. Ele teria agora mudado, sem dano
teorico, a analogia do negativo a espera da sua tiragem positiva tal como a pelicula

aguarda a sua revelacéo.

A dificuldade de Freud era pensar um objecto num plano Wunderblock, ver tudo da

mesma forma.

No entanto a solu¢do Wunderblock tem um objectivo tedrico, mas sem ser concretizavel
(Freud apenas se apoia nela para melhor definir o funcionamento do aparelho psiquico),
pois existe um afastamento da realidade e das possibilidades tecnoldgicas suas

contemporaneas — mais precisamente do pré-consciente, esse lugar sempre tdo presente.

O trauma da invisibilidade dos olhos e da ndo-invisibilidade do corpo, ao contrario da
alegoria de Platdo, tenta ocultar, enterrar o sol — podendo aparecer agora nas entranhas

da terra, desproporcionado e desajustado. O seu lugar é assim o da visibilidade.

“(...) a competéncia de edificar é, sem duvida, o acontecimento traumatico de que a

cultura do patriménio nos serve para conjurar e ocultar.”**’

Ao estabelecer a diferenga, sem confrontos ou sobreposicdo, entre uma eternidade
patrimonial ndo invisivel e o vazio da visibilidade — o primeiro determinado pela
imortalidade da invisibilidade e o segundo pelo momento visivel entre a invisibilidade e
a sua negacdo, a ndo-invisibilidade — Francoise Choay*'® mostra que a néo-
invisibilidade patrimonial faz aparecer no presente um passado invisivel e que sé a
visibilidade vive no lugar do tempo, tornando-se visivel; este € 0 nosso vazio. O lugar

abre-se e afunda-nos num vazio intimo e inobjectivo — tema de alegoria.

" Choay, Francoise — A alegoria do patriminio, Edigoes 70, Lisboa, 2000, p. 220.
"% Idem.
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Aqui abre-se uma referéncia fundamental ao lugar, que ndo representa o tempo mas
revela-o. As sociedades actuais querem conservar o tempo com as captacfes objectivas
das novas tecnologias, mas é necesséria a forga do siléncio. So esta forga do lugar vazio

é reveladora do tempo, mais forte que qualquer reconciliacdo, que qualquer separacéo.

No encontro com o lugar vazio, o siléncio distancia-nos de qualquer representacao,
colocando-nos fora dos critérios estabelecidos, na charneira da impossibilidade dos
procedimentos. Deixando de confiar na historia do tempo, o lugar, essa fractura visivel
da invisibilidade, revela-nos o tempo. Fora do ruido da representacao, no siléncio do

lugar, sé ai o tempo se revela.

“THE FILM EVENT OF THE CENTURY!”

“A GREAT WORK...A SHEER MASTERPIECE...
THERE IS MAGIC IN THIS FILM”

Shoah, filme-documentario de Claude Lanzmann, 1979.

A abertura ao vazio é por isso fundamental no ultrapassar do trauma definido por
Francoise Choay quando se refere a (in)competéncia de edificar. Este questionar o lugar
da arte ndo € sempre claro nem muito aprofundado, é no entanto colocado inicialmente
(no seu livro “A Alegoria do Patrimonio”) quando se definem as questdes fundamentais

do patriménio™®®.

" Idem, p. 21.
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A visibilidade € o nosso patrimonio, a arte € a defesa contra o traumatismo da
existéncia, utilizamo-la ndo como maquina nem como cdmara mas como dispositivo de
salvaguarda e como garantia das nossas origens. Por outro lado, o patriménio invisivel
ndo para de aumentar na sociedade, a medida que os erros se sobrepdem e que acelera a
velocidade das suas transformacdes vao-se anexando mais rapidamente novos
adjectivos do imenso e heterogéneo patrimdnio histérico que nos confronta com a
memodria invisivel, que determina a necessidade de uma relagdo mais aberta a

visibilidade da vida.

No entanto, este lugar vazio da arte tem vindo a fechar-se progressivamente com o
crescimento do espaco cultural e com o desenvolvimento, aperfeicoamento e difusdo
das representacdes. S0 no entanto muitas as causas que nos levam a seleccionar o
espaco em detrimento do lugar e sdo estas as causas que Frangoise Choay destaca por

serem de longa durag&o.

A primeira causa tem origem no Renascimento, antes disso os lugares destinados ao
tempo no espaco dos homens, a sua invisibilidade, exigia daqueles que os construiam
que lhes apresentassem uma revelacdo (uma saida mais platénica), a inobjectivacao da
abertura ao vazio, eventualmente a profuséo do sol no caso do Stonehenge (fig. 49). N&o
se tratava de representacdes fechadas, com a mesma origem, mas ja por outro lado, no
Quattrocento (fig. 50) a visdo € a entrada suprema da arte e pode, sem grandes

consequéncias, estar associada a qualquer celebragéo religiosa e a todos os memoriais.

A segunda causa: 0 desaparecimento progressivo dos constrangimentos que pesam
sobre a arte com o aparecimento da escrita, do livro, da impressao, das técnicas de
registo da imagem, e, ultimamente, da cibernética, traz consigo uma pratica do
encerramento que é nefasta para a revelacdo do vazio, pois resgata e apresenta a laténcia

de uma forma objectiva, retirando a visibilidade inerente ao lugar da arte.

A memodria organica tem um papel inverso ao das préteses da memoria cognitiva, que se

encarrega pela sua presenca metaforica de recordar a vida um passado privilegiado e de
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ai reemergir aqueles que o olham. O contréario do que Roland Barthes diz relativamente
a fotografia que aprisiona a imagem da matéria organica e nos apresenta esta como
historia, que se constrdi a partir deste distanciamento, “a histdria constitui-se apenas se

a olharmos e, para a olharmos, devemos estar excluidos dela” *%°.

Stonehenge - o lugar apresenta o tempo.

A aproximacao a matéria organica necessaria para superar o trauma da morte, teve ao
longo dos tempos (e tem) varias formas : mamias, tdmulos, arcos do triunfo, estelas,
jazigos, - mas estas apresentam-se ao n0sso ser, a sua matéria organica, o lugar onde se

revela a duracdo da sua visibilidade.

121

Hoje com o ciberespago " (e pelo sistema de organizacdo e acesso a enorme quantidade

de informacdo armazenada em computadores), tenta-se ultrapassar o trauma da morte

libertando-nos da visibilidade, do seu lugar. Mark Slouka'??

define o poder
desrealizador do ciberespaco e a forma como este nega duplamente a dimenséo corporal

do ser e o papel do corpo na sua constituicao.

' Barthes, Roland — A cimara clara, Edi¢oes 70, 1989, p. 94
! Ambiente virtual criado pela rede global de sistemas informaticos (nomeadamente a

Internet).
22 War of the Worlds, New York, Harper, 1995.
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Superar o trauma da morte libertando-nos da visibilidade do corpo, do lugar onde este
revela o tempo vazio do ser, marca bem a dimenséo da subversdo com a qual a

humanidade de hoje se encontra confrontada.

50

Praga do Campidoglio em Roma. O lugar
apresenta o espaco

Nesta instabilidade entre o ser e 0 ndo-ser que pde em causa 0 proprio ser, encontramos
na arte a funcdo defensiva da nossa origem ameacada, reduzindo por isso 0 quiasma aos
conflitos, as interrogacdes, a heterogeneidade, as fracturas, tornando o lugar da arte
numa amalgama de objectos ligados a préticas e a ldgicas diferentes, e cuja
heterogeneidade é camuflada sobre a denominacéo comum e falaciosa de arte. A arte
mostra-nos, sob o aspecto das nossas obras, uma imagem global, una e inteira, que
oculta a fractura provocada pelo sentido do tempo e exp6e-nos a fusdo da invisibilidade

e da visibilidade num espaco fechado.

272



A formacao da UNESCO utilizou como justificacdo para a sua formacéo precisamente
este critério unificador do patriménio artistico'?®. Esta defesa do critério unificador do
patrimdnio arqueoldgico através da visibilidade das suas ruinas, sem fusdo ou
sobreposicao, altera em muitos niveis a forma de lidar com o passado, com o presente e
com o futuro. Altera mais precisamente a forma de lidar com o lugar, deixando ao

artista a revelagdo do sonho de um futuro afectivo & maneira do passado.

" IPPAR — Cartas ¢ Convencies Internacionais, 1isboa, 1996, p. 10. “O gue E : A UNESCO,
Comissao Nacional da UNESCO, 1980.”
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Visibilidade do Lugar
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Visibilidade do lugar (da arte)

A satisfacéo sexual alivia 0 homem do seu mistério, que néo
consiste na sexualidade, mas na sua satisfacao, e que talvez
apenas nela apareca como n&o solto: cortado. E como o
laco que une o homem a vida. A mulher corta-o, 0 homem
fica liberto para a morte porque a sua vida perdeu o
mistério. Com isto, alcanca o renascimento; e tal como a
amada o livra do encantamento da mae, assim, mais
literalmente, a mulher o separa da terra-mae, € a parteira a
que compete cortar aquele cordao umbilical que o mistério

da natureza entrelagou.'®

A visdo insere-se na obra. Essa pura exterioridade da obra de arte, advém da
invisibilidade, da laténcia dos olhos e da auséncia dos 0ssos. O olho do 0sso e 0 0sso do

olho constituem a nossa ruina — sdo o lugar vazio da visibilidade, o teatro do visivel.

Esse teatro introduz na obra uma total separacdo, uma intocabilidade, entre a maquina e
a camara. A arte necessita de um lugar para suprimir e manter o confronto, necessita de

uma visibilidade aberta a toda a invisibilidade.

O lugar deve, por isso, ter em si 0 sim e 0 ndo — 0 olho e 0 0sso — 0s seus limites
justapostos essenciais a visdo. O lugar esta na origem da separacgdo entre o invisivel e 0
ndo-invisivel. Assim o avanco da laténcia acompanha o recuo da auséncia e o fazer
artistico so existe integralmente em virtude desta dupla invisibilidade. Quando o
iniciado se liberta das impossibilidades e o0 sonho é uma possibilidade, de repente o

gesto artistico revela o visivel porque se faz fonte de sentido de toda a invisibilidade.

124 Benjamin, Walter. «Rua de sentido tinico», Imagens de Pensamento, ed. e trad. Jo&o Barrento, Assirio
& Alvim, Lisboa, 2004
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Ha invisibilidade na maquina e na cdmara e na sua origem um teatro que torna todas as
negacdes visiveis. O fazer da sentido e profundidade a toda a dimenséo da
invisibilidade, a sua revelacéo néo se estende nem transcende a invisibilidade. O que a

Visdo nega nao € a invisibilidade mas o confronto desta com a sua prépria negacéo.

O lugar e a obra coincidem no espaco e no tempo, um empresta ao outro, toma ou
invade o outro, cruzam-se, estdo em quiasma com o tempo, a Visdo e 0 espaco. Estes
maltiplos quiasmas ndo sdo mais do que um Unico quiasma: ndo no sentido da sintese,

mas porgue se afundam, se imbrincam, irradiam da origem.

