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“Eu vi a verdade, e pretendo mostra-la a vocé. Pode
imaginar como serdo? Vou lhe dizer. Nesse momento
Tillinghast sentou-se diretamente a minha frente, soprou a
vela e ficou olhando odiosamente em meus olhos. Seus
drgaos sensoriais existentes — ouvidos primeiros, penso eu
— vao captar muitas impressodes, pois estao intimamente
relacionados com os 6rgdos adormecidos. Depois virdo
outros. Ja ouviu falar na glandula pineal? Pobre
endocrinologista rasteiro e adventicio do freudiano. Essa
glandula é o maior dos 6rgéos sensoriais — eu descobri. E
como a visao, afinal, e transmite imagens visuais ao
cérebro. Se vocé for normal, essa é a maneira como devera
receber a maior parte disso... isto é, a maioria das
evidéncias do além”

H. P. Lovecraft, From Beyond.



RESUMO

SANTOS, Messias Tadeu Capistrano dos. O cinema em transe: a percepcao
cinematogréfica a luz das metéforas do autdbmato e da dissociagcdo. 2007. 178 f., il.
Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.

Os poderes hipnoticos e sensoriais do cinema foram encenados em varios filmes e
teorizados, de diferentes modos, por diversos pensadores e cineastas. Desde seu inicio, o
cinema tem sido assombrado por vampiros, fantasmas, duplos, sondmbulos, loucos e
alucinados que metaforizam a experiéncia espectatorial e suas metamorfoses. A partir deste
tema, o trabalho consiste em discutir as relacfes entre cinema e percepcdo através de uma
analise das metaforas do espectador como autémato e da experiéncia cinematogréafica
como fenémeno dissociativo, ligada a hipnose, a alucinacéo e a telepatia. Para investigar
estas conexdes, parte-se de um estudo da modernizacdo da percepcdo e do espetaculo
ocorridos na sociedade industrial. Neste contexto, a imaginacdo cinematogréafica esteve
vinculada ao imaginario éptico de um modo ambiguo: por um lado, com a “automatizacéo
da percepcdo” através dos atos reflexos propagados pelos choques espaco-temporais da
modernidade; e por outro, com a emergéncia de uma “cultura espectral” que fez a imagem
técnica dialogar com os debates psicofisicos acerca dos fenémenos da dissocia¢do e com a
imaginacdo fantastica da segunda metade do Século XIX. A partir deste quadro as
metéforas do autbmato e dos fendmenos dissociativos servirdo como instrumentos teoricos
para a analise de alguns filmes que abordam as transformacdes do dispositivo
cinematografico sob o de novas tecnologias, processos de automacdo e demandas
perceptivas.

Palavras-chave: teoria do cinema; modernizacdo da percepc¢do; espetaculo; autdmato;
dissociagéo.



ABSTRACT

Various films have staged the hypnotic and sensorial power cinema has, just as
several thinkers and film directors have theorized about it in many different ways. Since
the very beginning, cinema has been haunted by vampires, ghosts, ‘doppelgangers’,
sleepwalkers, insane and hallucinated people who turn the audience’s experience and its
metamorphoses into metaphors. These issues have been taken as the leading theme for this
work which will deal with the exploitation of the connection between cinema and
perception through the analysis of both the metaphors of the spectator seen as an
automaton and of the cinematographic experience seen as a dissociating phenomenon,
linked to hypnosis, hallucination and telepathy. The starting point for the exploitation of
these connections is the study of the modernizing trend as to perception and performance
in the industrial society. In this context the bond between the cinematographic imagination
and the optical imaginary activity is an ambiguous one: on one side the bond goes with the
‘automation of perception’ through reflexive acts spread by spatial-temporal clashes of
modernity; on the other side, the bond goes with the emergency of a “ ghostly culture’
which led the technical image into a dialogue with psycho-physical debates on dissociation
phenomena and with the fantasizing imagination of the second half of the 19" century. In
this setting the metaphors of the automaton and of the dissociating phenomena will supply
a theoretical device to analyze some films that deal with the transformations of the
cinematographic tool under the impact of new technologies, automation processes and
perceptive demands.

Keywords :  cinema theory; modernization of perception; spectacle; automata;
dissociation.
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INTRODUCAO

“O cinema ainda nao foi inventado”. A classica frase de André Bazin ecoa até 0s
dias atuais atualizando o seu classico ensaio de 1946, “O mito do cinema total”. Segundo o
famoso critico francés, o que denominamos cinema seria um efeito técnico que
materializaria uma continua vontade de “representacdo total” da realidade presente nas
idéias romanticas dos magicos e dos cientistas dos séculos XVI1I1 e X1X. Na corrida por um
mecanismo que possibilitasse a representacéo total da realidade, a ainda limitada técnica
cinematogréfica estaria continuamente em busca da sua propria ultrapassagem, atualizando
sem cessar 0 seu mito através de seus sucessivos aperfeicoamentos técnicos. Para Bazin,
portanto, cinema seria uma espécie de fantasmagoria, uma vontade absoluta de “realizar a
grande ilusdo” — uma matriz capaz de gerar continuas e diferentes “maquinas
cinematogréficas”.

Este principio da “invencdo de Morel” ja estava presente desde as imersdes
pioneiras nas cameras obscuras dos séculos XVI e XVII, nas projecdes de lanternas
magicas, nos espetaculos de fantasmagoria do final do século XVIII e nos inumeraveis
tipos de dispositivos opticos do século XIX — que abarcam desde varios aparelhos de
animacdo e panoramas, até a fotografia. A maioria das tecnologias Opticas que marcaram a
cultura visual moderna girou em torno do imaginario cinematografico e da sua
possibilidade de criar uma ilusdo perfeita da realidade, com seus movimentos, sons, cores,
relevos e outros elementos de efeitos realistas. Neste contexto, o “mito do cinema total”
teria sido o combustivel para a emergéncia das mais diversas técnicas de reproducéo
mecanica da imagem que apareceram no século XIX, buscando atingir de modo incessante

um realismo integral, uma recriagdo do mundo a sua imagem.
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Os diversos aparelhos Opticos — que vao desde as animagdes do fenaquitoscopio e
do zootropio, até o cinema e 0s atuais sistemas de imerséo vinculada a realidade virtual —
serviram principalmente como instrumentos tecnocientificos para a experimentacdo e a
analise dos processos fisiologicos, tais como a persisténcia retiniana e de sintese do
movimento. Logo, porém, tornaram-se artefatos independentes da ciéncia dptica. Assim,
converteram-se em brinquedos de um imaginario popular fascinado pelas imagens em
movimento e seus encantadores poderes de duplicar a realidade. Portanto, os idealizadores
dos aparelhos cinematogréficos foram mais profetas do que cientistas inventores, pois
buscavam mecanismos “ideais” para representar a dindmica do mundo (Machado, 1997). A
partir dessa “vontade de cinema” potencializada pelas tecnologias, abre-se o paradoxo: se
todos os aperfeicoamentos incorporados pelo cinema para atingir uma representagéo total
da realidade foram capazes de aproximéa-lo gradativamente de sua idéia inicial, logo ndo ha
duvidas de que “o cinema ainda ndo foi inventado”.

Em sua revisdo da historia do cinema, Godard afirmou que cinema foi uma
preocupagdo do século XIX resolvida no século XX, localizando os dltimos vultos
cinematogréficos no neo-realismo italiano, na Nouvelle-Vague e no trabalho de Rainer
Werner Fassbinder. Para o diretor francés, atravessado pela TV e pela emergéncia do
video, o cinema perdeu o0 seu espaco hegeménico como espetaculo audiovisual, pois
naquele momento “ja ndo era questdo de como se poderia observar o mundo, pois a
televisdo observa rapidamente o mundo e eu ndo o enxergo mais”. [CRARY, 1995]

As declaracBes de Godard, como as de muitos outros diretores e criticos de cinema,
mostram que apesar dos filmes continuarem a ser produzidos, os seus efeitos, as suas
significacOes e as formas em que agora sé@o consumidos e produzidos possuem condigdes

diferentes de outrora, tendo apenas uma certa similitude formal em relacdo as condic6es do
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cinema em inicios do seéculo XX. Além de nos remeter para a instabilidade e a
transitoriedade do cinema como uma forma de espetdculo moderno, as polémicas
afirmacOes de Godard colocam uma questdo mais que relevante: se desde suas origens o
cinema vem produzindo efeitos e significagcOes diferentes de acordo com determinadas
mutacdes historicas, como seria possivel propor categorias estaveis ou fixas para se estudar
“cinema”?

As reflexbes sobre as imagens técnicas tém suscitado outros modos de analise que
se diferenciam da historizica¢do cronoldgica da representacdo visual. Nesse sentido, cabe
analisar como alguns fendmenos contemporaneos relativos as relagdes entre cinema,
espetaculo e percepcdo podem ser considerados como amplificagdes dos processos da
industrializagdo ocorridos na Europa e na América do Norte durante o século XIX. Esta
estratégia presente em recentes estudos de cinema e visualidade ‘serd uma das
justificativas deste trabalho, na medida em que ele almeja resgatar uma parte maldita da
historia dos fenémenos perceptivos para compreender as relacdes entre cinema e percepgao
diretamente articuladas a redes de institui¢fes politicas, econémicas, culturais e cientificas.

O trabalho presente trabalho discute as relacBes entre cinema e percep¢do atraves
de uma andlise das metaforas do espectador como autdbmato e da experiéncia
cinematogréafica como fendmeno dissociativo, ligada a hipnose, a alucinacao e a telepatia.
Para investigar estas conexdes, parte-se de um estudo dos processos da modernizacdo da
percepcdo e do espetaculo ocorridos na sociedade industrial. Através de uma andlise das
condic@es historicas de emergéncia do cinema, o trabalho é delineado a partir da tese de

que a imaginacdo cinematografica esteve vinculada ao imaginario éptico de um modo

1 As pesquisas efetuadas por Andreas Huyssen, Jonathan Crary, Stefan Andriopoulos e Tom Gunning, por
exemplo, tém aberto importantes perspectivas para os estudos das relacfes entre cinema e tecnologia a partir
dos processos de “modernizacdo da percepcdo” em didlogo com outros discursos e espetaculos que
atravessaram a modernidade. Alguns insights destes pesquisadores servem aqui como parametro para analise
de certas continuidades e descontinuidades de elementos da cultura visual moderna na atualidade.
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ambiguo. Por um lado, com a “automatizacdo da percep¢do”, atraves dos atos reflexos
propagados pelos choques espaco-temporais da modernidade e, por outro, com a
emergéncia de uma “cultura espectral” que fez a imagem técnica dialogar com os debates
psicofisicos acerca dos fendmenos da dissociacdo e com a imaginagdo fantastica da
segunda metade do século XIX.

Durante a modernidade industrial surgiram formas de espetaculo influenciadas pelo
imaginario tecnocientifico emergente da época. Tal acontecimento colocou em evidéncia o
corpo, através de sua representacdo em imagens técnicas que suscitaram, por um lado, o
retorno da fantasmagoria através da proliferacdo dos espectros imagéticos e, por outro, 0
sensorialismo ativado pela vida nervosa dos espacos urbanos. O “corpo espectral” e 0
“corpo sensorio” produzidos pelas tecnologias da modernidade industrial, sobretudo as de
imagem, propagaram abalos na imaginacéo fantéstica na passagem do século XVIII para o
XIX. Neste periodo houve um colapso do regime cléassico de representagédo do corpo ligado
aos terrores ecoados da escuriddo gética. Tal vertente sempre tematizava uma ameaca a
alma através de seres sobrenaturais como fantasmas malignos, demonios, stcubos, incubos
e toda uma sorte de outros seres metafisicos, espectrais. Porém, no alvorecer do século
XIX, o corpo passou a sofrer outras ameagas. O sentimento de medo vinculado ao terror
sobrenatural encarnava-se na anatomia humana, pois 0 corpo revelava-se entdo cada vez
mais manipulado, pléstico e vulneravel diante dos novos riscos, horrores e fissuras que 0s
emergentes espagos urbanos abriram: acidentes, mutilagcdes, psicopatias, crimes,
deformidades e outras aflicbes corporais que afetavam mais 0s nervos do que a “alma”.

Esta passagem do terror ligado ao sobrenatural para o horror aos riscos corporais
suscitados pela industrializacdo reconfiguraram a figura do autdbmato ja que seu corpo

cléssico, regido pelas leis mecénicas, ficava cada vez mais revestido pela moderna tessitura
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nervosa do determinismo organico. Esta mutacdo do autdbmato mecanico para o autbmato
fisiologico foi emblematizada por varios contos e romances de terror da época que
envolviam crimes, mutilagdes, mutacGes e, sobretudo, os “fendmenos da dissociacao”.

O termo dissociagdo foi cunhado por Pierre Janet para analisar processos de
“desagregacdo psiquica” em estados de transe, hipnose, sonambulismo, cisdo da
personalidade, mediunismo e outras “percep¢des insolitas”. Estes temas, que comegaram a
assombrar as narrativas de terror nas primeiras décadas do século XIX, ndo somente
modernizaram a literatura fantastica, mas também metaforizaram as préprias condi¢es do
homem moderno diante dos emergentes poderes da tecnociéncia e suas tecnologias de
possessdo, despersonalizacdo e manipulacéo do corpo.

Possessdo, despersonalizagdo e manipulacdo giram em torno de um outro
personagem que intrigou a razao dos homens de ciéncia e assombrou os contos fantésticos
do século XIX: a hipnose. Descendente do mesmerismo, a hipnose causou escandalo como
fendmeno dissociativo que possibilita a suspensdo da consciéncia e a transformacao do
corpo em um autdbmato nas mdos do magnetizador. Além da possessdo do corpo, 0s
poderes hipndticos causavam horror ao denunciar por um lado a fragilidade da
“interioridade psicoldgica” e da “vontade individual” e, por outro, o surgimento de uma
“segunda consciéncia”, um “duplo” capaz de revelar os segredos do corpo de um
individuo. A conversdo do individuo em um autdbmato ou sondmbulo manipulado por
efeitos de sugestdo fez da hipnose o eixo para o estudo de outros fendmenos dissociativos
como a “alucinagdo”, a “personalidade multipla” e a “telepatia”. Estes intrigantes estados
alterados da percepgdo ndo apenas uniram os debates entre ciéncia e espiritualismo na
segunda metade do século XIX, como também estiveram intimamente relacionados ao

imaginério fantastico produzido pelas imagens técnicas.
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A proliferacdo das tecnologias da imagem associadas as exploragdes cientificas
invocou novos fantasmas, ndo mais localizados nas classicas construgdes géticas, mas em
qualquer sala de estar de uma casa moderna. A fotografia, o cinema e os aparelhos de
raios-X como “duplos” da realidade ressuscitaram o imaginario do espectro humano
dissociado do corpo. Esta mistura de prazer visual e estranheza perceptiva fascinava o
publico da época na medida em que o consumo das imagens propiciava uma espécie de
flanerie imersiva que suspendia a percep¢do ordinaria do observador para transporta-lo
para uma atmosfera fantastica tecnologicamente construida, assim como ocorria na
estrutura do fantastico no século XIX.

A aparicdo dessas presencas espectrais radicalizava-se em uma época onde 0S
debates acerca das “forcas invisiveis” entraram em voga nas reunides sociais. Esta
associacao entre a percepcdo moderna e as experiéncias metafisicas mediadas pelo
espectro das tecnologias produziu debates entre pensadores importantes como Henri
Bergson e William James — cujo irmdo, Henry James, produziu, em 1898, “A volta do
parafuso”, uma das mais classicas histdrias de fantasmas. Os “outros”, agora invocados
pelas tecnologias, passaram a ser familiares ao invadirem o cotidiano das cidades,
construindo novas vertentes do imaginario, intimamente ligadas aos fendmenos da
dissociagéo.

Essa atracdo pelo estranho e pelo desconhecido que marcou o século XIX chamou a
atencdo de Freud, que no comego do século XX escreveu seu classico artigo “Das
Unheimliche”. Para o pai da psicanalise, o efeito estético que emana ao mesmo tempo
sensacOes de familiaridade e de estranheza estaria ligado a uma sinistra relacdo do sujeito
com o Outro, um duplo “estranhamente familiar”. Para a analise deste efeito dissociativo,

Freud priorizou o exemplo do conto de Hoffman, “O homem de areia”, escrito em 1816. O
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enredo traz a histéria de um homem com traumas infantis que se vé perturbado e fascinado
por uma mulher — Olimpia — de beleza ambivalente, pois a sua ambigulidade desperta um
sentimento de estranheza através de seus contornos humanos, frutos de engrenagens
mecanicas. O autdmato Olimpia dispara no protagonista da trama efeitos de estranha
familiaridade, sobretudo nesta relagdo com o duplo.

Podemos dizer que Freud relacionou a “inquietante estranheza” a um estado de
“dissociacao perceptiva” pelo fato de os casos unheimlich — “aquilo que ndo é da ordem da
casa”, “ndo-doméstico”, que causa uma “inquietante familiaridade” — terem, dentre seus
efeitos, o de dissolver a substancia que diferencia a realidade e a imaginagéo, o real e o
fantasmatico. A questdo do duplo, exemplo de “inquietante estranheza”, estaria ligada a
uma espécie de “narcisismo primario” a partir do qual o medo da morte, relacionado a
“angustia de castracdo”, poderia, em principio, explicar a duplicacdo como resisténcia a
destruicdo. O efeito assombroso ocorre quando, ultrapassando a fase priméaria de sua
formagéo, o duplo que servira como preservacao da imagem do corpo converte-se numa
forca sinistra e independente, numa presenca que traz a lembranca da morte aos olhos do
Outro. Portanto, de acordo com Freud, o sentido que abre para as vertigens da experiéncia
do unheimlich €, justamente, a visao.

A partir dessas relacBes entre imagem técnica e percepcdo produzidas durante a
modernizacao, podemos pensar a fascinacdo cinematogréafica através da “automatizacao da
percepgédo” e da “cultura da espectralidade”. O cinema como um autdmato geraria 0 seu
duplo: o espectador, que reage automaticamente aos estimulos propagados pelo filme. Esta
espécie de automatizacdo da percep¢do engendrada pelo cinema emblematizou-o como

uma das invencdes da vida moderna, estabelecendo-o ndo apenas como uma nova atragéo,
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mas também como uma maquina capaz de “treinar” 0os mecanismos da percepc¢do para 0S
ritmos da sociedade industrial através de choques sensoriais.

No entanto, a atragdo que 0 cinema exercia nos primeiros espectadores ndo pode ser
pensada apenas em termos de saturagédo visual, hiperestimulagédo, ou choque sensorial. A
imagem cinematogréafica também foi um forte componente do culto as “forcas invisiveis”
que atravessaram os regimes de visualidade do século XIX. O cinema, em suas primeiras
apari¢cdes, ndo somente atraia o publico por disparar atos reflexos, mas também pela entdo
perfeita duplicacdo da realidade que a restituicdo do movimento propiciou. Este aspecto
espectral dos filmes produzia um efeito especular: um certo estado de “encantamento” no
publico pelo jogo de crenca e ndo-crenca naquilo que era visualizado. Logo, embora o
cinema estivesse alinhado a vontade de representacdo objetiva da realidade do final do
século XI1X, a duplicacdo do real que o “medium” propiciava era atravessada por “efeitos
de estranheza” que assombravam os espectadores. A partir deste estado ambiguo que oscila
entre racionalidade cientifica e ilusdo fantasmagédrica, podemos pensar a percep¢do
cinematografica como um estado de fascinacdo, no sentido etimolédgico do termo, de
“atracdo irresistivel, encantamento, enlevo, ilusdo e hipnose”.

Tomando essas questdes como ponto de partida, o trabalho procura abordar o
cinema contextualizando-o em um processo histérico dinamizado pelas instabilidades
perceptivas que foram produzidas durante a modernizagdo ocorrida no ocidente ao longo
de todo o século XIX. Ou seja, pretende-se aqui analisar as transformacdes sofridas pelo
cinema através de uma historicizacdo da percepcdo articulada as transformacgdes sociais,
culturais e tecnolégicas operadas desde o inicio da industrializagdo. Pois um dos efeitos da
modernidade tem sido, precisamente, a constante reelaboracdo da experiéncia sensorial e

dessa fantasmagoria que denominamos “cinema”.
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Nesta perspectiva, este estudo abordard o cinema como um dispositivo em transito,
dindmico e instdvel, que vem se atualizando em uma sequéncia acelerada de
deslocamentos e obsolescéncias deflagrados pelos processos de modernizacdo que
surgiram a partir do século XIX. Apesar das nitidas diferencas entre os regimes
cinematograficos da modernidade e do mundo contemporaneo, este trabalho parte do
pressuposto de que a logica que rege os regimes contemporaneos de espetaculo é parte
integrante de uma continua dindmica moderna que se auto-perpetua, € que vem se
atualizando a partir da criacdo incessante de novas necessidades, desejos e padronizagdes
perceptivas — incluindo a prépria idéia de cinema.

Este trabalho busca explorar uma lacuna na teoria do cinema em seu dialogo com a
psicologia e a psicanalise para os estudos da “espectatorialidade”. Resgatando o0s
fendmenos da dissociagdo tdo discutidos e depois abandonados pela psicologia
experimental do século XIX, o objetivo desta tese ndo é analisar os processos de
identificacdo do espectador a partir de sua estrutura psiquica e nem defender a existéncia
destes estados alterados de percepcdo. O que se pretende € utilizar as metaforas dos
fendmenos dissociativos para analisar as transformacdes historico-culturais do dispositivo
cinematogréafico e seu espectador em didlogo com diferentes discursos que giram em torno
de um campo instavel, constantemente reorganizado pela emergéncia de novas tecnologias,
formas de espetéaculo e de regimes de percepcao.

Ao tentar pensar a experiéncia do cinema tomando como metafora a figura do
autbmato dos fendmenos dissociativos da percep¢do, como “hipnose”, “alucinacdo” e
“telepatia”, este trabalho pretende estabelecer uma certa perspectiva comparativista,
tecendo algumas partes da historia do cinema com discursos da literatura fantastica e da

ciéncia. Na parte inicial da tese serd feita uma breve historicizacdo das relacdes entre
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cinema, espetaculo e percepcdo durante os processos de modernizacdo ocorridos durante o
século XIX. Diante deste contexto, o objetivo principal é analisar a formacao histérico-
cultural da fascinagdo cinematogréfica como efeito das transformacfes do imaginério
Optico-fantastico em didlogo com os fendmenos dissociativos que eletrizaram o campo da
literatura, da ciéncia e das atracGes populares em fins do século XIX.

A partir deste quadro, a segunda parte da tese utiliza as metaforas do autbmato e
dos fendbmenos dissociativos como instrumentos tedricos para analise do estabelecimento
da montagem cinematogréfica e de suas relagdes com alguns filmes das vanguardas da
década do periodo entre-guerras. Parte-se da hipdtese de que as técnicas de montagem
estabelecidas no inicio do século XX, que consolidaram o cinema como um grande produto
da industria de entretenimentos, estiveram ligadas as técnicas de hipnose. A orquestracdo
da percepcdo espectatorial pelos efeitos de montagem foram radicalmente experimentados
em alguns filmes do impressionismo e do surrealismo francés atraves de vertiginosas
descontinuidades visuais que dialogaram com 0s processos de automatizac¢ao da percepgédo
e com os fendmenos dissociativos debatidos no século XI1X, enfatizando a experiéncia do
cinema como “alucinacdo” hipnética. Os poderes sensoriais e hipnédticos do “cinema da
montagem” foram classicamente encenados pela galeria dos personagens bizarros do
expressionismo: fantasmas, duplos, sonambulos, loucos e alucinados que metaforizam a
experiéncia espectatorial e suas metamorfoses atraves dos fenémenos dissociativos.

