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RESUMO

O propodsito primevo desse estudo ¢ localizar, por meio de fotografias e determinadas
modalidades de pensamento fotografico, as continuidades e contigiiidades entre as disciplinas
da Historia da Arte, da Antropologia, ¢ da Psicanalise no final do século dezenove. H4 um
entrelacamento das fronteiras dessas praticas em um determinado momento, justamente
quando se faz na Europa a ascensdo plena da fotografia como fendmeno social: ora a Historia
da Arte faz as vezes de um estudo da antropogénese, ora a Antropologia Fisica pauta-se por
estudos iconograficos de tipos étnico-raciais, ora a Psicanalise confunde-se com um estudo da
humanidade nao-figuravel, a qual deve-se realizar um trabalho de figurabilidade; e em meio a
tudo isso, o uso recorrente da fotografia e de um pensamento fotografica pelas trés disciplinas.
A questdo tampouco ¢ realizar um levantamento de parentesco, onde de alguma maneira ou de
outra haveria uma filiagdo comum desses diferentes territorios epist€émicos a uma mesma
origem fotografica, mas sobretudo estabelecer relagdes de familiaridade, retratos compostos,
onde suas diferencas estdo guardadas, a partir dos seus diferentes usos da fotografia. Se essas
disciplinas e saberes apresentam entre si zonas de vizinhanca nas suas respectivas géneses,
isso se da sobretudo porque suas fronteiras ndo estdo firmemente estabelecidas, e o intento
desse estudo ¢ mostrar como isso estd exposto na veiculacdo e sistematizagdo das suas

linguagens por meio da imagem técnico-fotografica.

Palavras-chave: Freud, Antropologia Fisica, imagem técnica, Historiografia da Historia da
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PATHOS-PHOTUM

Seria possivel um estudo de iconologia, cuja premissa metodoldgica
inicia-se nado pela pergunta "o que € a imagem" ou pela legislagdo sobre os
conteudos semioldgicos da prépria imagem, mas pela abertura spinozista da

poténcia -- "0 que pode a imagem?". Ou melhor, "o que pode a imagem fotografica?"

A qual segue-se uma definicdo particular - "o que pode a imagem
fotografica na génese das disciplinas da Antropologia, da Psicanalise, e da Histéria
da Arte?". Talvez um historiador dessas respectivas ciéncias ou um epistemdlogo
nao precisasse necessariamente recorrer a fotografia ou a iconologia para adentrar
0s meandros sempre pantanosos dos tempos da origem, onde a arqueologia dos
saberes busca o ponto sismografico de passagem entre um estado de laténcia a um
estado de atualidade (quando a Histéria da Arte torna-se Histéria da Arte, quando a
Psicanalise torna-se Psicanalise, quando a Antropologia torna-se Antropologia). Mas
0 que esta em questdo ndo é a passagem termodinamica entre dois estados de
natureza distinta, a estranha metamorfose de uma Antropologia gasosa para uma
Antropologia soélida, ou uma Histéria como larva que subitamente esposa a sua
imago, ou a Psicanalise que finalmente forja o inconsciente a partir dos multiplos
sonhos e torna-se "a ciéncia dos nossos olhos-fechados-desta-vez-com-os-olhos-

abertos".

O que esta colocado é: o periodo da expanséo da fotografia, como praxis
e nova imagem filoséfica de apreensdo do real, da-se simultaneamente ao periodo
de formacao dessas respectivas ciéncias no século dezenove, e frequentemente
elas, no bojo das suas buscas por auto-suficiéncia, presas entre o objeto de analise
cientifica e o método apropriado de inspecdo, fardo uso de um expediente
fotografico. Existe uma encruzilhada fotografia, onde esses saberes se encontram

em um retrato composto, numa superposicdo das suas chapas fotograficas e



conceituais. Em 1838, Daguerre (1787-1851) oficializa a eficacia dos seus
experimentos fotograficos. Em 1859, é criada a Sociedade de Antropologia em Paris
com forte énfase na fotografia como recurso técnico. Em 1845, John Ruskin (1819-
1900) utiliza pela primeira vez daguerreétipos de arquitetura veneziana nas suas
palestras. Em 1885, na sua estadia em Paris, Freud (1859-1939) tem contato pela
primeira vez com fotografias de histéricas retiradas por Albert Londe (1858-1917) a

mando de Charcot no hospital de Salpétriere.

Nao simplesmente recorrendo a fotografia como complemento retérico de
persuasao, essas disciplinas muitas vezes realizardo "operagdes de imagem" e irdo
partir de um mesmo lugar sensorio-cognitivo: a imagem fotografica ndo é uma
matéria inanimada a espera da acgao vivificante do olhar especializado, mas um
objeto teorético em si mesmo, que especula e traga hipéteses sobre a realidade que
Ihe bordeia as margens.

A fotografia entendida ndo somente como fungdo mimética
(representacdo de um objeto), como fungdo indicial (imagem-objeto), mas
precisamente como area de aglutinacdo de saberes e nado-saberes: um objeto
integrativo, uma imagem-sem-orgaos, um corpo visual sem fundo perspéctico, ou
realizando a inversdo simétrica, uma nova perspectiva sem superficie especular

segura.

Os tedricos da imagem ja comecgariam a tocar as suas sirenes de alerta --
nao € possivel, apdés Gombrich (1909-2001), apdés Panofsky (1892-1968), entender
a imagem, e sobretudo a imagem fotografica, como transparéncia para a livre
transmissdo de signos. Partir da imagem fotografica como eficiéncia especular de
um "dar a ver" seria um erro (a imagem nunca € o que esta ao alcance dos olhos). E
certamente o que se faz neste primeiro momento, neste estudo, é tracar os
contornos seguros da logicidade prépria da imagem fotografica -- a fotografia como
imagem-sem-orgdos € na génese dessas disciplinas o que Foucault chamaria de
"episteme". Antes de dar a ver uma certa realidade a ser comunicada pela fotografia,
a fotografia cria uma nova realidade. Nao somente reflexo de uma mudancga histérica
gue inicia novas praticas e novos regimes de discursividade e visualidade, mas uma
nova condigao epistemoldgica de conhecimento, que retraga e reconfigura o campo

do possivel entre o sensivel e teorético:



"Por episteme se entende, de fato, o conjunto de relagbes que podem
unir, em uma época dada, as praticas discursivas que dao lugar a figuras
epistemoldgicas, a ciéncias, eventualmente a sistemas formalizados; o modo
segundo o qual, em cada uma dessas formacdes discursivas, se situam e operam as
passagens a epistemologizagao, a cientificidade, a formalizag&o; a reparticdo desses
umbrais, que podem entrar em coincidéncia, estar subordinados uns aos outros ou
estar defasados no tempo; as relagbes laterais que podem existir entre as figuras
epistemoldgicas ou as ciéncias, na medida em que provém de praticas discursivas
vizinhas, mas distintas" (FOUCAULT, 1984, 249-250)

O postulado da fotografia como episteme, o que nos autorizaria falar de
uma "episteme fotografica" no século dezenove, é exatamente esse gesto inicial de
dotar a imagem fotografica de uma determinada agéncia, de uma determinada
intencionalidade: a imagem fotografica pensa, e no recurso do seu cogito, ela inicia
uma nova prova da existéncia, uma nova propriedade intrinseca do mundo. A um so6
tempo, a fotografia grava uma nova provincia ontolégica, um novo conjunto de entes
e existentes, e uma nova modulagdo epistemoldgica: uma nova imaginagéo
taxonbémica e distributiva de semelhancas e diferencas, aproximacgodes e distancias,
realidades e ficgbes. E € na comissura entre esses dois limites, renegociando os
valores do real, do signo, e do visivel, por onde adentram a Histéria da Arte, a

Psicanalise, e a Antropologia , para forjar a si mesmas uma imagem.

De fato, o que é esse radicalmente outro, esse "novo", que a fotografia
traz? E em que sentido ela poderia estar encaminhada nessas novas disciplinas em
plena génese no século dezenove? Trata-se de uma nova condi¢do de visualidade

que traz consigo uma nova condigao de enunciabilidade, e vice-versa.

Existe uma profunda semelhanca entre os amplos panoramas fotograficos
realizados por etnografos no século dezenove, com suas fotografias coletadas de
diferentes etnias a fim de cataloga-las e compara-las (a fotografia encarnada como
documentagdo de tipos da antropologia fisica e colonial), e os primeiros anos da
Historia da Arte, sobretudo representados por WOolfllin e o seu particular uso de
fotografias para estudos comparados de aspectos formais de obras de arte (em que
sentido o estabelecimento de um "estilo" ja possui o sentido evidente do "estilo de

uma raga"?). Talvez o mesmo n&o possa ser dito a respeito de Freud -- houve em



algum momento um album de imagens empregado por Freud? No entanto, existe
um dispositivo de pensamento similar, no sentido de uma racionalidade analdgica,
um ratio que se elabora pela comparagao compulsiva de imagens. "A interpretagao
dos sonhos", ndo é ela um amplo sistema de comparagdo de imagens oniricas de
modo a revelar a irrupcdo do sintoma? N&o é a prépria concepcao de Freud do
aparelho psiquico muito préxima ao procedimento fotografico de revelagédo positiva

de tragos indiciais de natureza negativa?

A episteme fotografica ndo se refere a essas formacgdes discursivas
naquilo que Ihes é a forma racional assumida, ou a objetividade positiva das suas
proposi¢des, mas as suas condi¢des de possibilidade expressas em um pensamento
das condi¢des de visualidade, um né entre enunciagao e visualizagdo (um nao se
dissocia do outro). Falar sobre o emprego especifico da fotografia e do meio
fotografico por essas disciplinas implica inversamente criar um golpe reflexivo: n&o
somente a fotografia na antropologia, na histéria da arte, e na psicanalise, mas a
antropologia enquanto fotografia, a histéria da arte como fotografia, a psicanalise

como fotografia.

A fotografia inicia ndo somente um rol distinto de imagens de natureza
distinta no campo da visualidade, mas uma nova imagem da propria consciéncia que

traz consigo uma nova posigéo existencial.

Trata-se sim de falar sobre o uso que essas disciplinas fazem da
fotografia na empiria positiva da construcdo dos seus respectivos saberes, mas
trata-se sobretudo de sublinhar o uso que a fotografia faz dessas respectivas
disciplinas. Em esséncia, a fotografia emerge no século dezenove como um
pensamento outro, um conhecimento outro, e essas disciplinas as suas maneiras
respectivas vao se centralizar em torno de uma alteridade estrutural-estruturante.
No caso da Psicanalise, a alteridade interna ao proprio homem europeu: no caso da
Antropologia, a alteridade externa ao homem europeu: e no caso da Historia da Arte
a alteridade radical, em que ao retornar as suas origens 0 Homem europeu depara-
se com uma alteridade tanto interna quanto externa (ndo € a toa que nas
periodizagdes iniciais de categorias estéticas realizadas por Vasari e Wincklemann
houvesse um momento psicanalitico de auto-estranhamento em que, apds concluir

que a melhor arte e a melhor vida haviam sido ja realizadas, ora na Grécia Antiga



ora em Florenga, chegava-se a conclusdo que a verdadeira vida estava alhures, e a
verdadeira arte igualmente em um outro tempo, restando somente o estranhamento
absoluto do agora. No século dezenove, essa mesma linha de pensamento sera
levada adiante, onde a Histéria da Arte muitas vezes sera o instrumento de

despotencializagdo da cultura e do juizo estético como tal).

Se, de fato, estruturarmos esses respectivos pensamentos da alteridade
como renegociagdes dos limites de um eu e um n&o-eu, de uma interioridade e de
uma exterioridade, entdo o lugar da fotografia torna-se mais claro. Qual é a relagao
estabelecida entre interioridade e exterioridade pela fotografia no advento dos seus
primeiros experimentos no século dezenove? A fotografia introduz um novo regime
ontoldgico, uma nova relagdo com o existente e os existentes, e consequentemente
traz consigo um novo aparelho de categorias epistemoldgicas, uma nova forma de,
na abertura a presenga significativa dos entes, torna-los inteligiveis na medida
mesma em que os torna fotografaveis. Trata-se de uma nova provincia do Ser, cuja
forma filoséfica por exceléncia é a propria superficie planificada da imagem
bidimensional que oferece. “(...) Esta superficie material de signos... suporte de
percepcgdes virtuais, e a qual ndo fica atribuida uma unidade constante, unica e
definitiva de significagcdo” (BARBICHON, 1994), traz consigo um novo terreno -- o
fotografico -- e simultaneamente substitui as condi¢cbes prdprias de inteligibilidade do

mundo por condigdes de visualidade.

A filosofia estd deslocada assim como a imagem, e a causa do
deslocamento pode ser retragcada a partir das varias narrativas que emergem da
super-narrativa da modernidade: podemos dizer que neste momento, no século
dezenove, se da a origem da modernidade, a passagem da aura para a
reprodutibilidade técnica; dos planos celestes e transcendentes para a imanéncia da
morte; do firmamento de uma meméaria coletiva para o reino fragmentario da Histdria;
do objetivo de uma sé civilizagdo eterna para a realidade babélica de multiplas

civilizagdes mortais.

Mas retornemos a fotografia. Trata-se ndo do pensamento meta-filoséfico
do que eu posso conhecer, ou do pensamento meta-visual do que eu posso ver,
mas de um momento disjuntivo em que a imagem fotografica pensa, e o

pensamento vé: a fotografia transmite ao pensamento novas condigbes de



inteligibilidade do mundo, e o pensamento introduz a fotografia novas condigdes de

visualidade.

Fagcamos uma breve digressado. "A consciéncia e a memoéria se excluem
mutuamente”, Freud escreve em 1895 em "Esbogco de uma psicologia cientifica"
(FREUD 1895: 336)). Os neurdnios "phi", permeaveis, que deixam passar as
excitagcoes externas mas que nao as retém, e os neurdnios "psy", impermeaveis, ou
diversamente impermeaveis, que resistindo a penetragcdo da excitagdo acabam por
registra-la na forma de "frenagens" e tragos mnésicos. A memdéria estaria do lado
dos neurdnios "psy", e a percepgao do lado dos neurdnios "phi": em outras palavras,
seria necessario esquecer para perceber, e igualmente necessario ndo perceber
para lembrar. Isto é, nesta proto-teoria freudiana, ndo futuramente elaborada, a
psique noturna revelaria o que a consciéncia diurna insistentemente tentaria

esquecer.

E possivel dizer algo similar sobre a relagdo entre imagem fotografica e
pensamento: consciéncia e fotografia se excluem mutuamente, mas exatamente por
isso se complementam mutuamente. A fotografia € o que o pensamento nao
consegue pensar, € simultaneamente o pensamento vé o que a fotografia néo
consegue. Curiosamente, na incapacidade da antropologia fisica de forjar um
conhecimento sobre as figuras do outro, ela ainda conseguia Ihe realizar imagens
fotograficas. E também na incapacidade da Historia da Arte de ver todas as obras de
arte em um mesmo plano cronolégico, ela consegue pensar fotograficamente as
obras em um mesmo campo sincrbnico de choques descontinuos. E na
incapacidade de Freud de ver o Inconsciente ou torna-lo visivel, ele consegue

pensa-lo fotograficamente.

O que esta evidente € que a apreensao mecanico-técnica da realidade
visual oferecida pela fotografia, tanto na sua aparelhagem fisica quanto na sua
fixacdo quimica, € por si s6 também um novo nome para o aparelho psiquico: a
fotografia ndo é simplesmente uma ferramenta cognitiva de coleta de dados visuais,
mas € sobretudo a propria metafora renovada do aparelho psiquico, pois a
consciéncia passa a ser compreendia em esséncia como uma maquina fotografica.

A fotografia é cogito, e o cogito é fotografia.