E no quiasma que se abre o lugar vazio da arte, nessa revelagio sem equivalente, sem
ela s6 nos restaria uma representacéo adivinhada nos limites do mundo visivel. E no seu
lugar que se revela a visibilidade. A obra ndo se instala no nada, mas no lugar, na

juntura, onde se cruzam as multiplas aberturas do mundo.

As metaforas fotograficas sdo demasiado ou demasiado pouco: demasiado, se 0
invisivel fosse verdadeiramente invisivel; demasiado pouco se se prestasse a
transposicao. Nao ha metéafora, porque ndo ha uma localidade a ser descrita,
representada, € um TEATRO — um lugar de interrupcado, de passagem da invisibilidade

— que nos revelara a visibilidade, a sua apresentacao.

O sentido das Cenas I, Il, e 11l, ndo contradizem a invisibilidade — o teatro possui, ele
préprio, uma membrana de invisibilidade, e «o in-visivel é a contrapartida secreta do

visivel — o visivel ndo aparece sendo nele (...) inscreve-se nele em filigrana.»'?.

A filosofia, com Platdo, inverte os papéis do claro e do escuro, limita-se a tirar todas as
consequéncias despojando-se por completo, convida-nos a pensar a visibilidade. Nao

procura, na interioridade, um substituto para a exterioridade da negagdo. N&o se instala
numa introspecgao nem recorre ao tempo para se fechar no espaco. E do préoprio tempo,

do fundo da sua invisibilidade, que somos conduzidos através da ordem de inversao,

125 Merleau-Ponty, Maurice. O Visivel e o Invisivel, Editora Perspectiva, 2007, p. 200
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mas agora passando atraveés desse lugar vazio, que sabemos ser nosso, estamos na

presenca da revelacdo artistica.

Este lugar aberto, sem esconderijos, da passagem a todas as invisibilidades, nem mais
nem menos, ele é a origem do visivel, s6 o seu vazio sustém a revelagdo. Melhor, ele é a

garantia por exceléncia da inobjectividade da arte.

Heidegger no final do seu ensaio a propdésito da origem da arte, pergunta sobre a
esséncia da arte: «Porque é assim que perguntamos? Perguntamos para poder perguntar
mais autenticamente se a arte é ou ndo uma origem»*2°. Uma tal origem é o vazio, a
imagem do «(tero assombrado de Maria'?’, ai revela-se a origem fora de qualquer
hereditariedade, de qualquer identidade. O lugar que todos atravessam e exteriorizam —

0 Unico ponto inobjectivo do visivel.

A ruina arqueoldgica da sentido as impossibilidades, torna-as provaveis, o seu vazio
separa as impossibilidades das probabilidades. O lugar faz aparecer essa possibilidade
improvavel que é a revelacdo artistica. O corte da existéncia antecede uma auséncia

provavel, ele € a ruina visivel.

A arte libertou-nos das impossibilidades da maquina, no seu lugar sonhamos a

improbabilidade da entrada na camara.

O quiasma na arte permite explicar a existéncia como um processo Unico e coerente em
que tudo se corresponde ponto por ponto, de tal forma que tudo o que acontece,

acontece de acordo ou a partir do lugar (do vazio da arte).

O quiasma é determinado pelo lugar, nesse ponto inobjectivavel libertamo-nos da
laténcia e sonhamos a auséncia. A maqguina e a cdmara sdo dispositivos do quiasma
visual. Ha entre eles uma simetria e uma progressao; sdo contraditérios e dialécticos;

pressupdem ambos 0 mesmo lugar vazio da origem.

126 Heidegger, Martin. A Origem da Obra de Arte, Edicdes 70, 2008, p. 62.
127 Maia, Tomas — Assombra. Ensaio sobre a origem da imagem. Assirio & Alvim, 2009. p. 16
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A obra artistica revela o visivel, apresenta o seu vazio deixando-o vivo em nés. O lugar
ndo interioriza a invisibilidade, revela o visivel como uma pura exterioridade. Esta
delimitacdo ndo o poderia fechar nem objectivar. O lugar da arte € um vazio em aberto
que ndo quer dizer nada — a arte ndo tem um gesto exemplar, um sentido a seguir, ela é
o sentido do proprio fazer. Portanto, ja no limiar da maquina e da cdmara, a prética
artistica tem no fazer a abertura do lugar. Este gesto ndo sera interiorizado mas sempre

repetido no seu acto de abertura.

A exterioridade do teatro da sentido a invisibilidade, abre o vazio da obra, revela-nos o

visivel — é 0 «lugar para os que salvaguardam»*2.

128 Heidegger, Martin. A Origem da Obra de Arte, Edicdes 70, 2008, p. 63.
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Conclusao Geral (Epilogo)

O teatro do visivel acompanhou o quiasma que nos levou através da falha. O vazio do
palco determina o lugar do visivel na arte — enquanto nos libertdvamos da maquina

eramos atravessados pelos sonhos da camara — eis-nos vivos como videntes.

O enigma da imagem latente que objectivamos recusou a interioridade dos habitos do
métier da fotografia e reconheceu na habitacdo do palco vazio o medium revelador das

fotografias e dos fotogramas aqui presentes nas aberturas.

O lugar entre o espaco fisico da projeccao e o tempo quimico da revelacdo da sentido ao

vazio da maquina e a abertura da cAmara na sua visibilidade.

De nada serve ficar atras de paredes invisiveis, nem tdo pouco cerrar 0s olhos — é na
abertura do corpo, no vazio do olho que o espa¢co da maquina e o tempo da camara
ganham sentido. Ai, na unidade aberta entre o corpo e os olhos, invertemos toda a

exterioridade quando perfuramos a parede da visibilidade.

A exteriorizagdo do visivel aproxima-nos da caverna platonica, ao iniciado cabe a viséo
do mundo e a responsabilidade de caminhar para o lugar da sua origem. O jazigo das
técnicas de apreensdo da caverna e a sua posterior representacdo, nao se libertam da
negacao da propria caverna, se a técnica nega o tempo ja a representacao nega o espago.
Aqui, fora da caverna, inverte-se a negacao numa dupla negacao. A objectivacdo da-se
no momento de ascensdo a superficie da caverna mas abre-se a negacao quando se
afirma fora de toda a negacdo. O visivel € 0 momento aberto no vazio imediatamente

antes da revelacédo. O artista cria na falha solar as sombras que Ihe d&o sentido.

O panoptico de Bentham &, como descreve Foucault, a extrema subversao da
visibilidade onde o tempo de vigia se inicia privado da sombra. A sombra ausenta-se do
encarcerado mas nao desaparece. O vigia ofusca a sombra do encarcerado e tem-na

como refém.
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A visibilidade das escavacdes arqueoldgicas (Roma e Pompeia) retira-se da
invisibilidade do tempo e do espaco no lugar vazio e aberto da revelagdo. A arte
reconhece essa passagem entre o espaco e o tempo na visibilidade da sombra onde a

lenda de Plinio sobre a origem da arte é eterno testemunho.

Os artistas determinam o ponto cego da visibilidade construindo a falha e
simultaneamente preservando o aberto. Canaletto esvazia a falha dos olhos para dar
visibilidade nas suas paisagens atraves da camera obscura portatil. Antes, Vermeer
constroi e escava a abertura na parede do seu atelié dando espago ao corpo nas cenas
que pinta. A falha por eles construida e aberta revela o espaco e o tempo e aproxima-nos
das notas em que Leonardo da Vinci descreve a camera obscura como uma passagem

aberta e vazia.

O enigma da visibilidade da vida esta entre o corpo e o olho, ficando fora da laténcia do
espaco e do tempo que se ausenta. O fazer revela o seu sentido quando faz passar a
visibilidade do olho para o corpo sem contudo deixar que o0 passado transponha a
maquina. E ai, na falha entre a cAmara e a maquina, que a revelacgo liberta o sonho

tornando-o visivel.

A falha que a sombra abre no lugar da arte existe entre o olho e o corpo, desenhando
assim o quiasma do visivel. As revelacdes visiveis (as aberturas que atravessam a tese),
apresentam-se sempre na sombra da investigacao tedrica, encontram-se todas entre a
abertura da camara e o vazio da maquina, no lugar do fazer fotografico que habitamos

enguanto artistas.

A prética artistica antecipou-se ao discurso que se veio a formar e a conclusao confirma
que o fazer artistico tem no lugar de passagem a sua visibilidade. A revelacdo do
visivel, presente nas aberturas, distancia-se das representacdes ou coloca-se entre elas,
escapando a qualquer captacdo discursiva. Ausenta-se nestes limiares, nas suas

antecamaras.

O fazer que da sentido a esta tese, da maquina para a cdmara, tem no lugar da criagdo
artistica a sua visibilidade. Ai, o espago mecanico das fotografias — as paisagens que se
projectam no Aqueduto das Aguas Livres — atravessa 0 vazio dos véos das janelas onde

nos encontramos.
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Os fotogramas reflectem nas suas aberturas o vazio que lhes da visibilidade. A luz
projecta-se nas fotografias e oxida durante o tempo da revelagdo. Este lugar sem sombra
ou a prépria sombra € a falha que esvazia o espaco da fotografia e abre o tempo de

reflexdo dos fotogramas.

A habitacdo da maquina € a falha entre a técnica e a representacao. O lugar de absoluta
objectivacao remete-nos para os enunciados do fazer fotografico. A adesdo ao medium
da fotografia recusa o processo evolutivo que actualmente marca a era digital com que
nos confrontamos. A falha é o acesso que temos ao lugar da revelacdo sendo que esta é
também um acesso ao lugar da falha. O fazer fotografico tem na falha o medium que
determina a passagem entre 0 espaco de projec¢cdo da maquina e o tempo da revelacao

na camara.

A falha que o fotografo atravessa confirma a fotografia como um medium artistico e
revela o visivel como um espago vazio num tempo em aberto. O fazer artistico — nas
aberturas onde se apresentam os fotogramas e as fotografias — da sentido a maquina e a

camara determinando o lugar da sua revelacéo.

O patriménio artistico acumula-se hoje nos espacos das colec¢des, dos museus, das
galerias e outras instituicdes financeiras, marcando o aparecimento de uma pandéplia de
agentes inerentes a industria cultural (gestores, comissarios, produtores, etc.) e 0
desaparecimento do lugar do fazer artistico. Simultaneamente surge o confronto com a

visibilidade que a arte institui.

O fazer que acompanha o artista da lugar a obra e é condicdo primordial da revelacdo
artistica, um entre que se abre fora do espaco fechado da técnica e do tempo repleto de
representacdes. A sombra, comum aos fotogramas e as fotografias, subverte a técnica e
simultaneamente exclui-se da representacdo — o fazer esvazia a maquina e abre-se a

camara da revelagéo.

O medium da fotografia ndo sujeita o olho e o corpo aos habituais confrontos entre a
maquina e a camara. O fotdgrafo vé na falha um medium que exterioriza o olho e 0
corpo e determina o fazer entre duas exterioridades — a maquina e a cdmara — como 0
lugar da visibilidade. A abertura vazia da obra deixa o lugar do artista vago e

fundamenta a arte, tal como a falha entre o olho e o corpo determina o visivel.
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A revelacdo do visivel ndo depende do artista mas, antes, da disponibilidade permanente
que o lugar da obra nos reserva. A arte tem na abertura do lugar vazio a salvaguarda do
visivel. O reconhecimento do seu lugar como um «entrex» constitui a integridade da obra

de arte e do fazer que Ihe deu origem.