Por fim, a tese se dirige para a transformacdo das metaforas do autdbmato e da
dissociacdo para pensar uma certa crise da estética cinematografica e de seus poderes de
sugestdo a partir do periodo p6s-guerra, com a emergéncia de novas tecnologias, processos
de automacdo e demandas perceptivas. A intencdo desta parte € analisar a emergéncia de

novos géneros e artificios cinematograficos, entre as décadas de 50 e 70, que procuraram
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atrair os espectadores enfatizando reagdes sensoriais em contraposicdo as seducdes
sentimentais atraves de cddigos melodramaticos.

Esta mutacdo acompanhou uma crise do “modelo Optico” como a principal
categoria espetacular, pois os processos de produgdo da “fascinacdo cinematogréafica”,
depois da Segunda Guerra, foram reelaborados por outras praticas de espetaculo que
procuraram exceder os limites audiovisuais para se expandir pelo universo multimidia e
multisensorial de acordo com novas logicas de consumo relacionados a interatividade, a
imersdo e a telepresenca. Além de ter ocorrido um continuo aprimoramento técnico dos
seus espagos exibicdo, a fim de oferecer uma maior “produtividade” sensorial ao
espectador, o cinema narrativo, entre as décadas de 50 e 70, assimilou as experimentacdes
da montagem feitas pelas vanguardas que procuravam “navalhar” mais o sistema nervoso
do espectador do que atingir os olhos docilizados pelos melodramas. Neste sentido, as
“estruturas de agressdo” perceptiva trabalhadas pelas vanguardas foram rapidamente
assimiladas pela industria cinematografica e convertidas em espetaculo para um espectador

atravessado por novos regimes de poder, percepgéo e visualidade.

A primeira aparicdo do cinema ocorreu em 1895, quando os irmdos Lumiére
exibiram o cinematdgrafo para um pequeno e seleto pablico formado por algumas
personalidades famosas da época, como homens de ciéncias, artes e magia. Porém, a
exibicdo do cinematografo causou um maior impacto em sua apresentacdo na Exposicéo
Universal de Paris no mesmo ano. Neste confuso ambiente, a multidao ficou fascinada com
o0 grande painel que apresentou dois movimentados retratos da vida moderna: “A chegada

do trem a estacao” e “Os trabalhadores saindo da fabrica”.
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No primeiro filme, uma locomotiva atravessa a tela de um canto a outro, parecendo
saltar aos espectadores, que se afastaram da grande tela automaticamente em um ato
reflexo. No segundo filme, menos adrenalizante, porém ndo menos encantador, a maioria
da multiddo, composta por operarios, ficou fascinada ao se observar, em uma espécie de
grande espelho, talvez na mais feliz cena de seu cotidiano: 0 momento da saida do
trabalho. Ao visualizar estas classicas obras dos irmdos Lumiere, o que nos salta aos olhos
é o sofisticado aspecto metafilmico ja presente nos dois primeiros filmes da histéria do
cinema, ao retratar as bases do seu dispositivo em termos de “automatizacao perceptiva” e
“fascinacéo visual”.

No final do século XIX, o cinema surgiu como uma tecnologia emblemaética que
retratava a modernidade expressando a descontinuidade perceptiva tipica dos espacos
urbanos e de suas forcas: a velocidade, a multiddo e a tecnologia. Além de fazer do
movimento o dado imediato da sua imagem, o cinema tambem fez dele a sua principal
atracdo. Em relacdo as outras formas figurativas do final do século XIX que ja tentavam
produzir no espectador sensagfes moventes, como nos experimentos do impressionismo, 0
cinema singularizou-se por seu automatismo de dois modos correlatos: pelo préprio
estatuto da imagem cinematogréfica e pela reacdo automatica dos espectadores diante do
filme.

Esta mecénica da percepcao cinematografica ativou a metafora do espectador como
um autdémato orquestrado por luminosas estimulagdes nervosas. A reacao do espectador fez
a tecnologia cinematografica dialogar com os experimentos da fisiologia acerca das
respostas do corpo humano aos estimulos externos. Tais pesquisas estiveram diretamente
relacionadas as demandas da sociedade industrial e a producdo de “corpos sensorio-

motores” ajustaveis as linhas de producdo da sociedade industrial.
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O choque perceptivo do filme foi tematizado na classica anedota presente nos
antigos manuais de histéria do cinema. Como foi dito, “A chegada do trem a estacdo”
causou espanto nos seus primeiros espectadores, que se desvencilharam da tela com medo
do trem saltar para as suas cabecas®. Esta hiperestimulacdo produzida pelas imagens
cinematogréficas fez do cinema um dos mais atraentes espetaculos de distracdo popular
que caracterizaram a frenética cultura visual do final do século XIX. Neste contexto, o
cinema fez parte do conjunto de entretenimentos sensacionalistas que eletrizavam as
classes trabalhadoras através da espetacularizacdo do movimento e da velocidade por meio
de descontinuidades visuais e bombardeios sensoriais (Singer, 2002).

Ao sobrepor cinema e trem em “A chegada do trem a estacdao”, os irmdos Lumiere
apresentaram ndo somente dois grandes emblemas modernos do movimento, mas a propria
condicao perceptiva do espectador em analogia com o viajante de trem, como observadores
de imagens fugidias que se fragmentam e se sintetizam aos ventos da velocidade. Além
disso, cinema e trem produziam emogdes que articulavam a inseguranca da
desestabilizacdo do movimento e a seguranca da estabilizagdo em um ponto fixo — um
modo de percepcdo muito espetacularizado que também esteve ligado as transformacGes
radicais do tempo e do espaco produzidas pelos processos de modernizagédo. Estes aspectos
das tecnologias do cinema e do trem também corresponderam a uma certa atualizacdo da
vontade roméantica de possuir, manejar e ultrapassar os limites impostos pela natureza. Esta

“ansia de totalidade”, relacionada a angustia de ndo possuir e a impossibilidade de se

2 Porém esta lenda j4 foi quebrada por recentes pesquisas na area do “Primeiro cinema”, “Cinema das
Origens” ou “Cinema das atra¢des”. Sob a influéncia dos trabalhos de Walter Benjamin, Siegfried Kracauer,
Georg Simmel e Michel Foucault, este campo de estudos resgata aqueles filmes anénimos, produzidos na
passagem do século XIX para o século XX, considerados como “pré-cinema”, formas filmicas brutas, ainda
sem uma linguagem vinculada ao estabelecimento da montagem narrativa. Afastando-se, portanto de uma
concepcdo “evolutivista”, os estudos do cinema das origens pensam os primeiros filmes como grandes fontes
para a compreensdo dos processos da modernizacdo da percepcdo, da transformacdo do imaginario e da
génese de uma cultura espetacular que tera ressonancias até os dias atuais. Ver Gunning 1999.
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apreender o tempo, ligou espectador e viajante na medida em que ambos visualizam
instantes que sempre estdo se desvanecendo® - uma sensacdo que se expressa de maneira
paradoxal, pois funde uma certa nostalgia do fixo e de unidade com a excitacdo da
mobilidade e da fragmentacdo. No entanto, a atracdo que o cinema exercia sobre o0s
primeiros espectadores ndo pode ser pensada apenas em termos de saturacdo visual,
hiperestimulacdo, ou choque sensorial.

“A saida dos trabalhadores da fabrica”, filme tdo emblematico quanto “A chegada
do trem a estacdo”, arrebatou as emogdes da classe operaria, orgulhosa de se ver espelhada
numa grande tela em meio as invencdes que simbolizavam o resultado final de seus arduos
esforgos para o desenvolvimento industrial de suas nagbes. Neste aspecto, a
espetacularizagdo das invencOes industriais vislumbradas nas “Grandes Exposi¢des” ou
“Exposi¢fes Universais” possuia caracteristicas “fascistas”, no sentido de engendrar
estados de fascinio com formas grandiloquientes e induzir sentimentos de nacionalidade nas
multidGes através de “seducBes monumentais”. Estes efeitos espetaculares das Grandes
Exposicdes estiveram intimamente ligados a certos imperativos de comportamento e de
restricbes sociais que solicitavam do publico siléncio, imobilidade e atencdo. Neste
contexto, complexos de exibi¢cdo como as exposi¢des universais, feiras populares e museus

formavam parte dos espacos de disciplina social operados por meio de téticas de

% O proprio Rosset oferece um exemplo que metaforiza essa atitude: a imagem de um trem em movimento
gue transita sem retorno, enquanto as paisagens desfilam fugidias e longinquas, sem se deixarem explorar.
Porém, o trem é uma capsula fechada: ele possui uma fixidez e até mesmo uma imobilidade; ele corre
depressa indiferente as paisagens e as estacdes. Ele assemelha-se ao castelo de muros intransponiveis, no
qual ninguém entra e ninguém sai. Sua magia reside no paradoxo de representar um lugar fixo e 0 mundo
fugidio ao mesmo tempo encarnados no cinema e no trem, que fizeram destas tecnologias poderosas
maquinas de emocéo que produziam uma sensacdo de fuga para um local seguro e fechado em contraposicéao
com espacos fugidios, fragmentados e abertos da modernidade. Rosset, (1964) ROSSET, Clément. Nota
sobre o romantismo, In: Le monde et sés Remédes. Paris: PUF, 1964.
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“fascinacdo”, “intimidacdo” e “controle perceptivo” estimulados pelo brilho monumental
das promissoras tecnologias da modernidade.

Podemos, portanto, pensar o contexto da exibicdo do cinematdgrafo no final do
século X1X como marca de um certo triunfo tecnolégico da modernidade que representou
ndo somente a conquista do movimento, mas também uma forma de colonizacao do espaco
e do tempo ao capturd-los, arquiva-los e eternizd-los em um instante filmico. Esta
singularidade cinematogréfica fez do cinema uma grande maquina de memoria, um
arquivo de propor¢des monumentais capaz de cristalizar tempos passados garantindo “a
origem e a estabilidade bem como a largueza do tempo e do espa¢o de um mundo que se
transformava rapidamente e era vivido como transitério, desenraizador e instavel”
(Huyssen, 2000: p.54).

O efeito cinematografico, portanto, ndo expressou apenas uma desestabilizacéo
perceptiva, mas também a possibilidade de estabilizacdo através de seus poderes de
arquivar memorias. No entanto, esta mesma poténcia memorial do cinema possui um outro
aspecto desestabilizador: a consciéncia do efémero, do transitério e da morte. Os filmes,
como duplos moventes, formam uma legido de fantasmas que poderdo encarnar
eternamente nos olhos “efémeros” de quem os visualiza: o espectador, “espectro” e eixo do
espetaculo. O carater fantasmagérico do cinema (e do espectador) assombrou o publico
ndo apenas pela tecnologizacdo do invisivel, mas por denunciar através de seus mortos,
revividos pela imagem, a passagem do tempo (no duplo sentido da palavra inglesa
haunting, de “assombrar” ou “circular”) e a efemeridade do movente. Neste sentido, a
imagem cinematogréfica como uma “memdria viva” foi capaz de atualizar e reinventar o
passado no contato com o olhar de quem a observa, invocando “a presenca dos mortos cujo

sacrificio é indispensavel a uma nova cultura" (Huyssen, 2000).
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A fascinacdo espectral produzida pela imagem cinematografica articulada as
seducbes monumentais também pode ser analisada como uma incorporacdo da
“fantasmagoria do progresso” invocada por Marx em sua analise dos efeitos socio-culturais
e perceptivos do capitalismo. Na primeira parte de “O Capital”, Marx utiliza-se de
metaforas Opticas para analisar as distor¢des da realidade que o capitalismo comegou a
operar com a industrializacdo. Para pensar uma espécie de dissociacdo perceptiva operada
pelo capitalismo, Marx toma como modelo a camara obscura, caixa negra de variadas
formas e tamanhos que produz um efeito Optico através de um orificio pelo qual os raios
luminosos projetam, em um espelho d'agua ou numa de suas paredes, uma imagem
invertida da realidade exterior ao aparelho. Esta inversdo perceptiva da realidade, segundo
Marx, metaforiza a falsa realidade produzida pelo capitalismo, no qual valores sdo
invertidos para dar continuidade a ilusdo da vida capitalista, baseada em um mercado
fantasmagorico de trocas, consumo e aparéncias.

Concebendo o mundo do capitalismo como um territério de espectros, Marx toma
um outro modelo Optico para a sua teorizacdo: a fantasmagoria - um espetéaculo do final do
século XVIII que serviu para a analise do “fetiche da mercadoria”. No processo para se
transformar em uma mercadoria, um objeto é, primeiramente, resultado do trabalho
humano. No entanto, como o objeto se transforma em um produto de venda, ele adquire
valor de troca, ou seja, um valor “fantasmagdrico”. Assim como ocorria nos espetaculos de
fantasmagoria, ele produz uma falsa percep¢do das coisas, estando o seu valor
“desencarnado” de sua realidade material. Segundo Marx, a fantasmagoria formou a base
da sociabilidade entre os homens modernos, construindo olhares a partir de uma relagéo

fantasiosa com o mundo e com suas ilusbes de progresso, ordem e evolugdo. Logo, a
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“fantasmagoria do progresso”, como um grande espetaculo de ilusdo operando diretamente
na percepg¢ao humana, transformava o consumidor em um espectador.

Os tragos fantasmagoéricos do fetiche da mercadoria também encarnaram nas
invencdes das exposigdes universais do século X1X, nas quais 0s consumidores assumiam
0 papel de espectadores ao contemplarem e sonharem com os produtos expostos sob os
“valores de exibicdo”. Neste contexto, o efeito espetacular propagado pelas grandes
exposic¢des criou um ambiente de simulacros onde as imagens produtoras dos sonhos de
consumo encobriam novas formas de producéo, organizacdo e controle de massas. Ou seja,
0 espetadculo, como um complexo de aparéncias, era parte estratégica dos poderes
persuasivos da sociedade industrial.

O poder de fascinagdo do cinema articula-se as raizes etimoldgicas da palavra
espetaculo. Tal como a palavra espectro, espetaculo é derivado do latim specere, que
significa “ver através de”. Primeiramente o termo sugere “olhar para uma realidade de
aparéncias”. Ao mesmo tempo, no latim antigo espetéaculo significa “aquilo que excede o
carater ordinario da experiéncia visual”. No sentido de “uma espléndida exibi¢do publica”,
0 espetéculo relaciona-se a estratégias de fascinacdo e hipnose. Segundo Guy Debord as
poténcias do espetaculo foram radicalizadas pelas imagens técnicas, que transformaram o
mundo em um festival de simulacGes e de celebraces iconograficas sob a égide dos
imperativos de consumo. A “sociedade do espetaculo” converte atos de resisténcia em
imagens de consumo e neutraliza as massas como forgca politica em estratégias de
fascinagdo. A partir desta perspectiva, a exibicdo monumental de “Os trabalhadores saindo
da fabrica” enquadra-se nas estratégias espetaculares da sociedade industrial através da

“fascinacdo espectral” produzida pela imagem cinematografica articulada a seus valores de
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exibicdo que, por sua vez, estdo conectados as promessas de desenvolvimento e de
evolucéo.

O espectro cinematografico vem adquirindo novas formas, sobretudo nas quatro
ultimas décadas, com a disseminacdo dos novos dispositivos de imersdo vinculados as
tecnologias digitais que tentam literalmente incorpora-lo e conecta-lo aos terminais
nervosos do espectador. Neste sentido, os aparelhos de realidade virtual seriam
atualizagdes dos espetaculos de ilusdo que proliferaram no século XIX sob o impulso das
transformacgfes da ciéncia Optica e do imaginario fantastico. Estas relacdes entre Optica e
fantasia fizeram do olho uma vaélvula de escape para mundos imaginarios e, a0 mesmo
tempo, um Orgdo que poderia ser a porta de entrada para os poderes do espetaculo e da
hipnose. A partir destes aspectos que caracterizaram a cultura visual moderna, podemos
analisar a emergéncia do cinema no final do século XIX como uma atualizacdo dos
espetaculos de fantasmagoria e de mesmerismo, popularizados no final do século XVIII.
Este resgate € fundamental para compreendermos as relacdes entre o cinema, a figura do
autdbmato e suas relacdes com os estados de dissociacdo debatidos pela psiquiatria e pela

psicologia experimental no final do século XIX.
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1. ATRACAO DO OLHAR: OPTICA, ESPETACULO E PERCEPCAO

Mas temo, deveras, que me seja totalmente impossivel
transmitir @ mente comum dos leitores uma idéia
adequada daquela nervosa intensidade da atengdo com
gue, no meu caso, as faculdades meditativas (para evitar
a linguagem técnica) se aplicava e absorvia na
contemplacéo dos mais vulgares objetos do mundo.

Edgar Allan Poe, “Berenice”

A faculdade que as imagens técnicas possuem de instalar na percep¢do uma
incerteza entre crenca e ndo crenca naquilo que se observa forma uma das vias possiveis
para a analise de seus poderes estéticos e de seu grande consumo na modernidade
industrial. A partir desta ambiguidade perceptiva sera analisada a emergéncia do cinema no
final do século XIX como efeito de uma cultura visual atravessada por diferentes
dispositivos Opticos que produziam uma resposta automatica dos espectadores através da
estimulacdo sensorial, da surpresa e do espanto.

O grande consumo de imagens técnicas disparado nas primeiras décadas do século
XIX acompanhou 0 momento em que a crenca em uma realidade sobrenatural era cada vez
mais corroida pelas explicacdes tecnocientificas e fisiologicas. A literatura goética do final
do século XVIII tematizava uma ameaca a "alma" através de seres sobrenaturais como
fantasmas malignos, demoénios, slcubos, incubos e toda uma sorte de outros seres
metafisicos, espectrais. Porém, no alvorecer do século XIX, o corpo passou a sofrer outras
ameacas: 0 sentimento de medo vinculado ao sobrenatural encarnava-se na anatomia

humana na medida em que o corpo se revelava cada vez mais plastico, vulneravel e
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manipulavel diante dos novos riscos, horrores e fissuras que 0S emergentes espacos
urbanos abriram — acidentes, mutilages, psicopatias, crimes, deformidades e outras
aflicbes corporais que afetavam mais 0s nervos do que a alma.

Acompanhando esta crise do imaginario fantastico emergiu uma “imaginacao
Optica", construtora de experiéncias extraordinarias que inauguraram um novo tipo de
fascinacdo pelo "além". As ilusdes de virtualidade produzidas desde os brinquedos épticos
a fotografia, dos grandes panoramas ao cinematografo, geravam efeitos comparaveis aos
fendmenos da dissociagéo, tais como “devaneio”, “sonho”, “hipnose” e *“alucinacdo” —
estados alterados da percep¢do encarnados nos personagens da literatura fantastica do
século XIX. Neste sentido, o cinema coroou o desfecho do século XIX com um tipo de
imagem na qual os espectadores ficavam fascinados pela "outra cena", imaginaria, como
nos universos oniricos. Esta forga do cinema como valvula produtora de devaneios era
vista por muitos como "uma poténcia temivel”, capaz de deixar o individuo a mercé das
emocdes sensacionais, submetendo-o ao reino da ilusdo e aos descontinuos movimentos da
alucinagéo.

Estas singularidades da imagem cinematografica reacenderam aquilo que fora
deixado esquecido nas paginas da entdo empoeirada literatura gotica e dos truques de
ilusdo do século XVIII: a fantasmagoria. De origens tdo obscuras como suas proprias
exibicdes, a Fantasmagoria ou Phantasmagoria foi exibida por Etiénne Gaspard Robert, ou
"Robertson”, em 1798, que reelaborou formas de ilusionismo anteriores, ligadas aos
entretenimentos de lanternas magicas. A fantasmagoria consistiu em um sofisticado
espetaculo de truques de ilusdo a partir da projecdo de imagens refletidas entre placas de
vidros moventes e espelhos justapostos que duplicavam uma variedade de seres e objetos

em diversas dimensoes.
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Em sua primeira exibicdo, Robertson escolheu um espago estratégico para
isolamento e imersdo do espectador: um claustro abandonado — um antigo convento da
ordem dos Capuccinos, cercado por lapides e tumbas seculares, na praca Véndome em
Paris. Depois de atravessar um caminho entre os sepulcros, 0s espectadores passavam por
baixo de um grande atrio gético e adentravam em um corredor sombrio, iluminado por
candelabros que faziam luzir os misteriosos simbolos esotéricos inscritos nas velhas
paredes do mosteiro, até se depararem com a porta de entrada da "camara dos fantasmas",
onde havia uma sugestiva inscricéo: "busco um homem™*.

Em clima de suspense, dentro de um recinto decorado com caveiras e raios de
trovdo, os espectadores eram envolvidos por uma moérbida atmosfera que misturava a
superabundancia de estimulos visuais com a sonoridade minimalista de uma flauta de vidro
e dos toques fanebres de um sino. Neste momento, Robertson subitamente emergia da
escuriddo como um necromante, iluminando seu rosto ao aumentar o fogo de um braseiro
jogando nele substancias inflamaveis. Denunciando os charlatdes que ousavam invocar 0s
mortos no seu lugar, o ilusionista proclamava para o publico que apenas suas apari¢cdes
eram reais e prometia fazer os espectadores se depararem com 0s mortos mais famosos da
Revolugdo Francesa, incluindo Danton, Marat e Robespierre. Terminado o discurso, a
pequena lampada que mal iluminava a cdmara se apagava e Robertson impregnava o
ambiente de fumaca ao jogar novas férmulas quimicas no braseiro.

Imersos na escuriddo, os espectadores visualizavam as imagens que o fantascépio —
a lanterna méagica da fantasmagoria — projetava: um homem se transformando em um

esqueleto, e as faces dos mortos prometidos refletidas e distorcidas nas placas de vidro ao

* Esta descricdo da fantasmagoria de Robertson foi elaborada a partir da leitura dos textos de Barnouw

(1981); Gunning (s/d); Manoni (2002) e Castle (1988).
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se fundirem com os trémulos movimentos das espirais de fumaga. Ao som dos gritos
apavorados do publico, Robertson divertia-se exibindo esqueletos espectrais e bradando
que aquela era "a Unica verdade de todos n6s". Tamanho foi o impacto dos sortilégios
tecnoldgicos de Robertson, que as autoridades do seu tempo o censuraram, pedindo-lhe

para que fosse mais seletivo na escolha de seus fantasmas (Barnouw, 1981: p.43).

“The fate that awaits us all”
(Barnouw, 1981: p.20)
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Under the Santtion of His Majefly’s Royal Letters Patent.

PHANTASMAGORIA,

THIS and every EVENING till further Notice,

AT THE

LYCEUM, STRAND.

_As the Advertifement of various Exhibitions under the above Title, may poflibiy miflead the unfufpeéting Part o,
the Public (and particularly Scrangers 'from the Country) in their Opinion of the OrroinaL PHanTAsMAGORIA,
M. DE PHILIPSTHAL, the Inventor, begs Leave to ftate that they have no Connexion whatever with his
Petformances. The utmaft Efforts of lmitators have not begn able to produce the Effe¢t intended; and he is too
grateful for the liberal Encouragement hé has received in the Metropolis, not to caution the Public againft thofe
Jpurious Copies, which, filing of the Perfettion they 1ilume, aan only difguft and difappoint the Spectators.

M. DE PHILIPSTHAL
Will have the Honour to EXHIBIT (as ufval) his

Optical Wlfions and Mechanical Preces of Art.

At the LYCEUM, and at no other Place of Exhibition in London.
SELECT PARTIES may be accommodated with a MORNING REPRESENTATION at any app&nted Heur, on fending timely Notice,

R To prevent Miltakes, the Public are réqufted to Notice, that the PHANTASMAGORIA is on the Left-hand, on the Ground Floor, aad the
&aveTiana on she Right-hand, up Stais.