E paralelamente, a prépria consciéncia € arrancada do seu isolamento
cartesiano de regulacdo das qualidades primarias, e se mistura ao mundo: a
consciéncia nao pensa, mas vé. O uso progressivo de imagens fotograficas, no final
do século dezenove, tanto nas apresentacdes de historiadores da arte quanto nas
tentativas de catalogacdo de tipos étnicos pelas sociedades antropoldgicas deixa
evidente que, na justaposi¢cdo entre multiplas fotografias, uma fotografia invisivel
passa a ser montada e construida entre elas, e que necessariamente se deriva da
captacéo silenciosa da consciéncia. No espacgo entre duas imagens distintas, a
consciéncia traca uma terceira invisivel, construida pelo excesso semidtico de
semelhancgas e diferengas que a consciéncia traga compulsivamente entre as duas
imagens previamente justapostas. A consciéncia, por meio das possibilidades de
condensagao e deslocamento de dados visuais oferecidas pelas fotografias, é
convocada a agir como um olho: a consciéncia € um par de olhos que vé mais do
que o campo visual, e se constitui por esse transbordamento. A propria questdao em
Freud na analise dos sonhos sera conseguir ver o espago entre duas imagens

oniricas, onde alguma coisa nédo passa, ndo se conclui.

Assim, a episteme fotografica do século dezenove, a partir da qual é
possivel notar a regulagdo das diferentes praticas discursivas da Antropologia, da
Historia da Arte, e da Psicanalise, € constituida pela somatéria de duas pulsdes:
uma pulsdo escoépica, e uma pulsdo epistemofilica (FREUD 2006). N&o trata-se
simplesmente da conjungdo entre saber e ver, da unido entre campos
epistemoldgicos e provincias ontologicas, praticas discursivas e praticas nao-
discursivas, mas sobretudo uma mediagdo mutua a partir de pulsbdes, e de um

controle dessas pulsdes pelo binbmio escopico-epistemofilico.

Os olhos transmitem ao saber o que nao pode ser conhecido, e o saber
transmite aos olhos o que nao pode ser visto (vé-se sem saber, sabe-se sem ver):
ha, essencialmente, utilizando os termos deleuzeanos, uma sintese disjuntiva, em
que o acordo possivel entre as faculdade encontra o seu principio genético em um
desacordo  profundo (uma  simultaneidade de impossibilidade: uma
incompossibilidade) onde o “eu” que pensa é radicalmente diferente do “eu” que V€,
e violentamente surge o tecido animico em que os olhos transmitem ao saber a

violéncia do visto, e o saber transmite aos olhos a violéncia do sabido. A consciéncia



vé, e a imagem fotografica pensa.

Nao é de se estranhar que a origem do Homem, neste primeiro momento,
seja o problema essencial das trés disciplinas -- na Psicanalise freudiana trata-se de
encontrar a matriz pulsional de afecc¢des-repressdes a partir do qual se origina a
héxis do funcionamento humano; no caso da Sociedade de Antropologia francesa e
Sociedade Etnolégica londrina, trata-se de encontrar o Homem na sua fisionomia
nua de des-animalidade-n&o-ainda-humanidade; e no caso da Historia da Arte, com
Wolfllin, Wundt, Riegl sobretudo, para quem "a necessidade de decoragdo é uma
das necessidades mais elementares, mais elementar do que a necessidade de
proteger o préprio corpo”, onde o estudo das formas e dos padrdes visuais vai
providenciar a cartografia da passagem da mera humanidade animal para a
humanidade transfigurada do Espirito-Ornamento. Aqui, a origem do Homem deve
ser entendida ndo tanto quanto a simples busca genealdgica pela certeza passada,
mas antes de mais nada uma falha na maquina antropolégica na medida em que a
voz do Homem comega a gaguejar e a modernidade comega a tomar forma. O
Homem vé a sua imagem refratada em uma miriade de espelhos, os quais reiteram
a auséncia de signo e voz -- e pelas méos da fotografia, s6 lhe resta a imagem, sem
cédigo. A origem do homem como problema filoséfico-cientifico na segunda metade
do século dezenove é também correlata a introdugcéo de um certo pathos fotografico,
em que o Homem passa a pensar através das coisas, e a sua forma se delineia

como um efeito a posteriori entre elas, um efeito fotografico.

Por isso podemos falar de uma imagem fotografica que pensa, de uma
consciéncia que Vvé: no interior do aparelho fotografico a imagem do homem
ocidental como tal treme, e por consequéncia as suas faculdades se embaralham. A
fotografia parece aqui fotografar ndo meramente o referente, mas a relagdo de um
status outro do homem para com o referente -- pela primeira vez o referente possui a
primazia, e no rearranjo das fronteiras entre signo, realidade e o homem, faz-se uma
nova maquina antropologica entendida como maquina fotografica. No interior da
esséncia e da natureza humanas, existe agora um punhado de fotografias, um
insuportavel acervo de imagens fotograficas. A monologia que caracterizava o
atributo humano -- o homem era aquele que nomeava e tinha voz -- da lugar a um

certo dialogismo, uma multivocidade de coisas, realidades, presengas quase-



humanas, presengas humanas outras. E somente a partir delas, na miriade de
reflexos, o homem consegue ver a si mesmo — objetivado, desta vez, como
fotografia. Nao se trata mais de coordenar conteudos psiquicos (significados) e
referentes (significantes), mas a prépria consciéncia pensa a si mesma e pensa a
realidade apds os referentes, os quais estdo em excesso (a realidade ndo cessa de
se duplicar). William H. Fox Talbot (1800-1877), a propésito da sua invengéo, fara
alusédo a um "pincel da natureza". Niépce (1765-1833), antes da sua associagao com
Daguerre, havia sonhado nomear a sua invengdo "physautotypie" que significa
"auto-engendramento da natureza". A fotografia ndo €, como sublinhou Daguerre na
seu discurso diante Academia de Ciéncias em 1839, "um instrumento que serve
simplesmente para desenhar a natureza (...) ela lhe da o poder de reproduzir a si

mesma".

Heinrich Wolfflin, tido por muitos como o pai fundador da Historia da Arte,
submeteu sua dissertacdo doutoral sobre arquitetura a Faculdade de Filosofia da
Universidade de Munique, e ensinou na catedra de Histéria em Basel.
Analogamente, na Alemanha até 1886 n&do havia um magistério universitario de
Antropologia, e entre 1886 e 1901 somente um. Rudolf Virchow, uma das forgas
dominantes na antropologia do periodo, era professor de patologia. Uma situagéo
similar prevalecia na Gra-Bretanha: "a comunidade antropoldgica institucionalizada
que emergiu da revolugao intelectual dos anos 1860 fora marginal ao mundo da
ciéncia e das instituigdes tradicionais de aprendizado, e carecia de recursos para
sustentar um empreitada coerente de pesquisa (STOCKING, 1987:268). Somente
em 1896, Freud emprega pela primeira vez o termo "psicanalise". O que se mostra
evidente em todos esses exemplos de caudal amadoristico, onde as fronteiras
geograficas entre as disciplinas ainda nao estéo fixadas, € o emprego da fotografia
(ou de um pensamento fotografico) como veiculo de constituicdo de coletividades
(tanto de um publico de recepgao possivel para essas disciplinas recém-formadas
quanto de sociedades de intelectuais reunidos em torna da producgao sistematizada
desses respectivos saberes). Pois, de fato, o atributo noematico da fotografia, com
sua pretensa afirmacédo de uma realidade visivel e de uma natureza que reproduz a
si mesma em excesso, € singularmente o valor mais desejado de uma cultura
européia, cuja intuito é precisamente naturalizar o fato cultural até o ponto limitrofe

onde a base das suas relagdes culturais ja estejam apagadas. A fotografia vai servir



a essas disciplinas como maneira de se integrar ao espacgo cultural, precisamente

por assumir forma “natural’.

Assim a transicdo de um nao-saber para um saber, de um hibrido de
conteudos ainda ndo-metabolizados pela cultura para o interior da cultura, encontra
passagem por via da imagem fotografica, ela mesma a singular aparicdo de uma
cultura naturalizada ao ponto limitrofe de um fato natural. E o que esta em questao é
simultaneamente estudar os limites da natureza humana, e fazer deste estudo um

fato natural, visivel e auto-evidente como uma imagem fotografica.

A altura do sujeito, as faculdades estdo embaralhadas (ver e saber): &
altura das coletividades, as naturezas estdao embaralhadas (multiplas naturezas). E o
operador simbdlico entre as séries subjetiva e objetiva, epistemoldgico e ontoldgico,

¢é a fotografia.

PHOTO-ANTROPOLOGIA

Primeiramente, devemos realizar uma arqueologia do saber a respeito da
antropologia fisica da segunda metade do século dezenove, e entendé-la tanto
dentro de uma perspectiva da histéria da antropologia -- praticas discursivas,
influéncias institucionais, circunstancias ideoldgicas -- quanto dentro de uma historia
tedrica -- seus questionamentos, as interrogacbes engendradas a partir de um
horizonte epistemolégico particular (PEIRANO 2004: 103).

Teoricamente, a antropologia fisica do final do século dezenove (com
suas expressdes carateristicas na Sociedade de Antropologia parisiense liderada
por Paul Broca, e a Sociedade Etnoldgica briténica capitaneada por Thomas Henry
Huxley) é fundamentalmente uma continuacdo da etnologia pré-darwiniana
poligenista (STOCKING 1968 48-62). Institucionalmente, ela ndo escapa ao cerco de
interesses cientifico-coloniais e as tentativas de encontrar marcadores possiveis de
diferenca no interior do género zooldgico do "humano" por meio da "raga". Em meio

aos dois, a imagem fotografica torna-se tanto um meio possivel de objetificacdo da



alteridade, e um esquema transportavel de realidade, servindo o propdsito essencial
de classificacdo humana.

A questdo esta inteiramente centrada no "problema etnolégico”
(STOCKING 1987:50), e a busca por um instrumento possivel de distribuicdo de
diferengas e semelhangas entre as manifestacbes de humanidade. Enquanto havia
correntes no interior das sociedades etnoldgicas e antropoldgicas que buscavam
como marcador da diferenga a linguagem e expressdes de cultura material, a lide da
antropologia fisica era o critério singular-singularizante das propriedades fisicas,
observaveis, e mensuraveis. Ora, do que se trata o poligenismo tdo arraigado neste
fendmeno da foto-antropologia? Considerando o pensamento de raga no século
dezenove (e aqui ja podemos observar que a raga vai se tornar um atributo de
singularidade no pensamento positivista foto-antropologico), havia um ponto de vista
monogenista ortodoxo, o qual dizia que todo homem descendia de uma s6 linhagem
biblica que remontava a Adao, contra um corrente tedrica poligenista, a qual
primordialmente distinguia espécies humanas adaptadas a circunstancias
geograficas, detentoras de uma entidade supra-individual -- algo como uma "alma"
ou um "génio" (STOCKING 2001:16). Alternando entre os polos de um poligenismo
e lamarckismo, os padrdes culturalmente adquiridos e marcados pela geografia ndo
s6 estariam inscritos em um determinado codigo genético particular de uma
sociedade, mas sobre-determinados em contra-partida por ele, e visiveis (portanto
fotografaveis) em uma série de sintomas, sinais e indices fisicos e morfologicos. Os
grupos humanos apresentariam uma estrutura fisica particular (influenciado no
entanto pelo meio geografico), que por sua vez estabeleceria o conteudo de
comportamentos e disposicbes animicos. Consequentemente haveria tipos
ancestrais, os quais estariam divididos hierarquicamente em mais proximos da

"cultura", e os mais proximos da "natureza".

De fato, o conceito essencial empregado para explicar a diversidade
humana na antropologia fisico-fotografica do século dezenove vai tornar-se "raga" ou
"tipo fundamental", cunhado pelo naturalista alem&o Johann Friedrich Blumenbach
(1752-1840) ao fim do século dezoito, e que retém os dois polos discursivos da
medicina e da biologia em um s atributo fisico-classificatorio. O conceito ergue-se
sobre a singular afirmagdo de que todas as popula¢gdes humanas podem se dividir



em cinco ragas: caucasiana, mongolica, etidpica, americana, e malasiana (com suas

multiplas variagdes nas tabelas de Franklin Giddings, Daniel Folkmar, etc).

E aqui devemos compreender a raga como um conceito também
essencialmente fotografico. Dois pontos essenciais das teorias raciais encontram
fendmenos analogos na fotografia. A poligenia das "almas coletivas", vulgo "ragas",
possibilitava uma distribuicdo paradigmatica e estatica para os tipos humanos
identificaveis e visiveis, enquanto o pensamento evolucionista permitia uma
redistribuicdo temporal dos mesmos tipos em um continum de evolugdo que
culminaria no homem caucasiano europeu: consequentemente, a fotografia como
funcdo-arquivo criaria as bases objetivas de um catalogo das diferentes
manifestagcdes fisicas de humanidade, e simultaneamente como fungao-montagem
criaria as bases narrativas de uma disposicdo sequencial de desenvolvimento

evolutivo.

Mormente, ha um uso da fotografia feito pela incipiente disciplina
etnografica do século dezenove que converte a imagem em fungao de arquivo:
tanto a fotografia quanto o seu multiplo oferecem um corpus de imagens que criam
condi¢des especificas de taxonomia, catalografia, e tipificacdo do seu objeto de
estudo -- no caso o primitivo entendido como outridade (alteridade exdtica cuja
diferenga se encontra na posigao inferior da escala evolutiva; ou o "primitivo", o outro
sem face), e igualmente a fotografia oferece o lugar comprovatorio do Outro a luz do
documento visual e incontestavel. Saber e ver, ver e saber, ambos misturam-se
nesta pratica fotografica no interior do discurso antropoldgico: "Eis ai o Outro da

Humanidade, aqui esta o passado da humanidade".

A célebre afirmacgao de William Talbot de que por meio da fotografia a
"natureza escreveria a si mesma", esta evidenciada neste uso analogo da fotografia
como maquina de exposi¢cdo da origem da humanidade, pré-cultural, "natural": a
imagem fotografica guarda o passado latente do homem anterior a cultura, tanto
quanto expbe as suas intrinsecas diferencas presentes, visualmente e
morfologicamente observaveis. Ha de se supor que as primeiras exposicdes
fotograficas no "Museu do Homem" parisiense deveriam ser carregada de um duplo
assombro, pois a fotografia dava a ver o conteudo secreto da modernidade (a sua

origem), e simultaneamente oferecia o veiculo para a propria modernidade forjar a si



mesma.

E institucionalmente, fotografia é para a antropologia fisica uma
comissura de formacdes discursivas, isto €, veiculo plastico e concreto de
regulamentagcdo de praticas discursivas (estatistica, antropometria, medicina,
biologia) que se encontravam no bojo da antropologia de forma indistinta. A
fotografia torna-se em um primeiro momento o lugar de estabilizagdo-metabolizagéo
de diferentes instancias em um novo espaco de objetividade e epistemologia: de um
lado, o surgimento de um corpo qualquer (o corpo primitivo), e do outro uma ciéncia
igualmente qualquer, ainda sem forma de expresséo (a antropologia), e a regulagao
entre os dois por meio da imagem fotografica. Tanto um conjunto novo de corpos
esta fundado quanto um novo conjunto de signos para regula-los, onde a fotografia é
o fiel da balanga para estabilizar os choques e desarranjos. Politicamente, a
concepgao de Outro estava entranhada a praticas imperiais de Estado e a sua
respectiva objetificagcdo -- a fotografia neste sentido também servia ao propdsito de
transformar sujeito humanos em objetos de estudo e controle. As missdes coloniais
somadas as sociedades antropoldgicas iniciam a empreitada de cartografias
humanas, onde a mensuracdo dos corpos colonizados, ditos "primitivos", era
também a mensuragao da distancia necessaria entre "nds e eles", e o salvaguardo

desta distancia.

De fato, objetivamente, o paradigma cientifico para a antropologia fisica
no século dezenove esta dado na triade muito bem localizada por Laplantine
(LAPLANTINE 2003: 32): o estabelecimento do conceito de Homem -- a partir do
qual é possivel um conceito unario para a multiplicidade de fendmenos envolvendo
criagbes humanas --, o dualismo critico kantiano -- que carrega em si a disténcia
entre sujeito e objeto como meta-condigdo de qualquer conhecimento, sendo o
sujeito cognoscente o Homem europeu e o objeto conhecido o quase-Homem
primitivo; e sobretudo o pensamento da diferenga -- a prova da existéncia humana
tampouco se encontra no cogito cartesiano que poderia sustentar o ultimo lugar da
duvida, mas precisamente nos outros que se encontram alhures, dispersos em uma
pléiade de corpos no mundo colonial, que se apresentam agora como dignos de
interesses cientificos (eu sou, porque outros sdo; 0s outros sdo, porque eu sou).

Somado a isso, o0 conceito de "raga" como dispositivo diferenciante do género animal



da "humanidade".

