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RESUMO

Este artigo analisa a importincia da imagem para o ser
humano, comparando o mito de Narciso e o fascinio pela
propria imagem com a inveja sentida pela madrasta no conto
Branca de Neve por causa da efemeridade da beleza
constatada no espelho. Diferencia a imagem cujo meio é o
espelho daquela registrada pela fotografia. Comenta a
importdncia da visdo para o ser humano e algumas das
reagdes diante das primeiras imagens fixadas pela fotografia.
Compara a linguagem fotogrdfica com a verbal.
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ABSTRACT

This article analyses the importance of image for the human
being, comparing the myth of Narcisus and the fascination
for his own image with the jealousy felt by the stepmother in
the tale Snow White due to the ephemeral beauty reflected in
the mirror: It differentiates the image in the mirror from the
one registered by photography. It comments the importance
of vision for the human being and some of the reactions in
front of the first images fixed by photography. ¥t compares
photography language with verbal language.
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ATImagem Efémera

imagem sempre exerceu fascinio absoluto sobre o ser humano. Desde

tempos imemoraveis tem-se noticia de mitos e lendas marcados pela

sua presenga. Nao se sabe quando o homem a observou pela primeira
vez, mas o mito de Narciso mostra-nos como foi esse primeiro contato.

A impressdo que Narciso teve ao ver a propria imagem refletida nas
aguas foi tdo profunda que ndo conseguiu nunca mais desprender-se do
cncantamento que lhe causou. Em vao foram os apelos de Eco, por cle
apaixonada, que tentou liberta-lo do torpor cgocéntrico e voltar-se para ela.
Em vao foram porque jamais conseguiram afasta-lo da obsessdo pela propria
imagem, que o isolou até a morte, impedindo-o do convivio mediador da
linguagem e do amor.

O mito revela a esséncia humana, de modo que as amarras da imagem
narcisica ndao foram suficientemente exemplares para que o homem se
afastasse dela. Das dguas para o cspelho passou muito tempo, durante o qual
o homem continuou amarrando-se a proépria imagem. Em: Branca de Neve, a
madrasta, reiterativamente, consulta o espelho para obter a certeza de quc a
verdadeira imagem da belcza lhe ¢ exclusiva. Mas o espelho ndo mente e
mostra-lhe a rcalidade: a jovem enteada ¢ muito mais bela. Se o espelho
mentissc, ou se a verdade fosse outra, a cstoria nao teria continuidade
encerrando-se como a dc Narciso, com a morte pelo isolamento egocéntrico.
Ha sempre na estoria a busca da confirmagdo da beleza no espelho magico
“muito antes da beleza de Branca de Neve eclipsar a dela” (Bettelheim,
1990:242) ¢, ainda mais, o espelho ao reflctir a realidade da mulher ja madura
c transformada, fala pela enteada, quc ¢ “mil vezes mais bela que a madrasta”.

Muitas outras narrativas retomaram esse tema, como o conto O
Espelho - escrito por Machado de Assis - onde o personagem despe-se diante
do espelho, despojando-se de todo o jogo de aparéncias exigidas pela sociedade,
desnudando-se em completo vazio. Assim, ao contrario do que fez o
personagem do conto, o espelho corresponde ao limite entre a vida egocéntrica,
que se prcenche com a propria imagem, e a vida social, palco de multiplas
imagens de interacdo entre o eu ¢ os outros. Mas, tanto a madrasta como
Narciso prgcisavam prender-se a propria imagem, refletida, que ¢ fugaz, ndo
se amarra ¢ depende do objeto (referente) para se fixar.

Umberto Eco afirma que o cspelho diz a verdade de tal forma que
“nem mesmo se preocupa em reverter a imagem” (1989:17) como faz a
fotografia. Elc ndo se presta a interpretacdo, pois a imagem reflete o objeto ¢
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sO existe cnquanto ele estiver presente para serrefletido. A imagem especular
ndo pcrmanece na auséncia do objeto, por isso ndo ¢ um signo (algo que
representa alguma coisa).