The OPTICAL PART of the EXHIBITION

Will Totre#ct the PaaxTonsor APrariTions of the DEAD or ABSENT, in a way more complestely illufive than has evar been offered
%o the Eya &;ynﬂic Theatre, as the Objefls freely originate in the Air, and unfold “themfelves urder various Forms and Sizes, fuch a3
‘imagination alode Bas hitherto painted them, occafionally affuming the Figure and moft perfeét Refemblance of the Heroes and other diflin-
yﬁimedrchanh of palt and prefent Times.

This Q?ECTROLOGY, which profees to expole the Prallices of artful Impoftors and pretended Exorcifts, and 0 open the Eyes of thofe
who ﬁiil;t'nﬂc',;n abfurd Belief in Gnosts or Disemsooien Seirits, wili, it is prefumed, aford alfo to the Speftator an interefling and
pleating Ewcf: nment ; and in order to render thefe Apparations more interefting, ghey will be introduced during the Progrefs of 2 tremendoss
*Fhunder Storm, accompanied with vivid Lightning, Hail, Wind, &c.

The MECHANICAL PIECES of ART
Include the following principal Objedts, & more detailed Account of whith will be given during their Exhibitions wiz.

Two elegant ROPE DANCERS, the one, reprefenting a Spaniard nearly Six Feet high, will difplay feveral Monithing Feats on the Rope,
mark the Time of the Mulic with a fmall Whiltle, fmoke hus Pipe, &c.—~The other, called Pajazzo, being the Figure of a young fprightly Boy,
will furpals the former in Skill apd Agility,

The INGENIOUS SELF-DEFENDING CHEST—The fuperior Excellence and Utility of this Piece of Mechanifm is, that the Proprietor
bas always a Safe-guard againft Depredators ; for the concealed Battery of FourFirces of Artillery only appears and difchasges ftfelf when a
Srranger tries to force open the Cheft.—This has been acknowledged by feveral Profeffional Men tprge a Mafier-piece of Mechanifm, and may with
equal Advantage be apphied to the Prote&tion of Property in Counting-houfes, Poft Chaifes, &c. :

“The MECHANICAL PEACOCK, which fo exadly imitates the Altions of that ftately Bird, that it has frequently been‘thong'ht Alive. It
«ats, drinks, &c. at command, ypfold its Tail in 2 brilliaat Circle, and in every refpedt ftems endowed with an intuitive Power of attending to
the Thoughts of the Company,

The BEAUTIFUL COSSACK, enclofed in a fmall Box, apens it when ordertd, and ppefents herfelf ro the Spe&ators in a black Habit;
which, as foon a3 defired, fhe ¢hanges with aftonithing QuickMefs into a moft Rlegant Gala Drefs, compliments the Company, and dances
after the Manner of tiie Coffacks; the will alfo refolve diffgrent Queltions, &fe, &4,

The SELF-[MPELLED WINDMILL, which is put in Motion, or fands filt by the molt momentary Signal &om the SpeQators, and in a
Maneer which apparently does away the Idea of all Mechanical Agency.

The wholg to conclude with 3 fuperb OPTICAL and MECHANICAL FIRE-WORK, replete with a Vasioty of Brillian: ard fancifil

Changes,
*#4*® Doors to e opened a¢ SEVEN o'Clock, the Commencement et EIGHT.
BOXES, 45~-PIT, 2s.

(Barnouw, 1981: p.23)

Robertson fez da fantasmagoria um espetaculo protocinematico, pois ja conjugara
de forma rudimentar projecdo, clausura, imagens em movimento, sonoridade e
hiperestimulacdo visual. Porém o principal fator para o sucesso da fantasmagoria foi

especificamente a estratégia de Robertson esconder dos espectadores a sua engenharia de
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ilusdes. O ocultamento do fantascopio aliado as projecdes dotadas de movimento fez a
fantasmagoria antecipar as estratégias de imersdo elaboradas pelo cinema narrativo no
inicio do século XX, cuja tatica principal foi esconder o cinematégrafo do publico e
enclausurd-lo em um local propicio de exibicdo cuja Unica “saida” era uma tela de
espectros moventes.

Semelhante ao que ocorrera na exibicdo dos primeiros filmes do cinema, ou
“cinema das atracBes”, a natureza mégica das projecdes fantasmagoricas produzia uma
acentuada atmosfera de indecidibilidade perceptiva. Esta potencialidade esteve
intimamente ligada a proliferacdo do culto dos fendmenos invisiveis e suas relagbes com as
ciéncias Opticas, capazes de abrirem percepgdes extraordinarias do mundo natural, seja em
proporgdes macroscépicas ou microscopicas, contemplativas ou fragmentadas.

Os usos da “imaginacdo Optica” com seus efeitos de distorcer a percep¢do da
realidade estiveram muito presentes nos contos fantasticos das primeiras décadas do século
XIX. Os contos de E.T.A Hoffmann e Chamisso, por exemplo, refletem a percepcao de
seus protagonistas em uma zona ambigua, que oscila entre 0 animado e o inanimado, 0
vivo e o morto®. Tal jogo entre racionalidade e ilusionismo presente nestes contos fez a
fantasmagoria dialogar ndo apenas com a transigdo do fantéstico na literatura, mas também
com uma certa modernizacdo do espetaculo e do publico baseada em “atracbes” que
primavam pelo isolamento do publico em um determinado espaco de exibicdo e suas
reacOes de espanto produzidas pela resposta automatica e pela fascinacéo espectral.

Ao operar uma sintese de elementos presentes nas novelas géticas do final do

século XVIIlI e da literatura fantastica das primeiras décadas do seéculo XIX, a

® Os contos de Hoffmann como “ O homem de areia”, “ O Magnetizador”, “ A noite de S&o Silvestre”,
dentre outros; e a narrativa de Chamisso sobre Peter Schlemil, ou o famoso homem que perdeu a sombra, ja
apresentavam os temas do autdbmato e da dissociacdo que seriam muito trabalhados até o final do século XIX
por diferentes escritores do fantastico.
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fantasmagoria revelava como as antigas luzes da Razéo estavam sendo eclipsadas pelas
sombrias emocBes romanticas. Assim como nos romances goticos de Horace Walpole,
Anne Radcliffe e "Monk™ Lewis, 0s espetaculos de fantasmagoria eram assaltados por
emblematicas figuras de terror, como fantasmas decapitados clamando por suas cabegas e
espectros de cabecas flutuantes que tentavam achar seus corpos entre um publico
apavorado. As decapitacdes fantasmagoricas sempre presentes no espetaculo de Robertson
ndo sO ressuscitavam o pavor da guilhotina, como também denunciam uma espécie de
“terror cartesiano” ligado a perda da alma — a Razéo para os parametros do século XVIII.
A ameaca a “racionalidade” através da imagem do decapitado, assim como o pavor da
perda da “interioridade” através da exibicdo do esqueleto, faz da fantasmagoria um ponto
chave para a passagem de um modelo “classico” do fantastico ligado ao terror gético de
aspectos metafisicos, para um paradigma “moderno”: o horror encarnado na fisiologia
humana e na producdo de seus pavores amalgamados aos riscos abertos pela sociedade
industrial. Este horror, imbricado nos processos de automagdo humana, assimilou 0s
reflexos distorcidos dos instrumentos dpticos para compor os estados perceptivos de seus
“dissociados” — sonambulos, loucos, histéricos e alucinados — assombrados por seus
corpos, traumas e sensagdes.

Estes elementos habitavam um outro aposento do mal-assombrado espacgo
escolhido por Robertson para suas diabruras espectrais. Ao lado da cadmara dos fantasmas
existia uma sala, ndo tdo obscura, que servia como "gabinete de curiosidades™: um
ambiente repleto de espelhos cOncavos e convexos que distorciam as imagens dos
espectadores que se viam deformados sob a superficie dos espelhos. Neste curioso espaco,
0 publico era recebido pela "garota invisivel", uma voz sem corpo que respondia as

perguntas sobre as curiosidades desse gabinete repleto de experimentos cientificos —
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sobretudo aqueles que produziam fenémenos oOpticos. Ali, Robertson, que também era
fisico, como um auténtico homem das Luzes, preocupava-se, apds a sessdo da
fantasmagoria, em educar o publico desmistificando seus truques de ilusdo. Porém o fisico-
ilusionista continuava com suas assombracdes espectrais. Dentre os varios artificios
utilizados para suas explicagdes, Robertson tinha predilecdo por exibir os poderes
invisiveis da eletricidade através de varias descargas elétricas que deixavam o0s
espectadores ainda mais apavorados e deformados diante dos espelhos.

No entanto, a atracdo mais eletrizante do *gabinete de curiosidades” foi a
"ressurreicdo galvanica". Em uma pequena mesa, os espectadores visualizavam um sapo
morto de barriga para cima, enquanto Robertson dizia que o galvanismo ndo era apenas
uma forca fisica, mas também uma espécie de poder capaz de produzir um novo mundo de
efeitos visiveis, um novo e misterioso fluido capaz de animar os corpos dos mortos®. Ent&o
Robertson aplicava um choque nas pernas do sapo, que reagia ao estimulo elétrico se
movendo convulsivamente como num surto histérico incontrolavel.

Com inumeréveis disparos de luz, aparicbes subitas e descargas elétricas, a
fantasmagoria provocava respostas sensorio-motoras no publico e fazia da exibicdo da
ressurreicdo galvanica a prépria metafora da experiéncia do espectador, que reagia
automaticamente aos estimulantes efeitos, ou sustos, das atracbes de Robertson de uma
forma talvez comparavel ao sapo histérico de Galvani.

Em didlogo com a fantasmagoria, um outro tipo de espetacularizacdo que
articulava espectralidade e “reacfes motoras” esteve presente nas populares exibicoes de

mesmerismo que atravessaram o século XIX. Em 1778, o excéntrico médico Franz Anton

® Este fascinio pelas "forcas invisiveis" presentes nos espetéculos de fantasmagoria encontra ressonancias de
outras famosas invisibilidades, tais como a gravidade de Newton, o "fato inteligivel" de Voltaire, a prépria
"eletricidade animal" experimentada por Galvani na Italia, e os gases miraculosos de Charlieteres e
Montgolfieres que espantaram a Europa ao levantar o homem aos céus no inicio de 1873, por intermédio do
baldo. Ver Tatar, 1979: p.81.
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Mesmer chegou a Paris proclamando a descoberta de um fluido extremamente sutil e
poderoso que penetrava, envolvia e energizava 0s corpos. Apesar de ndo saber explicar
claramente as leis desta forca invisivel, Mesmer postulou a existéncia de um “agente vital”
que ligava todos os reinos da natureza pela gravidade do universo. Fundamentado pelas
leis de atragdo universal formuladas por Newton, Mesmer em sua tese De influxu
planetarium in corpus humanum discorreu sobre a correspondéncia entre os fendmenos
astrondmicos e determinadas doencas humanas. Apesar de atacar a astrologia, Mesmer
assegurava que existia uma relacdo de coincidéncia e de causa e efeito entre as fases dos
astros e os estados de salde dos homens. A partir de sua tese, esse autor anunciou sua
grande descoberta do “agente invisivel”, prometendo usar seus poderes magnéticos para
controlar esta misteriosa energia e suprir os parisienses com calor, luz, eletricidade e
aplicacdes na medicina.

Para Mesmer, as doencas seriam sintomas de uma desorganizac¢ao da passagem dos
fluidos universais pelo corpo, e sua principal ambicdo era harmonizar o homem com a
natureza atraves da manipulacdo dessas forcas por meio de iméas e da imposic¢do das méaos.
Com os pacientes em transe, Mesmer acreditava na possibilidade de fazer emergir uma
"segunda natureza™, um "ser oculto” que aflorava dos corpos dos “mesmerizados” durante
0 “transe magnético”. Na concepgdo de Mesmer, esta dupla natureza do homem, ou o
corpus sensorium, poderia ser manipulada em um ambiente de condicfes propicias para
suspender o estado ordinario da percepcdo. Para isso, Mesmer abriu uma clinica de "cura
magnética” e construiu o "quarto das crises" com um cenario magico e claustrofobico
semelhante aos espetéaculos de fantasmagoria. O quarto de magnetizacao era decorado com
escuros e pesados tapetes e cortinas que produziam um isolamento acustico no aposento.

Além disso, os tecidos eram ornamentados com simbolos astrologicos e desenhos de
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criaturas sobrenaturais que produziam uma atmosfera fantastica, propicia para "se desligar
do mundo”.

A decoracdo fantastica do também denominado quarto de mesmerizacdo era
potencializada por uma sucessdo de espelhos dispostos em varios angulos do espaco e no
qual o “paciente” se observava de forma fragmentada, sob diferentes reflexos produzidos
juntos com o som lugubre e acalentador de uma flauta de vidro — também utilizada por
Robertson na fantasmagoria e que Mesmer ajudou a introduzir na Franga (Darton, 1969).
Impondo suas mé&os sobre a cabega dos pacientes, Mesmer, vestido com um roupéo
purpura adornado com simbolos astrolégicos, provocava uma espécie de “crise perceptiva”
nos seus visitantes que terminava em um sono profundo, como nos estados de
sonambulismo e de catalepsia. Com 0s mesmerizados (em sua maioria mulheres)
estendidos sobre camas e sofas, o médico carismatico dava inicio a "manipulacdo
magnética" das partes dos corpos afetadas que denunciava uma "caréncia energética".

No final do século XVIII o mesmerismo dialogava com a concepg¢do romantica do
homem como um organismo, um pequeno microuniverso composto de 6rgaos sensorios
regidos pelas leis do "magnetismo universal” do grande 6rgdo: a Natureza. Estas
concepgdes romanticas do organismo como um vortice magnético concebido pela
“filosofia da natureza” impulsionaram inumeras experimentacgdes de fisicos, fisiologistas e
artistas acerca dos fendmenos da luz — como raios, trovoadas, relampagos, tempestades — e
suas correspondéncias com o corpo humano. Diretamente ligada aos debates cientificos e
artisticos da Naturphilophie e da Sturm and Drumg, a eletricidade, um novo poder que o
século XIX iria racionalizar, quantificar e distribuir (Schilverbush, 1979), fascinava os seus
primeiros espectadores por seu aspecto vital e, a0 mesmo tempo, 0s assombrava na medida

em que também se revelava uma energia misteriosa, capaz de transformar o corpo em uma
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especie de fantoche fisioldgico cujos nervos poderiam ser eletricamente manipulados pelas
maos de um cientista sem cabeca ou de um sério magico ilusionista.

Esta seducdo suscitada pelos estados extraordinarios de percepcdo que misturam o
prazer da distragdo com algum fendmeno misterioso e com o medo do risco corporal foi
um ingrediente tipico da imaginacdo fantastica do século XIX. Estes elementos que
eletrizavam tanto os leitores de contos de horror como o publico dos espetaculos épticos,
foram base para a formacdo de um tipo de cultura “sensacionalista” que atravessou a
modernidade industrial de diferentes maneiras e se radicalizou no final do século XIX,
fazendo do cinema uma de suas principais atracoes.

A articulacdo entre sensacdo, luz e corpo também contribuiu para a “biologizacao
da visdo” pela fisiologia dptica, trazendo uma nova perspectiva para os estudos de imagem.
Na mesma época em que o0s espetaculos de fantasmagoria e 0 mesmerismo se
popularizavam em diversos formatos de exibic¢do, os estudos acerca da visdo pela ciéncia
Optica baseada nas leis da fisica classica eram solapados pela emergéncia da Optica
moderna com suas leis fisiologicas. A passagem das teorias emissivas e corpusculares da
luz — presentes na Optica classica — para as explicagdes ondulatdrias da dptica fisioldgica é
fundamental para compreendermos a cultura visual do século XI1X e suas relagbes com 0s
processos de modernizacdo da percepcdo, a cultura do choque e a fantasmagoria.

A fisiologia se opOs as teorias mecanicas e fisicas de inspiracdo galileliana e
cartesiana, priorizando o exame dos movimentos internos e externos do corpo animado na
sua dindmica organica, complementando, assim, o saber anatdmico. Nesta virada, a
instabilidade do corpo foi renovada pelo dinamismo universal de sua plasticidade: o
organismo, passando a funcionar como a met&fora do microcosmo de toda a natureza, era

concebido como uma forma composta por uma pluralidade de elementos visiveis, que
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agem em conjunto. Esta visdo legada da filosofia da natureza foi trabalhada por Goethe em
"A Doutrina das Cores" (Goethe, 1999: pp. 85-86)

Em seu classico estudo, o escritor alemdo sistematizou uma séria de "cores
fisiologicas" que se formam na retina e passam a produzir ativamente a experiéncia oética:
"nds as chamamos de fisioldgicas, pois pertencem, sobretudo, ao olho saudavel e sdo
consideradas condicdes necessarias a visdo; indicam uma viva alternancia interna e externa
no olho" (Goethe, 1999: p.86). Portanto, para Goethe, a visdo € um elemento capaz de
relacionar e sintetizar forgas fisicas e fisioldgicas, pertencentes ao mundo exterior e ao
corpo humano. Se antes, nos estudos das imagens consecutivas — aquelas que persistem na
retina apos serem visualizadas —, tais imagens eram concebidas cartesianamente como
espectrais ou "apari¢des"” ligadas estritamente a fenémenos fisicos, a partir do trabalho de
Goethe e dos estudos fisioldgicos do século X1X, no dominio da fisiologia do olho, elas
passam a ser consideradas parte integrante da visdo humana. A persisténcia de uma
imagem — a presenca de uma sensacao visual na auséncia de estimulo exterior — ou “pds-
imagens”, funcionava como prova tedrica e empirica de uma autonomia da visdo em
relacdo as determinacGes fisicas. Ou seja, a visdo passou a ser estudada como uma
experiéncia Otica produzida no corpo.

Goethe apartou o sentido da visdo da concep¢do mecanica, propondo a existéncia
de "afinidades eletivas" entre cores e regimes de luz. As cores sdo agdes e paixdes da luz
produzidas a partir da retina: "dessa maneira, cada um desses estados externos, ocupa toda
retina e, nessa medida, percebemos um so de cada vez. Antes encontramos 0 6rgdo na
maxima distensdo e sensibilidade, depois em extrema tensdo e insensibilidade" (Goethe,

1999: p.86). Nessa perspectiva, luz e cores relacionam-se perfeitamente na natureza do



40

corpo humano e nos movimentos do globo ocular, pois estas se revelariam na sua
totalidade através do sentido da visao.

Inserido na "filosofia da natureza”, o poeta alemdo procurou mostrar como o
mundo e sua totalidade séo reflexos do corpo, sendo a viséo a abertura para sua ordem: a
natureza e 0 homem ndo sdo anadlogos, mas fazem parte de um mesmo sistema, de um
grande organismo. A visdo, assim, se corporaliza em oposicdo a descorporalizacdo
promovida pelo pensamento classico, através do modelo das cAmaras obscuras. A imagem
ndo se modifica em sua materialidade de cores e de luz. Agora, tal transformagéo ocorre na
retina, a partir do 6rgédo visual — o olho vivo — e ndo mais atraves de artificios espectrais
produzidos por cdmaras, prismas e lentes da Optica classica.

Em contraposicdo a classificacdo de cores de Goethe, que as dividia em
fisioldgicas, fisicas e quimicas, Schopenhauer afirma que a visdo é um fendmeno
exclusivamente fisiologico. Para o filésofo aleméo, a cor seria Unica e exclusivamente o
resultado das reacdes da atividade da retina, ou seja, elas passam a ser determinadas pelas
sensacOes do corpo do observador. Segundo ele, a separacao entre interior e exterior torna-
se irrelevante, ndo havendo uma distingdo na consciéncia entre objetos e representacdo: a
Unica coisa imediata é a sensacdo confinada a “esfera embaixo da nossa pele”. Para
Schopenhauer, a subjetividade corresponde a uma “biologizacdo” das sensacbes e da
percepgdo do mundo. Concebendo as imagens alocadas na neurofisiologia do observador,
defende que a nogdo de representacdes exteriores ao corpo era uma apreensdo equivocada
da realidade. Neste sentido, para o “filosofo do pessimismo” o corpo fragmentado por
sistemas organicos revelava-se radicalmente sujeito a atividade “reflexo-involuntaria”,
tornando-se passivo de ter sua vontade orquestrada pelos processos de automacdo da

sociedade industrial.
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A localizacdo de fungdes dos nervos e do cérebro estabeleceu a distingdo entre
funcbes motoras e perceptivas, produzindo novas verdades sobre o corpo. Essas diferencas
construiram a separacdo dos sentidos, baseada principalmente nas investigacGes do
fisiologista alemdo Johannes Muller, autor da primeira grande teorizacéo cientifica sobre a
neurofisiologia da visdo (Crary, 1999: p.76). Suas pesquisas demonstraram que 0S nervos
dos cinco sentidos eram fisiologicamente diferentes e que estimulos elétricos poderiam
gerar sensacoes diferenciadas, dependendo do tipo de nervo estimulado. Paralelamente, ele
demonstrou que diferentes simulagbes de um mesmo nervo provocavam a mesma
sensacdo. Desse modo, evidenciava-se uma relacdo arbitraria entre estimulo e sensagdo:
por exemplo, a sensagdo da luz, para o observador, ndo tinha necessariamente conexao
com a luz em si. A visdo tornava-se subjetiva e fisiologizada em contraposi¢do a Optica
classica, objetiva e mecanizada, abalando referenciais fixos: "a doutrina de energia
especifica dos nervos definiu a visdo como uma capacidade do sujeito ser afetado por
sensacOes que ndo estdo necessariamente ligadas a algo concreto, ameagando desta
maneira qualquer sistema coerente de significados”. (Crary, 1999: p.40).

A articulacdo entre Optica e forcas invisiveis é insepardvel das discussdes
neurocientificas sobre os processos da automatizacdo humana e da fisiologia da visao, que
concebia o individuo como uma fonte de energia produtiva ou um organismo sensorio
passivo de ter seus nervos orquestrados e alinhados aos velozes ritmos da industrializacéo.
Com esta mudanca no paradigma das ciéncias épticas, o observador passou a ser um
sistema organico adaptado e adaptavel ao mundo de representacfes e de imagens pré-
existentes a visao subjetiva.

Este “autdbmato fisioldgico” forjado pelos elétricos poderes da tecnociéncia, em

contraposicdo ao classico autbmato mecénico, foi metaforizado na criatura produzida pelo
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Dr. Frankenstein e na sua trajetoria como "homem da ciéncia”. Durante sua infancia, o
pequeno e inquieto Victor Frankenstein j& era assombrado pelo interesse em criar um
autdbmato por intermédio de for¢as sobrenaturais invocadas pelos poderes da alquimia e do
ocultismo. Porém, quando adulto abandonou as supersticdes e se tornou um racional
fisiologista que pretendia construir um homem a partir de elementos da natureza. Depois
de profanar sepulturas e esquartejar cadaveres, o Dr. Frankenstein costurou as partes dos
mortos desmembrados e construiu o seu autbmato, animado pelas técnicas da "ressurreicao
galvanica”. Viva, a criatura se revelou dotada de uma inteligéncia perfeita, a par com o
génio de seu criador, mas passou a sofrer por sua deformidade repulsiva — como a
pretensdo do Dr. Frankenstein — e consequente rejei¢ao social.

Um dos livros que influenciaram o romance de Mary Shelley foi Fantasmagoriana,
ou Recueil d'Histories de Spectres, Revenans, Fantémes, etc (Paris, 1812), sobre as
famosas tentativas de comunicagdo com os mortos feitas pelos estudantes de medicina da
Universidade de Ingolstad, justamente onde Victor Frankenstein foi estudar. Esta
fascinacdo pelos fendbmenos espectrais articulados a neurofisiologia também fez do
romance de Mary Shelley um ponto de contato com os elementos dos espetaculos de
fantasmagoria e exibi¢cdes do mesmerismo, formas de entretenimento muito populares na
época em que seu famoso livro foi escrito.