E traduzido institucionalmente, este paradigma cientifico vai resultar na
formacdo da Sociedade de Antropologia parisiense e na Sociedade etnoldgico
londrina, como corolarios de um furor positivista, onde a ciéncia depara-se com uma
nova fronteira de saber, e o impeto colonial de catalogagdo dos territorios ganha
corpo tedrico-cientifico. A episteme fotografica sera o veiculo de passagem da teoria

a instituicao, e vice-versa.

Assim, um novo conteudo e uma nova matéria sdo formados: os corpos
primitivos, detentores da primeira idade infantil da Humanidade, e simultaneamente
um novo regime de discursividade e uma nova expressdo, que cristalizam em si
todas as ambicdes positivistas da antropometria, da estatistica, e do evolucionismo
em voga, detentores dos prolegbmenos da nova humanidade: eis que se tem o
caudal confuso da antropologia fisica. E no espago preciso entre essa nova
distribuicdo dos existentes e essa nova cartilha de condigbes de conhecimento,
emerge a fotografia. A um s6 tempo a fotografia € empregada pela antropologia
fisica como prova cientifica, de fundo tedrico (o puro atributo noematico de um "O
primitivo é isso", ou "Isso é o primitivo"), e como fundagdo de uma pratica
incipientemente cientifica, de fundo institucional, pois a fotografia como lugar de
atestacdo visual permite a antropologia assemelhar-se a medicina e ao estudo
anatémico, igualando o saber a uma imagem irredutivel dos corpos (a pura empiria
do que se mostra), e também permite-lhe arquivar e criar uma memoria visual do
passado longinquo da Humanidade, ou melhor, da Histéria Natural do Homem. Ela
esta assim assemelhada a medicina, e as ciéncias naturais e as suas capacidades
de amplas classificagbes por meio de um amplo catalogo arquivistico da
multiplicidade primitiva humana, onde "tipos humanos" emergem adequados tanto as
categorias estatisticas e bioldogicas do pensamento oitocentista concentradas na
nocao de raga, quanto ao sistema classificatorio de Carl von Linné (1707-1778) para
organismos vivos (plantas, mamiferos, aves, répteis, e homens, desta vez subdivido

em ragas e tipos).



Mas se igualamos aqui a fotografia a um meio visual fluido onde saberes
e nao-saberes se entrecruzam e se interpenetram, € necessario também retornar ao
verbo em inglés que designa a pratica fotografica: to shoot a picture ("atirar uma
fotografia"), que remete-nos a violéncia da captura e do clardo fotografico. Ora, a
histéria da antropologia visual é fortemente ligada a fotografia empregada como
veiculo e instrumento colonial, e € justamente no meio do século dezenove (o século
colonial por exceléncia) quando a disciplina antropolégica comega a se desenvolver
e adquirir cada vez mais fixidez no mundo cientifico ao passo em que estreita as
suas relagdes com o meio fotografico, por sua vez também em plena ascenséo. O
interesse de estudos antropoldgicos e catalografias fotograficas é também o desejo
de estabelecer o pleno dominio de territérios alhures. E a defesa da agao dos
naturalistas (gedlogos, bidlogos, e também antropdlogos) como servidores publicos
para as praticas coloniais, torna-se amplamente difundida: “Nés colocamos a luz dos
seus olhos os resultados obtidos no Sudao francés, (...) ndés Ihe mostramos as
nossas belas col6nias do norte da Africa, (...) trata-se agora de tomar partido dessas
novas posses, € para isso, € necessario saber o que elas produzem, por aquela
raca de homens para quem elas sao habitadas, qual é a sua sua fauna, a sua flora,
os seus metais " (JEHEL 1994: 32).

Iniciado em 1869, o catalogo de ragas do Império Britanico, levado a cabo
por Thomas Henry Huxley (1825-1895), entdo presidente da "Ethnological Society",
€ um bom exemplo do félego colonial-arquivistico da fotografia. O Escritério Colonial
em Londres envia no mesmo ano a todos os regimentos coloniais instrugdes
especificas de fotografias a ser tiradas e seguem-se multiplas tentativas de forjar um
museu fotografico da Historia Natural do homem. Ai, fotografia como meio
bidimensional transportavel e reprodutivel torna-se o veiculo privilegiado para
comprimir a totalidade de manifestacbes e corpos humanos em um continum
cartografico-visual, um arquivo geral de diferengas e tipos humanos. Mas a
empreitada, baseada nos ordenamentos da antropometria de retirar fotos "de face,
de perfil, e nu" fracassa na resisténcia dos sujeitos colonizados de se imobilizarem e

se deixarem fixar pela objetiva fotografica.

Outro exemplo € Carl Dammann (1819-1874) , que sob a jurisdigdo da
Sociedade Berlinense de Antropologia, ira editar entre 1873 e 1874 o



"Anthropologisch-Ethnologisches Albun in Photographien". Contendo seiscentas
fotografias, tanto aquelas tiradas in loco quanto compradas, o catalogo berlinense
vai apresentar uma massa amorfa de imagens, contendo por sua vez de fotografias
antropométricas a cenas de género, instantdneos fotograficos de populagdes
"exoéticas" e européias. O cunho arquivistico vai se dar na escolha de critérios raciais
de classificagdo: "tipo germénico e teutbnico", "tipo caucasiano", "aborigenes
australianos", com respectivas legendas codificantes onde o discurso colonial € mais
completo (auséncia de nomes préprios para mulheres e ragas nao-européias).
Extatico com a empreitada, Edward Burnett Tylor (1837-1912) vai exaltar os feitos da
Sociedade Berlinense:

"A ciéncia da antropologia ndo deve pouco a fotografia. (...)
Nos ultimos tempos, pouco valor etnografico € atribuido a nao
ser para retratos fotograficos, e a habilidade do colecionador
consiste em escolhar os individos corretos como
representativos das suas respectivas nagdes. Assim, o grande
Anthropologisches-Ethnologisches Album de Carl Dammann de
Hamburg, completado a poucos meses atras, € uma das
contribuigdes mais importantes ja feitas a ciéncia do homem.
Consistindo de cinqlenta placas, tamanho de portifolio, com
dez a vinte fotografias cada, progride em direcdo a uma
adequada representacdo do homem em todas as suas
variedades. Uma cépia pode ser vista no Instituto
Antropolégico, mas pesado e custoso demais para os limites da
maioria das bibliotecas privadas. E assim satisfatério que
editores tenham agora trazido um atlas educacional menor,
contendo de 150 a 200 retratos, em uma brochura apropriada
para livros de desenho. No6s desejamos ao projeto todo
sucesso, pois ele criara antropologos em quaisquer lugares
para onde for. O plano sobre o qual os retratos sao
organizados € sobretudo geografico, com a divis&o racial exata
sendo ainda impraticavel" (TYLOR, 1876: 184)

Outro momento deste clardo fotografico na antropologia se da na Francga,
onde Paul Broca, anatomista de ampla reputacdo, funda em 1859 a Sociedade de
Antropologia em Paris. Os membros do grupo partem de um desiderato cientifico
geral de abordar o estudo do homem a partir da observacdo de fatos visiveis, de
modo a formar o platdé etnografico de dados empiricos gragas ao qual se pudesse
formular a teoria sobre as racas humanas -- 1é-se em um dos seus estututos
originais: "A Sociedade de Antropologia de Paris tem por finalidade o estudo das

ragas" ( Bulletins de la Société d’anthropologie de Paris, 1859, estatutos). A essa



primeira instituicdo, que poderia estabelecer o envoltério das praticas discursivas da
antropologia, soma-se o Museu de Historia Natural, fundado em 1794, substituindo o
Jardin de plantes, onde em 1833, Pierre Flourens (1794-1867) que vem a ser
nomeado a cadeira de anatomia do Museu, complementa o seu titulo como sendo
também "cadeira de histéria natural do Homem", de acordo com a recém-
estabelecida categoria zool6gica do homem. Evidentemente, repete-se a
necessidade colonial, ajuntada a necessidade do registro fotografico no estudo
antropoldgico: "E sobretudo quando se trata de colonizacdo que a antropologia é util,
indispensavel", afirma o arquedlogo Gabriel Mortillet (1821-1898) na nova revista
que ele préprio havia criado em 1884, L'Homme. O Estado colonial, por meio de
subvengdes, encoraja enormemente as expedi¢cdes, e é neste sentido que os
interesses cientificos se imiscuem de interesses politicos, localizados a um sé tempo
na conquista violenta do territério colonial e do territorio investigativo. A fotografia
antropolégica da época emerge necessariamente como um diagrama dessas forgas,
pois la esta plasmado o olhar como 1) exame cientifico da empiria, informado em
esséncia pelas ciéncias naturais e pela medicina, 2) movimento abstratizante da
empiria em tipos e categorias, e 3) regulagdo do mundo exterior por meio de um
sujeito cognoscente (europeu) que centra em si as condigcbes de conhecimento a
partir de categorias aprioristicas-- ndo € a toa a proximidade dos retratos compostos
de Francis Galton (1822-1911) realizados por intermédio de uma superposi¢ao de
chapas fotograficas, que suprimem as particularidades, e a marca do esquematismo

kantiano. A questao € inteiramente transcender a mera natureza.

Em um dos primeiros trabalhos realizados por um antropdlogo, em 1844,
feito por Etienne Serres (1786-1868), ja é possivel observar a génese dessa ciéncia
antropoldgico-fotografica. Encarregado da nova cadeira de antropologia da
Académia de Ciéncias, a época intitulada "Historia Natural do Homem", Serres
sugere "uma colecédo de diversas ragcas humanas reproduzidas pelo procedimento
do daguerredtipo" (JEHEL, 2000, p. 4), e de fato nds veremos na edi¢ao do jornal La
lumiére do dia 31 de margo de 1855, um artigo intitulado "Photographie et
Anthropologie" onde se encontra a seguinte afirmacdo: "é absolutamente necessario
que a fotografia venha ao socorro da antropologia, caso o contrario ela permanecera
no mesmo lugar em que se encontra". De fato, os duzentos mil clichés que se

encontram no Museu do Homem na segunda metade do século dezenove atestam



para essa estrutura bipartida da génese da disciplina antropolégica, em que o novo
meio fotografico possui uma perfeita adequagdo a nova ciéncia, cujas bases
institucionais e epistemoldgicas estavam por se estabelecer simultaneamente a

difusdo da pratica fotografica.

Existem dois predicados epistemologicos da antropologia no século
dezenove, que encontram seus equivalentes metodologicos oferecidos pela
fotografia: 1) ainda ancorada na medicina, a partir da qual ela extrai a sua proto-
dignidade cientifica como estudo da anatomia dos primitivos, ha a analise da
aparéncia dos corpos onde a diferengca entre os homens é entendida sobretudo
como diferengas fisicas (morfologia, nefrologia, cor, tamanho, propor¢des), 2) o
impeto taxonémico e catalografico, extraida das ciéncias naturais, em que se o
homem € uma categoria zooldgica, ele deve possuir tragos gerais de classificagéo. E
ambos encontram-se contemplados no meio fotografico, e vé-se que no proprio
regime de enuciabilidade da antropologia do século dezenove (dados anatdmicos, e
tipos genéricos de diferentes etnias) ja se encontra o regime da sua visualidade na
fotografia (retratos fotograficos, e imagens superpostas), ou como afirma Etienne
Serres, estabelecendo o binémio ciéncia-fotografia: "E esta realidade inteiramente
nua e sem arte que nos fornece o daguerreétipo, o que da a essas figuras obtidas
uma certeza que nenhum outro meio pode substituir" (Rapport de la Commission de
I’Académie des Sciences pour I'expédition scientifique en Amérique du Sud menée
par Emile Deville, citado no periddico La Lumiére, 7 de Agosto de 1852, p.130).
Sobretudo, por forjar a possibilidade de uma unidade de realidade transportavel, a
fotografia oferece o meio técnico para presentificar o "la fora" em um "aqui dentro", e
criar objetos de estudo deslocaveis, de modo que o exético e o Outro adequam-se

as categorias exdégenas do escrutinio.

Faz-se portanto necessaria, na cientificidade fotografica da antropologia
da época, a demarcacao de regras na constru¢cdo das imagens, onde sobretudo o
que esta em questédo sdo os paradigmas cientificos da medicina, com suas diretrizes
de estudo anatémico ("mettre sous les yeux", "colocar sob os olhos", ditame comum
da Académia de Ciéncias francesa), e das ciéncias naturais, com seu rigor de
taxonomia e nomenclatura (“os seres se apresentam um ao lado do outro, com suas

superficies visiveis, aproximados por tragos comum, e uma vez ja analisados, sédo



portadores de um sé nome", FOUCALT 1966:143). Sobretudo porque, paralelo ao
trabalho sistematico de elaboracdo de um pensamento fotografico na antropologia,
havia uma longa corrente de imagens que caiam sob a categoria de um "interesse
antropoldgico”, uma miriade de cultura visual vernacular que ia das cartes-de-visite

as fotografias de viagem:

Isso abarcava uma ampla gama de material: fotdgrafos
comerciais tal como J.W. Lindt recontextualizando imagens de
estudio dos aborigenes do rio Clarence; Josiah Martin, um
célebre fotografo na Nova Zelandia que anunciava coleg¢des
especiais de fotografias etnoldgicas e antropoldgicas para
estudantes, sociedades, e museus; fotografias genéricas de
pesquisa como as enviadas para Tylor e Moseley no Pitt Rivers
Museum por J.W. Powell do Centro de pesquisas geoldgicas
dos Estados Unidos/Escritorio de Etnologia Americana; ou
missionarios como o Reverendo W.G. Lawes que revendiam
suas fotografias, ou viajantes com interesse antropologicos
como C.F. Wood que de fato levou consigo um fotégrafo na
sua expedigao assim como antigos viajantes levavam nas suas
tripulagdes pintores. (EDWARDS, 1998:10)

Os pontos de vista atras da objetiva precisam tornar-se, assim,
cada vez mais submetidos ao protocolo formal de exigéncias, e este endurecimento
cria por sua vez as condi¢cdes de classificagao e registro de tipos humanos a partir
de dados corporais. Como afirmado anteriormente, estudar o Homem no caso é
sobretudo estudar a sua morfologia, os seus tracos anatdbmicos especiais, as
diferencas de ordem visual e fotografica: a cor, a altura, a proporgdo dos membros,
que serdo as balizas cientificas do desenvolvimento antropologico-fotografico (onde
a antropologia oferecera os critérios exploratérios e a fotografia a prova visual). Uma
demonstragcdo desse saber antropolégico que se ocasiona pelo saber fotografico
estd na frase Paul Tobinard diante das fotografias de aborigenes australianos
trazidas por Roland Bonaparte: “ As fotografias desses australianos (...) expdem as
propor¢des dos corpos, a fisionomia e sobretudo os cabelos (...) Os cabelos, como

agora os apreendo, nao sao cabelos lisos como se diz, nem mesmo ondulados,



ondulados ou cacheados, mas frisados," e a partir dessa prova fotografica ele dira
"0s australianos se aproximam mais dos negros do que dos europeus" (TOBINARD,
1891: p.68). A fotografia oferece portanto tanto um dominio de visualidade que nao

se furta a clareza auto-evidente quanto também a uma perfeita legibilidade.

E sera desenvolvido um método muito preciso no veio dessa antropologia
fotografica e dessa fotografia antropoldgica: o método antropométrico. Em 1858,
Isidore Geoffroy Saint-Hilaire, professor no Museu de Histéria Natural e membro da
sociedade francesa de Fotografia, anuncia a frente da Académia de Ciéncias que
havia aplicado o principio de rosto/perfil para o daguerreotipo de dois gorilos
chegados ao Museu 1851. O caso da Vénus Hottentote é exemplar: uma mulher de
uma tribo bosquimana, em 1855, é fotografada por Roland Bonaparte a partir da sua
categoria zooldgica -- mamifero -- e como um esquema visual de dados frios e

observaveis, seguindo coordenadas simlares a de Saint-Hilaire.

Por este procedimento, o corpo humano se tornara o palco de dados
imediatamente observaveis, mensuraveis e qualificaveis -- "o homem n&o € mais
dificil de ser observado do que uma planta ou um insecto" (BROCA 1865: 143). Mas
sera Alphonse Bertillon, oficial da policia parisiense, quem ira aperfeicoar o uso
antropomeétrico, fundando o primeiro instituto de identificagao criminal na prefeitura
de Paris. Utilizando regras estritas para a pose do sujeito fotografado, Bertillon ira

forjar uma gramatica visual da antropometria.