“Ele ndo “traduz”. Registra aquilo que o atinge da forma como
o atinge. Ele diz a verdade de modo desumano, como bem sabe
quem — diante do espelho - perde toda e qualquer ilusdo sobre a
propria juventude. O cérebro interpreta os dados fornecidos pela
retina, o espelho ndo interpreta os objetos.” (Eco.1989:17)

Esse autor define “o espelho como qualquer superficie regular capaz
dereflctir aradiagdo luminosa incidente” , acrescentando que o espelho plano
“fornece uma imagem virtual correta, ou simétrica, do tamanho do objeto
refletido. A imagem ¢ virtual porque “o espectador a percebe como se
estivesse dentro do cspelho, quando o espelho, obviamente, ndao tem “dentro”.”
Diferente do olho humano, cuja retina invertc a imagem recebida, o espclho
nio areflete invertida, mas situa a lateralidade tal como ¢ narealidade (ncle
ha congruéncia) e ndo como faz a cdmara escura. Assim, define-o como
prétese, ou seja, “todo aparelho que aumenta o raio de agdo de um o6rgao”,
podendo estender sua agdio: aumentar como fazem as lentes ou diminuir como
as pingas como extensdo da habilidade de preensdo manual. Acrescenta quc
os espelhos sdo canais - “Um canal é cada medium material que permite a
passagem da informag¢do” e ressalva que informagdo refere-se a sinais
cuja quantidade ¢ computavel, mas ndo rcaliza uma semiose. Enfim, reiteraa
id¢ia de que ele ndo produz linguagem, mas dependendo do arranjo que se faz
de varios espelhos pode “revestir-se de fungdo semiosica”. Como exemplo,
a utilizagdo do espelho para emitir sinais que constituam mensagens
previamente combinadas (Eco, 1989:18).

Reconhecendo a magia dos espelhos, em milhares de anos de uso,
Umberto Eco a situa na possibilidade de nos vermos como as outras pessoas
nos véem, ao fornecer uma “duplicata absoluta do campo estimulante”,
porque a imagem sé se mantém cm presenga do campo estimulante, ao qual
poder-se-ia ter acesso, olhando o proprio objeto.

“E exatamente dessa experiéncia de iconismo absoluto que nasce

o sonho de um signo que tenha as mesmas caracteristicas” (Eco,
1989:20).
Apesar do iconismo absoluto - o desenho, por ex&mplo, ndao cxibe as

caractcristicas da duplicagao propria do espelho - ¢ fendmeno de total fluidez,
a qual cxemplifica com o fato possivel de se cnviar um espelho para a
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namorada, com o objetivo de lhe fazer um presente da imagem do emissor e
o que ela encontrard na superficie regular, quando a olhar, serd a propria
imagem e ndo a do namorado. A imagem especular ¢ fugaz; desaparece com
a troca do objeto; ela ndo se fixa, ¢ momentanea; dura enquanto permanecer
diante dele o objeto refletido. O espelho corresponde ao em-si-mesmo do
objeto refletido, que 14 se fixa desconhecendo a outridade. Umberto Eco, ao
comparar a 1magem especular com as palavras assim se expressa: ,

“..serigm Iguails aos pronomes pessodis: como o pronome e,
que se eu mesmo o pronuncio quer dizer “mim”, e se uma outra
pessoa pronuncia quer dizer aquele outro” (1989: 21).

Dessa forma, o objeto que o espelho nomeia ¢ sempre o que estd a
sua frente, como se o objeto referente, cuja imagem se reflete, nesse momento
de magia efémera, a ele estivesse ligado por um corddo umbilical que se
rompe no momento em que se afasta. Portanto, a imagem so se configura
como tal em presenca do objeto, ndo havendo a representacdo in absentia;
além disso, a imagem so6 existe em realidade e verdade - ndo se pode mentir
a partir dela (a ndo ser que intencionalmente proceda-se a um arranjo - sintaxe
- de espelhos ); o objeto espelhado ¢ sempre ele mesmo, ndo sendo possivel
uma imagem mental, porque vemos o que se espelha; ndo ha relagéo indicial
entre a imagem refletida e o objeto-referente, cuja imagem possui iconicidade
absoluta ¢ ndo apresenta uma relacdo de contiguidade com o objeto
representado; também, a imagem especular ndo se faz independente do canal
ou medium (espelho) como os signos em geral; cla somente faz ver o que
nele estd e ndo da a oportunidade de conhecer algo mais sobre ela. Logo, os
espelhos ndo produzem signos.