Na salvaguarda do vazio, cumprem-se 0s nossos deveres para com a revelacéo artistica.

Ai abrem-se os direitos do visivel sobre nos.

Mas, de acordo com o0s teus ensinamentos, essa
unidade e consequéncia logica de todas as coisas
quebra-se num ponto. Através de uma pequena fenda,
introduz-se no mundo da unidade algo estranho, algo
novo, algo que ndo estava l4 antes e ndo pode ser
demonstrado e provado: a tua doutrina de subir acima
do mundo, de salvacdo. Através dessa pequena fenda,
porém, a eterna e simples lei do mundo falha de novo.

Perdoa ter levantado esta objecgdo.?

129 Hesse, Herman — Siddhartha. Editorial Minerva, p. 40
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Conclusién General (Epilogo)

El teatro del visible acompafid el quiasma que nos llevo a través del fallo. El vacio del
escenario determina el lugar de lo visible en el arte - al libertarnos de la maquina fuimos

atravesados por los suefios de la cAmara - aqui estamos viviendo como videntes.

El enigma de la imagen latente que objectivamos nego la interiorizacion de los habitos
del métier de la fotografia y reconocié en la habitacion del escenario vacio el medium

revelador de las fotografias y de los fotogramas aqui presentes en las aperturas.

El lugar entre el espacio fisico de la proyeccion y el tiempo quimico de la revelacion da
sentido al vacio de la maquina y a la apertura de la cAmara en su visibilidad.

De nada sirve quedarse atras de paredes invisibles, ni tan poco cerrar los 0jos —es en la
apertura del cuerpo, en el vacio del ojo que el espacio de la maquina y el tiempo de la
camara ganan sentido. Ahi, en la unidad abierta entre el cuerpo y los ojos, invertimos

toda la exterioridade cuando perforamos la pared de la visibilidad.

La exteriorizacion del visible nos aproxima de la caverna platonica, al iniciado cabe la
visién del mundo y la responsabilidad de caminar hacia el lugar de su origen. El
yacimiento de las técnicas de incautacion de la caverna y su posterior representacion, no
se liberan de la negacion de la propia caverna, si la técnica niega el tiempo ya la
representacion niega el espacio. Aqui, fuera de la caverna, se invierte la negacion en una
doble negacion. La objetivacion se da cuando salen a la superficie de la caverna pero se
abre a la negacion cuando se afirma fuera de toda la negacion. El visible es el momento
abierto en el vacio inmediatamente antes de la revelacion. El artista crea en el fallo solar

las sombras que le dan sentido.

El pandptico de Bentham es, como describe Foucault, la extrema subversién de la

visibilidad donde el tiempo de vigila se inicia privado de la sombra. La sombra se
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ausenta del encarcelado pero no desaparece. El vigia ofusca la sombra del encarcelado y

la tiene como rehén..

La visibilidad de las excavaciones arqueoldgicas (Roma y Pompeya) se retira de la
invisibilidad del tiempo y del espacio en el lugar vacio y abierto de la revelacion. El arte
reconoce ese pasaje entre el espacio y el tiempo en la visibilidad de la sombra donde la

leyenda de Plinio sobre el origen del arte es eterno testimonio.

Los artistas determinan el punto ciego de la visibilidad construyendo el fallo y
simultaneamente preservando el abierto. Canaletto vacia la falla de los ojos para dar
visibilidad en sus paisajes a través de la camera obscura portétil. Antes, \Vermeer
construye y excava la apertura en la pared de su estudio dando espacio al cuerpo en las
escenas que pinta. La falla por ellos construida y abierta revela el espacio y el tiempo y
nos aproxima de las notas en que Leonardo da Vinci describe la camera obscura como

un pasaje abierto y vacio.

El enigma de la visibilidad de la vida esta entre el cuerpo y el 0jo, quedandose fuera de
la latencia del espacio y del tiempo que se ausenta. El hacer revela su sentido cuando
hace pasar la visibilidad del ojo para el cuerpo pero sin dejar que el pasado transponga
la maquina. Es ahi, en el fallo entre la camara y la maquina, que la revelacion libera el

suefo tornandolo visible.

El fallo que la sombra abre en el lugar del arte existe entre el 0jo y el cuerpo, disefiando
asi el quiasma del visible. Las revelaciones visibles (las aperturas que atraviesan la

tesis), se presentan siempre en la sombra de la investigacion tedrica, se encuentran todas
entre la apertura de la cdmara y el vacio de la maquina, en el lugar del hacer fotografico

gue habitamos como artistas.

La practica artistica se anticip6 al discurso que se vino a formar y la conclusién
confirma que el hacer artistico ha en el lugar de pasada su visibilidad. La revelacion del
visible, presente en las aperturas, se distancia de las representaciones o se coloca entre
ellas, escapando a cualquier apreciacion discursiva. Se ausenta en estos umbrales, en sus

antecamaras.

El hacer que da sentido a esta tesis, de la maquina a la cdmara, tiene en el lugar de la

creacion artistica su visibilidad. Ahi, el espacio mecénico de las fotografias — los
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paisajes que se proyectan en el Aqueduto das Aguas Livres — atraviesa el vacio de los

vanos de las ventanas donde nos encontramos.

Os fotogramas reflectem nas suas aberturas o vazio que Ihes da visibilidade. A luz
projecta-se nas fotografias e oxida durante o tempo da revelagdo. Este lugar sem sombra
ou a propria sombra é a falha que esvazia o espaco da fotografia e abre o tempo de

reflexdo dos fotogramas.

Los fotogramas reflejan en sus aperturas el vacio que les da visibilidad. La luz se
proyecta en las fotografias y oxida durante el tiempo de la revelacion. Este lugar sin
sombra o la propia sombra es el fallo que vacia el espacio de la fotografia y abre el
tiempo de reflexion de los fotogramas.

La habitacion de la maquina es el fallo entre la técnica y la representacion. El lugar de
absoluta objetivacion nos remite para los enunciados del hacer fotografico. La adhesion
al medium de la fotografia niega el proceso evolutivo que actualmente marca la era
digital con que nos confrontamos. El fallo es el acceso que tenemos al lugar de la
revelacion siendo que esta es también un acceso al lugar del fallo. EI hacer fotografico
he en el fallo el medium que determina el pasaje entre el espacio de proyeccion de la

maquina y el tiempo de la revelacién en la camara.

El fallo que el fotdgrafo atraviesa confirma la fotografia como un medium artistico y
revela el visible como un espacio vacio en un tiempo en abierto. EI hacer artistico — en
las aperturas donde se presentan los fotogramas y las fotografias — da sentido a la

maquina y a la camara determinando el lugar de su revelacion.

El patrimonio artistico se acumula hoy en los espacios de las colecciones, de los
museos, de las galerias y otras instituciones financieras, marcando la aparicion de una
serie de agentes inherentes a la industria cultural (gestores, comisarios, productores,
etc.) y la desaparicion del lugar del hacer artistico. Simultdneamente surge el

enfrentamiento con la visibilidad que el arte instituye.

El hacer que acompafia el artista da lugar a la obra y es condicion primordial de la
revelacion artistica, uno entre que se abre fuera del espacio cerrado de la técnica y del
tiempo repleto de representaciones. La sombra, comudn a los fotogramas y a las
fotografias, subverte la técnica y simultdneamente se excluye de la representacion — el

hacer vacia la maquina y se abre a la cdmara de la revelacion.
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El medium de la fotografia no sujeta el ojo y el cuerpo a los habituales enfrentamientos
entre la maquina y la cdmara. El fotdgrafo ve en el fallo un medium que exterioriza el
ojo y el cuerpo y determina el hacer entre dos exterioridades — la maquina y la camara —
como el lugar de la visibilidad. La apertura vacia de la obra deja el lugar del artista libre

y fundamenta el arte, tal como el fallo entre el ojo y el cuerpo determina el visible.

La revelacion del visible no depende del artista pero, antes, de la disponibilidad
permanente que el lugar de la obra nos reserva. El arte tiene en la apertura del lugar
vacio la salvaguarda del visible. El reconocimiento de su lugar como un «entre»

constituye la integridad de la obra de arte y del hacer que le dio origen.

En la salvaguarda del vacio, se cumplen nuestros deberes para con la revelacion

artistica. Ahi se abren los derechos del visible sobre nosotros.

Pero, de acuerdo con tus ensefianzas, esa unidad y
consecuencia légica de todas las cosas se quiebra en
un punto. A través de una pequefia hendidura, se
introduce en el mundo de la unidad algo extrafio, algo
nuevo, algo que no estaba alla antes y no puede ser
demostrado y probado: tu doctrina de subir por encima
del mundo, de salvacion. A través de esa pequefia
hendidura, sin embargo, la eterna y simple ley del
mundo fallo de nuevo. Perdona haber levantado esta

objecion.”*°

130esse, Herman — Siddhartha. Editorial Minerva, p. 40
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falha

maquina camara

projecto artistico
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obra

lugar

artista

Proposta de salvaguarda
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Quatro rabinos entraram no pardes (i.e.
conhecimento supremo) e eles eram: Ben
Azai, Ben Zoma, Acher e o rabino Akiva. O
rabino Akiva deu alguns conselhos aos
outros rabinos em como proceder no mundo
espiritual onde acabavam de entrar. «Ben
Azai olhou e morreu, Ben Zoma olhou e
enlouqueceu, Acher cortou 0s pequenos
ramos [e tornou-se herético]. O rabino
Akiva saiu ileso.»*

131 Chagigah 14b.
Célebre aggada do Talmude traduzida a partir do inglés. [Referéncia incompletas]
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Excursos
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T4bua

Abertura

I. A questdo da origem, ainda

Primeiro limiar. A «parénciar.

1. Eidélon e eikén

II1. A sombra

Sequndo limiar. A «presenca cadavéricar.
IV. Inimagindvel

V. Fulminante

Terceiro limiar. O olhar «didfano».

VI. Alma

VII. A-sombra

Quarto limiar. O «corpo divino».

VIIL. Daimon

IX. Assombra

Quinto limiar. «O teu retrato transparente».