O seu sistema de mensuragbes visuais seguia etapas precisas: a
antropemetria de fato, enriquecida por tipologias da orelha, do nariz, e da iris; a
sinalizagdo descritiva, assimilada em um "retrato falado" do rosto e do corpo; o
método de sinalizagao fotografica, que é “melhorado” regularmente ao longo da vida
de Bertillon por um protocolo global de instrugdo para as tomadas da face e do perfil;
a colocacdo em relevo de tragos particulares que permitiiam a localizagao de
idiossincrasias corporais como cicatrizes, tatuagens, e pintas. No contexto das
politicas criminais francesas da época, a eficacia do sistema -- quase 5000 homens
sao identificados entre 1882 e 1893 -- torna possivel a sua difusao rapida e ampla, e
futura integragcédo as praticas fotografico-antropolédgicas, onde de fato sera possivel
falar de uma "grade antropoldgica de identificagado": os aparelhos empregados, o

enquadramento fotografico, a distancia precisa entre o aparelho e o sujeito, a pose



do sujeito, da sua face e do seu perfil, a cadeira empregada, a luminosidade, todos
esses aspectos sdo arranjados por procedimentos estritos visando finalidades
especificas -- a qualidade técnica das imagens, estabelecer ponto de continuidade
precisos, garantir a realizagao, o desenvolvimento, e o tratamento cotidiano de um
grande numero de imagens (sdo notoérios os desdobramentos macabros do sistema
visual de Bertillon levados a fio pela antropologia criminal italiana, sobretudo na
figura de Lambroso, com o propdsito de criar uma legibilidade do carater criminoso,
ou um conjunto de fisionomias e morfologias para leitura de tendéncias perversas do
Homem). Mas o que vale observar € o momento preciso em que a propria fotografia
criminal confunde-se com a fotografia antropologica, ou assume para si 0 seu posto.
Os primeiros servicos de identificacdo fora da metropole sao inicialmente instituidos
na Argélia (1888), na Tunisia (1890), e na Indochina (1897). Tais servigos na
Argélia e na Indochina se distinguem pelos objetos que lhe sdo assinalados e pelos
seus respectivos papéis estratégicos nas politicas do império colonial francés.

Posteriormente, dentro da Sociedade de Antropologia parisiense, Gustave
Le Bom (1841-1931) vai introduzir a nogdo de um instrumento de escala no interior
da fotografia para estipular com precisdo as dimensdes do sujeito fotografado: "Os
sujeitos sédo reproduzidos de face e de perfil e portam no bragco uma escala
constituida por uma tira de um decimetro de tamanho, o que permite reconstituir as
dimensdes de todas as partes do corpo, e efetuar consequentemente nessas
fotografias as mesmas fotografias que poderiamos realizar nos viventes" (LE BON,
1881: 758). Mas, de fato, todas as instrugdes de antropometria e ambicdes
positivistas de catalogagéo racial esvaem-se na pesquisa de campo: “Eu nao fui
feliz nos meus ensaios de mensuragdes; apesar da minha complacéncia com o0s
Somalis, apesar dos meus cuidados com os doentes, apesar das minhas promessas
e presentes, nenhum quis se deixar tocar" (Nouvelles d'Aden ”, Bulletin de la Sociéte
d’anthropologie de Paris, 3 mars 1881, p.166). Comecga-se a se instaurar um vao
entre o desejo cientifico de objetificagao fria e a emergéncia de um sujeito outro que
foge ao estigma do objeto.

O sub-diretor do Museu de Histéria Natural de Lyon deixa clara a
dificuldade de aplicagdo do método antropométrico no seu retorno de uma viagem a
Arménia em 1892: "Eu substitui pelo uso metodico da fotografia uma parte dessas



medidas preconizadas por especialistas que raramente tiveram a chance de sair dos
seus laboratérios. A aplicabilidade dessas medidas (antropométricas) se complica
diante de povos pouco abordaveis" (“Rapport d’'une mission en Arménie russe”,
Nouvelles archives des missions scientifiques et littéraires, Paris, Imprimerie
nationale, 1892, t.2, p.7).

Curiosamente, a fotografia emerge neste momento ndo como fotografia
da antropometria, mas como uma forma de contornar esta impossibilidade primeira
de objetificacdo crua, e até mesmo de uma aproximagao possivel onde ndo se da

nenhuma.

Assim, as categorias visuais da iconografia identicatéria estardo dadas
para a antropologia fisica do século dezenove: de um lado todos os recursos visuais
da fotografia como veiculo de identificagdo, e de um outro, todos os recursos
sintaticas também oferecidos pela fotografia para torcer a imagem em catalogacgdes,
e taxonomias -- o individuo primitivo encontra-se retido na imagem fotografica e
imediatamente tipificada em uma grade matematica de medidas, proporcdes, e
métricas. A partir de redes epistolares, fotografias etnograficas serdo amplamente
difundidas entre antropdlogos e pesquisadores na segunda metade do século
dezenove, criando os primeiros passos de uma comunalizacdo do saber cientifico
incipiente e de um arquivo geral da historia natural do homem (EDWARDS, 2001 p.
27-50), mas ainda assim um saber tributario de um principio geral de subsungéo das
diferengas no tempo "pré-histérico" e pregresso da humanidade, ou o "esforgo
constante de explicar o mais préximo através do mais longe" (EVANS-PRITCHARD,
1974, p. 13), s6 que no caso o mais longe sendo o mais longe "evolutivamente",
onde a fotografia € um meio privilegiado de ou presentificar o primitivo, ou reté-lo no
binbmio sujeito civilizado e objeto primitivo. De qualquer forma, a fotografia reafirma
uma distancia ontoldgica (cultural, geografica, racial, e por fim evolutiva) que
autoriza as condigdes mesmas de um conhecimento e uma epistemologia: trata-se
de uma episteme fotografica ao redor da qual acaba por se criar um plano de
regularizagao e estabilizacdo das varias praticas discursivas (estatistica galtoniana,
biologia, anatomia comparada, catalogacdo, histéria natural), cuja infusdo de
saberes e ndo-saberes encontra-se cristalizada no papel fotossensivel que confirma

a distancia entre um sujeito de conhecimento e seu objeto.



Nao ha como deixar de afirmar que a perda das qualidades sensiveis
oferecida pela fotografia do objeto fotografado vem a criar as condi¢des
epistemoldgicas de uma inteligibilidade primeira, na sua fungédo catalografica e na
sua fungdo comprovatoria, mas a questao é inteiramente afirmar que embora o uso
da fotografia pela antropologia fisica se torne a codificacdo forgcada de enunciados
institucionais e proto-cientificistas, ha ainda ai a fotografia como veiculo de
identificacdo hetero-patica (HIRSCH 2012:86), a fotografia ndo como "fotografia do
primitivo" mas como fotografia de uma relagédo cujos contornos e fronteiras nao
estdo plenamente definidos, onde a alteridade € ainda a sua carca problematica, o
seu vacuo de nao-comunicagao -- onde alteridade ndo afirma a distancia possivel
entre um sujeito colonial e seu objeto de conhecimento para a sua constituigao
soberana (MAFEJE, 2011:14).

Se Marianne Hirsch (continuando Kaja Silverman) define primeiramente o
conceito de memoria heteropatica por meio da "pds-memoria”, onde o contato
intensivo com fotografias de parentes envolvidos em tempos traumaticos criaria uma
lembranga no observador que se sobreporia a distancia temporal e espacial (ou se
esforcaria por fazé-lo), talvez possamos redefinir tal conceito a partir de um outro

viés de ancestralidade.

A fotografia empregada pelas sociedades antropologicas do seéculo
dezenove tenta ser uma crono-fotografia do tempo evolutivo, e falha nas respectivas
empreitadas da Sociedade de Antropologia parisiense e na Sociedade Etnoldgica
londrina pelo simples motivo de que os corpos a serem fotografados muitas vezes se
recusam a se manterem inertes face a objetiva fotografica. E é precisamente nesses
pontos descontinuos onde entre uma fotografia e outra, emerge uma nao-fotografia,
um vacuo de passagem, em que os corpos fotografados ndo comunicam a cadeia
sequencial de evolugdo humana porque ndo estdo la, onde podemos encontrar a
imagem de um Outro. Esta ali, nos pontos vazios, o indice de uma passagem, onde
a memoria de uma humanidade comum esta preservada precisamente por nao estar
visivel: o Outro esta la, porque ndo esta la. O lamento da Missdo Francesa ao
retornar da América do Sul em 1903 é emblematica: "trazemos multiplas fotografias
dos mais diferentes temas, mas encontramos resisténcias enorme por parte dos
indigenas" (CREQUI-MONFORT 1904: 41).



E por ndo haver a fotografia que esta revelada a alteridade. Michel Leiris
nos diz em "Africa Fantasma": "Eu preciso olhar as fotografias que aguardam ser
reveladas para conseguir me imaginar dentro de qualquer coisa que se assemelhe a
Africa" (LEIRIS 1994: 141), e é precisamente nesta temporalidade atrasada das
fotografias ainda-por-ser-reveladas onde se guarda a imagem prépria do outro. Na
imanéncia radical dessas fotografias fracassadas das missdes antropoldgico-
coloniais, expostas a nenhum olhar humano, estd guardada a memoria da

alteridade.

PHOTO-PSICANALISE

Talvez precisemos, antes de comecar a falar da relagao entre psicanalise
e fotografia, realizar uma cartografia especifica dos lugares onde a fotografia
comegcava por tocar ndo a psicanalise, mas o estudo clinico de transtornos psiquicos
no final do dezenove. As fotografias de doengas serviam sobretudo para constituir
um corpus imagético classificatorio de disturbios mentais como o "Nouveau Traité
des maladies mentales" de Henri Dagonet publicado em 1876. Charcot, por sua
parte, dirigira a publicagcdo de trés volumes de "lconographie photographique" de
Salpétriere, com fotografias de Paul Regnard, e também sera o editor de mais de
vinte e sete volumes da publicagdo Nouvelle Iconographie, ilustrada com fotografias
e desenhos realizados apds fotografias de Albert Londe. Essas fotografias,
destinadas a transmissao clinica, desejavam mostrar o que as palavras né&o
saberiam descrever, e sobretudo expor, classificar, e arquivar as doencas em
tipologias precisas, de modo a facilitar a transmissao de informag¢des médicas, a um
so tempo firmando um conhecimento cientifico e introduzindo ao campo visual um
fragmento do desconhecido: "De resto, quando os observadores aplicam um novo
instrumento ao estudo da natureza, o que se espera deles € sempre pouca coisa,
relativamente a sucessao de descobertas que o instrumento origina. Neste género
(fotografia), deve-se contar particularmente com o imprevisto", dizia Frangois Arago,

no seu discurso a Academia de Ciéncias francesa em 1839.



O inglés Hugh Welch Diamons, diretor do Photographic Journal e
fundador em 1853 da Royan Photographic Journal, foi o primeiro a utilizar a
fotografia na psiquiatria, realizando apdés 1851, calétipos de doentes do Surrey
County Asyluim em Springfield. Em 22 de Maio de 1856, ele realiza uma conferéncia
sobre a aplicagao da fotografia no estudo da fisionomia de doengas mentais. Assim
como Charcot, ele cré que a fotografia seja a forma correta de estabelecer uma
visada fisionbmica e nosoldgica dos disturbios psiquiatricos, a propria facies

tipificada da loucura.

Para constituir um catalogo de diversas emog¢des em relagdo aos
musculos faciais, por sua vez Guillaume Duchenne de Boulogne posiciona sobre os
rostos dos pacientes pequenos eletrodos, que ele nomeia "pincas elétricas", para
obter o que ele chamara de "ortografia da fisionomia em movimento". Algumas
dessas fotografias foram reproduzidas em 1876 no livro de Charles Darwin, A

expressao das emocodes.

Quando Freud chega, em 1885, a clinica de Charcot, quem esta
encarregado do laboratorio fotografico do hospital de Salpétriere € precisamente
Albert Londe. Posteriormente, a fotografia de histéricas vai ser encargo de Paul
Regnard. Apés 1863, Henri Legrand du Saulle, que vai se tornar alienista em
Salpétriere, sonhava com a possibilidade tecnoldgica de realizar uma ampla
descrigao fotografica do recrudescimento e declinio das doengas mentais:

"Nos faremos o retrato de cada enfermo curavel logo apdés o seu
internamento no asilo, depois em diversas épocas da sua afeccdo mental. A
ocorréncia de erros intelectuais sera corrigida de uma maneira assustadora e o
exame comparativo das provas sucessivas permitira apreciar a vinda do progresso
na melhora, o estado intermediario ou o declinio dos fenébmenos mérbidos" (SICARD
1995:26).

Mas sera com Albert Londe que a fotografia ira se tornar parte integrante
da clinica de doengas nervosas. Estudante de Etienne-Jules Marey, ele utiliza o
método cronofotografico e concebe o uso de diferentes aparelhos fotograficos com
diferentes objetivas para captar o movimento de diferentes fases da crise histérica

através de uma sucessdo de imagens. Utilizando o método de Galton, ele ira



procurar definir "a facies prépria a cada doencga" a partir da superposicao de
fotografias de pacientes acometidos da mesma patologia: "Determinar a facies
propria a cada doencga, a cada afeccao, coloca-las sob os olhos de todos, eis ai o
que pode a fotografia realizar (...) Com as provas assim obtidas, sera facil repetir a
experiéncia de Galton e de obter por superposicdo uma prova composta que dé um
tipo sob o qual as variagbes individuais irdo desaparecer para fazer vir a luz o
conteudo comum" (LONDE, 1889).

Outro exemplo é Francis Galton (1822-1911). Pai da psicologia diferencial
e do eugenismo, Galton desejava a partir de "imagens compostas" (composite
portraiture) obter por meio da superposicdo dos negativos dos varios retratos de
personagens de um mesmo grupo étnico, a evidéncia comum dos sujeitos
fotografados. Em 1890, Galton modifica sua técnica de modo a eliminar "os detalhes
sem importancia" que se acumulam nos contornos as vezes imprecisos gerados pelo
aglutinamento de negativos. Este método, que ele chama de "Fotografia analitica",
superpde imagens negativas e positivas, criar uma matriz geracional de "imagens

genéricas", muito proximas dos desejos da biometria da época.

O método se apoia sobretudo na ideia de que o retrato fotografico poderia
revelar tracos indetectaveis a respeito do rosto do modelo e desvelar-lhe a
interioridade oculta (a facies biologica da sua espécie). Ele sera utilizado em Veneza
pelo crimindlogo italiano Cesare Lombroso (1835-1909), na prefeitura da policia de
Paris por Arthur Batut (1846-1918) e por Alphonse Bertillon (1853-1914), e por Albert
Londe no hospital de Salpétriere. O interesse de Galton pelo amelhoramento racial,
embasada em um ideal ateniense, e exposta em uma das suas primeiras obras "O
génio hereditario" (1869), vai fortemente combinar-se ao seu interesse por retratos
compostos. O fotégrafo americano e tedrico da arte Allan Sekula sublinha a forte
relagao entre esta empreitada galtoniana e a antropologia criminal da escola italiana,
com seu determinismo biologico e inflexdo eugenista. Inclusive, a referéncia a
imagem composta & frequente no escritos tedricos e filoséficos do fim do século
dezenove -- Charles Peirce (1839-1914) vai caracterizar o icone como uma
"fotografia mental composta" onde se sobrepdem imagens mentais. Curiosamente,
até mesma na contemporaneidade Francois Brunet vai defender "o uso de
fotografias compostas como meio de previsdo dos resultados do acasalamento entre



animais e humanos" (BRUNET, 1988:316)!

Também Freud faz referéncia a Galton a propdsito da superposi¢cao de
diferentes rostos no seu sonho "o tio de barba amarela" (Interpretagado dos sonhos).
Considerando o fenémeno onirico de condensagédo como uma forma de "imagem
composta", Freud evoca a imagem de Galton para ilustrar o caso onde, no sonho,
dois fantasmas se embrenham, um sendo a interpretacdo do outro: "O trabalho do
sonho vai se servir do mesmo procedimento utilizado por Francis Galton para suas
fotografias de familia ao sobrepor os elementos fotografados de maneira a acentuar
o ponto central comum a todas as imagens superpostas, enquanto que as
caracteristicas contraditérias irdo mais ou menos atunuando-se. Este procedimento
de composicdao explica em parte a imprecisdo, o carater flutuante que é

caracteristico dos detalhes acessoérios do sonho" (FREUD 2010: 169).