Enfim, a imagem especular constitui a relacdo entre duas presencas,
das quais o referente (o objeto) nunca pode estar ausente (¢ produzida na
presenca do objeto ¢ ndo em sua auséncia); ndo se pode mentir com ela e por
meio dela; ndo se relaciona a um contetdo; estabelece sempre uma reldcio
entre ocorréncias; nio é independente do canal; ¢ ndo € interpretavel, pois
ndo possui contetudo, ndo permite inferéncias, definigdes, descrigdes.

Ainda mais, ela ndo se fixa, tornando prisioneiro momentaneamente
apenas o objeto refletido. A presenca do objeto (e ndo a auséncia como no
signo) gargnte a existéncia da imagem especular. Por isso, Narciso entrou
em profundo éxtase na relacdo com a propria ilnagem, preso umbilicalmente
aela, tinica possibilidade de fixar para sempre a contingéncia de sua verdade.
Ele perderia a si mesmo - porque a duragao (como Henri Bergson a entende)
¢ a nossa realidade - se ndo se aprisionasse reflexivamente, no sentido de
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voltar-se para si mesmo (ensimesmando-se) - em uma atitude de alienagdo
em relacdo a principal caracteristica do ser humano, que ¢ a comunicagdo
que se realiza pela linguagem, mediagdo da vida em sociedade. Narciso optou
pela fixagdo do momento, pela apreensio do tempo - o presente - , ou pela
propria imagem de que nunca mais se desligou até a morte. A prisdo ao seu
ego, projetado como objeto, isolou-o do outro ¢ da realidade do mundo, diferente
da madrasta de Branca de Neve que o admitiu, sob protesto e movida pelo
ciime, mesmo reagindo de modo negativo, ao tempo irreversivel que
transforma a beleza e a juventude que passam e cuja realidade o espelho
reflete, mas néo fixa.

Aimagem aprisionada

A imagem sempre conviveu com o homem, presa no interior de seus
olhos; a visdo comandada pelo cérebro demarcou o espago de seu dominio
(limitado?), determinando os limites do meio circundante ¢, para ele, a meta
em func¢do da presa que lhe era submissa. Foi a partir do olhar que o
pensamento se langou no espago para amplid-lo continuamente, assim como
pela linguagem pode associar-se com outros homens para o exercicio do poder.

A diferenca entre o olho humano ¢ o dos outros animais para a
realizagdo da secmiosc é a que delimita a diferencga entre aquele ¢ esses que
jamais foram capazes de representagdo signica ¢ de evolugdo. Embora o
homem ndo tenha a maior acuidade visual dentrc os vertebrados - cla ¢é
privilégio dos pdssaros - e tenha maior caf)acidade de interpretagdo visual
gracas ao desenvolvimento do cérebro, sabemos que um “aparato capaz de
atender ao sentido de visdo altamente desenvolvido depende tanto da
representag¢do nervosa central que interpreta suas imagens como do
aparato periférico sensorial que recebe e desenvolve” (Dukc-Elder, 1958:
cap. IX).

Embora os olhos sejam importantes 6rgaos de recepgao para os insctos,
que sdo capazes de interpretar os movimentos, ndo o sdo para a maioria dos
vertebrados, que usam muito mais o olfato e a audig¢do do que a visdo. Ela ¢é
subsididria para a maioria dos animais: ¢ importante para os predadores na
captura da presa e, também, para coclhos ¢ lebres, cuja visdo serve para
esquivarem-se, porém, de objetos relativamente proximos. O céo s6 é capaz
de reconhecer seu dono a uma distancia cerca de 500 thetros (para cle o
olfato ¢ predominante); o gato ndo vé um homem parado a 8§ metros e sua
visdo no escuro ndo dispensa as vibrissae tateis. Somente o homem possui
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cxceléncia em sua performance visual devido ao desenvolvimento do sistema
nervoso central de coordenacéio e percepgo. Ele é uma criatura
marcadamente visual, dotado de privilégios visuais em relagio aos movimentos,
que sdo suplementados pelos movimentos do pescogo, que faz com que a
cabega se volte rapidamente para um objeto de atencédo colocado no campo
binocular; serve a regulacdo da conduta, para exame proximo de objetos
manipulados; a bipedia, como base de sua percepc¢io do espago e a conseqiiente
liberag@o das méos também colaboraram com a visdo para maior julgamento
fino.