X. Origem

Fragmentos sobre a imagem imaculada ]

(da relagao entre mostrar e dizer)
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Limiar

«Terminada a radioscopia, teve ainda a amabilidade de permi-
tir que o paciente, a seus rogos insistentes, contemplasse a prépria mao
através do quadro luminoso. E Hans Castorp viu o que devia ter espe-
rado, mas que, na realidade, ndo foi feito para o homem ver, e que ja-
mais teria pensado poder ver: langou um olhar para dentro do seu pro-
prio timulo. Viu, prefigurado pela for¢a da luz, o futuro trabalho da
decomposicio; viu a carne em que vivia, decomposta, aniquilada,
dissolvida em uma névoa inexistente, no meio da qual se destacava o
esqueleto minuciosamente plasmado da sua mao direita, e em torno
da primeira falange do dedo anular pairava, preto e frouxo, o anel-si-
nete que 0 avé lhe legara: um objecto duro desta lerra, com o qual os
homens adornam o corpo destinado a desaparecer para que, nova-
mente livre, possa ir para outra carne que o use durante algum novo
lapso de tempo. Com os olhos daquela parente da familia Tienappel,
contemplou uma parte familiar do seu corpo, estudou-a com os olhos
videntes e penetrantes, ¢, pela primeira vez na vida, compreendeu que
estava destinado a morrer. Fazendo isso, a fisionomia tomou-lhe
aquela expressdo que costumava assumir quando ouvia miisica |[...].

«Depois deitou-se e elevou a mao contra o Céu, com a palma
para fora, como fizera diante da placa luminosa. Mas a luz do Céu
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deixou-lhe intacta a forma viva; diante da sua clareza, a matéria
da mdo tornou-se mais opaca e mais escura, somente 0s contornos
exteriores ficaram nimbados por uma luminosidade. Era a mao
viva, que Hans Castorp estava habituado a ver, a lavar, a usar, e
néo aquela armagio estranha com que deparara através da placa.
A fossa analitica, que entio vira aberta, voltara a fechar-se.»'

Mais tarde, referindo-se a radiografia do peito de Clawdia,
Hans chamou-lhe «o teu retrato transparente».

Depois, corajosamente, pediu-lhe que trocassem entre si esses
retratos feitos no «gabinete da fotografia intimay. Ela acedeu; ele
passou a trazer sempre consigo o dela — e a olhd-lo durante a noite.

Ela acedeu talvez porque jd tivessem trocado entre si um outro
retrato, o «interior», ou melhor, talvez porque nunca tiveram nada
para trocar (nenhum objecto): tinham-se dado involuntariamente,
irreprimivelmente — cada um deixara que se imprimisse em si o
«retrato interior» do outro. Cada um descobrira que a sua alma era
o corpo do outro.

Eles: Hans Castorp e Clawdia Chauchat; eles, aqui: D. e M.

Unm péde fazer o fotograma do outro porque cada um jd era para
0 outro uma revelagio — literalmente foto-grifica — do seu desco-
nhecido inato. — Nio te conheco e no entanto reconheco em ti a mil-
mia de todas as civilizagoes que sonharam perpetuar-se. Nao te co-
nheco mas és a memdria em nds dessa ave arcaica que podia ver o sol
de frente. Nio sei quem &, nem tio-pouco dis a ver o tew rosto, mas re-
conhego em ti a mae sepulcral com que todos os filhos, de todas as eras,
uma noite sonharam. Eu mesmo — parece que estou a reconhecer-me
no instante ainda amparado em que tu inicias a minba libertagao:
quando ainda sou tu, mée, e jd sou eu, filho. Para nao falar desse corpo
derradeiro que nunca vi em vida — e que me vira sempre as costas
nesse crematdrio antecipado onde ardo ao sonhd-lo.
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Eis 0 que faz a arte (visual): pér o vistvel — todo o visivel —
em cdmara-ardente. Dar a ver o «fogo que arde sem se ver».

: Antes de qualquer distingao dos meios da visibilidade, antes de
toda a divisio disciplinar do vistvel, hd uma cimara em que os cor-
pos sido vistos a arder sem que saibamos se somos testemunbas da sua
morte ou da sua nascenca, melhor: sabendo que somos testemunbas
da sua nascenga porque da sua morte (corpos em combustio lenta
e sempre, através de todos, a separagio necessiria de um filho). Essa
¢ a cimara que os suspende em «materna sepultura»*: em bati-
mento incessante, entre um tiimulo sem fundo e um leito que vem
a superficie, entre o negro que os recolhe e 0 branco que nos acolbe.

Se estes corpos evocam tio irresistivelmente o espanto (por tan-
tos descrito e comentado) perante as primeiras imagens fotogrdficas,
é porque, historicamente, a photographia tornou patente a esséncia
da arte visual enquanto skiagraphia (enquanto escrita da sombra)

fixando luminosamente o pais da ultra-sombra. A fotografia fixou
literalmente os mortos e deu-os & luz — e 0 espanto — o espanto
primitivo — € que estes fotogramas ficaram suspensos entre o posi-
i tivo e o negativo revelando-nos, nio cessando de nos revelar o se-
gredo da formagio das imagens. A fotografia mostrou a verdade
(aletheia) da pintura: nem pura negatividade, nem simples positi-
vidade (nem, tdo-pouco, a sintese entre ambas), mas a um sé tempo
a morte (aberta) a vida (aberta) a morte...

5 Como na revelacio de Hans Castorp, estes fotogramas estio na
passagem de eidolon a cikon porque sio um indicio ou um toque
diferido do corpo guardado (cada peca é iinica ou é um tinico duplo
obtido por contacto directo); mas ao invés dessa mesma revelagio,
que se dew em dois tempos, a camara destes fotogramas jd estava ime-
morialmente aberta e nio poderd ser fechada: intermiténcia da
mortelda nascenca, ritmo — mogio intima — que repulsa (aterro-
riza) e que atrai (que inspira piedade). Imagem que estd sempre en-
tre a presenga (a vinda da sombra) e a auséncia (o retorno a sombra).

v
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Agora sabemos o que significa realmente «ndo ter onde cair
morto»: significa nio ser amado. Os fotogramas de M. ¢ de D. in-
diciam que o corpo amado é esse vio onde vamos cair toda a vida.
Talvez (obscuramente) também tenha sido esse o pensamento de
Empédocles acerca dos daimones, a saber, que essa queda (livre), o
amor, é a nossa nascenga.

! Thomas Mann, A montanha mdgica [1924], tradugio de Herbert Caro, Lis-
boa, Edigdo Livros do Brasil, s/d, pp. 228-229 ¢ 235. As citagoes ou alusdes seguin-
; tes reportam-se as paginas 355 e 585.

* A expressao também ¢ de Luis de Camaes, “Cancio X", in Obyas Completas,
vol. I, preficio ¢ notas de Hernani Cidade, Lisboa, S4 da Costa, 1985 (4.2 edicio),
p.295.
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Observacéao sobre a aura

A palavra e o conceito de aura foram deliberadamente omitidos no livro Assombra —
no livro sobre o qual me pediram para dialogar, hoje, com vocés. E no entanto tudo, a
uma primeira leitura, parece reclamar essa palavra e esse conceito: a comecar pelo
titulo, que remete para o sentimento de respeito sendo mesmo de um certo temor que a
constelacdo de sentidos da aura, entendida pelo menos numa certa acepcdo (e desde
logo na sua etimologia, «sopro» [de vida], aura [vitalis]), sem ddvida compreende.

Mas ndo so6 pelo titulo: em rigor, por todas as palavras centrais que medeiam,
nesse livro, uma aproximacao a origem da imagem. Dou apenas dois exemplos para que
entremos um pouco no seu teor: a palavra aparicdo, que é logo referida no inicio (mais
exactamente no capitulo 1) e que vem por um lado traduzir o termo grego epiphaneia e
por outro caracterizar o sentido arcaico de «imagem», apelidada de eid6lon (é assim que
encontramos, por exemplo na Odisseia, o0 significado inseparavel de «fantasma» e,
justamente, de «imagem»). E, segundo exemplo, a palavra diafano que, a par da palavra
olhar, intitula o terceiro limiar do livio num excurso que retoma a meditacdo de dois
autores: primeiramente de Aristdteles, para o qual diaphanés é todo o meio transparente
que recebe e transmite a luz, sendo ele mesmo, antes da travessia de um raio visual,
invisivel e, apds essa mesma travessia, tornado visivel e acompanhando a coloracéo que
a luz entdo vem tomar. E depois a meditacdo de Heidegger que, sem nenhum acaso, e
no ambito de um comentério exaustivo (se bem que muito orientado) da “alegoria da
caverna” platonica, chega a identificar a esséncia da luz com aquilo que ele designa a
diafaneidade: a possibilidade ou a capacidade de deixar passar através (neste caso,
deixar atravessar o olhar). Diafano, afirma Heidegger lapidarmente, é aquilo «que abre
e concede a passagemy.

Aparicdo e didfano — ou mesmo: aparicdo diafana —, eis termos que poderiam
imediatamente, a partir do terreno grego de onde emergiram, mas muito para além
deste, traduzir ou caracterizar a aura. Essa emanacdo subtil que, entre o meio
atmosférico e o luminoso, entre o sopro e o sinal divinos, poderia designar o enigma
para o ser humano — 0 enigma a que este teria acesso de um modo paradoxal: acesso ao
que se ausenta e que no entanto se apresenta de um modo diferente do que permanece
— aparentemente — presente. A aura, neste sentido, seria simplesmente a manifestacao
da alma, o halo fulgurante que cada corpo emanaria.

Outras razdes haveria ainda para convocar o termo, pois o livro ndo é so feito de
palavras. Estou a pensar nas imagens que o acompanham e que formam, conjuntamente
com o texto, um todo inseparavel (a elas também foi tentada uma breve aproximacao no
quinto limiar do livro, intitulado «o teu retrato transparente»). E que tais imagens —
apelidadas pelos seus autores, por razdes técnicas precisas, de fotogramas — evocam de
varias maneiras o proprio surgimento — ele mesmo enigmatico, ou propriamente
“auratico” — da fotografia. Isto é, da invencdo da fotografia enquanto dispositivo dptico
e quimico a um tempo. Invengéo que a ciéncia precipitou, como se sabe (e encontramo-
nos hoje numa Faculdade de Ciéncias), ou desempenhou uma accéao catalisadora no seu
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intento de procura da prova.

Basta lembrar os relatos, hoje histéricos, sobre o assombro perante 0s primeiros
daguerredtipos — que deram verdadeiramente corpo aquilo a que se pode chamar o
temor originario da fotografia. Sobre este, prefiro sempre lembrar o exemplo célebre do
receio de Balzac em ser fotografado pois, segundo ele (e nos termos de Nadar), «cada
corpo da natureza é composto de series de espectros, em camadas sobrepostas até ao
infinito» — camadas que a fotografia viria desfolhar, enfraquecendo o corpo natural e
retirando-lhe, uma a uma, as peliculas da sua substancia vital. Quanto mais fosse
fotografado (temia Balzac), mais ficaria amortecido o seu prdprio corpo porque as
peliculas animicas deste eram fixadas no corpo estranho de uma pelicula inerte (mas
sensivel & luz). Uma vez mais, seria possivel dizer que a aura é a captacdo da alma do
vivo que, uma vez fixada, parece vota-lo a morte dando, paradoxalmente, vida ou um
sentido vivido a quem a observava. A imagem assombra ou tem uma presenca
“auratica” porquanto nao se trata de um objecto, como tantos outros, que nos
simplesmente vemos mas daquele através do qual procuramos ser vistos — e vistos,
inquietantemente, pelo olhar de um morto mesmo quando ndo é um rosto, ou téo-
somente um ser, que é representado. (A esta experiéncia do ser-visto voltarei no final
desta nota.) Tirar uma fotografia, como se diz em portugués, é re-tirar a vida a um
desaparecido que faz aparecer a forca da vida — ou aquilo a que prefiro chamar a vida
da vida — a quem ainda esta em vida (e, para tal, basta ser um recém-nascido — como
diz um provérbio que Heidegger parafraseia).