Mas se de fato queremos entender, além da mera circunstancia externa,
como o aparalho fotografico opera enquanto categoria de pensamento na teoria
freudiana, ha de se retornar a modalidade do pensamento filosdéfico da época e do

pensamento filosofico em geral, e a sua aversdo aos meios técnicos.

A questdo é inteiramente saber: em que momento o aparelho fotografico
torna-se paradigma e imagem da propria consciéncia e seus funcionamentos? E
possivel argumentar que a histéria da filosofia e seus postulados sobre o método
introspectivo da consciéncia-que-observa-a-si-mesma-enquanto-observa-o-mundo,
foi na verdade um longo esforco de obliterar e suprimir qualquer conteudo técnico de
vir a tona associado ao campo transcendental da filosofia. Ou como diz-nos Friedrich
Kittler (KITTLER 2009:63): "Eu parto da afirmac&o de que a filosofia (ou para colocar
em termos proprios a Heidegger, "a metafisica européia") foi necessariamente
incapaz de conceber meios técnicos como meios técnicos", ou como diz McLuhan

em uma carta:

Domingo eu fiz a maior descoberta da minha vida. Aconteceu enquanto
eu estava trabalhando no prefacio para o livro "Império e comunicagdes" de Innis,
que a editora da Universidade de Toronto esta relangando. Colocando de forma
simples, a descoberta é essa: por 2500 anos os filésofos do mundo ocidental

excluiram toda tecnologia do tratamento da enteléquia sobre assuntos relacionados



a matéria-forma. Innis gastou muito tempo da sua vida tentando explicar como a
cultura grega foi destruida pela escrita e seus efeitos na tradi¢ao oral. Innis gastou
boa parte da sua vida tentando chamar atengao para as consequéncias psiquicas e
sociais das tecnologias. Nao Ihe ocorreu que a nossa filosofia sistematicamente
exclui a techné das suas meditacbes. Somente formas naturais e vivas sao
classificadas como hylo-moérficas (MCLUHAN, 1987: 429)

De certa maneira, € possivel argumentar que se meios técnicos foram
empregados como metaforas da consciéncia pela filosofia, eles o foram somente na
medida em que tragavam o espago de uma interioridade pura, inteiramente
indiferente ao conteudo histérico e perecivel, que no entanto & proprio aos meios
técnicos. Partindo de uma genealogia possivel que poderia nos levar ao emprego do
aparelho fotografico como paradigma da consciéncia no século dezenove,
precisariamos antes retornar ao momento preciso em surge o conceito de camera

obscura como imagem descritiva da interioridade.

Até o século dezoito, o modelo de camera obscura servia para
representar o funcionamento do olho e da visdo, mas sobretudo com Leibniz a
metafora sofre a sua primeira alteragdo. Na sua critica ao empirismo lockeano, em
"Novo ensaios sobre o entendimento humano", Leibniz leva adiante a imagem
inicialmente promulgada por Locke (foi de fato Locke quem primeiramente empregou
a camera obscura como imagem da consciéncia). Locke inicialmente afirmara que
somos tabula rasa ou uma superficie vazia no momento do nascimento, mas
conforme crescemos nos damos conta de que somos de fato camera obscura:
"Sensacdo externa e interna sdo as uUnicas passagens que eu encontro, do
conhecimento para o entendimento. Estas sdo, até onde eu posso descobrir, as
janelas pelas quais a luz entra nesta sala escura. Pois o entendimento ndo é muito
diferente de uma sala inteiramente fechada da luz, com somente uma pequena
brecha, que deixa entrar semelhancas externas visiveis, ou ideias de coisas
(LOCKE, 1999: Il, 11.17). Theophilus, o porta-voz de Leibniz em "Novos ensaios",
replica dizendo que o entendimento é de fato como uma sala escura, mas se
Philatheles examinasse um pouco mais, ele veria que os contornos desta sala
revelam algo diferente de uma camera obscura. Primeiro, "precisamos postular que

existe uma tela neste sala escura" (LEIBNIZ 1980; 144). A camera obscura é



equipada com uma pequena vela que langa um pequeno fuste de luz (LOCKE 1999;
I, 1.5), entdo podemos imaginar Philatheles vagando pelo interior da sala com a
vela, e entdo aceitando que uma das paredes serve como tela, mas somente com a
projecdo de sombras. A questdo é que esta tela ndo é uniforme, nos informa
Theophilus. Esta tela é diversificada por "dobras que representam itens de um
conhecimento inato; e, mais, esta tela ou membrana, estando sob tensdo, tem uma
elasticidade ou forga ativa, e de fato age (e reage) de modos que sdo adaptados a

dobras passadas e novas vindas das impressoes".

Leibniz transforma inteiramente a metafora inicial de Locke a respeito da
passagem das sensagdes ao entendimento. Se em Locke tinhamos o feixe luminoso
de sensacbes adentrando a camera obscura da alma, a partir da qual o
entendimento tragava relagdes como um espectador privilegiado e ndo afetado, em
Leibniz temos a introdugdo de um teatro alucinogénico, onde o espectador esta
necessariamente implicado em um jogo perigoso entre delirio e imagem. Trata-se de
uma camera obscura que comeca ela mesma a pulsar com uma vida impessoal e
inumana, oferecendo uma metafora para o espetaculo da interioridade humana

como um teatro metamorfico e alucinatorio.

Mas o que motiva Leibniz a realizar tal virada? A forgca motriz por tras da
metafora da camera obscura em Locke €& uma sO: estabelecer a completa
transparéncia da consciéncia a si mesma. Nenhum estado mental existe sem ser
apreendido pela consciéncia, e a consciéncia € um espectador atento. Com a
resposta de Leibniz vemos pela primeira vez ndo somente um meio técnico servindo
como imagem de uma interioridade problematica, como também a introdugdo de
uma consciéncia nao-transparente a si prépria: as projegdes da camera obscura
possuem tanto um conteudo atual quanto virtual, ou como afirma Leibniz a respeito

de Locke:

"O nosso talentoso autor parece dizer que ndo existe nada virtual em nés.
Mas ele ndo pode se ater estritamente a isso; sendo, a sua posicdo seria muito
paradoxal... uma vez que nao estamos sempre atentos as nossas disposi¢des
adquiridas, ou aos conteudos da nossa memoria, € eles nem sequer vém ao nosso
auxilio quando precisamos deles, embora eles possam vir rapidamente a mente

quando uma circunstancia ociosa nos lembra deles, como quando ao ouvirmos as



passagens iniciais de uma cang¢ao conseguimos lembrar o restante (Ibid.)

De fato, estdo dadas ai as bases de uma metafora fotografico-freudiana
para a consciéncia. Leibniz introduz a metafora da alma como um teatro de imagens
pulsantes e viventes, e sobretudo fundamenta a existéncia de lembrancgas latentes e
habitos na medida em que sdo conteudos mentais ndo transparentes a apreensao
cognoscente e que no entanto subsistem e insistem. Preservada, a memoria néo é
atual, mas virtual; a virtualidade enquanto tal ndo depende da esfera da atualizacao,
e torna-se uma unidade de medida essencial para a compreensdo dos

funcionamentos internos da consciéncia.

Parece-nos entdo que a questao é: como, no livre fluxo de imagens vivas
projetadas na tela da camera obscura, determinadas imagens subvém e retornam?
Deve haver uma superficie de inscrigdo, algo como um suporte onde as imagens
poderiam se preservar embora nao se revelar, aguardando o momento oportuno de
irrupcdo. E precisamente ai, em uma sutil inversdo da aversdo filoséfica aos
aparatos técnicos, que um meio tecnologico na verdade ira completar o trabalho
inconcluso da propria filosofia: o advento do aparelho fotografico da a Freud a
possibilidade de levar adiante a distingdo entre virtual e atual de Leibniz e
estabelecer, nos termos que Ihe sido proprios, uma temporalidade difusa de inscrigao

e revelacao, inconsciente e consciéncia.

"E apds muito tempo uma ideia comumente compartilhada que as
experiéncias vividas nos cinco primeiros anos adquirem sobre a vida uma influéncia
determinante a qual nada do que vem mais tarde pode se opor. Sobre a maneira
pela qual essas impressdes precoces se afirmam contra todos os efeitos de idades
mais avancadas da vida, € necessario dizer muitas coisas dignas de serem
conhecidas e que nao cabe dizer aqui. Mas nés sabemos que a influéncia restritiva
gue se exerce com mais forga provém dessas impressdes que atingem a crianga em
uma época quando o seu aparelho psiquico ndo esta inteiramente capaz de as
registrar. N6s ndo podemos duvidar do fato ele mesmo, ele € menos desconcertante
se pudermos facilitar a compreensao comparando-o a um registro fotografico que,
apos né&o importa qual atraso, pode ser revelado e transformado em imagem"
(FREUD, 1992: 234).



Longe de reduzir o cliché fotografico a mera imagem, Freud o utiliza como
imagem total da prépria consciéncia, de modo a afirmar uma dimensao agonistica
essencial de devir-consciente do inconsciente e de devir-inconsciente da
consciéncia. O que esta firmado nesta nogao de tracos mnésicos inscritos no
aparelho psiquico, a espera de revelagao tal como as inscrigdes de uma superficie
fotossensivel, € a temporalidade complexa da virtualidade. E a partir de "Estudos
sobre a Histéria", com o emprego do termo "Aufnahme", Freud comeca a descrever
um longo processo de oscilagdes e retradugdes, por intermédio do qual tanto o
processo psiquico do devir-consciente se da, assim como também a retragao de
conteudos conscientes para territorios insconscientes: a ontogénese da consciéncia
traumatica é entendida essencialmente como fotogénese, onde a metafora
fotografica do desenvolvimento e da revelagdo do cliché negativo em imagem
positivo torna-se central, sobretudo na demarcacido de um vao oscilante entre os

dois pontos.

Freud reencontra aqui Proust que escrevia: "o passado dos homens é
encoberto de inumeraveis clichés que permanecem inutéis pois a inteligéncia ndo os
ainda revelou" (PROUST 1988: 34). E a metafora fotografica presta-se-lhe sobretudo
para expor a temporalidade atrasada da virtualidade, isto €, do desenvolvimento de
uma inscricdo mnésica oriunda de um passado latente. Pois como é possivel que os
conteudos mentais ndo sejam inteiramente transparentes a consciéncia? Para onde
vao os pensamentos que ndo pensamos mas que subsistem e persistem sob o véu
dos assuntos conscientes? O processo de desenvolvimento da imagem latente é a
virtualidade do sentido e de uma significagado atrasada, e a fotografia como processo
de revelagao torna-se a metafora ideal para descrever o processo psiquico de
revelagao positiva da potencialidade virtual de um trago negativo.

Mas a revelacdo aqui tampouco pode ser entendida como um sentido
univoco de passagem do negativo ao positivo. Trata-se de um trabalho de
transformacao feito pelo aparalho consciente onde, entre as inscricdbes de tracos
mnésicos e as suas respectivas representacoes, existe e subsiste uma distorcao,
uma errancia. Permanecendo em estado virtual de laténcia, os conteudos
inconscientes emergem a luz de uma imagem positiva sempre sob o signo de um

acontecimento deformante. Em "Lembrangas encobridoras" (FREUD, 1989: 546),



Freud ja deixa claro que as lembrangas de infancia assumem sua forma definitiva
(gerecht-fertig) por um acontecimento ulterior, que as faz vir a tona, mas sob o efeito
de uma auséncia: a lembranga encobridora revela o conteudo traumatica
precisamente por escondé-lo, e deforma-lo. E por a lembranca inconsciente n3o
estar presente no palco de lembrangas conscientes que ela se faz ainda mais
presente, e prenhe de urgéncia (entre o conteudo manifesto e o conteudo latente,

existe uma errancia).

O que esta evidente, pela metafora fotografica, é a formulagdo de uma
teoria psicanalitica da consciéncia e de seus conteudos passados que se encontra
imediatamente coextensiva a nocao de traco, isto €, a nocao de inscricbes mnésicos
que contém a virtualidade da sua presenga negativa a todo momento como

insisténcia e permanéncia.

Em uma carta a Fliess, Freud desenvolve e leva adiante a sua teoria do
traco e das inscricbes mnésicas. Descrevendo o aparelho psiquico como um

palimpsesto de um marcas sucessivas produzidas ao longo da vida, ele diz:

"Tu sabes que eu trabalho com a hipétese de que nosso mecanismo psiquico &
surgido por uma superposi¢cao de estratos. O material presente se forma de tragos
mnésicos que conhecem de quando em quando um reordenamento de acordo com
novas relagdes, uma retranscricdo. O que ha de essencialmente novo na minha
teoria, € a afirmacao de que a memodria ndo esta presente de uma sé vez, mas
varias vezes, consignada em diferentes tipos de signos" (FREUD, Sigmund, 2015:
264)

De fato, sdo célebres os desdobramentos no interior da prépria obra
freudiana deste pensamento dos estratos: o seu interesse pelas camadas
geoldgicas da arqueologia, a célebre analise do magico bloco de notas. O que nos
interessa salienter € sobretudo a teoria freudiana de um aparelho psiquico enquanto
aparelho fotografico, e sobretudo a sua compreensdo implicita da imagem
fotografica. Como €& possivel entender a demarcagcdo de tragos mnésicos
inconscientes -- as inscrigdes negativas no papel fotossensivel do inconsciente -- em

uma teoria geral do funcionamento psiquico? E como é possivel que um elemento



psiquico inconsciente torne-se um elemento psiquico consciente? Quais s&o 0s
termos da passagem da revelagéo e tiragem positiva da imagem fotografica? Freud
da-nos varias pistas ao longo dos seus textos, sobretudo em "Nota sobre o bloco de

notas magico", onde observa o seguinte:

"Descricdo: O 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 translucidas
sobrepostas e separaveis (exceto em um lado que une as duas). A de baixo, em
contato direto com a cera do quadro, consiste num papel encerado fino que serve de
tela para a inscricdo. A de cima (a superficie externa do dispositivo) é feita de uma
folha de celuldide resistente e transparente; serve de camada protetora para evitar

rasgar o papel encerado fino esta sob ela (FREUD, 1968: 84)

Temos aqui uma estrutura tripartida. Primeiramente, ha a superficie de
inscricao de cera, que infinitamente e livremente acolhe qualquer rastro e marca
bastando o toque do estilete. E segundamente, a dupla folha translucida que a
recobre, por onde se da a inscricdo e também o seu apagamento: se quisermos
apagar a inscricdo basta puxar a folha. E terceiramente, resta o paradoxo: a cera
contém o trago mesmo apods o apagamento prometido pela dupla folha translucida:

Assim, o Bloco fornece ndo apenas uma superficie receptiva, utilizavel
repetidas vezes como uma lousa, mas também tragcos permanentes do que foi
escrito, como um bloco comum de papel: ele soluciona o problema de combinar as
duas funcbes dividindo-as entre duas partes ou sistemas componentes
separados mas interrelacionados. Essa é exatamente a maneira pela qual,
segundo a hipotese que acabo de mencionar, nosso aparelho mental desempenha
sua funcao perceptual. A camada que recebe os estimulos - o sistema Pcpt.-Cs (a
folna que recobre) - ndo forma tragos permanentes (ndo tem memdria); os
fundamentos da memoria ocorrem em outros sistemas, contiguos (a cera do quadro,

isto é, o inconsciente). (Freud 1976b: 289 - grifos meus).



No mesmo texto, Freud esclarece ainda mais:

Minha teoria expunha que inervagdes da catexia sdo enviadas e retiradas
em rapidos impulsos perioddicos, de dentro, para o sistema Pcpt-Cs completamente
permeavel. Enquanto catexizado dessa maneira esse sistema recebe percepcgodes
(que sao acompanhadas por consciéncia) e transmite a excitagado para os sistemas
mnémicos inconscientes; entretanto, assim que a catexia é retirada, a consciéncia
se extingue e o funcionamento do sistema se detém. E como se o inconsciente
estendesse sensores, mediante o veiculo do sistema Pcpt-Cs, orientados ao mundo
externo, e rapidamente os retirasse assim que tivessem classificado as excitacoes
dele provenientes. (...) Tive ainda a suspeita de que esse método descontinuo de
funcionamento do sistema Pcpt-Cs jaz no fundo da origem do conceito de tempo
(FREUD, 1992: 258-259).