O campo de visdo dos outros animais, cujo corpo se manteve
condicionado ao esquema biolégico pré-determinado pela vida, permanece
limitada pelo uso instintivo de todos os sentidos. J4 a supremacia humana, em
decorréncia da alteragdo mecanico-funcional de seu corpo, adquiriu liberdade
em relagdo a propria vida, ampliando, por isso, a exceléncia de uso da
capacidade de percepcdo visual, dentre outros sentidos. Assim, ele pdode
prender a imagem em seu olho, gragas a memoria visual ¢ a sua capacidade
de decidir dentre as vdrias opg¢des que a vida sempre lhe ofereceu. A imagem
também constituiu-se para ele em algo a ser pensado, projetado ¢ modificado
a partir da inteligéncia.

Aimagem liberta do olho

Como sempre fez, do mesmo jeito que interiorizava em seus olhos as
imagens recebidas instintivamente do mundo, passou a pensar sobre elas ¢
projeta-las em forma de objetos que a representassem. Por esse motivo, langou
mao da magia para, por meio da imagem, satisfazer seu desejo de dominagdo.
A imagem projetada para fora do olho adquire a forma da pessoa ou animal
que se pretendia prejudicar ou, no caso do totemismo, o objeto considerado
ancestral do cld ou de uma tribo, tornava-se simbolo ¢ era reverenciadopor
todos os seus membros.

A 1magem se desprende do olho e adquire a fungdo semidsica de
representagiio; o totem ndo é o objeto em si mesmo, mas o seu representante.
Ndo eram proteses, extensoes do homem, mas reuniam significados importantes,
simbolizando a propria origem da comunidade. Era a imagem que se projetou
do olho humano para dar forma ao objeto que a representou. A magia tinha
por objetivo submeter os fendmenos naturais a vontade do homem, proteger o
individuo de perigos e de inimigos, bem como conceder-lhe poderes para
prejudicar o outro. Segundo Freud, “o principio da magia consiste em tomar
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equivocadamente uma conexdo ideal por uma real” (1974:101). O principio
que rege um dos procedimentos magicos mais difundidos para prejudicar o
inimigo consiste em fazer uma efigie dele com qualquer material adequado; o
que se fizer a efigie acontecera ao original. Para produzir chuva muitas vezes
0s povos primitivos realizavam atos que se assemelhassem a chuva (magia
imitativa ou homeopatica). O inimigo podetambém ser prejudicado desde que
se apoderasse de um pouco de seus cabelos ou unhas ou produtos de excregao
ou pedago de roupa; o que se fizesse a parte se refletiria no todo. Nesse
segundo exemplo, a semelhancga ¢ trocada pela afinidade ou contigliidade. O
canibalismo entre os povos primitivos assentava-se na crenga de que
devorando-se partes do corpo do inimigo adquirem-se poderes ali contidos ou
representados (magia contagiosa). Certamente, esse tipo de magia corresponde
a origem do signo indicial, assim como a magia homeopatica ao icone —
representagdo da imagem.

Os descjos levaram os homens a praticarem a magia (Freud, 1974:106).
Quando Freud compara as fases do desenvolvimento humano (animista,
religiosa ¢ cientifica) diz que a fase animista corresponde a narcisista ¢ a
magia corresponde a onipoténcia dos pensamentos. No uso da efigie, o
pensamento exerce seu poder; a imagem representada na efigie afeta o
referente (ausente) representado. Quando a imagem era submetida aos desejos
humanos, era a eles que estava agrilhoada. O poder exercia-se sobre o outro
como na estoria de Branca de Neve.