A fotografia, quando surge de facto — isto é, quando estabiliza a imagem (o
instantdneo) —, foi portanto a técnica que mais poderosamente veio patentear a ideia
(ocidental) segundo a qual a arte verdadeiramente genial se faz sem — ou, pelo menos,
com o minimo de — intervencdo humana. E que 0 génio representa na nossa tradicio o
médium através do qual a natureza parece apresentar-se por si mesma — exactamente
como a fotografia parece ser o médium em que a natureza se desenha a si mesma (como
sonhava Talbot, um cientista, justamente, que pensou a imagem fotografica sob o
designio do lapis da natureza). O génio, numa palavra, € 0 meio do apagamento da
mediacdo (ou, segunda a definicdo inesgotavel de Kant, «é a inata disposi¢cdo do animo
(ingenium), pela qual a natureza da a regra a arte»). E se ouso falar em «médiumy,
assim, aparentemente de modo indeterminado, entre o subjectivo e o objectivo (mas nédo
sendo nem um nem outro), é porque o surgimento da fotografia € contemporaneo de
uma desenfreada especulagdo praticada pelo espiritismo e, em geral, pelas “ciéncias
ocultas” (se € que as hd). Cada objectiva (e cada médium objectivo) fixava a luz do dia a
aura do oculto e conferia um halo de genialidade a quem conseguira capta-lo.

Ainda sob o signo das imagens que compdem Assombra (involuntariamente escolhnemos
vinte e quatro, como se pudessem condensar, num apice ou hum segundo, o filme da
vida da vida), ndo vos sera dificil compreender que a invencao da fotografia obriga a
revisitar o cristianismo e, sobretudo, a sua esséncia eminentemente visual. Reenvio-vos,
a este respeito, para as analises de Mondzain quando se detém, em particular, sobre o
significado do Sudario de Turim (com o qual, mais uma vez sem nenhum acaso, um dos
fotogramas de Assombra tem uma perturbante semelhanca, ndo s, evidentemente, pela
escala dita real do corpo representado e pela natureza indicial do registo contrastante,
mas antes de mais pelas maos cruzadas — e pousadas — sobre a zona pubica desse
mesmo corpo... que € masculino). Das suas longas e rigorosas analises, lembro apenas
uma passagem — crucial para se compreender que o dito Sudario foi um argumento
decisivo a favor da intrinseca iconofilia cristd: «Deus, Pai pintor, inspirou aos homens a
invencdo da fotografia para revelar o invisivel, a alma do mundo.» E acrescenta: «O
milagre quimico é um milagre espiritual. A ciéncia, que arriscava arrastar a humanidade
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numa torrente de orgulho luciferino e ateu, torna-se no terreno da propria revelagdo.». O
milagre quimico também é espiritual porque a revelacdo espiritual é, ela mesma,
pensada como revelacdo fotogréafica, transformando o negativo em positivo. Ou, se se
preferir, a revelacdo espiritual é fotografica porque a positividade do espirito (do
Espirito Santo) é uma imagem. Mais uma vez poderia ter escrito que a aura (desta vez
de Cristo — mas pergunto: quem é Cristo sendo a ideia de uma verdadeira imagem?), a
aura, gragas a fotografia, passa da negatividade (onde se encontram o Deus Pai — 0 seu
Verbo — e o ventre obscuro de Maria) para a positividade onde se encontram 0s
humanos. Mais: que ela, a aura, é a emanagdo da morte (da sobre-vida — ou da vida
espiritual, para o cristianismo) dispensada aos vivos que procuram renascer. Ou que
esperam ressuscitar @ imagem da verdadeira imagem.

Ora, apesar disto tudo, e que todavia ainda ndo é tudo (mas hoje fico por aqui), a palavra
e 0 conceito de aura ndo foram solicitados em Assombra. Porqué? — € a pergunta que
se imp6e desde ha alguns minutos. E que o emprego dessa palavra requeria — ou requer
— uma explicacdo, a meu ver inevitavel, para com Benjamin ou para com o sentido que
este Ihe conferiu. E essa explicacdo ndo é simples uma vez que o sentido da aura, em
Benjamin, € complexo — se ele for lido atentamente. Estando excluido proceder aqui a
essa explicacdo, gostaria muito brevemente de indicar pelo menos o seu principio, 0
principio da complexidade da “aura benjaminiana” que fez com que «aura» fosse o
termo ausente mais presente em Assombra. Entendam-no, esse principio que passo a
expor, como um curto post-scriptum que devo ao leitor desse livro.

Esquematicamente, direi que ndo concordo e que concordo com Benjamin. Vou
decompor esta aparente contradicdo com duas passagens que ilustram o tal principio da
complexidade. A primeira é a celebre definicdo de aura que ele d4, como vocés sabem,
no ensaio intitulado A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica; sou
obrigado a repeti-la: a aura, diz Benjamin, € a «manifestacdo Unica de uma lonjura, por
muito proxima que esteja». Numa nota de rodapé, ele esclarece que esta definicdo «mais
néo representa do que a formulacdo do valor de culto da obra de arte, em categorias da
percepcdo espacial e temporal». Pois a «lonjura», como precisa, «¢ o oposto de
proximidade. A lonjura essencial é a inacessivel. De facto, a inacessibilidade é uma
qualidade primordial da imagem de culto». Perante esta definicdo e esta precisdo, e
considerando tudo o que relembrei brevemente sobre Assombra (texto e imagem),
parece-me compreensivel por que razdo a arte moderna — que é em parte a arte «na era
da sua reprodutibilidade técnica» — ndo pode representar, para mim, a arte da perda —
ou do declinio — da aura. Para dizer as coisas abruptamente: a distancia infinita da
morte — a lonjura da morte que o amor revela — esta e ndo pode deixar de estar na
imagem, como qualquer coisa que a visita e ndo se coisifica, como um espectro
inacessivel — ou, melhor, intocavel — por muito préximo que esteja. Ndo posso pois
concordar com Benjamin — ou com uma certa leitura que deste é feita — quando a obra
moderna é simplesmente vista sob o0 angulo da rasura da sua unicidade ou singularidade
(«o0 seu aqui e agora»), como se estas fossem categorias da imagem de culto de que a
percepcao artistica se libertaria. Trata-se de uma leitura apressada, ndo s6 de Benjamin
mas da modernidade em geral, pois se esta assume ou declara (expressamente desde
Hegel) a libertacdo da arte da sua funcdo religiosa, tal ndo significa de todo que a
necessidade que a obra continua a reclamar seja pensavel sem a instauragdo (a
instauracdo interminavel) de um espaco que ndo temo em rebaptizar de sagrado ou
mesmo, sob pena de haver um mal-entendido, de divino (conquanto sem uma
reavaliacdo ou redefinicdo destes termos, precisamente apenas esbogcados em Assombra,
parece-me fltil ou inconsequente solicitar o conceito doravante benjaminiano de aura,
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conceito excessivamente usado ou abusado).

Quem me permite dizer que discordo de Benjamin, ou daquela leitura apressada, € o
proprio Benjamin — e eis o principio da complexidade a que aludi h& pouco. Para nos
apercebermos disso, basta citar uma frase, entre outras, do mesmo ensaio de Benjamin:
«E, pois, de importancia decisiva que a forma de existéncia desta aura, na obra de arte,
nunca se desligue completamente da sua funcdo ritual.» (esta frase — da qual seria
necessario comentar todos os termos — € precedida pela seguinte afirmagdo: «Como
sabemos, as obras de arte mais antigas surgiram ao servico de um ritual, primeiro
magico e depois religioso.»). Tal é a razdo pela qual ndo posso considerar inconcilidveis
0 «valor de culto» e o «valor de exposicdo» de uma obra de arte. Que culto seria
portanto esse, 0 da arte, que ja ndo é nem magico nem religioso? E que seria ainda
assim um culto, isto €, ndo uma adoragcdo ou uma veneragdo mas um certo cuidado ou
uma certa atencdo enderecada a «lonjura» que devassa ou expde cada intimidade?
Como quem deixa algo a atencdo de um desconhecido, quer dizer, no fundo, a memoria
do desconhecido (daquilo a que me permiti chamar, precisamente em Assombra, 0
desconhecido inato no homem). E eis a meu ver o “programa” que, implicitamente,
porventura involuntariamente, Benjamin deixou em aberto.

Para o corroborar, cito a segunda passagem anunciada — e sobre a qual, para terminar,
pedia justamente a vossa atencdo. E entdo que a experiéncia do ser-visto deve ser
referida — e podia recorrer a uma passagem do texto Sobre alguns temas
baudelairianos; escolho no entanto a formulagdo condensada que se encontra numa nota
que estava esquecida (na Biblioteca nacional de Franca) e cuja descoberta (e traducédo)
devemos a Bruno Tackels. Passo a citar (e a retraduzir) somente um excerto:

A experiéncia da aura assenta na tradugdo da maneira, outrora habitual na sociedade
humana, de reagir a relacéo entre a natureza e 0 homem. Aquele que é olhado — ou que se julga
olhado — levanta o seu olhar, responde através de um olhar. Fazer a experiéncia da aura de uma
aparicdo ou de um ser € dar-se conta da sua capacidade de levantar os olhos, ou de responder
através de um olhar. Essa capacidade esta cheia de poesia [...].

A imagem ¢é precisamente 0 meio pelo qual deixamos de ver para sermos vistos —
mesmo quando, repito, nela ndo esta representado nenhum olhar. Depois, talvez
possamos responder ao mundo e aos outros com um outro olhar.

Dito isto, pressinto que chegou 0 momento para levantar o meu olhar e dar-vos a
palavra.

Tomas Maia, 11 de Abril de 2010

(Nota de apoio a interveng@o no seminario “Aproximagdes ao conceito de Imagem”,
Centro de Filosofia das Ciéncias da Universidade de Lisboa, 12 de Abril de 2010)
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Letica, come l'arte, richiede una disposizione o attitudine a
quel gesto che si pone come criterio del presente. Cosi come
nella pratica artistica non si tratta tanto di disporsi al determi-
narsi del gesto in una forma o in una figura particolare, quan-
to di aprirsi alla sua possibilita o potenza sempre sul punto di
divenire attuale, cosi nella pratica etica si tratta di disporsi ad
un’azione che possa trascendere il singolo caso per ricongiun-
gersi ad un agire giusto. Solo attraverso questa disposizione si
puo realmente giungere a vedere secondo verita e ad agire
secondo giustizia. La disposizione permette I'apparire della
figura e il compiersi dell’azione, il loro realizzarsi, connetten-
dosi perd a un gesto, pura potenza informe, che le rende pos-
sibili: la disposizione ¢ la congiunzione tra potenza e atto.