A época em que Frankenstein foi publicado ficou marcada por um debate entre
religido e ciéncia acerca do "principio-vida" e de suas relacbes com o corpo e com a
eletricidade. As discussdes giravam em torno da suposta existéncia de um “éter universal”
que poderia ser extraido da luz, do calor, da gravidade e do magnetismo para provocar
impulsos nervosos nos corpos humanos diretamente através da visdo. Em decorréncia

destes debates, as discussdes dos neurofisiologistas sobre os elétricos "fluidos nervosos"
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impulsionou uma série de estudos sobre o automatismo humano e suas relacbes com a
modernizacao.

O autébmato de Frankenstein chama-nos a atencdo pela composicdo de seu corpo
extraordinario, elaborado a partir das partes selecionadas de outros corpos; e pela
reivindicacdo ao seu criador de uma condi¢do ordinaria, uma "unidade estavel": uma
esposa e um lar. Esta constituicdo da criatura, que conjuga a fragmentacao corporal por
instrumentos tecnocientificos a vontade de unidade, revela a ruina na crenca em uma
“alma” e a emergéncia de uma interioridade construida por uma vontade de estabilizac&o.
A crenca no “mundo interior” emergiu numa época em que se discutia o individuo
concebido como um organismo sensério cujos sentidos poderiam ser amplificados pelas
tecnologias industriais. A desagregacdo do corpo pela organoprojecdo foi encarnada em
Frankenstein e também acompanhou a emergéncia dos debates sobre a esquizofrenia, a
histeria, a alucinacdo e a personalidade multipla. Anteriormente vinculados a “possessao”,
estes estados alterados da “consciéncia” foram psicopatologizados no século XIX e
concebidos como “fendmenos da dissociagd0”, gerando novos imaginarios ligados por

meio de varios “canais medilnicos”.
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2. POE, USHER E A ARQUITETURA DA INFLUENCIA

Digo que seria superfluidade demonstrar tais coisas —
que sdo as leis do magnetismo em seu aspecto geral. E
nao irei infligir hoje a meus leitores tao desnecessaria
demonstracdo. Sou impelido, arrostando mesmo todo um
mundo de preconceitos, a pormenorizar, sem
comentarios, a notabilissima esséncia de um coléquio
ocorrido entre mim e um magnetizado.

Edgar Allan Poe, Revelacdo Mesmeriana.

A emergéncia dos discursos acerca dos fenémenos da dissociacdo articulada aos
processos de modernizacdo da percepcdo encontrou na obra de Edgar Allan Poe uma
especie de ponto nevrélgico para pensarmos um certo colapso das estruturas fantasticas do
“terror metafisico” ligadas as matrizes goticas para aparicdo de um “horror corporal”
baseado nos pavores produzidos pela modernizacdo. Nesse contexto, seres sobrenaturais
comecaram a ser exorcizados por pavores atrelados aos espagos urbanos: a degeneracéo, a
automatizacao do corpo, a fragmentacédo perceptiva e a “dissociacéo de si”.

Tais elementos trabalhados por Poe sdo cruciais para pensarmos as relagdes entre
narrativa, imagem e percepcdo. O escritor apresentou uma galeria de personagens
emblematicos que encarnam nos seus sistemas nervosos 0s horrores da modernidade.
Embora algumas narrativas fantasticas das primeiras décadas do século XIX ja
apresentassem fissuras com as estruturas géticas’, foi através da trémula pena de Poe que a
classica arquitetura das novelas géticas sofreu um grande abalo, com a "A queda da casa de

Usher".

" Como as préprias narrativas de Hoffman e de Mary Shelley ja citadas. Outra referéncia importante neste
aspecto é a de “Melmotth, o viajante”, de Charles Maturin. No extravagante conto do escritor irlandés, o
protagonista Melmoth é uma espécie de zumbi que tenta se livrar do pacto que faz com o diabo matando
pessoas e liberando almas para o inferno. Porém a cada alma enviada ele apodrece um pouco mais.



45

A casa de Usher construida por Poe faz eco a arquitetura das novelas géticas para
racha-la através de uma sucessdo de colapsos que vao desde a estrutura de sua narrativa ao
sistema nervoso de seus protagonistas, provocando um curto-circuito no leitor. O conto foi
escrito justamente numa época em que comecaram a emergir diferentes discursos sobre a
dissociacdo através dos debates sobre hipnose, alucinacdo, transe mediunico, possessao,
telepatia, personalidade multipla e seus derivados. Interessado nestes temas que
conectavam “automatismo” e “espectralidade”, Poe os assimilou ndo apenas para explorar
efeitos fantasticos, mas também para a elaboracdo de sua teoria estética, baseada numa
composicdo de "unidades de efeitos” que visavam sugerir uma determinada resposta
sensorial ao leitor a partir da conjuncdo de elementos diferentes:

Fui forcado a recair na conclusédo insatisfatoria de que, se
h&, sem duvida, combinagdes de objetos muito naturais que
tém o poder de assim influenciar-nos, a analise desse poder,
contudo, permanece entre as consideracdes além de nossa
argucia. Era possivel, refleti, que um mero arranjo diferente
dos detalhes da paisagem, dos pormenores do quadro, fosse
suficiente para modificar ou talvez aniquilar sua capacidade
de produzir tristes impressoes. (Poe, 1981: p.81)

Escrito em 1839, o enredo da casa de Usher é narrado por um personagem que
descreve suas bizarras impressGes durante sua visita a casa de um antigo amigo que €
assombrado por percepcOes fantasmagoricas produzidas por sua hipersensibilidade a
estimulos externos. Mergulhado em uma atmosfera densa, morbida e obscura, o narrador
se contagia cada vez mais pela percepcdo de Usher até o alucinante desfecho da trama.
Diante da casa de Usher, o narrador percebe na paisagem crepuscular a "grande agitacao
nervosa” e “enfermidade mental” denunciada pelas letras trémulas da carta do amigo ao

chama-lo para uma visita. Com repulsa e fascinio, o narrador contempla fixamente os

detalhes da paisagem imergindo em uma espécie de digressdo sobre o quadro, relatando
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uma experiéncia visual semelhante aos estados de dissociagdo perceptiva, como um
devaneio:
Contemplei 0 panorama em minha frente — a casa simples e
0s aspectos simples da paisagem da propriedade, as paredes
soturnas, as janelas vazias, semelhando olhos, uns poucos
canteiros de cani¢os e uns poucos troncos brancos de

arvores mortas, com extrema depressdo de alma. (...) (Poe,
1981: p.80)

Poe utilizou os efeitos dos fendmenos Opticos em suas narrativas como reflexos
metaforicos que revelam as psicopatologias da percepcédo de seus personagens. Os efeitos
Opticos que distorcem o sentido de realidade e produzem uma série de duplicacdes que
embaralham real e ilusdo compBem atmosferas alucinantes que provocam “efeitos de
estranheza" nas narrativas de Poe. O ritmo de “ A Queda da casa de Usher” é orquestrado
por uma espécie de narrador-espectador que alinha a visdo do leitor as suas imagens,
ajustando e reajustando o seu foco visual para uma sucessdo de detalhes que compdem
uma bruma de indecisao que envolve os corpos, objetos e ambientes do conto.

Precisamente entre os anos de 1820 e 1840, a proliferacdo de brinquedos épticos,
considerados pelos estudos classicos de cinema como "pré-cinematograficos”, conjugava
interesses cientificos com as curiosidades populares. Nesta época, dentre inimeros livros
sobre 0 assunto, Poe ficou fascinado com a obra de Sir David Brewster, "Letters on Natural
Magic", publicada em 1832. Em suas classicas e fascinantes Letters, Brewster, inventor do
caleidoscdpio e do estereoscépio, elaborou uma espécie de manual sobre inimeras formas
de espetaculos que envolviam a exploracdo das leis Opticas. Odiado pelos ilusionistas, o
fisico escocés descrevia e revelava em detalhes os diversos truques dpticos que migravam
dos experimentos cientificos para as apresentacbes dos magicos. Com a publicacdo do

livro, Brewster procurou desmistificar as supersticdes que giravam em torno da oOptica
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ligadas a crenca em um mundo sobrenatural cada vez mais sustentado pelas correntes
espiritas que eclodiam na América e na Europa. Porém o principal interesse de Brewster
ndo era quebrar a "aura" dos espetaculos Opticos, mas transforma-la ao esclarecer como o
conhecimento das operagdes Optico-ilusionistas poderia educar os espectadores e despertar
o fascinio pela "magia natural" das leis fisicas e suas possibilidades de manipulacdo
(Brewster, 1836: p.12).

Muitos dos efeitos Opticos discutidos por Brewster estdo encarnados na construgdo
de Usher. Diante da mansdo do amigo, o narrador descreve suas impressoes dos detalhes
da composicdo do "panorama” que ele visualiza: a paisagem cinzenta e melancélica da
grande mansao gotica possuida por uma atmosfera ligubre que Ihe produz melancélicas
impressdes. Este efeito é amplificado pela inversdo da imagem refletida sobre a superficie
de um lago negro de &guas mortas. Este efeito Optico, muito espetacularizado na época
pelos espelhos de inversdes, reflete uma "segunda natureza™ da paisagem, uma distor¢do
perceptiva da realidade que faz o narrador imergir em uma espécie de devaneio a partir de
sua indagacdo: "que era o que tanto me perturbava a contemplacdo da casa de Usher"?
Diante do "mistério insoltvel" produzido por esta oscilacdo entre realidade e abstragdo, o
narrador-espectador faz uma digressdo sobre os poderes de imersdo que certas imagens
possuem ao tragar a percepgédo para sua materialidade. Neste sentido, 0 que nos salta aos
olhos é o emprego estratégico que Poe faz da palavra panorama para a descricdo dos
dominios de Usher.

Desenvolvido no final do século XVIII, o panorama foi o primeiro grande
dispositivo éptico de "imersdo senséria” de que se tem noticia. O termo panorama foi
inventado para designar um complexo dispositivo de imagem, que ndo designava apenas

uma grande pintura ou painel, mas toda uma arquitetura especialmente calculada para
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tornar possivel a imersdo do espectador em um espaco ilusorio, como numa espécie de
simulacdo perfeita da realidade. A palavra panorama, que pode ser traduzida como "viséo
total”, ndo existia antes do aparecimento do dispositivo, tendo seu sentido ampliado gracas
a enorme popularidade do espetaculo nas primeiras décadas do século XIX. (Oettermann,
1997).

Assim como ocorre no caso de Usher, os panoramas apresentavam uma fascinante
ambiglidade. Por um lado, eles eram projetados como quadros gigantescos que almejavam
produzir “efeitos de realidade” no espectador. Por outro lado, este projeto ja estaria
corrompido por sua estrutura, que fazia de seu efeito ilusério uma atracdo mais sedutora do
que a propria representacdo do real. A contemplacdo da imagem panoramica também
revelava um aspecto subjetivo da visdo: circundado pela grande tela com uma imagem de
360°, o espectador poderia se movimentar por uma rotunda e observar a pintura escolhendo
0s seus proprios focos visuais, recortando seus detalhes da imagem a partir dos
movimentos de aproximacéo e distanciamento do corpo em relacdo a ela. Portanto, apesar
do panorama mostrar uma “imagem total”, ele também poderia ser visualizado em partes a
partir do deslocamento e da vontade do espectador. Esta apreensdo dos detalhes de uma
imagem a partir do ajuste dos focos visuais explorada no conto de Poe foi um dos
elementos principais que caracterizaram a cultura visual moderna em didlogo com os
experimentos da fisiologia Optica. Neste sentido, ao contemplar a imagem panoradmica ao
seu préprio modo, o espectador também a poderia complementar com sua imaginagéao:

quando de novo ergui os olhos da imagem do edificio no
paul para a propria casa, cresceu-me no espirito uma
estranha fantasia — uma fantasia de fato tao ridicula que so
a menciono para mostrar a viva forga das sensagdes que me
oprimiam. Tanto eu forcara a imaginacdo que realmente
acreditava que em torno da mansdo e da propriedade

pairava uma atmosfera caracteristica de ambos e de seus
imediatos arredores (Poe, 1981: p.82).
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Esta ambiglidade entre realidade e ilusdo esta na fusdo de uma forma sélida e
espectral que compbe a paisagem descrita por Poe: o viajante contempla as paredes da
mansdo envolvidas em uma espécie de neblina misteriosa que lhe afeta os sentidos e o faz
devanear. A imagem da paisagem, que oscila entre a fixidez da arquitetura e a
evanescéncia da bruma, dialoga com os quadros de Caspar Davis Friedrich, sobretudo o
famoso “O Viajante sobre o Mar de Névoas”. Composta em 1818, a tela de Friedrich
retrata um observador que contempla um abismo cuja profundidade é potencializada por
sua fusdo com a imagem do céu. Esta conexdo produz uma imagem “global” que
amalgama as duas dimensdes, e que fez do quadro de Friedrich uma referéncia classica

para comparagao com 0 panorama e sua “visao total”.



“O Viajante sobre o Mar de Névoas” (Wolf, 2003: p.58)
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A imagem do quadro articula-se ao panorama ndo apenas por sua paisagem plana,
mas também por oferecer ao espectador a possibilidade de visualizar diferentes camadas da
composicdo fundidas pela solidez das pedras e pela rarefacdo dos gases atmosféricos. No
primeiro plano h& o observador cuja silhueta acompanha as formagdes rochosas onde ele
estd fixado. Em um segundo plano observam-se outros cumes que despontam do mar de
névoa; e ao fundo da paisagem podemos visualizar outras composi¢Ges rochosas que se
desvanecem confundidas com as nuvens.

No quadro de Friedrich a mistura de matérias solidas com etéreas é produzida por
um contraste cromatico entre o branco azulado das névoas celestes e os tons escuros do
viajante atrelado as rochas. Nesse sentido, como nos panoramas e na arquitetura da casa de
Usher, a0 mesmo tempo em que a pintura produz um senso de fixidez e estabilidade,
ancorando o corpo humano em uma base s6lida, a sua composi¢do também produz um
efeito de desestabilizagdo, ndo apenas por representar o homem diante de um abismo, mas,
sobretudo pelos proprios movimentos solicitados ao globo ocular para rastrear a sua
profundidade. Assim, um regime de contemplagdo e de fragmentacdo visual estdo
justapostos, tal como no “panorama” composto por Poe para descrever 0os dominios de
Usher. A descricdo da imagem da casa de Usher atravessada pela mérbida neblina possui
uma geometria que dialoga com o contraste marcado pela justaposicdo da verticalidade da
construcdo — com suas grandes torres géticas — atravessada pela horizontalidade da bruma.
Esta tensdo entre fixidez e rarefagdo produz uma instabilidade na construcdo de Usher
materializada no detalhe da rachadura focalizada pelo narrador, que desce verticalmente
pelas paredes fundindo-se a liquidez do lago negro: “talvez o olhar dum observador

minucioso descobrisse uma fenda mal perceptivel que, estendendo-se do teto da fachada,
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ia descendo em ziguezague pela parede, até perder-se nas soturnas aguas do lago” (Poe,
1981: p.83).

O movimento do globo ocular para rastrear a profundidade de campo também
marca um didlogo da percepcdo do “viajante” de Poe e de Friedrich com a estereoscopia. O
efeito criado pelo estereoscopio, inventado por Brewster em 1836, é produzido a partir da
observagdo tridimensional dada pelas lentes de um bindculo. Ao observar imagens
produzidas a partir de angulos levemente diferentes e alinhadas pelos dois mondculos a
cada olho, a disparidade binocular sintetiza as mesmas em uma sé imagem e produz o
efeito tridimensional. Esta técnica fez da estereoscopia uma grande febre que marcou a
cultura visual do século XIX. O efeito do estereoscdpio, atualmente reproduzido nos livros
de “olho magico” é sempre invocado ao leitor da casa de Usher, cujos olhos estdo
alinhados aos deslocamentos de foco do narrador/espectador da narrativa. Este artificio
Optico-narrativo experimentado por Poe procura orquestrar a atencéo do leitor aos detalhes

do conto.
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Assim como 0 panorama, 0 estereoscOpio € um dispositivo imersivo, porém, além
do efeito tridimensional, ele se diferencia pela privacidade de seu sistema de observacgéo. O
espectador acopla o bin6culo aos olhos e depois de um breve periodo de relaxamento da
musculatura ocular a visdo se abre para a tridimensionalidade da imagem. Este efeito
estereoscopico também funciona no conto de Poe como uma espécie de passagem para um
outro plano da narrativa, vinculada ao deslocamento espacial do narrador para o interior da
casa de Usher.

Apb6s o periodo da contemplagdo da paisagem em seus detalhes — olhando a
superficie bidimensional do panorama em ziguezague —, o narrador-observador mergulha
nas profundidades obscuras da mansdo de Usher. Percorrendo descontinuos e sombrios
corredores iluminados pelas tochas dos criados ele observa alguns elementos da decoragéo
que reforcam suas impressoes sinistras da paisagem anterior: “as sombrias tapecarias das
paredes”, “o escuro €bano dos assoalhos”, e os “fantasmagdricos troféus de armas” que
refletem a sua presenca. Ao compor esta “fotografia” do cenario, ele é assombrado pelo
reflexo de si na escuridao.

Assim como o lago negro que reflete a imagem invertida da manséo causando uma
duplicacdo distorcida da paisagem “real”, o narrador-personagem visualiza a sua propria
imagem refletida na superficie dos troféus e se assusta com estes fendmenos
“fantasmagoricos”:

eram coisas com as quais me familiarizara desde a infancia
e, conquanto ndo hesitasse em reconhecé-las como assim
familiares, espantava-me ainda verificar como nao eram

familiares as fantasias que essas imagens habituais faziam
irromper. (Poe, 1981: p.83)
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Pela descricdo do narrador, trata-se, como veremos mais adiante, de um escudo
familiar, um brasdo que reflete a presenca do visitante na superficie concava e distorcida
dos Ushers — um prendncio metanarrativo da série de distor¢cGes que atravessardo o conto,
seja em sua estrutura, enredo, seja na (de)composicao dos personagens.

A sucessdo de reflexos e duplos propagados pela imagem da casa desde a superficie
do lago negro ao troféu dourado mergulhado nos sombrios aposentos de Usher também
expressa um jogo especular de realidade e iluséo, consciéncia e a alucinagdo que articula
panorama, estereocopia e fantasmagoria a outros efeitos dpticos. J& dentro do gabinete de
Usher o narrador nos chama a atencdo (ou a visdo) para uma série de longas, estreitas e
pontudas janelas, que, muito distantes do chdo, projetavam

fracos clarBes de uma luz purplrea penetravam pelos vitrais e
gelosias conseguindo tornar suficientemente distintos os objetos
mais salientes em derredor; em véo, porém, o olhar lutava para
alcancar os angulos mais distantes do quarto, ou os recessos do
teto esculpido e abobadado. (Poe, 1981: p.83)

No quarto escuro do amigo, o narrador encontra-se em um ambiente ainda mais
claustrofdébico e atravessado por novas fantasmagorias: as projecfes da misteriosa luz
vermelha que mobiliza a curiosidade do seu olhar. Porém, ao contrario do observador
contemplativo dos panoramas, agora a visualidade do narrador é fragmentada como na
estereoscopia, pois ele “tateia” as imagens espectrais dos objetos na escuridao “projetadas”
aos seus olhos pelas fracas luzes das janelas. Estes elementos espaciais, cromaticos e
espectrais fazem da casa assombrada de Usher um espaco protocinematogréfico, na medida
em que o narrador-espectador agora cada vez mais é absorvido pelo mistério do panorama
anteriormente contemplado, assim como supostamente o leitor do conto. A condi¢do que

une o visitante da casa de Usher ao leitor reacende os efeitos estereoscopicos da narrativa,
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pois agora as imagens sdo visualizadas em um espaco privado em contraposicdo ao espaco
aberto, panoramico, da paisagem anteriormente contemplada.

A adaptacdo do olho a imagem estereoscOpica tornava-se possivel a partir da
crescente abstracdo da experiéncia oOptica pela fisiologia, que decompés as referéncias
estaveis da visdo baseada nas classicas — e outrora solidas — leis da fisica. Por esse aspecto,
para compreendermos melhor essa ruptura Optica e suas ressonancias na construcdo de
Poe, cabe uma pequena digressao sobre as camaras obscuras e sua “idade de ouro”.

A invencgédo da camara obscura fez parte do projeto de ampliagdo das ciéncias de
observacdo nos seculos XVII e XVIII. Trata-se de um tipo de saber que contribuiu para a
producgdo de um modo de visdo objetivo, destinado a construcéo da visdo natural através da
“verdade” da representacdo vinculada ao “progresso” humano ligado a Razdo. Como diz
Jonathan Crary,

a camera obscura, com sua abertura monocular, tornou-se
um terminal mais perfeito para o cone da visdo, uma
mecanica mais afinada para um ponto de vista Gnico do que
0 organico e impreciso corpo binocular do sujeito humano.
A camera, em certo sentido, funcionava como uma metafora
para as possibilidades mais racionais do preceptor, na

desordem cada vez mais dinamica de um mundo cada vez
mais em fragmentacao (Crary, 1993: p.53).

O primado desse curioso artefato como modelo ideal de observacdo, porém,
limitou-se aos seus séculos iniciais. Posteriormente, tornou-se mais uma atracao ilusionista
do século XIX. Curiosamente, sendo primeiro um instrumento propagador da verdade, em
seguida converteu-se em um aparelho dissimulador da verdade (Crary, 1993: p.29).

A camara obscura é uma espécie de caixa negra de variadas formas e tamanhos que
produz um efeito 6tico através de um orificio pelo qual os raios luminosos projetam, no
fundo, a imagem da realidade que se encontra a sua frente. Nessa maquina ocorre uma

experiéncia espaco-temporal de imersdo e presenca: como uma metafora do aparelho
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ocular, a cdmara obscura é uma tecnologia de observacdo do mundo externo dentro de um
mundo interno e, a0 mesmo tempo, é um instrumento de auto-observacao. Pois entrar na
camara representa a possibilidade de entrar no “cérebro” e adquirir certo saber sobre a
visdo. Ela se torna, assim, um elemento catalisador de forgas antagbnicas. Um desses
vetores parte de um mundo externo para um interno, quando se observa a imagem que esta
fora, enquanto o outro vai do mundo interno para o externo, quando se observa a imagem
refletida dentro da camara (Crary, 1993, p.31). Neste gesto, a meraviglia se desloca para a
relacdo de poder-saber sobre o corpo humano e, especificamente, sobre o sentido da visao.
Essa metafisica da interioridade do observador, portanto, expressa uma Visdo
descorporalizada: o corpo torna-se apenas um mero intermediario desse olhar cartesiano
ligado a “mente”, a vontade da Razdo. Apesar de a razdao produzir distor¢des, a observacao
poderé ser corrigida através da educacao de um olhar que tem acesso ao mundo inteligivel
que permite se libertar da visibilidade primitiva ligada a0 mundo dos sentidos. Através
dessa “iluminacdo visual” presente na pedagogia do olhar das cAmaras obscuras, a viséo —
0 sentido coroado pela Razdo — ou “a janela da alma”, foi direcionado para a “verdadeira”
percepcao do mundo e das coisas.