Na fase animista, Narciso ficou preso para sempre scm possibilidade
de agir ou reagir sobre o outro; ele ¢ o principio da imagem, em contraposigao
a fluidez sonora da fala que se presta a relagdo com o outro. Em vao, mais
uma vez, Eco chamaria o amado, pois embora efémero (“as palavras, o vento
as leva™) o seu apelo se constrdi na e pela comunicagéio. A imagem do espelho
ou a refletida na agua s6 viveriam se o objeto refletido 1a permanecesse para
sempre cm estado de letargia lingiiistica.

A imagem liberta do objeto

Desde os tempos remotos, os homens fizeram estudos sobre a reflexdo
da luz ¢ conheciam os espelhos, como os de bronze do tempo de Moisés,
espelhos planos de metal ou obsidiana, espelhos de prata dos romanos, espelhos
concavos de Arquimedes. No século XIII, Vincent de Beauvais falava de
espelhos revestidos de chumbo e Raymond Lulle descreveu os processos de
fabricagdo deles. Muito mais tarde fabricaram-se espelhos de vidro ou cristal
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que se tornavam refletores gracas a uma camada de amalgama de estanho
(ago dos espelhos = estanho dissolvido em mercurioj. ha menos de cem
anos substituido por uma camada delgada de prata depositada quimicamente
(Delta-Larousse:5792).

A imagem, ao libertar-se do objeto e do olho humano pela magia
homeopatica, expandiu pelas paredes das cavernas em representagdes iconicas
(0s desenhos) que fixavam a histéria do homem. Tanto efigie quanto desentho
iniciam o processo da fixacdo da imagem, memoria da evolugdo humana.
Mas processos, instrumentos ¢ meios de representa¢do ndo possuiam
mobilidade ¢ estavam sujeitos a a¢do do tempo. Da mesma forma, embora
estando o objcto ausente, a representagdo jamais conseguia ser verdadeira e
real como a imagem especular.

A evolugdo como caracteristica principal do homem n#o se satisfez
com o desenho que se direcionou para a escrita, embora tenha descaracterizado
o referente, ¢ nem com a efigie que também possuia pouca semelhanca com
o objeto representado.

A visflo, tio importante para o dominio do espago, nio se satistez
com o real, paupavel e visivel a olho nu. Surgiram, entfo, as proteses que se
multiplicaram a partir da Renascenca ¢ nos forneceram “mais ¢ melhor o
nao-visto do universo” ¢ que

“alteram gravemenle os contextos de aquisicdo e restiluig¢des
lopograficas das imagens mentais, a exigéncia de se representar,
esta transformacgdo da imaginagdo em imagens, ... No momento
em gue pretendemos procurar as formas de ver mais e melhor o
ndo visto do universo, estamos no ponto de perder o fragil poder
de imaginar que possuiamos (Virilio, 1994:18).

Segundo Virilio, “o telescopio projeta a imagem de um mundo fora de
nosso alcance” ¢ uma nova forma de percepg@o “cria o encaixe entre o
préximo ¢ o distante, um fendmeno de aceleragiio que abole nosso
conhecimento das distancias e das dimensoes™ (1994: 19). Esse fendmeno
acontece com qualquer tipo de lente, luneta, microscopio. Se o modo de ver o
mundo tornou-se dissociado, porque dependente de proteses Opticas, a
representacdo da imagem obviamente também seria afetada e ndo se faria
apenas como representacdo real visivel, mas como representacido do real
invisivel, ou seja, daquele que depende da interposi¢do do instrumento entre o
olho e o objeto para ser reconhecido. Uma nova forma de ver associa-se a
novos meios ¢ instrumentos expandindo o exercicio de poder que se da pelo
dominio do espaco.
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O avango técnico caminhou no sentido da tecnologia, a fim de que
pensasse em um olho técnico capaz de representar e fixar a imagem cuja
percepgdo ¢ modificada de acordo com a evolugdo da visdo instrumental. Da
mesma forma, a multiplicagdo das proteses visuais exige uma codificagdo de
imagens mais elaborada (1994:21-22) que implica redu¢do de tempo de
retencdo pela memoria, sem grande possibilidade de recupera-las depois.
Parece que a reduc¢do da reten¢iio mnésica corresponde a exigéncia cada
vez maior da fixac¢do signica da imagem e de seu arquivamento.