A guidare quest’attitudine sono, per usare una terminolo-
gia cara a Warburg e in tempi piti recenti a Derrida, i fanta-
smi. Chiaramente, i fantasmi che piti agiscono nel campo del-
I'etica sono quelli di coloro che hanno subito ingiustizia. Sono,
in fondo, questi i fantasmi che muovono la mano di colui che
cerca di essere etico. Letica ¢ il tentativo di render giustizia a
colui che non I’ha avuta e il cui fantasma inquieto torna quin-
di ad ossessionarci. Questo gesto, questo tentativo estremo di
render giustizia ¢, in certo modo, da sempre destinato a falli-
re, destinato a scontrarsi con la propria impossibilita: come
rendere giustizia a colui che non c’¢ pit? Questa impossibilita
costitutiva, questa impossibilita di esaurire la potenza della
giustizia in un solo atto, ¢ in fondo il motore stesso di ogni agi-
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44 VIII. Disposizione

re etico: il gesto etico ¢ inesauribile. Non ¢ possibile essere giu-
sti una volta per tutte. Il gesto va ripreso all'infinito, secondo
una scansione del tempo che non & piti mortale ma eterna.
Cosi, dunque, come i fantasmi di Warburg tracciano cammini
migratori nel mondo delle immagini, permettendo di riallac-
ciarsi in una profonda anacronia a un tempo iconografico che
sembra non appartenerci piti, pur non avendo mai smesso di
appartenerci, altrettanto i fantasmi della giustizia, o meglio, di
coloro che questa giustizia non hanno avuto ci sospingono nel
tentativo impossibile ma inderogabile di afferrare la giustizia
stessa, la sua immagine presentificata. I fantasmi fanno segno,
indicano verso il giusto pur non proferendo alcuna parola.
Non si da nessuna retorica della giusta azione, ma un silen-
zioso agire in compagnia di muti fantasmi. Il fantasma non
risponde, ma indica mettendo in relazione le diverse genera-
zioni o quella che da quel momento si costituisce come I'u-
manita, cioé cid che di umano sopravvive ai singoli uomini,
alla loro mortale esistenza. Come scrive Emanuele Coccia, il
fantasma non genera un nuovo sapere bensi “fonda una rela-
zione (habitudo) o una certa attitudine (aptitudo) in noi”. E
grazie all'accettazione di questa relazione che noi entriamo a
far parte dell'umanita. In un certo senso, & solo affacciando lo
sguardo al di 1a del vivente e del presente che noi diveniamo
veramente umani. I solo con uno sguardo all’eternita dei fan-
tasmi che noi possiamo sperare di rendere giustizia ai viventi.
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v
Possibile

Il grande equivoco della seconda parte del Novecento ¢ stato pensare che il solo modo
di reagire alla dimensione trascendente dell’arte fosse opporvi una semplice immanen-
za, una riduzione dell’arte alla semplice cosa.

In realtd, non si & compreso che I'alternativa non era tra un oltre-mondo e questo mon-
do. Si trattava piuttosto di aprire questo mondo a se stesso, di rendere a questo mondo
la potenza e 'apertura che la trascendenza, prima, e 'immanenza, poi, avevano occluso
(la prima per un eccesso di mistero, la seconda per un eccesso di trasparenza).

Non si trattava di abbandonare la tradizione dell’arte, intrisa di trascendenza, per ap-
prodare a una semplice presentazione del mondo, una sua ripetizione all'interno di
codici linguistici e semantici gid dati (che si sarebbe potuto “semplicemente” rimettere
in discussione all’interno del medesimo orizzonte). Si trattava e si tratta, invece, di mo-
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strare come la stessa trascendenza sia I'occultamento di una apertura ben pit radicale,
in cui nulla & dato, ma tutto & in statu nascendi, sempre possibile e in potenza.

Si trattava di rendere la presenza a se stessa affinché ogni cosa potesse essere semplice-
mente quello che era nel suo differenziarsi da sé, divenendo sé.

La presenza ¢ potenza.

6. Marta Maranha, Iniciagio, 2008
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... mas porque nio comes? diz-lhe uma voz terna, esti a
ficar morna. Como poderia ela comer a sopa de letras se ainda
mal falava? A voz quase que obriga a crianga —mas nesse ins-
tante, miraculosamente, o sol intenso incide sobre a face con-
cava da colber e reflecte-se no seu rosto. Atinge-a em cheio nos
olhos — cega-a imediatamente. .. Nio sabe por quanto tempo.
Quando recupera a visio, vé a mesma tigela mas cintilante
como que suspensa sobre a toalha branca. V& um caldo de sons
desconhecidos onde os outros continuam a olhar para um nu-
triente. A sopa esfria sem que as letras cheguem a formar pala-
vras. O tempo doméstico urge: a crianga quer falar mas um
estranho siléncio emerge da tigela. Nao gostas da sopa? Nao
responde; terd anuido com a cabega. E nunca mais comeu sopa
de letras — ndo porque ndio gostasse, como deduziram os adul-
tos, pelo contrdrio: naquela sopa boiava algo de tio precioso e
incompreensivel que a crianca doravante sentia-se impossibi-
litada de a comer. Na verdade, nem ela soube que nesse dia
uma sopa ao sol a destinara a escrever — a escrever sobre o que
ndo se vé.

Mais tarde, ouviu falar de uma hipétese sobre a origem da
vida: «a sopa morna de proteinas» nos mares primitivos —
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‘”

como dizia tranquilamente um professor. Estremeceu. Viu outra
vez 0 mesmo clardo; viu-se outra vez muda face as antigas le-
tras. Viu claramente que via. O vazio dos seus olhos.
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Ter4 sido também |4 que a luz comegou a escavar, a con-
cavar a matéria.

E como a forma da luz é o vazio, a forma mais profunda
dessa escavagio é o olho. O olho ¢ o vazio escavado pela pré-
pria luz na matéria. E a escavagio cega que a luz deu a luz.

Sem esse vazio, a matéria nio distinguiria a direcio e a
fonte de luz; sem ele, ndo haveria imagem — mas somente o
claro e o escuro, a noite ¢ o dia. E assim apenas, talvez, o pres-
sentimento (o pré-sentimento) do medo. Desse medo tdo ar-
caico do escuro.

Esse vazio nio ¢ portanto o nada — de resto, o vazio
nunca foi confundido com o nada na histéria da fisica (nem,
num outro sentido, na histéria da metafisica). Ele é o que
resta de material quando se procura anular toda a matéria
(toda a materialidade objectiva). O vazio é a matéria ina-
nulével — aquilo a que, na extremidade daquela histéria, se
deu o nome de espago-tempo (e que Kant pensou como con-
digbes — formas vazias ou puras — da sensibilidade). Ora,
escavar um vazio luminoso na matéria é abri-la a um espago-
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M

-tempo outro: distinto do espago que ocupa essa matéria, €
diferente do tempo préprio dessa mesma matéria (do tempo
do seu metabolismo, por exemplo).

A matéria que vé ¢ uma matéria imediatamente, instan-
taneamente alterada, assim como é uma matéria interior-
mente exposta. Esta exposicdo intima, ou esta alteracio ins-
tantAnea, originou o sentimento do medo — e do medo
primordial: o de deixar de ser si mesmo, se nio mesmo de
deixar de ser. Medo que a visio reflectia, uma vez que ver —
e ver o mais longe, o mais nitido ¢ o mais largo possivel —
aquietava o medo, mas ser visto s6 podia estimuld-lo. Ver
significava continuar a ver o limite inalterdvel de um corpo,
enquanto ser visto prenunciava a incerteza sobre a sua iden-
tidade. (Nietzsche afirma que o ouvido é o «brgdo do medo»
— mas ele mesmo acrescenta que um tal 6rgéo «nio pode
desenvolver-se tanto como o fez sendo na noite ou na pe-
numbra das florestas e das cavernas obscuras, segundo o
modo de vida da idade do medo, quer dizer, da mais longa
de todas as idades humanas...». O medo radica-se no ou-
vido, decerto, mas sobretudo quando este nao ¢é auxiliado
pelo olho: quando se ouve ¢ nao se vé ou, pior, se teme ser
visto.)

(O enigma da arte estard nisso: fazer do medo desconhe-
cido — melhor: do medo do desconhecido — o seu motivo
secretamente inspirador: sons e imagens, se posso dizé-lo ou-
tra vez, que nos assombram. A arte nao passou, nao passa «da
idade do medo». Mas, precisamente por isso, ela tem algo a
ensinar aos homens que visivelmente nio sabem o que fazer
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com o medo (com o medo primordial) que os domina e os
divide em dominados e dominantes.)

Quem tem olho devora, quem nio tem (ou dispoe ape-
nas de um mais grosseiro) ¢ devorado. A qualidade da visio
(... binocular, nocturna, cromdtica...) decide quem é a presa
e quem ¢é o predador. A extraordindria aceleragio evolutiva
do olho teve uma causa propriamente e exclusivamente
vital. Ainda ndo era a vinganga (o olho-por-olho) nem,
ainda menos, a justica (de olhos vendados): era a pura sobre-
vivéncia. O olho devorador. O apéndice luminoso da cavi-
dade bucal. Das mandibulas, das garras, dos dentes, da luta
pela vida.

A vida era a luta pela vida, e nunca mais deixou de o ser.

Luta que é a necessidade primeira da vida, a necessidade
de (se) manter em vida. A vida é o mantimento. E a arte,
nesse sentido, nio tem nada — nunca teve nada — a ver
com a vida. Em particular, com a visio predadora. A arte
prende a vista, sim, mas para a libertar fazendo aparecer as
condigbes da visibilidade. Nela, o objecto de certo modo
anula-se para dar a ver “aquilo” — o espago-tempo — que
lhe permite aparecer. Qualquer obra visual é um big bang
ao alcance da vista. Ela s6 aparece para revelar o espaco e o
tempo; ela aparece para desaparecer. Por isso a arte liberta o
sentido da visdo: porque nos liberta da objectividade —
Sem nos compensar com uma visio subjectiva. (Foi isso que
Beckett viu quando perguntou: «... o que é que resta de re-
presentével [a pintura moderna] se a esséncia do objecto é de
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se retirar da representagio?» E quando respondeu pronta-
mente: «Resta representar as condigdes desta retirada» — as
condigbes a que ele mesmo deu o nome de «extension e de
«sucessaon.)

Mas esta libertagio ¢ devedora da visdo da presa. Neste
outro sentido, a arte tem algo « ver com a vida: a presa tem
pavor em ser cagada, e o seu olhar ji estd ferido de morte. A
visao da presa é a do ser-visto mortal. Estranhamente, é para
isso que os homens inventaram a imagem: para repetir a vi-
sio da presa — sobrevivendo. A arte é feita pela tnica presa
que procura renascer, isto é, libertar-se do medo primordial.
Os humanos. Que nio fizeram a imagem (artistica) para ve-
rem (mais do que j4 véem na vida) mas para serem vistos por
um olhar que nunca verao. O olhar deles mesmos mortos. A
imagem assombra, se posso dizé-lo uma segunda vez, porque
provém indistintamente do medo da morte e do espanto pe-
rante a vida, do medo de 7ada e do espanto perante rudpo. Eis
o olho ndo mais subjugado pelo medo — ou, pelo menos,
nao mais exclusivamente dominado por ele, mas oscilando
entre 0 medo e 0 espanto, entre a espera e a surpresa, entre a
retengio e a projecgao (num batimento que serd o trago mar-
cante do ritmo).