O que permanece evidente é a simultaneidade de duas temporalidades
no aparelho psiquico: de um lado uma temporalidade consciente, do outro uma
temporalidade cindida, das inscricdbes mnésicas. E é aqui onde o paradigma
fotografico para o aparelho psiquico torna-se mais claro: existe uma instancia
negativa de tragos e marcas no papel fotossensivel do Inconsciente, ao lado do qual
se da a tiragem positiva da sua imagem numa instancia consciente, desde ja

problematica.

Pois, além de metafora possivel para a cisdo interna da psique, o que é a
imagem fotografica para Freud? Entendida como processo oscilante de revelagéo, a
imagem fotografica lhe permite criar um modelo de transformagéo psiquica baseado
na topologia de relagbes e des-relacbes entre dois sistemas dotados de ldgicas
distintas, qui¢ca incompativeis (de um lado, a superficie negativa do sistema
Inconsciente, e do outro a revelagdo sempre problematica de uma imagem positiva
no sistema Preconsciente-Consciente). Mas e a imagem fotografica enquanto tal,
nao somente entendida como motricidade tensa e processo? Talvez possamos partir

de uma frase de Freud onde fica mais clara a analogia da revelagao fotografica:



"[A psicanalise] consiste em reunir uma formacdo psiquica a outras
formacdes que lhe precederam no tempo, a partir do qual ela se desenvolveu (...) E
assim que a psicanalise, desde o seu comecgo, foi levada a se ater aos processos
de revelagédo" (FREUD,2005: 411)

Se em um primeiro momento, a intriga psiquica entre a consciéncia e sua
opacidade se resolve pela introdugdo da metafora do aparelho fotografico, onde o
processo de revelacdo paradoxalmente deixava claro os pontos irrevelados a partir
dos quais a consciéncia se construia, em um segundo momento, a propria imagem
fotografica, enquanto tal e ndo mais como processo, torna-se ela mesma a unidade
minima de compreensao das operagdes psiquicas de censura, sobredeterminacéo,
e resisténcia. O trabalho do analista torna-se sobretudo um trabalho de
figurabilidade. A dimens&o econdmica das forgas psiquicas, soma-se a dimensao

iconolégica de analise de imagens e de regimes de visibilidade.

Mas retorna a questdo: o que € a imagem fotografica para Freud? Ao
contrario dos estudos de crono-fotografia da época, indo de Marey a Muybridge e os
irmaos Battaglia, baseados na mensuragao visual e representativa do tempo dos
corpos fisicos, facilmente submetidos a coercdo da causa e efeito, o esforco de
Freud vai ser sobretudo compreender como é possivel compreender uma crono-
fotografia ndo do tempo fisico e cronologizavel, mas do tempo do inconsciente,

indocil e aibnico:

Os processos do sistema Ics. sao intemporais; isto €, ndo sao ordenados
temporalmente, ndo se alteram com a passagem do tempo; ndo tém absolutamente
qualquer referéncia ao tempo. A referéncia ao tempo vincula-se, mais uma vez, ao
trabalho do sistema Cs. (FREUD, 1915a, p.192).



De fato, se Freud realiza uma crono-fotografia, ele realiza uma crono-
fotografia reversa, pois onde a crono-fotografia contava com a sintese oferecida pelo
aparelho optico entre duas imagens para tracar o movimento entre elas, Freud vai
partir de um ponto descontinuo essencial onde a sintese n&o é possivel. E o ponto
descontinuo entre as imagens (o ndo-movimento) o que vai lhe interessar, e ndo a

passagem da sintese.

A crono-fotografia, e posteriormente a cinematografia, como
encadeamento sucessivo de imagens, partem do pressuposto de uma livre
passagem entre pictogramas e imagens e sobretudo de uma capacidade de sintese
subjetiva entre elas, enquanto que Freud realiza por sua vez uma anti-
cinematografia: trata-se antes de mais nada de encontrar, na imagem, o ponto de
nao-passagem. E por isso que enquanto Eisenstein e os tedricos da montagem vao
criar um vocabulario para explicar o encaixe, Freud vai ter antes de mais nada
submeter-se a necessidade de criagcdo de um vocabulario das nédo-continguidades:
deslocamento e condensagdo do pensamento onirico. A anti-cronofotografia do
tempo inconsciente s6 pode se dar nas retorgdes e deformagdes das imagens
oniricas, onde os pensamentos inconscientes sempre irdo emergir na disjungéo, nas

nao-coincidéncias, e nas dissonancias da imagens do conteudo dos sonhos.

A proposigao freudiana da imagem é radicalmente diferente da tradicéo
filosofico-platonica. Enquanto em Platdo e no pensamento da mimese a imagem
permanecia dotada de um poder ontolégico extremo de distorgdo (a imagem, de
fato, poderia ser a ruina do Ser na consumacgao do seu poder de simulacro e cépia),
em Freud a imagem toca o outro polo, da extrema impoténcia. O que vai caracterizar
a imagem, sobretudo em "Interpretacdo dos sonhos", € um coeficiente interno de
ineficiéncia e fraqueza: como regulagdo entre as instancias psiquicas Pré-
consciente, consciente, e inconsciente, a imagem vai ser simultaneamente a sua
capacidade de obedecer as ordens da censura, e também a sua incapacidade de
esconder por completo os conteudos reprimidos. A imagem sera o lugar de
exceléncia de legibilidade da falha, e Freud ira expor como a imagem onirica é o
l6cus de um excesso de pensamentos oniricos que no entanto estdo expressos no
conteudo dos sonhos como falta e privacdo: o que se mostra esta sempre aquém do

que, de fato, se mostra, e a imagem torna-se a imagem da falha. Falando sobre os



processos e elementos da trama inconsciente, Freud elabora sobre a condensagao:

"Ao refletirmos que somente uma pequena minoria de todos os
pensamentos oniricos revelados é reproduzida no sonho por um dos seus elementos
de representacao, poderiamos concluir que a condensagao se apresenta por
omissao: quer dizer, que o sonho nao € uma traducgao fiel ou uma projecéo ponto por
ponto dos pensamentos do sonho, mas uma versdo altamente incompleta e
fragmentaria deles." (FREUD, 2010: 162)

E depois ao falar sobre o deslocamento:

"Portanto, parece plausivel supor que, no trabalho de sonho, esta em
acao uma forga psiquica que, por um lado, despoja os elementos com alto valor
psiquico de sua intensidade, e por outro, por meio da sobredeterminagédo, cria, a
partir de elementos de baixo valor psiquico, novos valores, que depois penetram no
conteudo sonho. Assim sendo, ocorrem uma transferéncia e deslocamento de
intensidade psiquica no processo de formagédo do sonho, e € como resultado destes
que se verifica a diferenca entre o texto do conteudo do sonho e o dos pensamentos
do sonho". (FREUD, Sigmund, 2010: 178)

Os elementos dos pensamentos do sonho devem encontrar uma maneira
de burlar a resisténcia e a censura: e estardo plasmados na imagem onirica por
meio dos processos elementares de condensacgao e deslocamento, a falha por onde
€ possivel extrair um primeiro codigo de legibilidade para o Inconsciente. Se a crono-
fotografia partia de uma extrema poténcia e eficiéncia da imagem, onde a sintese
subjetiva realizada entre uma imagem e outra poderia fixar uma imagem do proprio
tempo e do movimento, em Freud, com sua crono-fotografria do tempo inconsciente,
a imagem sera sobretudo a sua ineficiéncia e impoténcia, onde entre uma imagem e
outro, havera um ponto de descontinuidade e nao-sintese, por onde se tornar&o

legiveis os pensamentos do sonho e o tempo do inconsciente.



Como é possivel falar de uma crono-fotografia do inconsciente, uma

crono-fotografia de uma temporalidade inconsciente?

O inconsciente freudiano nada tem a ver com as formas ditas do
inconsciente que o precederam, mesmo as que o acompanhavam, mesmo as que 0
cercam ainda. (...) o inconsciente de Freud ndo é o inconsciente romantico da
criacdo imaginante. N&do é o lugar das divindades da noite. (...) Ali, alguma outra
coisa quer se realizar - algo que aparece como intencional, certamente, mas de uma
estranha temporalidade (LACAN, 1979: 29).

Falamos aqui de uma estranha temporalidade, cujo correlato visual é a
condensacao e o deslocamento, precisamente os pontos que sé podem ser lidos a
posteriori, no nachtraglich (nogao freudiana primeiramente elaborada por Freud em
1894 em "Estudos sobre a Histeria", mas futuramente melhor descrita na Carta 52 a
Fliess, designando um processo de rearranjo dos tragos mnésicos a partir do qual
eles ganham uma significagdo traumatica a posteriori para o sujeito -- sobretudo tal
noc¢ao demarca o conceito de uma temporalidade atrasada, que acontece no tropeco
de si mesma, fora de hora). O tempo do inconsciente precisamente se expressa no
hiato temporal e na disjungdo entre o conteudo dos sonhos e o nucleo dos
pensamentos do sonho, e é nesta ndo-coincidéncia, onde as instancias temporais
nao estado fixadas, onde o antes e depois estéo disjuntados, que a imagem do tempo

inconsciente se encontra.

A crono-fotografia reversa freudiana parte de uma modalidade temporal a
posteriori, fora de tempo, pois como é possivel ler a condensacéo e o deslocamento
a nao ser sob o efeito do estranhamento, com a sensagao precisa de que algo esta
fora do lugar, de que a imagem do sonho gagueja, ou melhor, de que algo no interior
das imagens do sonho nao passa? Deslocamento e condensagao dizem-nos isso:
algo dentro dos sonhos nao passa, entre uma imagem e outra algo nao acontece.

Eisenstein coloca:

"Vamos examinar com mais atencdo o curso do fendbmeno que estamos

discutindo -- como realmente ocorre -- e tirar nossas conclusées a partir dai.



Colocadas proximas uma da outra, duas imagens fotografadas imoveis dé&o a

sensacao de movimento. Isso esta certo? Pictorialmente -- e fraseologicamente, sim.

Mas mecanicamente, ndo. Porque, na realidade, cada elemento
sequencial é percebido ndo em seguida, mas em cima do outro. Porque a ideia (ou
sensagao) de movimento nasce do processo de superposigdo, sobre o sinal,
conservado na memoaria, da primeira posicdo do objeto, da recém-visivel posi¢céao
posterior do mesmo objeto" (EISENSTEIN 2002: 53).

Ou quando poée:

"O mondculo do médico em O encouragcado Potemkin esta firmemente
gravado na memdria de qualquer pessoa que viu o filme. O método consistiu em
substituir o conjunto (médico) por uma parte (0 mondculo), que desempenhou o
papel do médico e o desempenhou com muito mais intensidade sobre os sentidos
do que se teria conseguido com o reaparecimento do cirurgido." (EINSENSTEIN
2002:127)

Sao evidentes as semelhancas com os procedimentos elementares de
condensacao e deslocamento, s6 que com uma clausula: Eisenstein parte do
pressuposto imediato de uma eficiéncia da imagem -- a imagem possui a poténcia
da realizacdo da montagem. No caso freudiano, a imagem é tanto potente quanto
profundamente impotente, tanto eficiente quanto profundamente ineficiente, e ¢é
precisamente por a imagem falhar e gaguejar, que sera dado uma hermenéutica

para o inconsciente.

Em Eisenstein, existe um fluxo invariavel de transicdo e transposicado de
signos no interior da imagem: em Freud, existe essencialmente um abscesso, uma
retencdo (a imagem € um anteparo falho para a livre passagem do significado), e por
isso demarca o tempo a posteriori do inconsciente, o nachtraglich, o aprés-coup.

Algo nao-acontece, e nao passa:

(...) o que ndo passa no tempo € a propria passagem do tempo. Nesses
tempos da passagem (deslocamento, condensacéo, transferéncia, retorno...) nada
se torna passado, pois nunca passou para alguém. Os tempos inconscientes séao

devires impessoais, porque ndo passam para ninguém. Essa persisténcia ou essa



presenca movedica ndo pode, assim, ter um sentido unico nem sentido correto, pois
aqui os significantes ndo param de deslizar sobre aquilo para que eles remetem,
sem nunca deter-se verdadeiramente. Para onde eles vdo e para quem?,
perguntaremos... para parte alguma e para ninguém, pois ndo ha diregdo, so6 ha a
passagem que persiste. E sob essas passagens, efetua-se a pressédo constante da
pulsdo (LE POULICHET,1996: 33).

Vé-se o fechamento do ciclo metaférico iniciado por Locke e Leibniz — se
em um primeiro momento Locke introduz-nos a consciéncia compreendida como
camera obscura, onde o “eu” era perfeitamente coincidente com as suas imagens, e
o entendimento humano, que por si sé fundava a humanidade, emergia desta
coincidéncia --, em Leibniz é introduzido o problema da virtualidade, que em seguida
Freud arremata, com a proposi¢céo singular de um teatro de imagens pulsantes cujo

conteudo vivo se revela nas suas falhas técnicas.

A imagem, inicialmente a unidade elementar de passagem do empirico a
transcendéncia da intencionalidade humana, revolve sobre si mesma, e revela uma
autonomia prépria e incbmoda, que articula desta vez o homem com o “ndo-
humano”. A camera obscura que habitava o interior da consciéncia filosofica revela
os fotogramas de um filme desconhecido cuja ndo-encaixe € onde a montagem

torna-se latente e manifesta, mas nunca completamente visivel.

PHOTO-HISTORIA-DA-ARTE

Em que sentido é possivel dizer que a Histéria da Arte operou a sua

génese em reciprocidade com a pratica fotografica?

"A poderosa rede de aparatos constituindo a disciplina moderna da
Histéria da Arte pressupde a existéncia da fotografia. Em suma, a Historia da Arte
como a conhecemos hoje é filha da fotografia: a partir do seu comego como
disciplina académica no ultimo quarto do século dezenove, tecnologias filmicas

exerceram um papel central no estudo analitico, no ordenamento taxonémico, e



sobretudo na criag&o de narrativas historicas e genealdgicas" (PREZIOSI, 1989: 79).

Em "A palestra de slide, ou o trabalho da Historia da Arte na era da sua
reprodutibilidade técnica", o historiador da arte Robert S. Nelson também alia a
inauguragao das técnicas da Historia da Arte a invengao da fotografia, dizendo: "A
Historia da Arte tem duzentos anos de idade, mas somente a partir do final do século
dezenove as suas praticas comegaram a coalescer em padrbes normativos", ou
"Com a fotografia e com a habilidade do projetor de slides em fundir palavras e
imagens, a obra de arte esta presente no espaco discursivo -- logo o uso da deitica -
- e necessita de menos evocacgao verbal e descrigdo. Ou como Wolfflin colocou a
questdo, as palavras ja ndo mais aprisionavam a arte" (NELSON 2000: 432) .
Enquanto que em "Perspectivas Fotograficas: Fotografia e a formagéao institucional
da Historia da Arte", o historiador da fotografia Frederick N. Bohrer declara que "(...)
a fotografia foi desde o principio a tecnologia indispensavel da moderna historia da
arte" (BOHRER 2002: 246). Ou como observa Ivan Gaskell, "A fotografia sutiimente,
radicalmente e diretamente transformou a disciplina da Histéria da Arte" (GASKELL,
2000: 140).

De fato, a fotografia parece oferecer suportes essenciais para a
elaboragcao discursiva da disciplina, e talvez o interesse da Historia da Arte pela
fotografia, no primeiro momento da sua génese, esteja expresso na forga da
descontextualizagdo oferecida pela imagem fotografica, tanto espacial quanto
temporalmente. Negando a "intransportabilidade" da obra de arte e sua auto-
clausura no espacgo, a fotografia cria um novo regime ontolégico baseado na
difus&o, onde a obra acaba por ganhar uma nova condi¢cdo de existéncia na medida
mesma em que adere a leveza da superficie fotografica e torna-se manipulavel,
transportavel. E também negando a condigdo temporal estanque da obra, a
fotografia por meio da proto-cinematrografia oferecida pela justaposi¢cao e montagem
permite ao historiador da arte instaurar um novo quadro de historicidade, com novas

rearticulagdes de categorias temporais oferecidas pela imagem.