A camera obscura serviu como metéafora para se compreender o dualismo corpo-
mente enunciado pelo filésofo René Descartes, que postulou a divisdo do homem em duas
substancias distintas e separadas: o corpo, um elemento da natureza e passivel, portanto, de
ser analisado por meio das ferramentas tecnocientificas; e a mente, de confusas origens
divinas e consisténcia etérea, ligada ao transcendente. Esta Gltima era compreendida como
uma entidade imaterial, de importancia fundamental para o ser humano (vide o famoso
“penso, logo existo™), localizada em seu cérebro: uma substancia interior, que poderia

espelhar a natureza através do olhar concentrado e reflexivo, possibilitando tanto o



57

conhecimento quanto a representacdo adequada da realidade. Algumas décadas mais tarde,
no mesmo século XVIII, o médico-filésofo Julian Ofrey de La Mettrie levou aos extremos
tal concepcédo dual do ser humano, enfatizando, porém, seu lado material. Para o autor de
O Homem Méaquina, era impossivel provar a existéncia de tais componentes imateriais,
extrapolando as metaforas mecénicas caracteristicas da época para definir a condicdo
humana.

Esse pensamento dualista marcou o inicio da Modernidade, na medida em que
estabeleceu um novo tipo de observador dotado de um saber sobre si. Se, no periodo
medieval, a imagem do homem era parte da divindade, a ruptura se d& quando ele passa a
ocupar o centro da producdo de saber. “Em vez de ser uma parte do mundo, o sujeito
moderno vé a si mesmo como excéntrico a ele, e, em vez de se definir como unidade de
espirito e corpo, 0 sujeito — a0 menos 0 sujeito como observador excéntrico e como
produtor de saber — pretende ser puramente espiritual e do género neutro” (Gumbrecht,
1998: p.12). Porém, no inicio do século XIX, o industrialismo produziu um novo tipo de
observador, “incapaz de deixar de se observar ao mesmo tempo em que observa o0 mundo”
(Gumbrecht, 1998: p.12). Nessa atitude, ele passa a saber sobre si e sobre seu corpo como
uma forma complexa e intrinseca a natureza, que vai determinar as suas percepc¢des do
mundo.

O estereoscdpio é representante extremo da cultura visual moderna na medida em
que colapsa com o cléassico legado da linhagem da perspectiva e de seus tradicionais
sistemas de representacdo visual ligados ao modelo das cdmaras obscuras. A emergéncia
do estereoscdpio articulada com as experimentacdes da fisiologia Optica desestabilizou as
tentativas de racionalizar a visdo através de suas concepgdes “desencarnadas”. Os objetos

tridimensionais da estereoscopia poderiam parecer planos e objetos bidimensionais
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poderiam ser visualizados com relevo. Neste sentido, 0 gabinete de Usher é uma zona de
elementos dispares amalgamados pela escuriddo que confunde a observagdo do narrador,
tal como na visdo estereoscopica, esse obscuro espaco apresenta "uma montagem de zonas
locais de tridimensionalidade, zonas imbuidas de uma clareza alucinatéria que, ao serem
tomadas em conjunto, nunca se juntam em um campo homogéneo” (Crary, 1999: p.126).

A constri¢do espacial e obscura, que limita os movimentos do narrador, amplifica
sua acuidade visual que oscila entre a visualizacdo real e imaginaria das figuras da
escuriddo espalhadas em diferentes angulos espaciais. Esta figuracdo liga-se ao
estereoscopio ja que o aparelho simula a presenca real de uma cena estatica ou de um
objeto. O estereoscdpio podia simular a impressao causada pela visdao de um objeto sélido
préximo, enquanto as imagens dos outros aparelhos, como o panorama, estavam limitadas
a visao bidimensional de paisagens a longa distancia. Neste sentido, o préprio movimento
narrativo de “A queda da casa de Usher” conjuga focos visuais de distancia e proximidade,
de auséncia e presenca que justapdem efeitos panordmicos e estereoscépicos em uma
atmosfera que se harmoniza com a dissociac¢ao perceptiva de Roderick Usher.

O estereoscdpio acompanhou a inser¢do da corporalidade humana no discurso e nas
praticas da visdo. Da transparéncia do feixe de luz que penetrava nas camaras obscuras
passa-se a opacidade e densidade do corpo humano, pois a experiéncia visual, dissociada
do estimulo externo, transformou a visdo em um amalgama irredutivel de processos
fisioldgicos e estimulacdo externa, dissolvendo assim o conceito de oposi¢do dentro/fora
metaforizado pelas cAmaras obscuras, como ocorre na ligacdo entre os espagos abertos e

fechados dos dominios de Usher.
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A relacdo da visdo com a opacidade do espectador em “A queda da casa de Usher”
estd na sua prépria relacdo com a palavra espectro. Nestes termos Poe descreve Usher
como uma aparigédo “desbotada”, sentada em uma cadeira no meio da escuridao:

a lividez agora cadaverica da pele e o brilho sobrenatural
do olhar, principalmente, me deixaram aténito e mesmo
horrorizado. Também o cabelo sedoso crescera a vontade,
sem limites; e como ele, na sua tessitura de aranhol, mais
flutuava do que caia em torno da face, eu ndo podia, mesmo

com esforco, ligar sua aparéncia estranha com a simples
idéia de humanidade (Poe, 1981: p.84).

Este habitante da escuriddo, de fisionomia cadavérica, porém de olhos vivos, fixos
e atentos, encarna a propria condi¢do do espectador como um corpo condicionado em um
espaco de confinamento que amplifica as suas percepcdes sensoriais capazes de captar 0s
mais sutis e luminosos movimentos, ruidos e imagens na escuridao.

O narrador descreve Usher como um sujeito cindido em uma dupla personalidade
que oscila entre vitalidade e morbidez, nervosismo e catatonice, agitagcdo e catalepsia.
Estes estados alterados da percepcdo, outrora representados nas novelas géticas como
possessdo de forgas “diabdlicas”, sdo tematizados no conto de Poe como “percepgdes
insélitas” encarnadas na fisiologia dos protagonistas. Esta corporificagdo do medo
confirma-se quando Usher revela ao amigo a solicitacdo de sua visita: o pavor de um mal
organico e hereditario, uma patologia nervosa que produz uma proliferacdo de sensacgdes
anormais. Esta hipersensibilidade a estimulos externos que o tornam escravo dos horrores e
alucinacdes produzidos por seu proprio corpo: "nessa situacdo enervante e lastimavel, sinto
que chegard, mais cedo ou mais tarde, o periodo em que deverei abandonar, a0 mesmo
tempo, a vida e a razdo, em alguma luta com esse fantasma lugubre: o Medo" (Poe, 1981:

p.85).
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Esta “fisiologia do pavor” ramifica-se na narrativa de Poe invocando
fantasmagorias, misteriosas for¢as invisiveis que regem o corpo de Usher e as paredes de
sua manséo:

influéncia que certas particularidades apenas de forma e de
substancia do seu solar familiar, através de longos
sofrimentos, dizia ele, exerciam sobre seu espirito; efeito que
o fisico das paredes e torredes cinzentos e do sombrio

pantano em que esse conjunto se espelhava, afinal, a
produzida sobre 0 moral de sua existéncia. (Poe, 1981: p.86)

Essa relacdo entre uma sensibilidade nervosa passiva de ser influenciada por forcas
externas € inseparavel dos discursos espiritas que eclodiram na primeira metade do século
XIX e provocavam debates sobre o automatismo e a espectralidade tendo como base as
discuss@es acerca do mesmerismo, do magnetismo e da mediunidade.

Tais estados perceptivos eram concebidos como fenémenos fisicos encarnados na
fisiologia humana. Esta fusdo esta representada na prépria sucessao de reflexos do mundo
organico propagados em superficies inorganicas: a imagem do corpo do personagem-
narrador refletida nos troféus, a “fisionomia” da casa projetada na superficie do lago escuro
— um efeito de inversdo que delineia a fantasmagdrica face de Roderick Usher, as imagens
invertidas dos canicos cinzentos, dos palidos troncos e das janelas vazias que refletem o
tom espectral da palidez de sua fisionomia.

A fusdo entre elementos organicos e inorganicos também constitui a “rigidez de
pedra” da irma de Usher. Além do proprio sangue, Usher possui um outro elo com sua
irma através de sua propria condicdo perceptiva. No momento em que Usher e seu visitante
conversam, Lady Madeline passa entre os dois como um vulto espectral, um fantasma que
apavora o narrador e faz o irmdo mergulhar ainda mais em seu desespero:

a doenca de Lady Madeline tinha por muito tempo zombado

da habilidade de seus médicos. Uma apatia fixa, um
esgotamento gradual de sua pessoa e crises frequentes,
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embora transitérias, de carater parcialmente cataléptico
eram os insolitos sintomas. (Poe, 1981: p.86)

Viva, porém personificando a morte, Lady Madeline, a irma de Usher, tornara-se
uma sonambula, um cadaver ambulante, que tomba naquela mesma noite. Depois da morte
da irmd, o narrador tenta distrair o amigo com leituras, pinturas e masicas para alegrar
"uma alma da qual a escuriddo, como uma quantidade inerente e positiva, se derramava
sobre todos os objetos do universo moral e fisico, numa incessante irradiacdo de trevas (...)
uma idealidade excitada e altamente moérbida lancavam brilho sulfuroso sobre tudo”. (Poe,
1981: p.87).

Mostrando a engenhosidade do narrador ao tentar distrair o triste amigo, Poe
elabora em seu conto uma estética da narrativa articulada com imagem e som. O narrador
sugere que a atmosfera da casa amplificou a sensibilidade estética do protagonista. Porém
Usher consegue inverter a situacdo planejada pelo amigo: agora € ele quem capta a atencao
do narrador através de suas dissonantes composi¢des musicais e de suas bizarras abstracdes
pictoricas com as quais, “pela extrema simplicidade, pela nudez de seus desenhos, ele
atraia e subjugava a atencdo” (Poe, 1981: p.87).

A mais "fantasmagorica” das concepg¢des pictéricas de Usher era uma pintura
“abstrata” que encobria uma figuracdo ‘“concreta”: um espaco retangular de paredes
polidas e brancas sem nenhum ornamento — uma espécie de tela plana provida de uma
profundidade que sugere um espaco sepulcral. Assim como a casa de Usher, esta forma
geométrica é cercada por uma efusdo de intensos raios que giram de uma extremidade a
outra do retangulo, produzindo um vortice de luz de “fantastico esplendor”. Esta
articulacdo entre um espaco claustrofébico e uma forma plana e luminosa também marca,
assim como nos exemplos anteriores, um aspecto protocinematografico trabalhado por

espetaculos oOpticos da época de Poe, como a exibicdo de “lanternas magicas” e de
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“fantasmagorias” que adquiriam novas formas nas primeiras décadas do século XIX. Estes
principios cinematograficos sdo projetados em “O Palacio Mal-assombrado”, o poema de
Usher que, como uma espécie de raio, racha a estrutura em prosa do conto funcionando

como um "flashback™ sobre o passado de sua familia:

I
In the greenest of our valleys,
By good angels tenanted,
Once a fair and stately palace —
Snow-white palace — reared its head.
In the monarch Thought's dominion —
It stood there!
Never seraph spread a pinion
Over fabric half so fair.

1
Banners yellow, glorious, golden,
On its roof did float and flow;
(This — all this — was in the olden
Time long ago)
And every gentle air that dallied,
In that sweet day,
Along the ramparts plumed and pallid,
A winged odor went away.

i
Wanderers in that happy valley
Through two luminous windows saw
Spirits moving musically
To a lute's well-tuned law,
Round about a throne, where sitting
(Porphyrogene!)
In state his glory well befitting,
The sovereign of the realm was seen.

v

And all with pearl and ruby glowing
Was the fair palace door,

Through which came flowing, flowing, flowing,
And sparkling evermore,

A troop of Echoes whose sweet duty



Was but to sing,
In voices of surpassing beauty,
The wit and wisdom of their king.

\%

But evil things, in robes of sorrow,
Assailed the monarch's high estate;

(Ah, let us mourn, for never morrow
Shall dawn upon him, desolate!)

And, round about his home, the glory
That blushed and bloomed

Is but a dim-remembered story
Of the old time entombed.

VI
And travellers now within that valley,
Through the red-litten windows, see
Vast forms that move fantastically
To a discordant melody;
While, like a rapid ghastly river,
Through the pale door,
A hideous throng rush out forever,
And laugh — but smile no more.

Nos nossos vales muito verdes
Frequentados pelos anjos bons,
Outrora um belo e soberbo solar -

Um radioso paléacio - erguia a frontaria.
No dominio do monarca Pensamento,
Ele se elevaval

Jamais serafim algum estendeu as asas.

Sobre palécio que se Ihe aproximasse em beleza!

Bandeiras amarelas gloriosas douradas
No seu topo flutuavam ondulavam.

(Isto - tudo isto - ocorreu noutros tempos
Que véo longe)

E cada leve sopro que perpassava,
Naqueles dias suaves,

Ao longo das muralhas embandeiradas,
Era como um perfume alado.

63



Os que cruzavam aquele vale feliz
Viam através de duas janelas luminosas
Espiritos movendo-se musicalmente,
Ao ritmo de um melodioso alalde,

Em torno de um trono, onde, sentado,
(Como o filho de um deus!)

Numa pompa digna da sua gléria,
Aparecia 0 soberano desse império.

v

E cintilante de pérolas e rubis

Estava a bela porta do solar

Pela qual passava, passava, passava,
Sempre a rutilar,

Uma multiddo de Ecos, cujo doce oficio
Era apenas cantar,

Com vozes de uma beleza inefavel,

O espirito e a sabedoria do seu rei.

\Y

Entes do mal, porém, vestidos de luto,
Assaltaram a alta morada do monarca;

(Ah! choremos, porque jamais outro amanha
Brilhara sobre esse ser desolado!)

E, em torno da sua mansao, a gléria

Que, purpureando-se, desabrochava,

N&o € mais que uma vaga recordacdo de lenda
De uma época amortalhada.

Vi

E os viajantes que agora cruzam aquele vale,
Pelas janelas avermelhadas, véem

Grandes formas que se movem fantasticamente
Ao som de uma melodia destoante;

Enquanto, como um rapido rio espectral,

Pela porta palida,

Uma multiddo medonha se precipita sem cessar,
E ri - sem jamais sorrir.

64
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O apelo visual do “Palacio Assombrado” ndo esta apenas em sua estrutura e na
descricdo da mansdo de Usher, mas nas alusdes diretas a fenbmenos Opticos ligados a
projecdes, efeitos de luz e de sombras experimentados nos contos de Poe. A primeira
estrofe marca a génese da edificacdo da casa dos Ushers sobre uma espécie de paraiso
imaginario: um pal&cio luminoso edificado nos dominios do “Rei pensamento” que
reproduz o préprio tom extraordindrio da narrativa de Poe com suas fusdes de realidade e
ilusdo, matérias sélidas e atmosferas abstratas. Estes elementos fazem do poema uma
sintese que reflete a arquitetura da manséo e a paisagem que a circunda. Este reflexo esta
matizado na prépria citacdo de efeitos dpticos da atmosfera que encobre a mansdo — uma
espécie de aura que envolve a casa com um brilho amarelo e dourado que Ihe propicia um
tom "glorioso".

Poe utiliza a palavra “gléria” de modo ambiguo: ndo somente para narrar o passado
esplendoroso dos Ushers, mas também para aludir a um efeito de luz bastante
espetacularizado nas primeiras décadas do século XIX. A “gléria” é um fenébmeno
observavel a partir de visGes panordmicas e crepusculares, em grandes montanhas, acima
do nivel das nuvens. Este efeito Gptico-atmosférico consiste em uma espécie de circulo de
cores vivas formada pela dispersdo das aguas das nuvens numa posi¢do anti-solar, “um
anel etéreo” das cores do arco-iris que é produzido quando “as nuvens choram ao serem
abandonadas pela luz do sol” (Brewster, 1832: p.109). Além das “glérias” Poe também cita
outros luminosos fenémenos Opticos da atmosfera, como as “coroas”, “halos” e
“parahélios” que pairavam sobre a morada nobre e radiante dos Ushers. Tais fendmenos,
assim como as “glorias”, também eram muito representados nas telas de Caspar Davis

Friedrich, em atmosferas sombrias e crepusculares que marcam o proprio tema do poema.



66

Os efeitos oOpticos que conferem um tom maravilhoso ao poema tambem séo
irradiados pela sugestiva imagem dos espiritos dangantes observados por um viajante
através de uma janela de luz. Poe faz uma clara alusdo as “fatas morganas”, efeitos 6pticos
ligados as miragens dos navegadores em alto mar. Este fendmeno, relacionado ao espelho
das grandes superficies, assombrava 0s viajantes ao observarem imagens de grandes
objetos a partir de paisagens panoramicas como desertos e oceanos, refletidas nos céus sob
determinadas condi¢es atmosféricas. Este efeito grandiloquente e espetacular da natureza
produzia navios fantasmas, ilhas espectrais, descricbes de alucinacbes e naufragios
(Brewster, 1832: p. 118). O nome “fata morgana” esta ligado a conhecida personagem da
mitologia celta, uma poderosa feiticeira e meia irmé do Rei Arthur (ou “o nobre rei”), cuja
etimologia provém de “Morigina” que significa “a nascida no mar”, tema também ja
trabalhado por Poe em seu conto “Morela”.

Ao emoldurar a imagem projetada dos espiritos que se movem em harmonia ao som
dos aludes, Poe, em didlogo com Brewster, novamente tematiza 0S espacos
protocinematicos que comecaram a surgir na segunda metade do século XIX em
espetaculos de magia, teatro e Opera. Este modo de visualizacdo encontra no espectador
uma metafora na medida em que ele apresenta um rei que conduz em seu trono o
espetaculo com a gléria do Porfirogénito®.

As imagens luminosas que estruturam o poema de Poe sdo atravessadas por um
coro de vozes que vibram em harmonia por todas as paredes da mansdo em homenagem a
grandeza do seu rei. Porém, a partir da penultima estrofe ha uma inverséo deste esplendor
vital, quando os espectros fantasmagoricos eclipsam o brilho do palacio, envolvendo-o em

sombras. A "gléria" é transfigurada em uma triste e obscura atmosfera sepulcral que

® Um rei bizantino nascido no quarto nobre do palécio de sua familia, o quarto rubro.
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preserva apenas a memoria dos tempos mortos, as janelas em brasa passam a emoldurar
fantasmas que tremulam sob uma sonoridade dissonante. O Pal&cio reluzente transforma-se
em uma construcdo mal assombrada por uma polifonia estridente que faz vibrar e assalta
suas paredes e suas janelas como uma cadavérica face de olhos vazios que gargalha
acompanhando as aguas do rio negro.

No idioma original, The Haunted Palace possui significacdes que vao alem do
adjetivo “assombrado”, pois haunted associado a palace designa um “local isolado”, ou
“antro bem frequentado”, *“sob constante circulagdo”; *“assaltado”, “perseguido”,
“possuido”, “obsedado”. Estes significados etimolégicos do titulo do poema sdo
inseparaveis das paredes da casa de Usher, que funciona como um claustrofébico e escuro
ambiente imersivo, povoado por memadrias e percepcdes espectrais que circulam entre suas
paredes e alucinam seus habitantes.

Ap0s ouvir a balada do palacio assombrado, o narrador faz uma digressao sobre a
crenca de Usher nos poderes de influéncia que o espaco possui sobre a sua perturbada
personalidade. O protagonista aborda sua crenga em uma sensitividade néo relacionada
apenas ao reino dos vivos. Usher acredita que a mansdo possui um poder magnético
diretamente amalgamado ao seu sistema nervoso. Este poder de influéncia e sugestdo que
altera sua percepc¢éo estaria relacionado mais precisamente com a “disposi¢ao das pedras”
da arquitetura da mansdo. As condi¢Oes para a producdo desta estranha sensitividade
estariam produzidas a partir do método da composicdo de suas partes que formaria o
conjunto de sua paisagem, dada pela materialidade inorgénica das paredes fundidas com a
organicidade dos fungos que revestem as paredes da mansdo rodeada por vegetacOes e
aguas mortas:

dirigi o cavalo para a margem escarpada de um pantanal
negro e lagubre que reluzia parado junto ao prédio, e olhei
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para baixo — com um tremor ainda mais forte do que antes —
para as imagens alteradas e invertidas dos canigos cinzentos
e dos lividos troncos das arvores e das janelas semelhantes a
oOrbitas vazias. (Poe, 1981: p.81)

A crenca de Usher de que as paredes de sua morada delineiam a sua personalidade
é confirmada quando nos deparamos com a imagem invertida da mansdo — ou a propria
face do protagonista. Esta fisiologia do espaco e sua sensibilidade estariam ligadas a
condensacdo de uma atmosfera que formava parte constituinte da casa, envolvendo as
aguas do lago e os muros: “o resultado era discernivel, acrescentava ele, naquela
influéncia silenciosa, embora importuna e terrivel, que durante séculos tinha moldado os
destinos de sua familia e fizera dele, tal como eu agora o via, o que ele era” (Poe, 1981:
p.90).
O campo de estudos da Optica, que durante séculos era inteiramente separado das
demais &reas do conhecimento, também fundia-se aos estudos de fendmenos como a
eletricidade e o magnetismo. A idéia da existéncia de uma forga vital estabeleceu o
fundamento para os estudos da eletricidade e do magnetismo que se desenvolveram no
século XIX:
a existéncia de uma forca natural, até 0 momento quase
insuspeita, que se manifesta em diversos fendmenos naturais
(o raio, por exemplo) ou em condi¢des artificialmente
provocadas como na fagulha elétrica, o fluido invisivel,
impalpéavel, concretiza-se bruscamente visivel e sensivel,
para desaparecer como veio, ndo sem infligir assombros e
até mesmo convulsbes poderosas aos individuos situados em
seu percurso. Impunha-se a idéia de que se tratava ai de
uma forca da natureza, imaterial em sua esséncia, mas
aparentada a vida, cuja presenga € constatada como um

excesso de significagdo que vinha habitar uma realidade
solida (Gusdorf, 1985: p.176).
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Georges Gusdorf chama a atencdo para um aspecto espetacular que envolve as
experiéncias com a eletricidade, fundindo a ciéncia com o imaginario fantastico. Tem-se a
idéia de que visualizar os fenbmenos elétricos significa um acesso a propria intimidade da
natureza na medida em que a sintese da naturphilosophie era englobar 0 magnetismo e a
eletricidade em uma inteligibilidade conjunta. Luz, eletricidade e magnetismo passavam a
ser compreendidos dentro de um paradigma no qual a nogdo de influéncia a distancia
comecava ocupar um lugar de destaque.