Eis a presa abandonada 4 surpresa. A deikar-se prender
aquilo que a excede, a querer estar presa por vontade —
como Camées dird do amor. Eis a presa humana procurando
a prisio que a liberta. Mesmo se, talvez, nunca possa haver li-
berdade (como estado da vida humana) mas antes, e de
forma fulgurante, libertagdo (do medo primordial). A liber-
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tagio de quem ndo espera por nada e se abandona 3 surpresa
de tudo. Eis, talvez, o ser livre.

Pode chamar-se a isso exorcismo — algo a que a elabora-
Gdo aristotélica do conceito de catarse nio é de todo alheia. E
de facto: a arte ndo nasceu com a magia (com a imagem que
ajuda o predador a cagar), mas com a tragédia— ou, melhor,
com a experiéncia trégica (anterior a qualquer género literd-
rio ¢ modo de representagio). A arte nasceu com a imagem
em que o cagador se vé a si mesmo como presa (em Lascaux
¢ evidente: animais que o surpreendem e ¢le mesmo, no
fundo de um pogo, caido por terra). A «experiéncia tragica» é
pois o que, num outro léxico, se péde chamar «morte inicid-
tica»: a representacdo da morte que consente um ox#ro nasci-
mento, que faz iniciar uma outra vida.

Essa «outra vida» nio estd para além da morte — nio é
uma vida sobre-natural. E a vida 4z vida.

A tradigdo chamou-lhe «alma»; nio enjeito a palavra se
cla nao designar uma substncia imortal ou o érgio da imor-
talidade. A tradigao chamou-lhe igualmente «vida espiritual»
— e também nio recuso a expressio se esta nio significar o
poder de atravessar a morte. Aqui, porém, devo limitar-me
a dizer essa “outra” vida com uma repeti¢io do mesmo termo
(e com uma preposicio entre as duas ocorréncias, subordi-
nando a “primeira” a uma “segunda” vida). Como se, através
dessa repeticio (isto ¢, em suma, da representacio), e apenas
através dela, pudéssemos discernir a diferenca intima (da vida).
«A vida da vida» indica que a vida é um diferimento do mesmo,
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diferimento que nos conduz ao seu 4mago (vazio). Pois a vida
nio é primeiramente condicionada pelo mantimento: ela
¢ necessidade de se manter devido 4 sua natureza mortal.
A condicio da necessidade primeira da vida (o mantimento)
¢é a morte. A vida sé se mantém a mesma porque é outra —
ou, se se preferir, porque morre. Cada vida, para poder ser a
mesma, ¢ desde o inicio outra vida.

A vida da vida é o vazio da vida, o vazio que a vida in-
corporou. A vida da vida é a morte, o que anima a vida, o que
lhe d4 continuamente uma outra vida.

A arte mostra a esséncia da vida, o que hé de mais vivido
nela: a tensio entre 0 mantimento e a morte. A arte visual
mostra a vida da vida do olho, a sua continua tensio entre
medo e espanto.

Ser visto pelo seu préprio vazio € portanto o que o ho-
mem procura em cada imagem. Como se quisesse entrar no
seu préprio olho refazendo o percurso milenar da luz a esca-
var, a concavar a matéria; como se ele se colocasse no ponto
cego da escavagao da luz. No ponto a partir do qual a visio se
tornou possivel — nesse mesmo ponto que ficou marcado,
na retina dos vertebrados, com um buraco ou um vazio:
mesmo no centro do campo visual. E essa entrada potencial
(no olho) ou essa colocagio virtual (na ponta do raio lumi-
noso) que se tornam, aqui, na prépria acgio de quem dd a ver.
Aqui, em vazio. (Ao sublinhar este termo, assinalo as imagens
reunidas sob esse titulo.)
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Vazio propde um regresso a cegueira da prépria luz
(como se o artista guardasse em si a memdria da escavagao
cega) — e um regresso 4 abertura do olho (como se este ainda
estivesse a formar-se); vazio propde-se tocar no ponto intocd-
vel onde a matéria se deu a luz, na abertura que nao é nem
interior nem exterior ao olho.

Esse regresso nio se opde ao progresso da ciéncia (6ptica
— ou outra); ele é somente a tentativa de manter em aberto
o ponto cego da luz. Deste modo, simplesmente, ele mostra
que a arte nunca foi um meio de conhecimento (nunca se es-
tabeleceu como relagio entre um sujeito ¢ um objecto) e que
a arte moderna ¢ estranha 3 ideia (tfambém moderna...) do
homem determinado enquanto subjectum, isto ¢, enquanto
fundamento de tudo o que existe. Ora, ¢ aquele mesmo re-
gresso que permite aqui revisitar a histéria da camera obscura
sob um ponto de vista diferente do da ciéncia — mesmo se a
esta se deve, sem divida, o desenvolvimento e o cruzamento
dos dispositivos épticos e quimicos que originaram o apare-
cimento da fotografia. Digamos que o ponto de vista, aqui, ¢
o de uma certa cegueira— ou de uma visao de quem anda as
cegas. Tal é com cfeito a visdo assubjectiva e anobjectiva da
arte, O regresso e acto a origem da visao.

Uma primeira vez, este regresso diferencia-se porque
procura reter, ndo mais os objectos exteriores projectados
dentro da camera obscura (a qual se tornou porttil para asse-
gurar a2 mdxima objectividade), mas, de novo, os observado-
res que comegaram por habitd-la. O “sujeito da observagao”
(mas esta expressio comega a vacilar), considerado pela cién-
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“-—

cia como um intruso, é o resto da arte quando esta se con-
fronta com o espago-tempo inobjectivdvel. Apesar de algu-
mas aparéncias, ou de alguma iluso sobre a aparéncia, a arte
nunca procurou representar os objectos — e a consciéncia ou
a aceitacio desse facto constituird precisamente um sinal da
sua modernidade. (Do que a arte se libertou, ainda nas pala-
vras de Beckett, «é da ilusdo de que existe mais do que um
objecto de representagio, talvez mesmo da ilusio de que esse
tinico objecto se deixa representar».)

Aquela aceitagio, todavia, e apesar de outras tantas aparén-
cias, ndo implicou como contrapartida uma expressio desen-
freada do sujeito. A redugio da arte a um confronto com o
inobjectivavel é uma redugio do “sujeito” (que nio é mais um
subjectum) as condigbes da representago. O fim da época das
«concepgdes do mundo», de que fala Heidegger, significa, ou
deveria significar, o fim de toda a visio subjectiva desse mesmo
mundo: de toda a «<mundividéncia» (Weltanschauung). Aquele
regresso diferencia-se assim, uma segunda vez, porque os corpos
no interior da camera obscura nao podem ver (antecipar) a ima-
gem que eles proprios engendram. Ou s6 a podem ver ja reve-
lada — como se acedessern 4 sua prépria impressao péstuma.

... Nunca mais olhamos

com tal vazio dentro das pupilas.

Escreve Sena num poema intitulado Os olbos das crian-
¢as. Sim, decerto, com «tal vazio» nio — até porque esses

olhos «nio sabem como a morte existe».
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Sdo terrtveis.
Porque a vida é isto.

Mas a visdo da arte perpetua o olhar da crianga com a
morte dentro. E por isso que continuo a pensar que o artista
¢ uma espécie de crianga apocaliptica. E terrivel, docemente
terrivel — porque a vida da vida é isto.
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Resumo

Esta tese propGe a falha da fotografia como o lugar vazio e aberto que determina o fazer
artistico.

A falha, que existe entre 0 espaco da projeccao da maquina e o tempo de revelacdo na
camara, tem vindo a ser negada progressivamente desde a sua inven¢do. Hoje, em plena
era digital, essa falha encontra-se praticamente obstruida em virtude de uma maior
eficacia do métier fotografico.

A prética artistica sustenta a defesa do lugar da falha fotografica como medium artistico

e confirma o enigma da imagem latente e do seu ponto cego, entre 0 quiasma optico e 0
quiasma neurolégico, como unidade determinante do quiasma da visibilidade.
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Resumen

Esta tesis propone el fallo de la fotografia como el lugar vacio y abierto que determina
el hacer artistico.

El fallo, que existe entre el espacio de la proyeccién de la maquina y el tiempo de
revelacion en la cdmara, ha venido a ser negada progresivamente desde su invencion.
Hoy, en llena era digital, ese fallo se encuentra practicamente obstruido en virtud de una

mayor eficacia del métier fotogréfico.

La préactica artistica sostiene la defensa del lugar del fallo fotografico como medium
artistico y confirma el enigma de la imagen latente y de su punto ciego, entre el quiasma
oOptico y el quiasma neurolégico, como unidad determinante del quiasma de la
visibilidad.
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Resum

Esta tesis propon el fallo de la fotografia com el lloc buit i obert que determina el fer
artistic.

El fallo, que existix entre I'espai de la proyeccio de la maquina i el temps de revelacio
en la cambra, ha vingut a ser negat progressivament des de la seua invencio. Hui, en
plena era digital, eixe fallo se troba practicament obstruit en virtut d'una major eficacia
del métier fotografic.

La practica artistica soste la defensa del lloc del fallo fotografic com medium artistic i

confirma I'enigma de I'image latent i del seu punt encegue, entre el quiasma optic i el
quiasma neurologic, com unitat determinant del quiasma de la visibilitat.
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Abstract

This thesis proposes the photographic flaw as the empty and open place that determines
the artistic making.

The flaw, which exists between the projection space of the machine and the
development time in the chamber, has been denied progressively since its invention.
Today, in a fully digital era, this flaw is largely obstructed due to greater efficiency of
the photographic métier.

Artistic practice underpins the defense of the place of photographic flaw as an artistic
medium and confirms the enigma of the latent image and its blind spot, between the
optic and the neurological chiasms, as a unit that determines the chiasm of visibility.