A questao é: existe aqui uma sensibilidade cinematico-fotografica inerente
a proépria disciplina da Histéria da Arte? A obra de arte, apds converter-se em
imagem e sendo  ser-da-imagem, torna-se o veiculo de transposicdo de

temporalidade, construgcao de genealogias, montagens narrativas, e essencialmente



torna-se a expressividade do fragmento espacial que o close fotografico oferece. A
um sO tempo, a imagem fotografica na Histéria da Arte € a dimensdo de uma
espacialidade e de uma temporalidade livres, sempre reconstruidas a luz de uma
narrativa: simultaneamente a fotografia cria um espago de discursividade, e um
espaco de visibilidade, onde a perda das qualidades sensiveis originais (tamanho,
volume, cor, forma) da obra de arte ao se tornar imagem fotografica significa
simultaneamente, no empenho discursivo da Histéria da Arte, um ganho nas suas
qualidades inteligiveis: ela ganha um novo corpo histérico e genealdgico por meio da
fotografia, e também oferece um novo campo perceptivo por meio da singularizagéo
do detalhe visual autorizado pelo zoom fotografico. Dois exemplos definitivos desse
comecgo fotografico da disciplina se dao em Buckhardt, que utilizava uma colecéo
fotografica para estudos formais das obras, e WOlfflin que utilizava ja no século
dezenove sistemas de apresentagdo em slides para justapor imagens e estabelecer

estudos comparativos.

Nao somente o instrumento de uma "cultura do realismo" e do positivismo
oitocentistas, a fotografia passa pelo crivo da Histéria da Arte como um modelo
renovado de teatro da memoria. Além das fungdes sociais atribuidas de simulacro e
copia documental, a obra de arte compreendida como imagem fotografica passa a
possuir um estatuto outro, mais proximo do acontecimento psiquico da imagem
mnemonica do que propriamente da realidade objetiva do acontecimento sensivel da
obra. Em outras palavras, € como se a memoria do Historiador se tornasse alargada
ao se depara com o multiplo das fotografias, e portanto a sua capacidade de
escrever a Historia se tornasse outra. Veja essa constatacdo de Bernard Berenson

em um artigo de 1893:

"E surpreendente, entdo, que o oficio do connaisseur sendo uma ciéncia
tdo nova nao tenha ainda chegado ao reconhecimento geral? Poucas pessoas se
dédo conta do quanto mudou desde os tempos antes da fotografia e das linhas
ferroviarias, quando ainda era uma ciéncia fajuta... Do escritor de arte hoje espera-
se ndao somente uma intima familiaridade que os meios modernos de visualizagao
tornaram possivel, mas também a paciente comparagao de um dado trabalho com
todos os outros trabalhos pregressos que a fotografia tornou facil. Nado é nenhum
pouco dificil ver nove décimos da obra de um grande mestre (Ticiana ou Tintoretto,



por exemplo) em um ritmo tdo veloz que a memoria deles vai estar fresca o
suficiente para autorizar o critico a determina o lugar e o valor de cada imagem. E
quando o continuo estudo dos originais € suplementado por fotografias
isocromaticas, tal comparagao ganha a acuidade de ciéncias fisicas" (BERENSON,
1995: 129)

A maneira de um botanista que vé ampliada a possibilidade de
classificagdes taxondmicas na medida mesma em que coleta cada vez mais
amostras do seu objeto de estudo, a fotografia no interior da Histéria da Arte, ao
contrario da crenga platénica em uma degeneragéo ontolégica do original na copia,
permite que a obra de arte ganhe uma presenga ontologica ainda mais acentuada na
memoéria do estudioso-connaisseur. A pratica do conhecedor de obras de arte €, no
final do século dezenove, uma disciplina visual que pressupde a capacidade
mnemonica de reter a um sé tempo o fildo de imagens de varios artistas, tracando-
Ihe as escalas comparativas, e de fato, a fotografia oferece ao historiador um aide-
mémoire imprescindivel. Talvez possamos substituir a célebre frase de Malraux
escrita em 1949: "Nos ultimos cem anos, a Historia da Arte (se excetuamos o0 campo
de pesquisa especifico de especialistas) tem sido a histéria do que pode ser
fotografado”, pela adicdo da palavra memoria neste século dezenove e neste
comeco da histdria da arte: "Nos primeiros anos da sua existéncia, a historia da arte
foi antes uma memdria da arte, e uma memoaria originada pelo suporte da imagem

fotografica". E aqui esta realizada a profecia de Disdéri:

"Chegou o momento de reunir essas riquezas desconhecidas que sao
disseminadas em todos os lugares, e fazer as bases das pesquisas dos
historiadores e dos estudos dos artistas. E necessario que sejam acessiveis também
ao publico que ndo chegou até aqui no caminho estreito da moda, é necessario que
Ihe fagam sentir que a arte € multipla, permitindo-lhe estudar essas manifestagdes
as mais diversas, em obras numerosas, alargadas as ideias. Para realizar tal
propaosito, € necessario formar colegdes importantes em proporgcdes monumentais,

apresentando uma série completa de obras de arte (...) Uma classificagdo destes



documentos, um catalogo raisonée conseguira fazer desta inovagdo uma revolugéo

que marcara na Histéria da Arte um renascimento" (DISDERI, 2003: 106-107)

Com o desenvolvimento de projetores de slide na década de 80 do século
dezenove, a reproducdo fotografica da obra de arte torna-se essencial para o
desenvolvimento da disciplina. O surgimento de cursos universitarios em belas artes
tanto em Harvard quanto Yale acontece poucos anos apos a introducado de
projetores de slide, e na terra natal da Historia da Arte, a Alemanha, a fotografia
torna-se o aparato pedagdgico por exceléncia no desenvolvimento de um campo de

saber autbnomo e universitario.

Uma nova sintaxe historiografica se anuncia pelo uso de imagens
fotograficas, e a propria Histéria da Arte comecga a visualizar a si mesma como um
saber autbnomo a partir da fotografia. Um outro exemplo marcante se da no
historiador da arte John Charles Robinson, que na introducdo do seu catalogo de

desenhos de Michelangelo e Rafal, publicado em 1870, escreve:

"Mas a intervengao da fotografia em nosso tempo realizou uma revolugao
completa: os desenhos dos antigos mestres podem agora ser multiplicados sem
limites: e portanto, o que antes era uma impossibilidade pratica, isto é, a
comparagado de numerosos e dispersos desenhos de um mestre, agora tornou-se
praticavel... Para os propdsitos deste atual empreendimento, o escritor fez uso da
fotografia de maneira completa... (HAMBER, 1995:89)



Como um teatro magico de memoria, abrindo a sua fenda luminosa no
vao cronologico de sombras, os projetores de slide permitem ao aparelho psiquico
do conhecedor de arte transportar-se livremente entre obras oriundas de tempo e
espaco distintos, e simultaneamente oferecer a sequéncia de imagens de obras
como uma proto-cinematografia nos auditorios escuros das universidades alemas e

norte-americanas:

7

"Em 1895, no mesmo ano em que o cinema é inventado, o primeiro
museu de arte moderna atrelado a uma universidade abriu neste pais (Estados
Unidos), o Frogg Art Museum em Harvard. Essa nova fundagao foi concebida para
fazer mais do que armazenar colegcbdes de obras de arte; de fato, isto era uma das
suas atribuigbes, e em alguma medida uma atribuicdo secundaria. Além disso, o
Frogg era concebido para incorporar o que constituia a época todo o aparato
disciplinar:  salas, laboratérios, escritéorios, e materiais de arquivo.

A renda do museu era destinada a compra nao de obras de arte, mas de
reproducgdes, sobretudo na forma de fotografias e slides, assim como moldes de
esculturas" (PREZIOSI, 1989: 73).

Co-simultadenos aos experimentos de Muybridge e Marey e suas crono-
fotografias, os historiadores da arte neste primeiro momento introduzem o conceito
de uma imagem carregada de dynamis e poténcia irrealizada, uma espécie de
imagem-movimento, em cujo nucleo duro estd uma nova temporalidade e uma nova

espacialidade. A partir disso Giorgio Agamben pode dizer:

"E essa carga dindmica que se vé& muito bem na fotos de Marey e de
Muybridge que estdo na origem do cinema, imagens carregadas de movimento. E
uma carga deste género que via Benjamin naquilo a que chamava uma imagem
dialéctica, que era para ele o proprio elemento da experiéncia histérica. A
experiéncia historica faz-se pela imagem, e as imagens estdo elas proprias

carregadas de historia. Poderiamos considerar a nossa relagado a pintura sob este



aspecto: ndo se trata de imagens iméveis, mas antes de fotogramas carregados de
movimento que provéem de um filme que nos falta. Era preciso restitui-las a esse
filme (vocés terdo reconhecido o projeto de Aby Warburg)." (AGAMBEN, 1998: 65)

Como fotogramas de um filme ausente, as obras de arte/imagens
fotograficas inauguram uma nova legibilidade da propria Historia, ao ponto de ser
possivel sugerir a existéncia de uma nova compreensao do corpus historico pelo
corpus de imagens fotograficas das obras de arte: a Historia passa a ser legivel, a
partir do conhecimento fotografico como uma campo tenso e dialético, carregado de
um movimento intrinseco e perigoso, em que o0 pensamento vé, e a imagem pensa.
A Historia torna-se um teatro de memoria vertiginoso onde imagens ndo cessam de
despencar. Se a questao torna-se, apds o advento da fotografia, tornar a memoria
do Historiador da Arte hipertrofiada a um ponto maximo, essa mesma memoria
agigantada torna-se um problema a agéncia soberana do Historiador da Arte: ele
deve antes de mais nada assumir uma posigao diante massa de fotografias que n&o
cessam se tragar associagdes, contiguidades, e diferengas entre si. A uma massa de
memoria viva e inquieta, deve-se acrescentar uma particula de esquecimento -- um

recorte, uma subtracdo, uma ordem.

Como observa Kathrin Maurer, a propria historiografia e estilo de escrita
de Burckhardt (1818-1897), tidos por muitos como o pai da disciplina moderna da
histéria da arte, foram profundamente afetados pelo seu uso da fotografia, e

particularmente pelo ordenamento e pela selecdo dessas imagens:

"Os principios pelos quais Buckhardt ordenava a sua colegao fotografica
de obras, nominalmente de acordo com parametros topograficos, tipoldgicos, e
seriais, também estruturam os seus primeiros escritos, tal como Cicerone: um guia
para o deleite da arte italiana (1855). Estes principios de colecionamento e
organizacdo de fotografias configura a sua representagdo e reconstrugdo do
passado, que como tal vai contra a massa da histéria da arte tradicional e sua
respectiva metodologia a época" (MAURER, 2013: 74)



E o que significa essa memoaria hiper-trofiada e alargada do Historiador da
Arte, capaz de ver a um sO tempo, em uma sucessdo de imagens, o toda da

Histoéria?

Na mesmo viés das reflexdes de Frederich Schiller (1759-1805) sobre
estética ( a tese de Schiller da origem do homem n&o se dissocia de uma tese do
homem como ser-da-arte, "sinais visiveis da entrada do selvagem para a
humanidade, consiste na sua tendéncia a ornamentacdo e ao jogo", SCHILLER
1997: 191), a compreensao da Historia da Arte nos anos do seu desenvolvimento e
sobretudo da poténcia da imagem fotografica parecem abrir o campo imagético-
estético de uma nova escrita da propria Historia, ou melhor, de uma Historia secreta
do Homem. Pois, além da realizagdo do meio técnico da fotografia como nova
inteligibilidade da obra de arte, o que esta posto no interior das elaboragdes tedricas
e do proprio programa filosofico da Historia da Arte neste primeiro momento é a
compreensao da antropogénese por meio do estudo forma estética. Rastrear
imagens é sobretudo rastrear a origem do homem: a memoaria do Historiador da Arte

toca a pré-Historia e a pos-Historia.

Deve-se dizer que a Historia que se torna legivel no corpus de imagens
fotograficas (que contém dentro de si imagens de obras de arte) € uma superficie
mnemonica de imagens em sucessao, carregadas cada qual de dynamis e tensao,
radicalmente diferente de um significado imediato e domesticado: e
simultaneamente a Histéria que se torna legivel por meio das obras de arte é a
Historia do devir-homem do homem, precisamente um extrato meta-historico. As
duas combinadas (a imagem técnica e a imagem da obra de arte) criam um mosaico
aparente amorfo de fotografias e um retrato da fisionomia do Homem. Como um
dispositivo sincrénico de choques e desencontros, que nega a superficie historica
como continuidade, a disposi¢ao de imagens fotograficas e a orientagao da Histéria
da Arte neste primeiro momento oferecem uma nova memoaria, € um novo regime de
legibilidade para a prépria Histéria -- tanto as fotografias quanto as obras de artes no
seu interior expdem a um so6 tempo uma nova Historia, como também um elemento
meta-histdrico, a antropogénese. De fato, os paralelos tracadas por Hegel entre a
Histéria da Arte e a Historia do Espirito parecem aqui ganhar um novo valor de
verdade, pois o Espirito emerge pelas imagens na sua plena carga dialética de auto-



realizagao.

A pratica historiografica (ou historio-imagética) de um aprendiz de
Burckhardt nos oferece um excelente exemplo desta superficie sincrénico e
antropolégica de leitura historica — Heinrich WOlfflin (1845-1934). Embora
desconfiasse das possibilidades reais da reproducgéo fotografica, Wolfflin fazia uso
de gravuras, projetando-as por meio de placas de vidro: as suas proje¢cdes nao
somente impressionavam os seus alunos, como também igualmente lhe permitiam a
construgédo especifica de uma historia formalista da arte, uma narrativa de tragos
estilisticos saltando e se metamorfoseando de imagem para imagem. A projecao de
duas imagens, e o elo estabelecido entre as duas pela terceira imagem invisivel,
era-lhe imprescindivel para pensar a doutrina formalista, uma vez que somente na
simultaneidade visual das imagens € possivel estabelecer uma vida propria das
formas. Consciente dos riscos de um ponto de vista fragmentario e da necessidade
da justeza de um olhar cientifico, onde os meios de reprodugdo mecanizada
estariam submetidos ao espirito critico, WOlfflin ira inclusive escrever dois livros
sobre a maneira correta de se fotografar esculturas, argumentando que "ndo é justo
gue uma escultura possa ser vista de todos os lados" (os dois textos, datados entre
1896-1897 e 1914, e intitulados "Como fotografar esculturas", sdo reproduzidos no
catalogo do gabinete de Estampas, do museu de Arte e Histéria de Genebra de
1985).

Mas o que nos interessa é sobretudo o que esta na base do formalismo
nesta primeira geragao de Historiadores da Arte, encabegado por Wolfflin -- o estudo
da forma nao se dissocia de uma cartografia da antropogénese. Em "Problemas de
Estilo", criticando a corrente materialista de Semper (1803-1879), o qual reduzia as
manifestagdes artisticas a circunstancias técnicas e funcionais, Alois Riegl (1858-
1905) vai reabilitar o lugar do ornamento para entender as obras de arte,
removendo-o do lugar secundario de mero deleite estético: "a necessidade de
ornamentagao é uma das necessidades humanas mais elementares, mais elementar
do que a necessidade de proteger o corpo" (RIEGL, 1893), e em um ensaio
separado chegar a dizer: "Nés sabemos de selvagens que desprezam toda forma de
indumentaria, mas cobrem a superficie inteira da pele com tatuagens... até hoje nés

nos deparamos com este horror vacui que nao tolera espacgos vazios..." (RIEGL,



1978: 9-10) . O que os padrdes formais e ornamentos oferecem nao € simplesmente
uma memoria visual das épocas, mas reliquias histéricas do auto-desenvolvimento
espiritual do homem. O ser-para-o-ornamento e o ser-para-a-forma nao se dissociam
jamais de um vir a ser Homem do Homem: existe uma homologia profunda entre os
percursos visuais da Historia da Arte e os embates internos do homem na sua auto-
constituigdo. E de fato, a Historia da Arte como antropologia profunda do homem vai
ser um lécus na propria elaboragédo da obra de Riegl. A sua posterior elaboragao do
conceito axiomatico de "volicdo artistica" (Kunstwollen) guarda profunda similitude
com o conceito de "Volkegeist" de von Humboldt: em ambos os casos, tem-se uma
esséncia psicoldgica unificante de todos os membros de um grupo social, s6 que no
caso de Riegl essa esséncia (e aqui cabe vale salientar que estamos em um
pensamento meta-histérico, de causas profundas em oposicdo a acontecimentos

transitorios) esta expressa e legivel nas formas artisticas.