Esta “fisiologizacdo das luzes” esta infiltrada na arquitetura do conto de Poe e nas
paredes da mansdo de Usher. Uma das obras prediletas de Usher era o livro “in quarto
gotico”, um manual de uma antiga igreja, o “vigiliae mortuorum secundum chorum
eclesiae maguntinae”, que ensinava formas de sepultamento em igrejas. Esta obra
influencia o protagonista a conservar o corpo da irmé cataléptica em uma das masmorras
da mansao, localizada dentro das grossas paredes da casa. Usher e seu visitante depositam
0 corpo em uma urna antiga, revestida de cobre, que era utilizada como um depdsito de
alguma substancia altamente inflamavel — como pintada nas abstracdes pictéricas de
Usher. Antes de abandonarem o local, os protagonistas contemplam a morta e o narrador
sugere uma outra ligagéo entre os irméaos:

uma semelhanca chocante entre o irmdo e a irma deteve
entdo, em primeiro lugar, a minha atencdo; e Usher,
adivinhando, talvez, meus pensamentos, murmurou umas
poucas palavras, pelas quais vim a saber que a morta e ele
tinham sido gémeos e que afinidades, duma natureza mal

inteligivel, sempre haviam existido entre eles. (Poe, 1981.:
p.92)

A fascinacdo necrofila pela beleza conservada da morta une Usher ao amigo, que
suspeita da relagdo entre irmdo e irmd. Como o narrador aponta, era um fato “digno de

nota” que o tronco da familia Usher, apesar de sua nobre antigliidade, jamais tivesse, em
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qualquer época, um ramo duradouro: a familia inteira s se perpetuava com variagoes
muito efémeras e sem importancia por descendéncia direta e assim permanecera sempre.
Estes lacos consangliineos — e sugestivamente incestuosos — constroem a base da familia
Usher:
era essa deficiéncia, pensava eu, enguanto a mente
examinava a concordancia perfeita do aspecto da
propriedade com o carater exato de seus habitantes, e
enguanto especulava sobre a possivel influéncia que aquela,
no longo decorrer dos séculos, poderia ter exercido sobre
estes, era essa deficiéncia talvez, de um ramo colateral, e a
conseqiente transmissdo em linha reta, de pai a filho, do
nome e do patrimonio que afinal tanto identificaram ambos,
a ponto de dissolver o titulo original do dominio na estranha
e equivoca denominacdo de ‘Solar de Usher’, denominagéo
que parecia incluir, na mente dos camponeses que a usavam,
tanto a familia quanto a manséao familiar. (Poe, 1981: p.82)
O pesadelo de Usher com a irmd liga-se a citacdo do narrador sobre os quadros de
Henry Fussli, um pintor suico famoso pela série de pesadelos que pintou no final do século
XVIII. Nos quadros de Fussli ha uma virgem desmaiada possuida pelo “pesadelo” figurado
pelos espectros do “incubo” e da “égua da noite”, duas imagens com conotagdes sexuais.
Assim como no interior da casa de Usher, a tela possui tons vermelhos e escuros que
contrastam com a mortalha branca e espectral da irma morta — como a palida virgem
desmaiada do quadro.
Fussli, assim como Poe, usa a significacdo etimoldgica do termo pesadelo: incubo,
em italiano ou nightmare, em inglés. O primeiro liga-se a um ser demoniaco que oprime ou
“pesa” o peito de mulheres durante a noite; o segundo é uma tentacdo infernal, o “night

mare”, uma “égua louca”, indomavel, que sai em disparada pela noite destruindo com

grande rumor o0 que esta a sua frente até encontrar sua vitima: um homem mentalmente
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enfermo, com caréncias sexuais, que sucumbe & sua forca®. Estas lendas em torno do
pesadelo tinham um aspecto moral, pois circulavam nos claustros de monges e monjas da
idade média para que eles ndo cultivassem “maus pensamentos” que poderiam atrair
indesejaveis “assaltos noturnos”. Porém, em contrapartida, monges e monjas “negros”
infiltravam-se nestes espacos, aproveitando as “condi¢cBes propicias” do ambiente para
orgias ou “sabas astrais”, acreditando que suas almas poderiam ser fortalecidas em
comunhdo com os “animais da noite”, naquilo que também se denominou congressus
subtilis (Bovet, 1951 [1684]).

O pesadelo de Usher com sua irmé& perturba suas percepcdes e agita ainda mais o
febril desfecho da narrativa de Poe. Em uma noite tempestiva, Usher e seu visitante ficam
eletrizados pela densidade que oprime a mansao:

Um turbilhdo, aparentemente, desencadeara sua forca na
nossa vizinhanga, pois havia frequentes e violentas
alteracdes na direcdo dos ventos e a densidade excessiva das
nuvens (que tendiam tdo baixas como a pesar sobre os
torredes da casa), ndo nos impedia de perceber a velocidade
natural com que elas se precipitavam, de todos os pontos,
umas contra os outros, sem se dissiparem na distancia. Disse
gue mesmo sua excessiva densidade ndo nos impedia de
perceber isto; contudo ndo podiamos ver a lua ou as
estrelas, nem havia ali qualquer claréo de relampagos. Mas
as superficies inferiores das vastas massas de vapor agitado,
bem como todos os objetos terrestres imediatamente em
torno de nos, estavam cintilando a luz sobrenatural de uma
exalacdo gasosa, francamente luminosa e distintamente
visivel, que pendia em torno da mansédo, amortalhando-a.
(Poe, 1981: p.94)

Esta atmosfera pesadelar contagia o narrador que passa a “vibrar” na mesma
freqiiéncia nervosa do protagonista que descreve seu estado como a figuragao de Fussli:

as vezes, ainda, era eu for¢ado a considerar tudo como
inexplicaveis devaneios da loucura, pois via-o contemplar o

° Dai o feminino de incubo, o “sticubo”, espécie de vampira que fazia 0os homens “sucumbirem” s suas
sedugdes. (Bovet, 1951[1684]).
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vacuo durante horas a fio, numa atitude da mais profunda
atencdo, como se desse ouvidos a algum som imaginario.
Ndo admira que sua situacdo terrificasse, que me
contagiasse. Senti subirem, rastejando em mim, por escalas
lentas, embora incertas, as influéncias estranhas das
fantdsticas mas impressionantes supersticdes que ele
entretinha. (...)

Lutei para dominar com a razdo o nervosismo que de mim se
apoderava. Tentei levar-me a crer que muito, sendo tudo
aquilo que sentia, se devia a impressionante influéncia da
sombria decoracdo do aposento, dos panejamentos negros e
em farrapos que, for¢cados ao movimento pelo sopro de uma
tempestade nascente, ondulavam caprichosamente, para la e
para ca, nas paredes, frufrulhando, inquietas, junto aos
ornatos da cama. Meus esforgos, porém, foram infrutiferos.
Irreprimivel tremor, pouco a pouco, me invadiu o corpo, e
por fim, sentou-se sobre meu proprio coracdo o incubo de
uma angustia inteiramente infundada. (Poe, 1981: p.93)

Diante das ameacas da noite, o narrador procura relaxar o amigo e a si proprio e
comeca a fazer uma nova leitura para chamar a atengdo do protagonista e ficarem juntos a
noite. Ao aludir a esta manipulacdo da atencdo pela narrativa no meio das descargas
magnéticas, Edgar Allan Poe, a exemplo de outro dos seus contos, sugere a relagdo entre
narrativa e magnetismo estando a organizacdo do conto vinculada a sensibilidade estética
do leitor. A leitura da “assembléia dos loucos” provoca uma nova ruptura no conto, a
exemplo do palécio mal assombrado, fazendo um encavalamento de duas narragcdes em
uma espécie de “montagem paralela” que aumenta o ritmo do conto.

A “assembléia dos loucos” possui um trecho no qual o herdi de seu enredo,
embriagado e sob ameaca de uma forte tempestade, arrebenta a porta do castelo de um
eremita com uma maca fazendo ressoar o estrondo pela floresta. Porém, ao entrar na casa,
ele ndo encontra o eremita, mas sim um “dragdo escamoso e monstruoso de lingua

flamejante” que guardava o palacio de chdo de ouro e prata. Pendurado em uma das
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paredes do ambiente, atrds do dragdo, ele observa um escudo dourado com a inscricao:
“gquem aqui penetrar, conquistador serd; quem matar o dragdo, este escudo tera”.
Entédo Elteredo ergueu a sua clava e descarregou-a sobre a
cabeca do dragéo, que caiu diante dele e langou seu
pestilento suspiro com um berro tdo horrivel e rouco e ao

mesmo tempo tdo agudo que Elteredo foi obrigado a cobrir
0s ouvidos com as maos (...)'° (Poe, 1981: p.96).

Ao mesmo tempo em que conta o fantastico enredo, o narrador da casa de Usher
comeca a ouvir ruidos misteriosos e estridentes amplificados pelos disparos dos raios da
tempestade que ecoam no interior da manséo. Estas ressonancias alteram a sensibilidade do
narrador e fazem o ritmo da narrativa se fundir com a percepcao de Usher e a atmosfera de
sua mansdo. Diante das imagens invocadas pela narrativa fantastica de Elteredo
atravessadas pelos sons dissonantes dos meandros de sua casa, Usher esta em transe como
sua irmd; com os olhos fixos, como se observasse um filme: “seus olhos estavam sempre
fixos diante de si e por toda sua fisionomia imperava uma rigidez de pedra™ (Poe, 1981:
p.97). Porém, esta contencdo é quebrada quando ele revela a agucidade de seus sentidos
que acompanham o0s sons e vibracdes emanadas do corpo da irmd, que se debate
emparedada viva na estrutura da casa. As ressonancias ficam cada vez mais intensas pelos
sons metalicos do cobre que reveste o sepulcro de Lady Madeline, assim como 0s raios
estridentes que ameacam a estrutura da casa. Mergulhado em seu pesadelo, Usher
acompanha os passos sobre-humanos de Lady Madeline subindo as escadas em sua direcdo

como as trovoadas que estremecem as paredes da casa: “ndo ouvi eu o tropel de seus

19 poe alude a Ethelred 11 da Inglaterra entre 978 e 1013 e depois entre 1014 e 1016. Ethelred, que, a exemplo
de Porfirogénio, significa um Rei muito nobre. Porém Poe faz um jogo ambiguo com ethel red, que significa
“estrela vermelha”. Durante seu reinado na Inglaterra, Etelredo enfrentou a invasdo dos Vickings e,
dominado, os subornou estabelecendo-os em uma comunidade da costa inglesa. Catdlico, Ethelred ordenou o
massacre da comunidade Viking com macas, pois a igreja ndo permitia o derramamento de sangue, privando
seu batalh&o de usar espadas.
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passos na escada”? (Poe, 1981: p.98). Este pesadelo do protagonista se faz presente
quando sua irm& arrebenta a porta e aparece como se fosse um espectro rodeado por sua
mortalha, caindo em cima do irméo e estreitando ainda mais os seus lagos de sangue.

A correspondéncia da imagem de Lady Madeline com o “dragdo escamoso e
monstruoso dotado de uma lingua flamejante que habita o palécio dourado” estd
intimamente amalgamada & luz misteriosa que envolve a mansdo em desmoronamento.
Desde seu inicio, o conto de Edgar Allan Poe sugere que a familia Usher constitui as
paredes da casa com 0s seus corpos — que exalam os lgubres miasmas que impregnam a
atmosfera da manséo. A fantéstica luz vermelha que emerge da rachadura da casa se abre e
a mansdo desmorona tragada pelo lago. Esta misteriosa luz invocada pela narrativa de Poe
relaciona-se a outro fendmeno Optico que despertava grande curiosidade nas primeiras
décadas século XIX: o “fogo fatuo”, produzido a partir de matérias organicas em
decomposi¢cdo em contato com ar atmosférico.

Descrita por Brewster em sua Ultima carta de “magia natural”, a producgdo do fogo
fatuo ocorre quando uma matéria organica comeca a putrefar, emitindo o gas metano que,
em condigdes especiais de pressdo e temperatura, em um local ndo ventilado, comeca a sair
do solo e se misturar com o oxigénio do ar. Nestas condi¢cdes, 0 metano se inflama
espontaneamente gerando um ruido. Este fendmeno liga-se aos relatos dos fantasmas que,
ao serem perturbados em suas lapides, saiam de suas moradias em furia atrds dos
profanadores das sepulturas.

Como Brewster esclarece, se algum individuo estiver proximo ao momento de

producéo do fogo-fatuo, provavelmente levara um susto e deslocard o ar com 0 movimento
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do corpo, atraindo a bizarra chama para si'*. Em conseqiiéncia, a combustio dos corpos

que rachava mausoléus e sepulturas ligava-se as apari¢des da “alma” de seus habitantes.
(...) Sobreveio uma violenta rajada do turbilh&o... o inteiro
orbe do satélite explodiu imediatamente a minha vista ....
meu cérebro vacilou quando vi as possantes paredes se

desmoronarem ...houve um longo e tumultuoso estrondo,
semelhante & voz de mil torrentes (...) (Poe, 1981: p.98).

As lembrancas dos mortos pairam na aura gque circunda o mausoléu dos Ushers, que
cede diante das explosivas fantasmagorias exaladas de suas paredes em decomposicao.
Este paradigmatico palacio mal assombrado de Edgar Allan Poe é a face da “fisionomia do
pavor” que emergiu das primeiras décadas do século XIX. A construcdo é apresentada
como uma espécie de repositorio de séculos de memdrias e tradicdes refletidas na sua
arquitetura, objetos, e ocupantes. que desmoronam na sua fragilidade orgénica com a
queda da casa de Usher*?,

A queda da casa de Usher, a exemplo de outros escritos de Poe, apresenta uma

reflexdo sobre uma estética do efeito e da recepcdo baseada no calculo preciso da

11 Brewster também relata os casos de “autocombustdo espontanea”, um curioso fendmeno que ocorre
guando a vitima, sem nenhuma razéo plausivel, pega fogo e se queima de dentro para fora através de uma
chama azul que rapidamente reduz seu corpo e 0s 0ss0s as cinzas, mas ndo incendeia objetos proximos, nem
mesmo as roupas. Quando isto acontece dentro de uma casa, como na maioria dos casos de “autocombustdo
espontanea”, o fogo sempre deixa uma repugnante névoa azul” (Brewster, 1836, pp.315). Na época de Poe e
Brewster a combustdo espontanea foi considerada um castigo pelos “vicios da bebida”. Porém esta “tese” foi
quebrada em 1851, quando o Bardo J. Von Liebig demonstrou que, ao injetar alcool em ratos vivos e atear
fogo, eles ndo se incendiavam de forma ‘mais eficiente’ do que os ratos ndo-alcoolizados.

12 poe joga com a polivaléncia do termo usher: uma nobre familia irlandesa composta de homens notaveis
gue mantiveram o brilho do seu “sangue azul” por geracBes de politicos, cientistas, artistas e clérigos
famosos; da dinastia dos Ushers, destacou-se o arcebispo James Usher (1581-1656), um respeitado professor
e poliglota que fez uma minuciosa cronologia do velho testamento chegando ao calculo “preciso” de que a
criagdo do universo foi feita em 4004 bc., uma tese que foi aceita até o Século XIX. Suas pesquisas
obcecadas foram cruciais para o desenvolvimento da geologia e da paleontologia. Apds sua morte, 0 corpo de
James Usher foi embalsamado e sepultado em uma capela no interior da Irlanda; e sua labirintica biblioteca
foi doada para a Universidade de Dublin; por coincidéncia, 0 nome usher também passou a denominar uma
sindrome descoberta pelo médico oftalmologista britanico “Charles Usher” em 1914: uma doencga hereditéria
que ocorre a partir de uma “conjuncao de deficiéncias neurosensoriais” com uma perda ou distor¢do auditiva
e diminuicéo progressiva da visdo decorrente da degeneragéo das células fotorreceptores da retina, 0s cones e
bastonetes, denominada “retinose pigmentaria”; porém o significado da palavra usher é “porteiro de uma
grande casa” ou “guarda de um saldo”; ou “aquele que guia as pessoas para se sentarem em um aposento”;
precisamente 0 home utilizado em inglés para se chamar os “lanterninhas de cinema”.
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conjuncao de diferentes elementos que almejam produzir determinados efeitos estéticos no
leitor. Esta caracteristica € matizada na propria linguagem do conto, marcada por uma
visualidade atravessada pela sonoridade, através da aliteracdo da letra S, que confere 0 som
de dissolucdo que trilha a narrativa até sua ruina marcada pelas reticéncias finais.

Este apelo audiovisual do conto de Poe imprime um tom mesmerizante a narrativa
como nas técnicas de hipnose. Estes poderes de influéncia e sugestdo dos espetaculos de
Optica e de mesmerismo fascinaram Poe, que joga com as ilusGes do sobrenatural a partir
dos debates cientificos do seu tempo e faz de seus contos fantasticas narrativas visuais e
mesmerizantes. Poe acompanhava e lia com grande interesse os debates sobre os
fendmenos Opticos e os usos do mesmerismo pela medicina, muito popularizados em
exibices publicas na Europa e nos Estados Unidos na primeira metade do século XI1X*.

Durante sua estadia em Nova York, em 1842, Poe acompanhava com entusiasmo a
curta vida do periddico Magnet, que se apresentava como um jornal sobre a "fisiologia e
suas relacbes com o vitalismo, patetismo, psicologia, frenopatologia, neurologia,
fisionomia e magnetismo" (Allen, 1948). Nesta mesma época, Poe era uma das notaveis
presengas nas conferéncias sobre "mesmerismo, teorias transcendentais e fenémenos
psiquicos" professadas em Nova York, por Andrew Jackson Davis, um famoso
“espiritualista” e “clarividente” que, segundo Harven Allen, exerceu grande influéncia
sobre Poe (o ensaio “Eureka” é um testamento poético que Poe fizera a partir de suas
especulacdes metafisicas em torno dos fenémenos da invisibilidade como o magnetismo, a

eletricidade e as leis de atragéo e repulsdo que regem 0 universo).

3 O crescente interesse por este fendmeno esteve presente na Rissia em 1815, quando uma comitiva foi
designada para investigar o magnetismo animal, com a clinica magnética sendo estabelecida posteriormente
em Moscou. Em 1817, médicos da Prassia e da Dinamarca foram os primeiros autorizados a exercer o
mesmerismo no campo da medicina e submeter seus experimentos a avaliacdo da Comissdo Real. Em 1835,
clinicas magnéticas foram estabelecidas na Suica e na Holanda e 0 mesmerismo tornou-se um tema de varias
teses de doutorado em meados do século XI1X. (Hungerford, 1930: pp. 209-231).
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Em “Revelacdo mesmeriana”, por exemplo, um conto de Poe publicado em 1842,
ha um coléquio entre o narrador — um “mesmerizador” — e o paciente Van Kirk, que é
mesmerizado durante os estagios finais de sua doenca para responder sobre a possibilidade
de acesso a um outro mundo e comprovar a imortalidade da alma. Durante o morbido
didlogo, eles discutem as idéias de Deus, da natureza do homem e da materialidade da
alma. Porém, quando o narrador descobre que ja estava conversando com um cadaver, ele
passa a ser mesmerizado, fascinado com o acesso a uma segunda natureza vinculada a
“regido das sombras".

Estas relagdes entre narrativa e mesmerismo foram elaboradas por Poe em “A
Filosofia da Composicdo”. Neste classico ensaio ele explana sua estética baseada em
“efeitos de sugestdo” que visam jogar com a experiéncia perceptiva do leitor através da
combinacdo de diferentes elementos. Operando uma anélise da constru¢do do seu mais
conhecido poema, “O corvo”, Poe defende uma estética da ficcdo baseada na orquestracdo
de pequenas impressdes em unidades que, agrupadas, constroem sua arquitetura ficcional.
Para isso Poe defende primeiramente a escolha de um efeito preciso para depois escolher
combinages ou incidentes que auxiliam na construcao do efeito desejado.

A partir desta logica, um conto ou um poema seriam, na concepcao de Poe, uma
sucessdo de curtos episodios ou de breves efeitos poéticos que intercalam sensagdes até seu
desfecho final. Nesse sentido, a extenséo da obra deveria ser calculada para produzir as
emocOes almejadas a partir de recortes de planos que, conectados em um determinado
“grau de duracgdo”, produzem o efeito do conjunto. Ao conceber esta forma estética, Poe
também j& analisava as condi¢Ges de atencdo na modernidade industrial, enfatizando a
importancia da brevidade da forma ficcional em uma época onde o tempo de leitura —

articulado a atencdo — ja entrava em crise. Para isso, visando cativar a atencdo do leitor,
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seria importante elaborar estratégias para engancha-la em uma sucessdo de pequenas
unidades embaladas pelo suspense até o clima final. Neste sentido, ele ja procura esbocar
uma estética baseada em “efeitos de montagem” que precedia 0 cinema.

Desse modo, a “filosofia da composicdo” de Poe entrard em didlogo com as teorias
do cinema sobre a montagem e a experiéncia do espectador que emergiram no inicio do
século XX. Poe ja pensara em uma linguagem hipndtica que prenderia a atengdo do leitor
em uma espécie de esquema “sensério-motor” conduzido por uma calculada duracdo
narratologica. Este paralelo com o dispositivo cinematogréafico é acentuado quando o poeta
aborda a necessidade de se criar uma "circunscricdo fechada do espago” para focalizar
ainda mais a atenc¢do do leitor/espectador em uma determinada imagem, uma estratégia que
"tem a forca de uma moldura para um quadro”, uma “indiscutivel forca moral, para
conservar concentrada a atencdo e, naturalmente, ndo deve ser confundida com a mera
unidade de lugar”. Esta tatica de concentracdo elaborada por Poe é exemplificada pela
disposicdo dos protagonistas de “O corvo” em um plano fechado: um vilvo enclausurado
em seu quarto, um espaco propicio para mobilizar as suas lembrancas e ativar suas
emocdes — e que o condiciona a visdo do corvo que entra no aposento projetado pela janela
em uma noite elétrica. O protagonista é galvanizado pela imagem do corvo surgido da
janela e suas emocdes vibram como as trovoadas da tempestade. Porém, o intempestivo
estado de alma do protagonista € contraposto no poema a um “isolamento acustico”
estratégico para a producédo de sua hipnética melopéia.

Esta musicalidade mesmerizante é acoplada a imagem do Corvo pousado sobre um
busto de Minerva. Tal combinacdo fascina o vilvo que observa o corvo “sentindo da ave,
incandescente, o olhar, a queima-lo fixamente” invocando a lembranca de sua esposa. Este

verso funciona como uma espécie de espelho no qual o olhar fixo do viavo, refletido no
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olho do corvo, marca um alinhamento hipnético entre as duas figuras. Nesse sentido,
podemos comparar esta sofisticada imagem elaborada por Poe com a prépria condicdo
perceptiva do espectador e de seus processos de identificacdo com 0s protagonistas que

mobilizam suas emogdes e lembrancas.
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3. O FANTOCHE FISIOLOGICO: O ESPECTADOR COMO
AUTOMATO

N&o estava, porém, satisfeito com isso e continuei
vigorosamente as manipulagdes, com o mais completo
esfor¢co da vontade, depois de coloca-los em posicao
aparentemente cémoda.

Edgar Allan Poe, O Caso do Sr. Valdemar

Em meados do século XIX o mesmerismo transformou-se numa grande moda que
atraia multiddes e fazia a fama de inimeros magicos e cientistas que viajam pela Europa e
América assombrando publicos com seus poderes “mesmerizantes”. Em 1840, apds assistir
as exibicbes de Charles Lafontaine, um dos mesmerizadores mais famosos da época, 0
médico escocés James Braid comegou a se interessar pelo mesmerismo e seus usos na
medicina. Porém Braid postulou que o mesmerismo ndo se relacionava a existéncia de um
fluido magnético, mas a um tipo de sono induzido — ou “sono nervoso” — por estimulos
visuais. Depois de experimentar vérias técnicas de indugdo ao sono nervoso em sua esposa
e empregados, Braid obteve sucesso com seu método de "atencdo fixa". Numa mesa, Braid
pedia para suas “cobaias” sentarem a sua frente. Entdo o médico colocava uma colher
brilhante diante dos olhos de um dos voluntarios pedindo para que se concentrasse no
objeto luminoso e nas batidas do coracdo. Para a alegria de Braid, sua esposa, alguns de
seus empregados e amigos comecaram a cair no chdao em torpor. A partir de entdo o
neurocirurgido comecgou a aplicar sua técnica nos pacientes € 0 mesmerismo passou a ser
denominado “braidismo”, “hipnotismo” ou “hipnose”.

Com as técnicas desenvolvidas por Braid, a hipnose comecou ser debatida e
assimilada por médicos e psicélogos. Um dos eixos das discussdes foi a possibilidade de
automatizar um corpo sob influéncia hipnoética, pois a hipnose representava uma tecnologia

capaz de suspender a individualidade e transformar o corpo em uma espécie de autdmato.
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Estes debates tomavam forca justamente em uma época na qual o corpo estava passando
por dolorosos processos de adaptacdo aos ritmos da sociedade industrial. Esta
automatizacdo do corpo forjado pela industrializagdo e por estimulos nervosos faz a
hipnose dialogar com a tese dos “corpos doceis” cunhada por Michel Foucault em sua
analise da sociedade “disciplinar” (Foucault, 1997).