A alma aprisionada

A obsessdo pela imagem ¢ histérica: iniciada por Narciso continua
até nossos dias. Foi buscada por Alhazen, no século X, com a camara escura
de paredes opacas com um pequeno orificio em uma das paredes ¢ um vidro
fosco na parcde oposta, onde a imagem se projeta invertida. Nos séculos XII
¢ XIII, o observador permanecia no interior da camara e olhava o lado oposto
ao orificio. Quanto menor fossc o orificio, mais nitida a imagem observada.

Segundo McLuhan, ja no século X VI, o passatempo de se observarem
imagens moveis projetadas nas paredes de uma sala escura chegava ao mesmo
tcmpo quc a escrita mecanica com os tipos moveis. Mas essa visdo da imagem
ainda era invertida ¢ foram necessarias as lcntes para que as figuras
aparccessem cm posi¢do normal.

Embora as préteses tenham sido fundamentais na alteracdo do modo
de ver e de conceber o espago, assim como uma etapa da linguagem visual
para ainvengio de maquinas que produzissem signos técnicos, clas néo fixaram
a imagem. Os mundos distantes - micro ou macro - que se aproximavam por
meio delas somente eram fixados por meio de esquemas e desenhos.

No século XIX, o momento ¢ de Niepce, cujas experiéncias
levaram-no a entender que era possivel fixar a imagem gracas a a¢do dos
raios luminosos, o que faz com que descubra o negativo, embora nao
conseguisse fixar a imagem. Em 1827, encontra-se com Daguerre em Paris.
Mas s6 em 1829, depois da morte do irmdo Claude, que inventara o movimento
continuo e depois de ter gasto sua pequena fortuna em pesquisas, associa-se
com Daguerre. Nicpce morre cm 1833, desconhccido, mas foi o primeiro a
reproduzir com a luz e sem qualquer ajuda humana, uma imagem do mundo,
que pretendia fixar.
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Narciso deixa de ser tnico, proliferando-se. A luz tornou possivel a
fixacio da imagem de cada um, como afirma Baudelaire (via Walter
Benjamin): “a sociedade como Narciso para para contemplar sua imagem
trivial”. Todos desejavam, por meio da luz, apanhar sua imagem nas proprias
maos: ¢ a luz que se fez por si, torna possivel esse desejo. Enfim, por meio da
luz todos podem contemplar-se indefinidamente.

O projeto sacrilego, crenga que muitos possuiam no século XIX ¢ a
qual se refere Walter Benjamin - “Fixar efémeras imagens de espelho é um
“projeto sacrilege”. O homem foi feito a semelhanca de Deus e a imagem
de Deus ndo pode ser fixada por nenhum mecanismo humano” (Benjamin,
1993, 92), estava consumado. O homem ja havia expressado o pensamento
por meio da fala que era um fragil suporte para a memoria; depois,
registrou-o por desenhos que se tornaram imotivados ¢ arbitririos com a
escrita que se fonetizou e distanciou-se do mundo. A escrita registrou o
pensamento, a vida, a histéria do homem, mas ndo a sua imagem que so s¢
realizou pelo desenho que ele proprio fizera: tragos que o insinuavam e o
decifravam como forma ¢ ndo enquanto pensamento, legado da linguagem
que o diferenciou dos animais.

Narciso ndo sc encantou com a propria beleza, mas com a imagem
quc o fez estatico. O torpor da imagem impediu-lhe a reflexio, o exercicio do
pensamento. A visdo incbria porque dimensiona o tempo em sua estaticidade
momentanea, a pseudo-parada do tempo. A cfemeridade da imagem a que
Narciso teve que se prender como garantia de eternidade, cuja presenca nio
¢ propria desta vida, so podia leva-lo a morte.