A forma revela o homem e o0 homem se revela, ontologicamente, na forma
-- e portanto diferentes formas s6 poderiam revelar diferentes tipos de homens,
diferentes voli¢cdes artisticas (a aqui também ja podemos ver as tendéncias a analise
de "tipos coletivos" do pensamento de Riegl que serdo plenamente expressas no
seu livro de pinturas de grupo holandesas do século dezessete -- Das hollandische

Gruppenpotrat, 1902).

O proéprio Wolfflin em um dos seus primeiros livros mais substanciais,
"Prolegbmeno para uma psicologia da Arquitetura" (1886), vai tentar associar formas
estéticas aos estados essenciais da humanidade no seu embate com a natureza.
Para entender a arquitetura, Wolfflin vai propor dois polos: de um lado o chéo, o
local da Formlosigkeit (auséncia de forma), e do outro, a Formkraft (forca da forma) a
partir do qual toda vida humana combate o peso e a gravidade para triunfar por fim
na forma arquitetdbnica una e coesa. Simetria, harmonia, proporg¢ao, regularidade
seriam as notagdes visuais de um embate ontoldgico profunda para que a vida

humana se estabeleca face a forgas mortificantes.

O uso de slides por WOolfflin torna-se assim mais claro: trata-se nao
somente de ver a recorréncia e descontinuidades de formas estéticas, mas
sobretudo tracar em um amplo quadro sincrénico e meta-histérico das forcas

internas que expdéem o auto-desenvolvimento espiritual do homem em oposicédo a



contingéncia precaria da matéria sensivel que o ameacga, nao historicamente, mas
no seu destino profundo e ontologico. A justaposicdo de imagens e o seu principio
narrativo funcionam metaforicamente como uma crono-fotografia do tempo destinal
do Homem, uma maneira de captar as forcas essenciais que operam no diagrama

da antropogénee.

Recapitulemos, portanto, o que esta em jogo nas relagbes possiveis entre
Histéria da Arte e fotografia neste primeiro momento e nesta geracédo de
Historiadores da Arte do final do século dezenove: institucionalmente, a imagem
técnica serve-lhes como regularizagdo e sistematizagdo de uma disciplina
académica; mnemonicamente, as fotografias sdo o suplemento de uma memoria
alargada, dando ao Historiador uma pespectiva extra-individual, o género de uma
memoria multipla; e teoricamente, as obras de arte com suas categorias formais nao
somente possuem uma certa periodizagdo e cronologia, como também manifestam
na superficie visual a realizacdo do Espirito do Homem, ou melhor, a
antropogénese, a qual as fotografias e as justaposi¢des se adequam pois trata-se
menos de uma mera cronologia ou estudo diacrénico, € mais um mapeamento

sincrénico de uma so luta -- o Espirito contra forgas mortificantes.

Aby Warburg (1866-1929) é melhor conhecido como um dos pais
fundadores da Historia da Arte e da iconologia moderna -- no entanto, a luz dos
presentes fatos expostos, ele torna-se também o Iluminar de uma série de
tendéncias incipientes, mas ja cristalizadas, da génese da Histéria da Arte ancorada
na fotografia. Pois como n&o vé-lo enquanto o Historiador da Arte que “fez do desfile

de imagens um instrumento de analise” (Michaud, 2013: 10)?

De fato, sao varios os signos de um pensamento fotografico no interior da
teoria (nunca formalmente elaborada e sistematizada) de Warburg. A comecgar pela

sua teoria da memoaria -- como observa Gombrich:

a memoria nao é uma propriedade da consciéncia, mas a qualidade que
distingue o ser vivo da matéria inorganica. Ela é a capacidade de reagir a um

acontecimento ao longo de um periodo de tempo; quer dizer, uma forma de



conservagao e transmissao de energia desconhecida para o mundo fisico. Todo
acontecimento que age sobre a matéria viva deixa nela um trago que Semon chama
engramma. A energia potencial conservada nesse engramma pode, em
determinadas circunstancias, ser reativada e descarregada, caso em que dizemos
que o organismo age de certo modo porque recorda o acontecimento precedente.
(GOMBRICH 1970: .242)

O simbolo e a imagem, como emblemas de cultura objetivada e portanto
de uma memodria cultural, seriam em Warburg os receptaculos de cargas de energia
mnemaonica, onde o peso de tradigao transmitida também significaria forcosamente o
peso de uma escolha entre a sujei¢ao estéril ao irracionalismo, ou a superagédo na
contemplacao intelectual e distante. A sobrevivéncia dos temas iconograficos do
paganismo no Renascimento coloca para o artista que os recebe e manuseia a
exigéncia de uma posicao a respeito do proprio destino ontolégico do Homem, entre
O ser e 0 nao-ser, entre o abraco pueril em conteudos primitvos ou 0 avango rumo a
humanizagdo de temores supersticiosos. As imagens possuem uma tal carga de
memoria violenta que o artista ao se deparar com a sua transmissao na cultura,

inevitavelmente vé-se vis-a-vis a sua propria despossessao subjetiva.

E precisamos aqui retornar a teoria de Friederich Vischer (1807-1887)
sobre Einfuhlung. Ele a descreve em 1887 no livro “Das Symbol”, promulgando a
tese de que, a partir de objetos sensoriais, 0 homem encontra elementos espirituais
por meio de um processo de simbolismo. Tanto obras de arte quanto a natureza
manifestam em si mesmas seres emocionais que podem ser sentidos por Einfuhlung
(que poderia ser vulgarmente traduzido por empatia), o qual lhe era um instinto
primario e primitivo. A frente, Vischer divide a representacéo simbdlica em dois tipos:
magica, onde o simbolo e o que é simbolizado fundem-se em um sé fenbmeno, e a
l6gica, onde referente e significado estdo separados. Esta ultima representagéo é
associada ao pensamento alegorico, tipico de culturas desenvolvidas, e o anterior,
magico, tipico da mentalidade primitiva, de fusdo irracional e ndao-mediada pela
linguagem com as sensagdes. Em Warburg, ambos vao conviver perigosamente, e

como observa Agamben:



"O simbolo pertence assim, para ele, a uma esfera intermediaria entre a
consciéncia e a reacgao primitiva e trazia em si tanto a possibilidade de regresséo
quanto o do mais alto conhecimento: ele € um Zwischenraum, um intervalo, uma
espécie de terra de ninguém no centro do humano; e, tal como a criagao e a fruicdo
da arte requerem a fusdo entre duas atitudes psiquicas que normalmente se
excluem de forma mduatua ("um abandono apaixonado do eu até a completa
identificacdo com a impress&o e uma fria e distanciada serenidade na contemplagao
ordenadora"), assim a "ciéncia sem nome" que Warburg perseguia €, como se |é
numa nota de 1929, "uma iconologia do intervalo", ou uma psicologia do
"movimento pendular entre a posigao das causas como imagens € como signos"
(AGAMBEN, 2015:120)

E a imagem fotografica, na sua eficiéncia técnica de montagem e
choques anacronicos, deslocamentos e condensagdes, também vai-lhe significar o
meio privilegiado de passagem das proprias cargas energéticas de memoria, pois o
conteudo problematico contido nas imagens e simbolos da tradicao cultural sera
analogamente forjado e tornado legivel pelo manuseio de imagens fotogréficas, elas
mesmas entendidas como imagens dialéticas. Sobre o projeto Mnemosyne Atlas,
amplo panorama por meio de reprodugdes e imagens fotograficas da cultura visual

européia ao longo dos séculos, observa Gombrich:

"Este método de disposicado de fotografias era particularmente apropriado
as necessidades de Warburg. O método de alfinetar fotografias contra um fundo
negro era-lhe um modo facil de fundir o material visual e rearranja-lo em todas as
combinagdes possiveis, assim como também era acostumado a rearranjar seus

cartdes e livros conforme um novo tema lhe obcecasse (GOMBRICH, 1970: 284)



A correspondéncia entre forma artistica e o tema da antropogénese,
anteriormente exposta, é levada em Warburg as raias do paroxismo: os simbolos e
imagens terdo um duplo valor entre ser e ndo-ser e guardarao temporalidade do
sintoma, onde o homem esta suspenso diante de uma decisdo vital, e
simultaneamente, serdo as imagens fotograficas o meio expressivo de passagem

dessas energias culturais problematicas.

Nao obstante a carga dramatica da imagem fotografica, o pensamento do
multiplo oferecido por ela, com seu amplo alcance de reprodugdes, permite a
Warburg também criar o meio cartografico de uma memdria coletiva, igualmente
multipla, onde os simbolos e imagens realizam os seus respectivos significados nas
suas repeticbes e reincidéncias problematicas. Pois a questdo inteiramente
associada a memoria cultural e suas cargas mnemonicas € precisamente aquela da
sua reproducdo e repeticdo, retidas entre uma impossibilidade latente e uma
possibilidade manifesta. No caso de Mnemosyne Atlas o problema central vai ser
elaborar a cisao interna do Homem europeu diante das formas simbdlicas e temas
iconograficos, fixado entre a imers&o irracional no mundo natural e a distancia
serena da contemplagdo, no seu jogo de repeticdes e supressdes ao longo dos
séculos e geragdes: e precisamente, como veiculo de repeticdo, a fotografia ira
plasmar o pensamento warburgiano, na forga dos temas iconograficos que, tal como
as fotografias, irdo quebrar os seus contextos imediatos, e saltar de uma imagem a

outra.

Assim, em um mapa de imagens fotograficas e reproducgdes, estara
reencenado o diagndstico do homem diante das corrente energéticas problematicas
da sua memoria cultural . “Nessa grande montagem de reprodugdes fotograficas,
substituindo a questdo da transmissdo do saber pela de sua exposi¢cao, Warburg
organizou uma rede de tensdes e anacronismos entre imagens” (Michaud, 2013, p.
39), e de fato a rede de tensdes entre as imagens fotograficas ndo vao se dissociar

jamais das proprias tensdes inerentes aos simbolos e temas visuais que exibem.

Estara exposta deta vez, ao contrario de Wolfllin, ndo a crono-fotografia
do homem na sua antropogénese, mas uma crono-fotografia da sua mutua
destruicdo e salvamento por meio das imagens, a temporalidade sempre a posteriori

do sintoma que ndo se resolve na sua manifestacdo, e aguarda, latente (e



igualmente temos aqui o pensamento fotografico, desta vez como hesitagdo entre o
revelado e irrevelado, pois para Warburg a propria consciéncia européia estara
retida neste paradigma fotografico). Pois, além do uso da fotografia como ferramenta
metodoldgica de estudo, é também possivel dizer que a teoria da memdria cultural
promulgada por Warburg é, em si mesma, profundamente fotografica: se os
simbolos e temas iconograficos guardam a impressao de cargas mnemodnicas
violentas, eles sdo a fotografia do homem nos seus contetdos inconscientes. E por
isso que Warburg ird poder saltar das cobras do ritual dos indios Pueblos para
imagens da Antiguidada Classica, e para o Palacio Schifanoia: a matéria simbodlica
Ihe sera uma maquinagao fotografica que nao cessa de produzir imagens do homem

no momento em que se aproxima da sua destruicao.

PHOTO-MUNDO

Em um texto de 1938 intitulado "A época das imagens do mundo (Die
Zeit des Weltbieldes), Heidegger propde encontrar o Ultimo capitulo da metafisica
moderna: O mundo reduzido a imagem. A manifestacdo caracteristica da
modernidade, em sua ultipa etapa de empobrecimento da experiéncia, seria a
totalidade das coisas reduzida a totalidade das representagdes humanas, onde a
racionalidade instrumental e tecno-cientifica faria um s6 € mesmo mundo: um
mundo-para-o-homem, reduzido a um agregado de entes que s6 existem na medida
em que estdo postos em relagao as representagdes de um sujeito cognoscente -- um
mundo convetido em experiéncia vivida (Erlebnis) e maquinagao (Machenschaft), a
um s6 tempo interiorizado em praticas e signos humanos e criado por essas mesmas
praticas e signos. O mundo (Welt) portanto nao estaria dissociado de uma "visao de

mundo" (Weltansshauung) ou da imagem do mundo (Weltbield).



A distancia entre o periodo abordado por este texto (o final do século
dezenove com sua fotomania que respinga para os meados do século vinte) e o
texto de Heidegger de fato ndo ¢ muito grande, e muitas semelhancas poderiam ser
apontadas. Mas talvez possamos tomar a proposi¢do de Heidegger como
fundamentalmente diferente, e como o bloco filos6fico a partir do qual possamos

por impulso para uma contra-proposicao.

O postulado heideggeriano de uma racionalidade equivalida a um
pensamento do ser onde a entidade do ente € necessariamente a sua visibilidade (o
seu "dar-se a ver" para um sujeito), ndo corresponde inteiramente ao fendmeno da
foto-antropologia, da foto-historia-da-arte, e da foto-psicandlise. Pois em todos
eles, a imagem fotografica ndo ¢ a metafora residual de uma eficiéncia racional em
dominar, mensurar, ¢ enquadrar o mundo, mas precisamente o oposto: a construgao
significativa da vida e do mundo a partir de uma imagem singular do homem nao
existe nessas disciplinas, mas antes podemos falar nas trés em um vida social das
imagens onde o conceito de homem surge somente como efeito das poténcias da

propria imagem técnica.

De fato, € possivel impor o prefixo "foto" aos nomes dessas disciplinas e
alinha-las em uma confusdo semantica, precisamente porque essas fronteiras nao
estdo plenamente estabelecidas a época de suas géneses -- foto-psicandlise, foto-
histdéria-da-arte, foto-antropologia -- e sobretudo porque a codificagao das imagens
fotograficas, que lhes dao o folego inicial, ainda ndo foi plenamente fixada. "Eu
penso”" e "eu sou" e "eu vejo" ndo estdo fundidos em uma s6 equagdao, mas ha
infinitas atragdes e repulsdes, polos imagéticos de movimento centrifugo e
centripeto, onde as diferentes instdncias de constituicilo do homem estdo
embaralhadas e violentadas, retidas nas superficies dancantes de imagens
fotograficas cujo movimento origina a imagem da consciéncia que nao pensa (mas
vé), € uma consciéncia da imagem que ndo v€ (mas pensa), e entre as duas palpita

um "eu sou" plenamente esvaziado.



Além do apequenamento metafisico do mundo, que termina por acabar
na imagem do homem no diagnoéstico heideggeriano, o que de fato temos aqui ¢ um
excesso ontoldgico de mundos, diferentes provincias do ser emergindo a altura de
cartografias fotograficas. "A natureza escrevendo a si mesma" tal como Talbor
queria, multiplicando-se em outras naturezas, naturezes do homem até mesmo. Nao
falamos na figurabilidade do mundo em imagem, mas em multiplas imagens

rompendo a superficie unica do mundo: multiplas imagens-mundo.

Heidegger diz-nos que ¢ somente por estar plenamente fixado em si
mesmo e seguro da sua egoidade, que o homem pode reduzir o mundo a uma cena
(Szene), e aqui o uso de Heidegger como nosso espelho deformante oferece-nos a
imagem final: na fotomania do século dezenove ¢ dada uma maquina fotografica ao
mundo, ¢ o0 homem se desfaz em multiplas tomadas. Corpos que nao cessam de
emitir irradiagdes luminosas, irradiacoes luminosas que ndo cessam de tragar
figuras em papéis fotossensiveis, e por fim como efeito residual, a imagem do
proprio homem. Ndo imagem do mundo, mas foto-mundo. Se de fato a ambicao da
racionalidade instrumental foi sempre transformar a cultura em segunda natureza
(subsumir a natureza ao ponto extremo onde s6 haja cultura natural), a fotografia
apresenta uma sabotagem: na medida mesma em que a foto € signo-referente, e
oblitera as distingdes possiveis entre signo e realidade, ela esgota e torna inoperante
o impulso metafisico da modernidade. Oferece, portanto, o tltimo resquicio de um

pensamento, ainda sem cultura, ainda sem natureza, um pensamento outro.

HEIDEGGER, Martin,

Concerning Technology and Other Essays (Nova lorque: Harper, 1977, pp. 115-
154).
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