409



410



Indice Figuras

pagina
1. Marcel Duchamp. With my tongue in my cheek. 1959. 41
2. Alegoria da Caverna (esquema) 96
3. Rue Saint-Antoine (Paris) controlada pelos operarios insurgidos, Junho de 1848. 106
4. planta de Paris, com monumento — Arco do Triunfo — irradiante, finais do séc. XIX. 106
5. Vista aérea de Paris, sistema radial, finais do séc. XIX. 106
6. Conferéncia sobre os maleficios do alcoolismo no auditdrio da prisao de Fresnes. 108
7. J. Bentham. Projecto do pandptico. 108
8. N. Harou-Romain. Projeto de penitenciaria, 1840. 109
9. N. Harou-Romain. Projeto de penitenciaria, 1840. 109
10. Penitenciaria de Stateville, EUA, séc. XX. 109
11. Fourier. Falanstério, 1841. 113
12. Fourier. Falanstério, 1841. 113
13. Jean-Baptiste Godin. Familistério (inspirado no Falanstério), 1870. 113
14. Descartes, teoria da imagem retiniana, La Dioprique, 1637 164
15. Diagrama de Johann Zahn, Oculus Artificialis (1685-6) 165
16. Diagrama de Johann Zahn, Oculus Artificialis (1685-6) 165

17. Esquema do funcionamento de uma camera obscura publicada em 1545 pelo fisico holandés
Reiner Gemma Frisius em De radio astronomico e geometrico liber. 169

18. Esquema, publicado em “Vermeer’s Camera” de Philipe Steadman, que nos mostra as
diferengas de uma imagem projectada na parede oposta ou vista através de um ecra

translucido. 169
19. representag¢do de camera obscura no séc. XVII. 172
20. representacdo de camera obscura no séc. XVII. 172
21. Athanasius Kircher, Ars Magna Lucis et Umbrae, 1646. O homem situa-se no interior da camera. 173
22. Camera obscura (esquema) 173
23. Camera obscura de Gravesand 174
24. gravura com camera obscura tipo «tenda» 177
25. Johannes Kepler - a camera obscura tipo «tenda» (conforme esquema de Philip Steadman -

Vermeer’s Camera). 177
26. Camera obscura portdtil - o homem situa-se no exterior da camera 178
27. Camera obscura portdtil (esquema de Philip Steadman - Vermeer’s Camera). 178
28. Camera obscura portadtil dos inicios do séc. XIX dando origem aos primeiros modelos da

cdmara fotogrdfica. 179
29. Aguarela de Christian Andriessen (1810) 179
30. Corte vertical do interior de uma camera obscura - observatorio turistico. 180
31. Postal ilustrativo do interior de uma camera obscura - observatorio turistico. 180
32. Antonio Canale (1697-1768). Veneza 198
33. Jan Vermeer (1632-1675). Delft 198
34. Esquicos de Canaletto obtidos por camera obscura. 203
35. Camera obscura com inscri¢cao A. Canal - Museu Corrier em Veneza. 203

411



36.
37.
38.
39.
40.
41.

A. Canaletto - Praca do Mercado em Pirna - esboco.
A. Canaletto - Praga do Mercado em Pirna - pintura.

P. Steadman, Vermeer’s camera - Camara fotografica e maqueta do estudio de Vermeer.
P. Steadman, Vermeer’s camera - Camara fotografica e maqueta do estudio de Vermeer.

P. Steadman, Vermeer’s camera - Ponto de vista a partir da camara fotografica.
Licdo de musica. Reconstrucdo fotografica a partir da maqueta (P. Steadman, Vermeer’s

camera).

42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.

Licdo de musica. (J. Veermer, 1662-5)

Gradiva. Baixo-relevo em marmore.

Pompeia. Corpos encontrados na casa do Criptopdrtico.
Pompeia. Vista aérea.

Roma. Vista aérea.

Roma. Vista ruinas.

Shoah, filme-documentario de Claude Lanzmann, 1979.
Stonehenge - o lugar apresenta o tempo.

Praca do Campidoglio em Roma. O lugar apresenta o espago

204
204
205
205
205

206
206
260
261
261
263
263
269
271
272

412



Indice Geral

Introducdo Geral / Introduccion General
Aberturas
Fotografia (sinopse)
Fotografia/fotograma (sinopse)
Fotogramas (sinopse)

Capitulo |

Introdugéo
Fotografia

Capitulo 1

Estado da Questdo

. Méquina (objetiva)

Fotografia (lugar do duplo — fase 1)
. Méaquina (desejante)

Fotografia (lugar do duplo — fase 2)

Capitulo 1

Tema em Estudo — o Lugar da Arte
Fotografia/fotograma — plano a

. Técnica

Fotografia/fotograma
. Visdo

Fotografia/fotograma — plano b
Capitulo 111
Casos Comparados
. Lugar (Arquitectura)

Fotogramas (iniciacéo)
. Lugar (Arqueologia)

Fotogramas (assombra)
Visibilidade (conclusdo)

Concluséo Geral / Conclusién General
Fotogramas

Capitulo IV

Excursos (anexos)

Asombra (limiar)

Observacdo sobre a Aura

Subspecie aeternitatis (disposizione)

Scenario (possibile)

Vida da vida

Indice das aberturas
Resumo / Resumen / Resum / Abstract
Indice de Imagens

Bibliografia

Pagina

21
29
35

39
51

61
65

93

125

139
145
157

185
197

217

233
237

247
255

279
287

301
315

369
374
378
384
387

401
403
411

415

413



414



BIBLIOGRAFIA

1 - Bibliografia especifica

Agamben, Giorgio — A comunidade que vem, editorial Presenca, Lisboa, 1993.

— Ce qui reste dAuschwitz, Editions Payot & Rivages, 1999.

— O Aberto, O Homem e o Animal, Edigdes 70, 2011

— O Poder Soberano e a Vida Nua — Homo Sacer, Editorial
Presenca, 1998.

— ldeia de Prosa, Edi¢6es Cotovia, 1999.
Arendt, Hannah — Entre o Passado e o Futuro, Colec¢do Debates, Editora Perspectiva,

1997

— Les Origines du Totalitarisme - Le systéme totalitaire, Editions du

Seuil, 1972. ]

— Les Origines du Totalitarisme — L Impérialisme, Editions du Seuil,
1997.

— Les Origines du Totalitarisme — Sur I'antisémitisme, Editions du
Seuil, 1998.

Aristételes — Problems, ed. W S Hett, Heinemann, London, Book XV

— De I"ame, Gallimard, Paris, 1989.

Bailly, Jean-Christophe — L 'instant et son ombre, Seuil, 2008

Barthes, Roland — A Camara clara, arte & comunicacgéo, Edi¢6es 70, 1989.

Bataille, Georges — O Anus Solar, Assirio & Alvim, 2007.
— O Erotismo, Edi¢des Antigona, 1988

415



Batchen, Geoffrey — Arder en Deseos (la concepcion de la fotografia), Editorial
Gustavo Gili, 2004

Bazin, André — “Ontologie de I’image photographique ”, in Qu’est-ce que le cinéma?,
Tomo |, Paris, Editions du Cerf, 1975.

Benjamin, Walter — Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, Relogio d’Agua, 1992.

Boyer, M. Christine — The City of Collective Memory - its Historical Imagery and
Architectural Entertainments, The MIT Press, 1994.

Choay, Francoise — A alegoria do Patrimonio, Edi¢des 70, 2000.

Crary, Jonathan — Techniques of the observer, MIT Press, 1990.

— Suspensions of Perception, MIT Press, 1999.

Damisch, Hubert — “Cinq notes pour une phénoménologie de 1’image photographique”
in L’Are, n° 21, Aix-en-Provence, 1963.

Da Vinci, Leonardo — La peinture, «Miroirs de I’Art», Hermann.

Deleuze, Gilles — Année zero : visagéité.

— Deleuze, Gilles e Guattari, Felix. O Anti-Edipo, Capitalismo ou

Esquizofrenia. Assirio & Alvim, 1995.

— Critica e Clinica, Edi¢bes Século XXI, 2000.

— Foucault, Coleccao Perfis, Vega, 1998.

Didi-Huberman, Georges — Phasmes - essais sur ['apparition, Les Editions de Minuit,
Paris, 1998.

416



Dubois, Philippe — O acto fotografico, Papirus Editora, col. Oficio de Arte e Forma, Séo
Paulo, 1994.

Duve, Thierry de — Essais Datés |, 1974 - 1986, Editions de la Différence, 1987.

— Kant after Duchamp, MIT Press, 1996.

Eco, Umberto — A Estrutura Ausente, Editora Perspectiva, S&o Paulo, 1997.

Flusser, Vilém — Filosofia da Caixa Preta (ensaios para uma futura filosofia da

fotografia), Relume Dumara, 2002
Foucault, Michel — Surveiller et punir, naissance de la prison, Gallimard, 1975

— Historia da Loucura, Editora Perspectiva, Sdo Paulo, 1997.

— As palavras e as coisas, Edig¢Oes 70, 1998.

— L’Archéologie du savoir, Gallimard, Paris 1969.

— O que é um autor?, Vega, Lisboa, 1992.

Freud, Sigmund — A Civilizagao e os seus Descontentamentos, Publica¢bes Europa-
América Lda., 2005.

— Delirio e Sonhos na Gradiva de Jensen, Gradiva — Publica¢des, Lda.,
1995.

— A Interpretacéo dos Sonhos, Reldgio d’Agua, 2009.

Frade, Pedro Miguel — Figuras do Espanto, edi¢cdes Asa, 1992.

Gravesande - (Euvres philosophiques et mathématique, publicadas por Jean Nic. Seb.
Allamand, 1774-75.

417



Heidegger, Martin — Essais et conférences, collection Tel, Editions Gallimard, 1958.

— Origem da Obra de Arte, Edicbes 70, 2007.

Hesse, Herman — Siddhartha. Editorial Minerva, 1982.

I A Richter (ed) — Selections from the Notebooks of Leonardo da Vinci, Oxford

University Press, Oxford, 1977

Kemp, Martin — The Science of Art, Yale University Press, New Haven and London

Kofman, Sarah - Camera obscura, de ['idéologie, Editions Galilée, 1973,

Krauss, Rosalind — Le Photographique, Editions Macula, 1990.

— The Optical Unconscious, MIT Press, 1993.

Lacan, Jaques — Escritos, Editora Perspectiva, S&o paulo, 1996.

Merleau-Ponty, Maurice — O olho e o Espirito, Passagens, Vega, 1992.

— O Visivel e o Invisivel, Editora Perspectiva, 2007

— Fenomenologia da Percepcao, Livraria Freitas Bastos

Maia, Tomas — Assombra. Ensaio sobre a origem da imagem. Assirio & Alvim, 2009

Maranha, Marta — Patriménio Negativo nos Espacos da Inquisicao de Evora, edi¢des
assim, 2004.

— Assombra. Fotogramas. Assirio & Alvim, 2009

418



Mondzain, Marie-José — L image peut-elle tuer?, Paris, Bayard, 2002,

Norberg-Schulz, Christian - L Art du lieu, collection Architextes, Le Moniteur, 1997.

- Genius Loci, Pierre Mardaga éditeur, 1981.

Paz, Octavio — A chama dupla, Amor e Erotismo, Assirio & Alvim, 1995

Platdo — A Republica. Trad. De Maria Helena da Rocha Pereira, F. C. Gulbenkian, 112
edicéo

Saldanha, Diogo — Encontro com o Espaco do Fazer Fotogréafico no Aqueduto das
Aguas Livres, EPAL, 2004.

Steadman, Philip - Vermeer’s Camera, Oxford University Press, Oxford, 2001.

Stoichita, Victor I. — A Short History of the Shadow, Reaktion Books, 1997.

Szarkowski, John - Photography until now, The Museum of Modern Art, New York,
1989

UNESCO - Recommandation concernant la sauvegarde des ensembles historiques ou
traditionnels et leur role dans la vie contemporaine, Nairobi, 26 de Novembro 1976.

Yates, Frances A. - L art de la mémoire, Editions Gallimard, 1975.

419



420