A sociedade disciplinar liga-se a matriz sécio-técnica configurada nas formacdes
discursivas ocidentais. Tal processo ganhou forca no final do século XVIII, inaugurando a
"era da Megamaquina", termo que Lewis Mumford (1994) cunhou para caracterizar esse
periodo da civilizacdo ocidental. Pautada pela mecanicizacdo da vida, essa formacdo
historica foi atravessada pelo poder disciplinar e administrada pelas “biopoliticas” do
capitalismo industrial, relacionando-se a transformacao dos corpos e do tempo dos homens
em "forca de trabalho”. Toda essa maquinaria disciplinar que impulsionou a sociedade
industrial, portanto, inscreveu-se em um projeto politico-administrativo que focalizava
diretamente a vida das populagdes humanas, realizando-se através de estratégias
biopoliticas. Esse poder sobre a vida foi sistematizado, no auge do industrialismo, pelos
diversos Estados-nacdo, através de um planejamento normalizador que envolvia as mais
diversas medidas de prevencdo e regulacdo, sob forma de politicas publicas que
comecaram a ser implementadas no final do século XVIII. Tais processos, contudo, foram
aperfeicoados no decorrer do século XIX, gerando novas concepc¢des de vida e novas
intervengdes no corpo humano.

Conjugando técnicas de visualidade e de controle, a hipnose significou uma
tecnologia de "possessdo™ dos corpos através da suspensdo da percep¢do ordinaria dos
individuos. As apresentacdes publicas de sessbes de hipnose assombravam o publico,

justamente por demonstrarem um estado extraordinario de percep¢do e a0 mesmo tempo
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por revelarem uma ameacadora arma de controle cognitivo, incompativel com os ideais
humanistas acerca do carater autbnomo e voluntério do individuo.

Neste contexto, a hipnose articulada com os espetaculos que marcaram a cultura
visual do século XIX também foi definida como um tipo de "automatizacdo da percepcao".
O método de Braid de sustentar um olhar em um ponto brilhante simultaneamente com a
concentracdo nas vibracdes cardiacas revelou-se uma tecnologia capaz de operar uma
radical transformagdo da consciéncia, tornando-se ainda um trago marcante dos
espetaculos que caracterizaram a cultura visual moderna. Este principio envolvia uma
intensificacdo da atencdo em um foco com uma relativa suspensao das areas periféricas,
fazendo do espectador dos espetdculos modernos uma espécie de autbmato a ser
condicionado por um ponto luminoso e vibrante capaz de alterar e manipular suas
emogdes. As relagbes entre “hipnose”, “automatismo” e *“disciplina” articuladas ao
espetadculo moderno estdo presentes no conhecido conto de Poe “O Homem das
MultidGes”.

Publicado em 1840, o conto de Edgar Allan Poe apresenta um observador fascinado
com a fisionomia da multiddo do centro da Londres durante um entardecer. Sentado na
cadeira de um café e de olhos colados a vidraca, ele € atraido por uma série de detalhes
que compdem a cena urbana que visualiza: a diversidade de movimentos, fisionomias e
comportamentos que compdem os diferentes individuos da multiddo anénima. Este estado
de fascinacdo do narrador/observador é amplificado com o anoitecer, pois as luzes
artificiais da rua iluminam as faces dos transeuntes, atraindo ainda mais a sua atengdo. Ja
envolvido por uma espécie de “devaneio contemplativo”, ele ajusta seu foco de observacdo
na fisionomia grotesca de um “homem da multiddo”. Tentando resolver o enredo que

aquela misteriosa fisionomia lhe invoca, ele mergulha na cena contemplada, tornando-se
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mais um dos movimentados transeuntes — a0 mesmo tempo, acoplando o leitor a sua
posicdo inicial, que agora observa toda movimentada narrativa do narrador como mais um
"homem das multidGes".

No século XIX cada vez mais a ldgica do espetaculo era atravessada por modos de
observacdo constituidos por um conjunto fragmentado de experiéncias visuais apreendidas
individualmente através de indmeros aparelhos Opticos que proliferavam nos
movimentados “complexos de exibicdo”, tais como as feiras populares ou de “atragdes”.
Esta mudanca foi insepardvel das estratégias de controle sobre as multiddes que cresciam
de maneira desordenada nas principais capitais européias e dos Estados Unidos. Com o
crescente indice demografico das populagdes urbanas formadas por individuos de
diferentes classes sociais, os estados industriais construiram estratégias de controle sobre a
multiddo a partir de diversas técnicas e taticas de observacdo, isolamento, classificacdo e
identificacdo de individuos. Neste contexto, as tecnologias de imagem foram uma das
ferramentas extremamente eficazes para a producdo de uma “ortopedia social” da

sociedade industrial.
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Cronofotografia e Charles Fremont (1895) medindo o tempo do movimento de marteleiros
(Rabinbach: 1990)

Esse processo desenvolveu-se em sintonia com 0s mecanismos da “sociedade
disciplinar”, conceito desenvolvido por Michel Foucault que permite examinar as
sociedades industriais européias do século XIX. Em Vigiar e Punir, Foucault analisa a
alteracdo das sociedades centradas na “soberania” para as sociedades “disciplinares”,
processo que o autor localiza no final do século XVIII no mundo ocidental. A partir de
entdo, sobretudo na passagem do seculo XIX para o XX, foram desenvolvidas
determinadas tecnologias de poder e de saber que visavam a producéo de “corpos ddceis”.
Tais mecanismos eram imprescindiveis para o bom funcionamento das sociedades
industriais, configurando a formacdo de “corpos uteis”. Essas tecnologias, portanto,
apontaram para o esquadrinhamento do tempo e do espaco de todos os homens. E, a partir
desses processos e da implementacdo de toda uma serie de dispositivos de controle das
micropraticas — como a técnica da confissdo e a estrita regulamentacdo espaco-temporal,

por exemplo — foram implementando a interiorizacdo da “disciplina”. Nesse contexto,
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Foucault analisa a arquitetura panoptica como um dispositivo de poder-saber que visava a
interiorizagdo do olhar vigilante e onipresente. O autor afirma que o conhecimento
adquirido por meio dos exames anatdbmicos do corpo humano - empreendidos
principalmente na primeira metade do século XIX pelos estudiosos da fisiologia — serviram
de base para a formacdo de um novo tipo de “homem”. Esse sujeito seria capaz de
satisfazer as exigéncias da produtividade da era industrial, na qual se engendrava toda uma
série de novas demandas impulsionadas pelas tecnologias nascentes do poder disciplinar,
cujos processos de ‘assujeitamento” visavam a realizacdo de uma verdadeira “ortopedia
social”. Assim, os corpos foram fixados a complexidade da producdo capitalista e
convertidos em “forca de trabalho”. Esse processo de construgdo de corpos e
subjetividades desenvolveu-se no cerne de um novo tecido de relagdes de poder, que néo
devem ser entendidas como univocas e meramente repressoras, mas como um complexo
jogo de forcas com efeitos “produtivos” (Capistrano, 2001).

Através dessas relacdes, foram produzidos novos modos de subjetivacdo, novas
formas de vida e, em conseqiiéncia, novas modalidades de percepcdo. Em sua analitica do
poder “capilar” da sociedade industrial, Michel Foucault revela as filigranas de toda essa
ordem biopolitica nascente, que foi se aperfeicoando ao longo das décadas, revelando a sua
capacidade de produzir determinados tipos de corpos e subjetividades por meio de uma
administracdo minuciosa da vida. Tais estratégias de biopoder apoiavam-se firmemente
nos saberes das ciéncias humanas e sociais e, a0 mesmo tempo, encarregavam-se de
enriquecé-los com o constante fornecimento de novos dados empiricos.

A cultura visual do século XIX foi atravessada por uma série de dispositivos
espetaculares que direta ou indiretamente treinavam a percepc¢éo individual e coletiva do

publico para os novos padrdes de consumo que vinham sendo estabelecidos. Sob a égide
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dos processos disciplinares, as formas populares de diversdo, outrora marcadas pela
desordem multisensorial dos antigos carnavais, comecaram a ser reguladas através de
calculada organizacdo dos espacos de exibicdo e dos modos de observacdo. Os
entretenimentos populares que outrora ocorriam nas ruas comegaram a migrar para 0S
delimitados espacos de diversbes constituidos por inumeras atraces marcadamente
visuais. Nestes espacos movimentados, pequenos dispositivos Opticos fascinavam o0s
espectadores que “contemplavam” imagens cada vez mais a partir de sistemas individuais
de observacdo em aparelhos como o estereoscOpio, 0 kaiserpanorama, 0 mutoscopio e o
Kinetoscopio. A racionalizacdo dos espacos das atracdes populares fez da visdo o sentido
privilegiado e estratégico para as técnicas de isolamento e classificagdo do individuo.

Ao contrério da dindmica multisensoria dos carnavais populares, a priorizacdo da
visdo foi estratégica para o isolamento do espectador. As feiras populares formavam um
conjunto de distragdes coletivas e individuais que tornavam o espectador cada vez mais um
consumidor de imagens isolado dentro de uma camara privada ou com os olhos acoplados
a um brinquedo 6ptico, colocando-o0 ao mesmo tempo “dentro” e “fora” do publico das
feiras. Esta separagdo estratégica entre individuo e multiddo através de sistemas de
visualizagdo “celulares” foi inseparavel dos processos de modernizacdo do espectador,
emoldurando o narrador/observador do conto de Poe:

Sentia um calmo porém indagador interesse por todas as
coisas. Com um cigarro na boca e um jornal no colo,
estivera a distrair-me na maior parte da tarde, ora
esquadrinhando os andncios, ora observando a promiscua

companhia que havia no saléo, e ora espreitando a rua pelas
enfumacadas vidragcas. (...)

Mas, ao escurecer, a multiddo, de momento a momento,
aumentava, e, ao tempo em que as luzes foram acesas, duas
densas e continuas marés de povo passavam apressadas
diante da porta. Nunca me encontrara antes em semelhante
situacdo naquele momento particular da noite, e aquele
tumultuoso mar de cabegas humanas enchia-me, por
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conseguinte, duma emocéao deliciosamente nova. Deixei por
fim de prestar atengdo as coisas do hotel e absorvi-me na
contemplacao da cena la fora. (Poe, 1965: p.392).

A partir do ponto de vista de um espaco reservado e privado ou “interior” — um café
londrino — o narrador do conto de Poe contempla um espaco exterior e publico marcado
pela movimentacao, tumulto e ruido da multiddo formada por varios tipos de individuos.
Ele se distrai visualizando imagens fragmentadas. Os anuncios do jornal, as outras
presencas no café e o que Ihe atrai mais atencdo: a movimentada multid&o, vista como uma
surpreendente imagem que desperta “novas emocdes”. Porém as imagens que ele visualiza
ndo possuem nenhum carater fantasioso — através do vidro da janela ele observa os
movimentos da multiddo e os tipos sociais que a constituem com uma espécie de “olhar
clinico”. Estes tracos do narrador do conto de Poe estdo diretamente relacionados as
caracteristicas da cultura visual moderna e suas estratégias de isolamento do espectador
através de observacgdes individuais e, a0 mesmo tempo, uma certa fascinacdo baseada em
“efeitos de realidade” produzidos pelas imagens.

Os espectadores que freqlientavam as feiras populares eram cada vez mais
integrados ao interior de instituicdes publicas que produziam técnicas de intimidacédo
social. Neste sentido, havia uma tenséo entre classe popular e elite a partir da disparidade
de diferencas culturais e comportamentos. Espa¢os como museus, monumentos, galerias e
exposi¢oes formavam “complexos de exibicdo” que eram acessiveis as classes populares e
ao mesmo tempo funcionavam como “locais de instrugdo”. Nesses espacos eram
exploradas, por exemplo, exposi¢cbes de historia natural, animais e racas exoticas,
reconstituicbes de cenas historicas com bonecos de cera, individuos “anormais” ou
“monstros” e outras “curiosidades cientificas” que atraiam os espectadores, agora

orgulhosos de ter acesso as observagdes tecnocientificas do mundo natural, suas verdades e
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seus mistérios. Separado da multiddo, o espectador adquire um olhar clinico, mais preciso
para os detalhes da observacéo, e passa a fazer uma taxonomia visual das diferentes classes
sociais amalgamadas pela multiddo, ou “maré de povo”.
A imagem construida por Poe na figura do observador do “Homem das Multiddes”
é inseparavel da formacdo de um puablico moderno atravessado por varios tipos de regras
baseadas na restricdo social e no autocontrole diante de espagos que solicitavam
imobilidade, siléncio, contemplacdo e atencdo. Esta demanda perceptiva presente nos
espacos privados articulava-se com os imperativos de concentracdo e atencdo solicitados
pela fragmentacdo visual dos espacos publicos. Estes ajustes e desajustes do foco visual
baseado em movimentos de fragmentacdo e sintese, bem como na percepcao de espacos
exteriores e interiores, foram insepardveis dos processos de modernizacdo da percep¢do
ocorridos ao longo do século XIX e encontraram em diversos aparelhos Opticos
instrumentos de adaptacdo visual as novas demandas sociais.
O narrador de Poe faz movimentos estereoscOpicos para rastrear a imagem exterior
a sua posi¢do, como num ajuste de foco para aprender a profundidade de campo:
A principio minhas observac6es tomaram um jeito abstrato e
generalizador. Olhava 0s passantes em massa e neles
pensava em funcdo de suas relagbes gregarias. Em breve,
porém, desci a pormenores e examinei com minudente

interesse as inimeras variedades de figura, roupa, ar, andar,
rosto e expressao fisionémica (Poe, 1965: p.392-393).

O narrador/observador do conto de Poe examina os tipos sociais da multidao
capturando suas caracteristicas através de movimentos visuais de fragmentacdo, ao
observar um conjunto de elementos dispersos na multiddo; e de sintese, quando algum um

detalhe “prende-lhe” a atencéo.
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O narrador passa a visualizar varios “quadros” que emolduram os tipos sociais que
absorvem sua atengdo como se o0 plano da vidraga fosse composto por pequenos subplanos
de “curiosidades visuais” montados em um Unico sistema de visualizacdo. Estes
movimentos do observador de Poe dialogam com a logica das “regulagens perceptivas”
baseada em movimentos de fragmentacdo e de sintese tipicamente estereoscépicos e
cinematogréficos. A partir do século XIX, justamente quando a logica dindmica do
capitalismo comeca a fragmentar toda a estrutura outrora estavel ou duradoura da
percepcdo humana, simultaneamente também comega a impor uma série de mecanismos
para disciplind-la. Ou seja, se por um lado ha toda uma producdo de novas fontes de
estimulacdo e correntes de informacdo, por outro lado sdo produzidos novos métodos de
adaptabilidade perceptiva em termos de sinteses. Os “efeitos de montagem”, por exemplo,
presentes em diversos espetaculos Opticos — brinquedos, cinema, panoramas — estariam
diretamente ligados a construcéo de um tipo de atencdo ideal para 0 modo de vida urbano
(Crary, 2002). Ou seja, tais imagens técnicas eram estratégicas para a modelagem de uma
percepcao ideal em termos de produtividade e de adaptagdo espaco-temporal, pois um
individuo produtivo seria aquele capaz de operar “sinteses perceptivas” em um ambiente
fragmentado e bombardeado de impressdes sensoriais.

No final do século XIX, as ciéncias humanas — sobretudo a psicologia
experimental — colocaram a atencdo em um lugar central. Pois a atencdo era um problema
cuja importancia estava diretamente relacionada ao surgimento de um campo industrial,
psiquico, urbano e social cada vez mais saturado de impressdes sensoriais. A “falta de
atencdo”, especialmente no contexto das novas formas de consumo e de producgéo
industrializada, comegou a ser vista como uma ameaca e um problema sério. Frutos de

estudos experimentais sobre este assunto, os aparelhos Opticos do século XIX logo foram
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convertidos em brinquedos e consumidos em grande escala. Varios deles, como o
traumatropio, o fenaquitoscopio e o0 esterescopio trabalhavam com uma dindmica
perceptiva produzida por fragmentagdes e sinteses visuais. Nos dois primeiros aparelhos,
por exemplo, uma série de imagens diferentes em movimento sintetizava uma outra
imagem ilusoria. J4 o efeito de tridimensionalidade da estereoscopia, como Vvimos
anteriormente, é produzido pela fusdo de duas imagens diferentes visualizadas através de
um binéculo.

Segundo Jonathan Crary (1999), estes mecanismos decorrentes das engenharias
Gticas do século X1X — que abarcam pequenos aparelhos como 0s estereoscopios e grandes
dispositivos como 0s panoramas € 0 cinema — participaram ativamente de um processo
disciplinar da percepgdo que balizou a sociedade industrial e normatizou os modos de
observacao em sistemas rigidamente definidos, tanto em termos de produtividade como de
consumo visual. Este processo ocorreu gracas a implantacdo de uma série de
procedimentos biopoliticos que apontavam para a fixacdo do observador nos limites do seu
corpo tecnicamente manipuldvel. Nas experiéncias cientificas com os entdo novos
aparelhos opticos foram criadas as mais diversas técnicas para dirigir a atencéo e para
impor uma homogeneidade ao campo de visdo cada vez mais fragmentado pelos efeitos da
urbanizacdo. O déficit de atencdo no trabalho fabril, por exemplo, propagava uma grave
desordem em série, pois o0s individuos eram distribuidos nas linhas de montagem
desempenhando uma funcdo especifica, cada uma diversa da outra, mas todas
perfeitamente coordenadas e sincronizadas seguindo a receita fordista. O conjunto desses
“corpos produtivos” operava como uma sinfonia industrial, em uma complexa
“megamaquina tecno-humana”. Para que a producdo fosse bem sucedida, era fundamental

que cada “peca” funcionasse corretamente, ja que uma dependia da atenta concatenagdo
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com a outra e da sua adaptacdo as maquinas fabris, funcionando também em um “bem
determinado” regime de temporalidade.

Vérios experimentos da Optica fisioldgica dedicados ao estudo da atencdo
assinalaram os distarbios de percepc¢do relacionados a capacidade de focalizagdo sobre um
ponto fixo, e ambos buscavam estimular a concentragdo nesse limite, anestesiando tudo o
que ficava ao redor do campo de visdo. Esse movimento reforgava algumas sensacgdes, mas
0 preco a se pagar era alto: o enfraquecimento de outras capacidades. A consequéncia disso
foi, portanto, uma drastica diminuicdo do campo visual.

A transformacgdo nos cédigos visuais afetou fortemente a figura do observador,
reconfigurando os discursos oficiais sobre a visdo e, consequentemente, sobre a atencao.
Essa mutacdo perceptiva contemplou a construcdo de um olhar regulado pelas tecnologias
da imagem vigentes na sociedade industrial, sobretudo na segunda metade do século XIX,
tais como os aparelhos estereoscépicos, a fotografia, a imagem cinematogréfica e outros
dispositivos que exerceram “pressdo da violéncia técnica sobre os corpos” (Ferrer, 1996).
A percepcdo tornou-se, assim, de maneira privilegiada, um movimento orientado para a
focalizacdo “ideal”, através da generalizacdo de um tipo de disciplina Optica da qual foram
excluidos os elementos considerados “indteis” para um determinado campo perceptivo, em
prol de uma focalizagdo visual que pudesse ser “produtiva”. Essa complexa operacao
sociopolitica e tecnocientifica sobre a atencdo implicou, na sociedade industrial, um
rearranjo da experiéncia perceptiva atraves de diversas técnicas de observagdo que visavam
uma certa "ortopedizacdo” visual.

O problema da atencdo, portanto, tinha fortes implicacbes econdmicas que
contribuiram para a sincronizacdo mecanizada do globo ocular e das maos dos

trabalhadores, ao executarem atos repetitivos e serializados nas linhas de montagem. Esta
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exigéncia dos tempos modernos solicitou um conhecimento ainda mais preciso das
faculdades Opticas e sensoriais do homem, cabendo fundamentalmente a fisiologia as
tarefas de examinar e resolver os problemas. Foi assim, entdo, como dito, que os aparelhos
Opticos, inicialmente vinculados as mais sérias experimentacGes Optico-fisioldgicas, foram
rapidamente assimilados como “curiosidades cientificas” e transformados em
“brinquedos”, apresentados como atragfes circenses nas feiras populares. Entretanto,
mesmo cumprindo essa funcdo de mera diversdo ou entretenimento, tais aparelhos
constituiram importantes meios de treinamento da visdo, transformando-se em uma série
de tecnologias disciplinares “dissimuladas™. Inicialmente utilizados para adquirir saberes
sobre a observacao — e, com isso, sobre o observador -, logo os aparelhos dpticos tornaram-
se eficazes dispositivos de poder.

Desse modo, contribuiram para a producdo de um sujeito observador de novo tipo,
colocado bruscamente em contato com as novas imagens consecutivas — aquelas que
persistem na retina depois de serem visualizadas — desenvolvidas pela fisiologia dptica e,
posteriormente, pelos impactos visuais inovadores da vida moderna. Assim, a regulagem
do olhar encontrou nos espacos de lazer — onde proliferavam cada vez mais os espetaculos
visuais — um novo campo a ser dominado pelos poderes disciplinares, que ndo cessavam de
visar a adaptacdo da atengdo dos corpos ao sistema de producdo capitalista.

Voltando ao texto de Poe, é importante notar que o narrador/observador do
“Homem das Multiddes” utiliza-se do movimento estereoscOpico para descrever a
fisionomia dos individuos da multiddao. Curiosamente, porém, a sua classificacdo ndo esta
baseada nos tipos da classe social que observa, mas em dois grupos que dividem suas
impressdes — um formado por individuos que detém e outro formado pelos que ndo atraem

sua atencgéo:
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Eram sem davida nobres, mercadores, advogados, lojistas,
agiotas; os eupatridas e o lugar-comum da sociedade;
homens de lazer e homens ativamente empenhados em
negocios sob sua exclusiva responsabilidade. Nao me
excitaram grandemente a atencao. (...)

Havia muitos individuos de aparéncia vivaz, que facilmente
reconheci como pertencentes a raca dos elegantes batedores
de carteira, de que todas as grandes cidades andam
infestadas. Vigiei tal destacada espécie social com grande
atencdo e achei dificil imaginar como podiam ser tomados
por pessoas de trato pelas proprias pessoas distintas. (Poe,
1965: p.393-394)

Os tipos sociais que mais chamam a atencdo do observador das multidées séo os
marginalizados ligados as classes populares, sobretudo os de aspectos grotescos. A
descricdo do narrador também nos chama atencdo por descrever um clima tipico dos
espacos das feiras populares. A descri¢ao da trupe de *“grotescos e abjetos” que povoa a rua
observada pelo narrador faz do conto de Poe um retrato do ambiente das atracdes —
justamente o primeiro espaco que acolhera o cinema décadas mais tarde. Este fascinio
pelos aspectos grotescos da imagem dos marginais Ihe desperta “temas de meditagdo mais
negros e mais profundos” delineados por “fisionomias abjetas”: mendigos, invalidos,
prostitutas, leprosos, velhos decrépitos, imundos, bébados e, além destes,

(...) carvoeiros, limpadores de chamines, tocadores de
realejo, exibidores de macacos, vendedores de modinhas, os
que vendiam com os que cantavam, artifices esfarrapados e
operarios exaustos de toda a casta, e todos cheios de uma
vivacidade desordenada e barulhenta, que atormentava o0s

ouvidos e levava aos olhos uma sensacdo dolorosa. (Poe,
1965: p.395)

Estes elementos grotescos articulados com a hiperestimulacdo audiovisual fizeram
dos espacos de atracdo populares locais de “consumo de sensacdes” pelo chogue, surpresa

ou espanto. Nestes ambientes ocorria uma espécie de convulsdo sensorial: representacdes
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teatrais carregadas de efeitos fantasticos, uma diversidade de aparelhos dpticos de imagens
em movimento que divertiam e maravilhavam os espectadores, cartazes, posteres de tipos
bizarros e exdticos ou os “espetaculos de abominacgdes” em freak shows ou em fotografias
sensacionalistas, jA& muito disseminadas em alguns jornais da época, que exibiam o0s
horrores visualizados como efeitos colaterais da urbanizagcdo: mutilacbes, acidentes e,
sobretudo, intrigantes cenas de crimes, vitimas e criminosos.