Ja a madrasta de Branca de Neve, mesmo dirigindo sua agdo para o
outro, nao conseguiu fixar a imagem da beleza que se esvaia com o tempo,
pois obscrvando a enteada, constatava com revolta que a beleza da juventude
ndo era mais seu privilégio: a imagem refletida pelo espelho compara-se a
realidade da propria juventude, que a enteada ostenta. Por isso, sente 6dio
pela perda (para haver perda ¢ preciso que exista um objeto que, no conto, ¢
a beleza). .

E preciso que a imagem scja signo, independente de quem e do que
nele se faz presente, para que a forma perdure, para que se tenha essa ilusio
na permanépcia da prépria imagem. A memoria pela imagem fixada pode
reduzir o fetiche egoista da pretensdo humana pélo eterno, porque a memoria
¢ a parada do tempo que flui. O significante da fala, como foi dito, é vento,
efémero como o Poema-Vento de Fukiko Kobayashi, que diz com palavras
sua propria realidade fugidia: a sonoridade (Campos, 1969:75). Portanto, se
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os desenhos ndo correspondiam a imagem tal como ¢, embora os artistas
tenham sc csfor¢ado durante milénios para que assim fosse, a camera
fotografica fixou a imagem pela luz, tornando presente a vida que se faz
passado. Nao ha mais motivo para a mortc ¢ para a destrui¢do do outro que
substitui a madrasta no tempo da juventude. A imagem sc fixou no papel
como interrupc¢do da fugacidade do movimento que sc faz ¢ como suporte da
memoria que se pode perder na consumagao do tempo.

“Merleau-Ponty (fildsofo francés) diz que “as tomadas
instantaneas petrificam o movimento”. Na pintura e na escultura,
a impressdo de movimento é dada pela a¢do simultinea da
personagem ou do animal enfocando aspectos distintos e
sucessivos, por meio da combinagdo de momentos que se sucedem
no tempo. O conjunto é falso em sua simultaneidade, disse Rodin,
mas é verdadeiro quando se observa sucessivamente as partes,
e é essa a unica verdade que nos interessa, pois é a aquela que
vemos” (Virilio, 1994:61).

A membodria ¢ o pensamento por meio da escrita, mesmo significando
o distanciamento do homem ecm relagdo a naturcza, ¢ uma conservacgio
mnemoénica mais duradoura. Com o signo fotografico, ndo s6 a memoria sc
altera, porque restringe a imaginagao suscitada pela escrita, mas a prépria
visdo, porque rclegada ao olho mecanico ¢ a luz artificial:

“...a retirada da orbita anatdmica da visdo, a delega¢do da visdo
as retinas artificiais de Niepce assumem aqui um sentido preciso”
(...) SO se véem porg¢des instantaneas tomadas pelo olho de ciclope
da objetiva e a visdo passa de substancial a acidental. Apesar
do longo debate acerca do problema da. objetividade das imagens
mentais e instrumentais, a mudanga de regime revoluciondario da
visdo a visualiza¢do sdo instaladas sem dificuldade nos costumes.
Na medida em que o olhar humano se congela, perde sua
velocidade e sensibilidade naturais, os instantaneos se tornam,
ao contrario, mais rapidos* (Virilio, 1994:25-30).

Em rclagdo as transformagdes que a objetiva operou, Virilio
refere-se a “padronizacdo do olhar”, que resulta na “proliferagdo de
logotipos, siglas hitleristas, silhueta chaplinicna, pdassaro azul de
Magritte ou boca carnuda de Marilyn”, que constroi wm sistema de
intensificagido da mensagem (1994:31), porquec %/ccorrentes da
reprodutibilidade técnica da comunicagdo visual, a que Benjamin aludiu em
scu ensaio.
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A fotografia ¢ a apreensdo metonimica do todo — momento tomado
do espaco que também se transforma. Nem passou pela cabeca de Narciso,
inebriado, em ¢&xtase pela imagem, que ela ¢ apenas uma parte do todo capaz
de ser percebido pelo olho humano. Da mesma forma, a imagem fotografica
acentua detalhes, pelo fracionamento e imobilizacido de um pedaco apenas da
realidade intensificado pela iluminacio. A fotografia ¢ um detalhe selecionado
pelo fotografo que deseja sedimentd-lo, pois se faz testemunha ocular de
fragmentos da realidade.

A imagem fixada produziu o signo fotografico, que se prendia ao papel
representando o objeto ausente. O instante fotografico, no momento de sua
revelacdo, ja se tornava passado, porque o presente nio sc fixa. Mas um
novo mundo novo havia sido descoberto.

A alma ndo so havia ficado prisioneira do signo, como se multiplicara
¢ banalizara-se; a luta extenuante de tantas mentes privilegiadas para prender
a imagem tornara-se a luz nossa de cada dia. Narciso, Alhazen, Niepce,
Daguerre, Arago (defendeu o instrumento optico na Camara dos Deputados
em Paris, apesar dos protestos dos pintores de retrato), Talbot (1800-1877) ¢
muitos outros continuam ainda a evolucdo desse invento que valorizou, ndo o
todo apreendido pelo olho humano, mas os detalhes, as especifidades relativas
da realidade do espago que se modifica ¢ ndo permanece gragas a acio do
tempo que flui.

Da letargia de Narciso a raiva manifesta em acdo pela madrasta de
Branca de Neve e a personagem machadiana do conto mencionado que se
esvazia diante do espelho, a fotografia alterou o modo de ver o mundo ¢ agir
sobre ele, incluindo a concepgio de beleza, que se situa em pequenos momentos
e detalhes, como disse Talbot em 1844, ao publicar o primeiro livro ilustrado
com fotografias, O Lapis da Natureza. Ele consegue dominar os recursos da
fotografia, por meio dos quais vé a possibilidade de apreender o belo e escreve:

“Um raio de sol fortuito ou uma sombra gue atravessa o caminho,
uma roble ressequida, wna pedra coberta de musgo, podem
despertar uma série de pensamentos, de sensac¢ées ¢ de
imaginagoes pitorescas” (Keim, [971:17-19).

Do mesmo modo, Jean Eugéne Auguste Atget (1856-1927) também
detecta a bekeza metonimica de Paris, gravando aspectos pitorescos das ruas:
os monumentos, as fontes, os prostibulos, o vendedor de guarda-chuvas - ¢
vende suas fotos aos pintores. A fotografia deixa de ser copia servil da
realidade, usando recursos que valorizam detalhes que ncs chamam a atengo
mais que outros e, como arte, questiona as artes convencionais, redirecionando
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a pintura, por exemplo. Sabe-se que os pintores que copiavam as imagens de
Muybridge ndo conseguiam dar a seus cavalos posicdes verossimeis; as
imagens instantaneas do movimento os assustam. Géricault haviarepresentado
em sua obra Derby de Epsom os cavalos no ar sem que qualquer das patas
tocasse o solo.

Da banalizagdo da imagem cotidiana, ao encontro com a beleza tinica
do momento que se desfaz sem ccssar, o signo fotografico modificou nosso
modo de ver e de pensar o mundo, mostrando as veleidades da beleza fixada
na imagem ¢ nao apenas dita (falada/escrita); ao prender a alma, limitou a
Imaginac¢do, aprisionou o fato no tempo em que acontece, tornando-o espacial,
flagrantc, estatico, impossivel a rcalidade humana; diferenciou a verdade da
ciéncia do verossimil da arte, que procurou representar a realidade como a
vemos ¢ ndao como o olho fotografico a aprcende; enfim, com a
reprodutibilidade técnica, atenuou a ambiciosa busca humana pcla eterna
beleza. Afinal, ela se espalha por todos os lugares publicos e privados,
desfazendo o momento unico dec éxtase que aprisionou Narciso até a morte;
agora sao milharcs de armadilhas (cada um possui a sua cimera fotografica)
fixando nossas almas e sem as quais ndo conseguimos mais viver; Somos
todos narcisos e madrastas para quem a imagem ¢ a propria alma quc se
aprisiona a cada momento incessantemente.
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