E precisamente a aparigdo de um tipo criminoso que absorve de maneira radical a
atencdo do narrador, fazendo-o mergulhar em sua propria narrativa como um detetive para
desvendar o mistério daquela intrigante “fisionomia”:

Com a fronte colada a vidraca, achava-me assim ocupado
em perscrutar a multiddo quando, de subito, surgiu-me a
vista uma fisionomia (de um velho decrepito, de uns sessenta
e cinco ou setenta anos de idade), uma fisionomia que
imediatamente deteve e absorveu toda a minha atencéo, por

causa da absoluta peculiaridade de sua expressédo. (Poe,
1965: p.395)

Impulsionado pelo suspense que aquela misterosa face lhe produz, o narrador fica
“hipnotizado” pela imagem, como um fa de filmes de terror:

Como tentasse, durante o breve minuto do primeiro relance
de vista, formar uma analise qualquer significado oculto,
despertaram-se-me, confusa e paradoxalmente, no cérebro
as idéias de vasto poder mental, de cautela, de sordidez, de
avareza, de frieza, de malicia, de sede de sangue, de triunfo,
de alegria, de excessivo terror, de intenso e supremo
desespero. Senti-me singularmente despertado, empolgado,
fascinado. ““Que estranha histdria ndo estara escrita naquele
peito!”” (Poe, 1965: p.395)

As caracteristicas protocinematograficas das imagens em movimento articuladas a
experiéncia do espectador do cinema ja estavam esbocadas no conto de Poe, que

acompanhava fascinado as novas invengdes Gticas de sua época em uma emergente cultura
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das sensacdes. Podemos articular esta sugestdo a partir do momento em que o narrador-
espectador senta numa base fixa, a cadeira do café, e observa, através das “vidracas
enfumacadas”, a movimentada cena da multiddo que comeca a ser delineada quando o dia
escurece e as luzes das ruas sdo acesas, Ou seja, Como se estivesse no inicio de uma sessdo
de cinema:
A proporcdo que a noite se adensava, mais profundo se
tornava para mim o interesse da cena, pois ndo somente o
carater geral da multiddo materialmente se alterara
(apagando-se suas feicdes mais nobres, com a gradativa
retirada da parte mais ordeira do povo, e pondo-se em
maior relevo 0s mais grosseiros, quando a hora mais
avancada retirava todas as espécies de infamia de seu
antro), mas os raios dos lampides a gas, fracos a principio,
na sua luta com o dia moribundo, tinham agora tomado
ascendente, por fim, e lancavam sobre todas as coisas um

clardo espasmodico e lustroso. Tudo era negro, mas
espléndido (...) (Poe, 1965: p.395).

Em 1840, quando o “Homem das Multiddes” fora publicado, ainda ndo existia o
cinema, mas existiam diversas formas de espetaculos que ja trabalhavam com um principio
cinematografico que articulava optica, projeces, movimento em espacos de exibicdo
fechados. As imagens do fenaquistoscopio ou do zootropio poderiam ser observadas
através das fendas de um prato ou tambor giratorio. Estas imagens proporcionavam a
ilusdo do movimento a partir da sintese de imagens fragmentadas. O espectador sabia que
tais efeitos eram fruto de uma trucagem, mesmo assim, porém, ele mergulhava em uma
especie de “encanto” provocado por esta metamorfose “magica” que ele visualizava.
Portanto, esse tipo de entretenimento afetava o individuo ndo em virtude do seu carater
representativo, mas pela desestabilizacdo perceptiva que causava. Segundo Tom Gunning
(1995), esta caracteristica seria a base da fascinacdo dos primeiros espectadores de cinema.
Por um lado, havia uma certa consciéncia de que aquilo era de fato uma encenacgédo, mas,

por outro, a imagem cinematografica era tdo "realista” que essa oscilacdo entre real e
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ficcdo produzia certo encantamento no espectador. Um desses exemplos pode ser
encontrado no famoso filme do trem de Lumiere: a reacdo do observador era a de se
distanciar fisicamente da tela por reflexo, ao visualizar o trem indo na sua diregdo. A
imagem cinematografica, portanto, combina efeitos realistas com a consciéncia do
artificio. No mesmo instante em que a representacdo deixava claro que aquilo ndo era real,
0 movimento ilusério do trem espantava o espectador. Esse espanto, segundo Tom
Gunning (1995), derivava mais da metamorfose "magica" operada pela montagem
cinematografica do que da aparente "reproducdo da realidade". O que fascinava o
observador ndo era a velocidade do trem, portanto, mas a poténcia iluséria do aparato
cinematogréfico, essa brusca transformacédo das imagens fixas em imagens em movimento.

O principio cinematografico que regia a logica das atragdes presente nos aparelhos
Opticos, e do qual o proprio cinematografo faria parte 55 anos ap6s a publicagcdo do conto
de Poe, operava através de um regime de pura atracdo pelo movimento, fazendo de seu
espectador um individuo consciente da imagem, que funcionava mais como uma
curiosidade cientifica do que como uma representacdo. Por isso, era necessario manter a
atencdo do espectador, apelando para o seu ponto de vista com relacdo as imagens, e ndo
com relacdo ao aparelho, almejando satisfazer assim o seu "prazer de observar". Em um
cotidiano cada vez mais mecanizado, essa mistura ludica de ansiedade e prazer da
observacao de algo movente foi moldando as sensacgdes e as emogdes que caracterizaram a
estética das atragdes na sociedade industrial. Esse tipo de relagdo ja se encontrava, por
exemplo, na velocidade espetacularizada do trem: uma emogéo que combinava o risco dos
movimentos de aceleracdo e desaceleragdo com a seguranca moderna da tecnologia
industrial. O mesmo ocorria com o proprio espectador de cinema, fixo em sua cadeira, mas

transportado a tela pelos ritmos da imagem em movimento. Essa emoc¢édo simpléria do trem
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logo depois foi adaptada para os parques de diversdes, com brinquedos como a montanha-
russa e o trem-fantasma tornando-se atragoes.

Estes elementos estdo presentes em “O Homem das Multiddes” através de um
crescente estado de imersdo do narrador na cena que ele observa diante da janela. Sua
atencdo é cada vez mais absorvida pelas faces iluminadas das luzes da rua, visualizadas por
ele através de uma sucessédo de “closes”:

Os estranhos efeitos da luz obrigaram-me a um exame das
faces individuais e, embora a rapidez com que aquela
profusédo de luz fugia diante da janela me impedisse de
vislumbrar mais de um rosto, parecia-me que, no meu
particular estado mental de entéo, podia frequentemente ler,

mesmo naquele breve intervalo de um olhar, a historia de
longos anos (Poe, 1965: p.395).

O narrador/espectador do conto de Poe “quebra” o vidro que o separa da narrativa e
entra em cena perseguindo o homem das multiddes, fazendo do final do conto uma
movimentada seqiiéncia de perseguicdo. Em varios movimentos de ziguezague ele tenta
acompanhar o misterioso homem por ruas, avenidas, cal¢cadas, lojas, mercados, estradas
que produzem flashes de cenarios urbanos: “atravessou e reatravessou a rua,
repetidamente, sem objetivo visivel; e o aperto era ainda tdo forte que a cada movimento
destes era eu obrigado a acompanha-lo de muito perto” (Poe, 1965: 396). Pois ¢ justamente
este reflexo automatico propagado por uma imagem em movimento que vai ser o elemento
de fascinio e de assombro dos primeiros espectadores de cinema em décadas posteriores.

Ao mostrar varias unidades que compdem os detalhes da multiddo, a narrativa de
Poe também possui uma l6gica das atragdes na medida em que orquestra varios motivos,
ou efeitos até o desfecho final. Assim como o personagem do conto exibe ao leitor uma
sucessdo de “quadros vivos” que compdem o plano que ele observa, a multiddo, o “"cinema

de atracOGes" apresentava imagens de curta duracdo que encerravam uma curiosidade
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mostrada por um showman. Por isso, caracterizava-se como um regime cinematografico de
"mostracdo” (Gaudreault: 1995). Alguns dos primeiros filmes do cinema eram compostos
por uma sequiéncia de varios planos fixos que encerravam, cada um, uma atracdo a parte.
Esses planos independentes funcionavam, portanto, como uma série de pequenos filmes
dentro do filme, assim como os diversos detalhes recortados pelo narrador ao visualizar a
multiddo pelas vidragas enfumagadas do café londrino. Além disso, a imagem da multiddo
também solicita do narrador-observador um tipo de atencdo ao mesmo tempo continua —
por se tratar de uma série de imagens dentro de um plano — e descontinua — por cada uma
dessas imagens constituir, isoladamente, uma atracdo diferente. O conto de Poe €
composto, portanto, de instantes capazes de "construir" e conquistar a atencdo do leitor a
partir de suas descontinuidades agrupadas em um plano narrativo continuo.

Este jogo entre continuidade e descontinuidade da narrativa de Poe também reflete
a propria condicdo do narrador em primeira pessoa, pois se trata da lembranca do
personagem ao narrar sua experiéncia com o misterioso homem da multiddo — uma
narrativa que conjuga efeitos estereoscopicos, movimentos cinematograficos e fotografias
que destacam alguns tipos sociais da multiddo. Depois da seqliéncia de perseguicoes, 0
conto é finalizado quando as luzes do dia comegcam a se acender. Neste final de historia,
cansado de acompanhar 0s movimentos automaticos e descontinuos do incansavel homem
da multiddo, o narrador ja fatigado para diante do ambulante e o encara fixamente com
surpresa e espanto: “ele ndo me deu atengdo, mas continuou seu solene passeio, enquanto
eu, cessando de acompanhéa-lo, permanecia absorto em contemplacdo™ (Poe, 1965:
p.400).

Se o estereoscopio foi desenvolvido para quantificar e formalizar a operacéo

fisioldgica da visdo binocular, o fenaquitoscopio, por exemplo, inicialmente, antes de virar
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um famoso brinquedo de animacdo, foi produzido para propiciar uma simulacdo iluséria do
movimento com o intuito de estudar empiricamente as “imagens pos-retinianas” ou “pés-
imagens”. Tal efeito ocorre quando nos fixamos em uma imagem e subitamente mudamos
de campo de visdo. Assim o espectro das imagens persiste na retina desaparecendo em
instantes. No conto de Poe, os efeitos de profundidade trabalhados pela estereoscopia e de
movimento produzidos por aparelhos como o fenaquitoscépio formam dois eixos que
demarcam os modos de observacgdo do protagonista. O primeiro ocorre antes do narrador-
espectador “entrar” no filme que contempla, ensaiando movimentos oculares de ida e
vinda; o segundo quando ele é completamente tragado pela imagem e imerge nos
vertiginosos e automaticos movimentos do fascinante “Homem das Multiddes”.

O conto de Poe também antecipava os debates do final do século XIX, quando a
representacdo da multiddo como figura social comecgou a ser relacionada com a hipnose, a
sugestdo e o comportamento automatico estudado em termos individuais e coletivos
através dos conceitos de "instinto" e "animalidade" (que Poe vai retomar em “Os
Assassinatos da Rua Morgue™). Segundo Vvarios estudiosos da época, os efeitos motores de
certos estimulos visuais estdo diretamente relacionados a uma percepg¢do traumatica que
inibe grandes areas do funcionamento cerebral de um individuo enquanto outras pequenas
areas sdo estimuladas para um foco de atencdo. A partir destas pesquisas, Hypolite
Bernheim, um do mais famosos médicos que utilizaram a hipnose, afirmou que o transe
hipndptico ¢é essencialmente um efeito de inibicdo que produz uma percepg¢do inconsciente
consistindo de respostas e estimulos involuntéarios — o que diferenciava o automatismo do
sujeito hipnotizado da experiéncia perceptiva do sujeito normal.

Como tecnologia de “automatizacdo da percepcdo”, a hipnose possui uma forte

ligacdo com a percepcdo cinematografica. De certo modo, as técnicas empregadas para a
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producéo do transe hipndtico contém um esboco da teoria do espectador de cinema. Um
desses exemplos é o conceito de "luz nervosa" formulado por Bernheim em 1880.
Analisando a amnésia produzida depois do despertar do transe hipnético, a descricdo do
médico francés possui uma conexdo com o espectador de cinema no final de um filme.

Segundo Bernheim, depois da hipnose, as “imagens mentais” desaparecem
lentamente do paciente até ele tomar “posse de si”. Durante o transe hipnotico a “energia
nervosa” concentrada em algumas regides do cérebro volta a se espalhar por todo o sistema
nervoso, pois com o fim da sessdo, a distribuicdo da luz diminui, a energia nervosa que
iluminava a imaginagdo do sonambulo se esvai e o estado de consciéncia retorna, fazendo-
o despertar. No estado pds-hipnético o sujeito podia, segundo Berheim, ter alguns lapsos
da memoria hipnéticas, como nos fendmenos da p6s-imagem, e ser envolvido por outros
fendmenos dissociativos, tais como a alucinacdo e a personalidade multipla. A "luz
nervosa" descrita por Berheim é muito semelhante a imagem cinematogréafica que envolve
0 espectador numa espécie de transe que mobiliza "a imaginacdo do sondmbulo com seu
fantasmas e quimeras", como ocorre com o narrador do conto de Poe. A amnésia posterior
ao transe corresponde a desaparicdo das imagens no fim de uma sessdo de cinema, que
poderdo sobreviver impregnadas na lembranca e ativar velhas e fantasticas memadrias.

As proprias técnicas que misturam visualidade, relaxamento e estimulacéo
potencializam o didlogo entre cinema e hipnose. Uma escola de Paris, que rivalizava com a
Escola de Salpetiére nas concepcdes sobre a hipnose, tinha como chefe o Dr. Louys,
membro da Academia Parisiense de Medicina, que se interessou pelas influéncias dos
metais no organismo humano (Gauld, 2006). Ele admitia que os agentes fisicos, inclusive a
distancia, poderiam influenciar um sujeito ou produzir o “transe hipnético”. Louys também

colocava bolas de vidro coloridas nas maos dos seus sonambulos e provocava emogoes que
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variavam de acordo com a intensidade cromatica. Para provocar estados hipnéticos “mais
radicais” o doutor Louys também utilizava uma sucessdo de espelhos rotativos que
giravam velozmente em torno do paciente que era aconselhado a fazer uma “sintese de si”
tentando acompanhar o movimento de seus reflexos fragmentados e brilhantes. Um outro
médico francés, o Dr. Berillon, secretario dos primeiros congressos internacionais de
hipnose e diretor da Escola de Psicologia de Paris, potencializou as técnicas do Dr. Louys
ao criar uma poltrona vibratdria para facilitar o transe hipndtico durante as sessoes.

Esta relacdo entre choque sensorial e estimulos externos fez do cinema um
dispositivo em contato com a hipnose. O "cinema das origens" — também conhecido como
"primeiro cinema" ou "cinema das atragdes" — fascinava grande parte do publico por sua
capacidade de distracdo emitida atraveés de choques perceptivos propagados por suas
estimulantes imagens em movimento. A emocdo cinematografica também possuia um
“papel regulador”, na medida em que exercia certa "funcdo compensatéria”, pois 0s
choques sensoriais do primeiro cinema funcionavam como uma espécie de educacdo
perceptiva para a vida moderna, treinando e imunizando o espectador para os vertiginosos
ritmos do cotidiano urbano-industrial. Este carater hipnético da ilusdo cinematogréfica,
produzido pela metamorfose continua de uma série de imagens fixas para uma série de
imagens em movimento, era o principal atrativo para os primeiros espectadores do aparato
cinematogréfico.

Essa dindmica cinematografica de fragmentacédo e de sintese de imagens colaborou
para incentivar uma certa "adaptacdo” da percep¢do humana aos compassos da vida
industrial e seus violentos deslocamentos espaco-temporais. Nessa reconfiguragdo da
percepgéo, para pensadores como Walter Benjamim e Sigfried Kracauer, o cinema criou

uma notavel mobilizacdo estrutural do campo visual, que acarretou uma traumatica
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reviravolta perceptiva das coordenadas temporais e espaciais atraves dos choques
perceptivos propagados por suas imagens em movimento. Segundo Schilverbusch (1979),
em suas origens a palavra choque significava o encontro de duas forgcas antagdnicas em
colisdo. Tal idéia relaciona-se a situacbes em que uma forca muscular individual
antagoniza-se a outra exterior a ela. Durante a industrializacdo, o choque virou uma tatica
dos treinos militares, capaz de forjar nervos e muasculos para um campo de batalha.
Choque, portanto ndo descreve apenas uma colisdo de forgcas antagonicas, mas um modo
radical de percepcdo construido a partir da tensdo entre elementos individuais e estimulos
exteriores que disparam “reacdes de defesa” motoras ou automaticas.

A experiéncia motora ou automatica do espectador de primeiro cinema também esta
tematizada em “O Homem das Multiddes” na medida em que o protagonista reage a
imagem e entra na mesma dindmica automatica das multiddes, imitando o préprio homem
que persegue ao tentar acompanhar seus vertiginosos movimentos. Os psicélogos da
multiddo Gustave Le Bon e Gabriel Tarde se apropriaram da experiéncia da hipnose como
moldura para as suas teorias acerca do comportamento humano e suas motivacgdes. O mais
conhecido dos dois, Le Bon, um jornalista liberal e tedrico racial, escreveu em 1898 "A
Multiddo: um estudo da mentalidade popular”, que se tornou um cléssico inspirador da
psicologia moderna. Gabriel Tarde, figura menos conhecida, era estatistico e crimindlogo,
tendo sido consultor de um vasto corpo de especialistas em midia que formaram parte da
vida politica de sua época. Le Bon e Tarde postularam que seres humanos sdo acima de
tudo um “grupo de autdmatos” (Crary, 2002). Para eles, este processo de automatizacéo
vincula-se ao fato de a multiddo possuir sua prépria mentalidade, impondo uma dinadmica
autom@tica na vida cotidiana. O trabalho destes cientistas sociais foi entender a dindmica

do grupo que precede a psicologia individual. Para eles, como ja antecipara o conto de Poe,
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a multiddo obedece a determinadas tendéncias que sdo imitacdes, repeticdes de acdes
reciprocas em atos reflexos. Os dois socidlogos franceses acreditavam que as multiddes até
0 século XVIII eram cadticas, mas, com 0s processos da modernizacdo, elas foram se
transformando em um tipo de massa organizada que respondia automaticamente aos
estimulos da sociedade industrial e suas demandas perceptivas.

Ao ser embalado pelas imagens que visualiza, o narrador do conto também faz
retornar a metafora do espectador como um autdmato que reage aos estimulos externos.
Este automatismo engendrado pelo movimento das imagens colocou a fascina¢do com tais
imagens em paralelo com a hipnose, questdo crucial em “O Homem das Multiddes”.
Contagiado pelos movimentos do homem das multidGes, o narrador mergulha no “mar de
cabecas” acompanhando o ritmo do personagem misterioso: “enquanto os olhos rolavam,
alucinados, sob as sobrancelhas contraidas, em todos as direcdes e sobre todos 0s que 0
cercavam” (Poe, 1965: p.398). O espectador fica espantado ao ver este homem repetir o
mesmo passeio muitas vezes como se estivesse ele mesmo hipnotizado pelo homem das
multiddes, j& que este orquestrava seus movimentos. Para entender a natureza da multiddo
composta de seres humanos retratados como autématos inconscientes, Tarde e Le Bon
utilizaram a hipnose como base de suas reflexdes. Porém para eles a hipnose servia para
pensar ndo apenas uma relacdo de posse de um individuo com o outro, mas um estado
especial de fascinacdo das massas como se elas fossem orquestradas pelas médos de um
grande hipnotizador.

O transe experimentado anteriormente por Mesmer serviu para Tarde pensar formas
coletivas de hipnose através do conceito de "contagio”. Em 1880, Tarde desenvolveu o
conceito de "imitacdo" para analisar que a sociedade ndo é somente regida por leis civis,

mas também por "leis da imitacdo™: "a sociedade pode ser definida como um grupo de
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seres que imitam um outro™ (Tarde, 1895). A “esséncia” deste mistério social, segundo
Tarde, foi a influéncia de um individuo sobre o outro através da “sugestdo” — a mola
propulsora dos fendmenos da imitagdo. Apesar de Le Bon e outros pensadores notarem 0s
efeitos hipnoticos na vida das multidfes, Tarde foi mais longe considerando o homem
social como um verdadeiro "sondmbulo™: "o social, tal como no estado hipnético, €
somente uma forma de sonho™ (Tarde, 1895).

A emergéncia da cultura de massa foi central nas investigacfes de Tarde. Para
estudar o comportamento automatico das massas, o pensador francés produziu sugestivas
analogias visuais: para ele a "retina social” era composta de individuos sem atencéo,
ritmados pela mecanica industrial da modernidade. A imitagcdo seria um mecanismo de
conformacdo social que fugia das dolorosas pretensdes de mudanga — ou ir contra a maré
de cabecas automatizadas. Nesta logica, para Tarde as relacGes sociais sdo pautadas por
“atos reflexos” produzidos pela integracdo de “sistemas nervosos” que se comunicam em
processos de sugestdo reciproca que ele denominou “intercerebralizacdo™ (Tarde, 1895).
Nesse sentido, para Tarde, as relacBes sociais seriam pensadas em termos de "contagios
nervosos" produzidos por varios niveis de frequéncia e processos de transmissao. Segundo
Tarde, uma das armas poderosas que dispara "efeitos de obediéncia" e "imitacdo" é
formada justamente pelas tecnologias de fascinagdo diretamente relacionadas as formas de
espetaculo do século XIX.

Como na narrativa de Poe, Tarde caracterizou a multiddo e o sondmbulo que
vagam pelas cidades conduzidos por leis da imitacdo através de sucessivos regimes de
sugestdo presentes nas mentalidades de grupo e na fascinagdo por algo idealizado,
encarnado em um lider, ou no espetaculo. Por isso os "autbmatos humanos", através de sua

convulsiva imitacdo, possuiriam apenas uma "ilusdo da vontade™. A imitacdo ritmada pelos
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movimentos de conduta social estaria ligada as leis motoras de estimulo e resposta
debatidas pela psicologia experimental da época. Neste aspecto, quanto mais intenso o
estimulo, mais poderosa seria a resposta automatica e exata da imitagdo por um
“sonambulo”.

Para se pensar as relaces entre hipnose, automatismo e publico amalgamado por
uma cultura de choques perceptivos, a no¢cdo de dinamogenia torna-se um dos mais
significantes conceitos de reflexdo. Em meados do século XIX a dinamogenia foi utilizada
como modelo para se pensar o funcionamento do sistema nervoso humano e suas respostas
a uma estimulagdo externa. O termo foi cunhado pela primeira vez em 1864 pelo
fisiologista franco-americano Charles-Edouard Brown-Sequard para estudar as relagdes
entre 0s movimentos reflexos e estudar as patologias do sistema nervoso (Crary, 2002). Ele
observou que os efeitos de inibicdo produzidos por estimulos de irritacdo, tais como luz,
som, eletricidade e toque, diminuiam a sensibilidade de outro centro distante, produzindo
um tipo de anestesia. A partir dos estudos do neurofisiologista, Charcot usou, juntamente
com outros fisiologistas, um dispositivo denominado dinamdmetro que media a presséo
muscular em reacdo a estimulos externos. Esta tecnologia disparava uma sucessdo de cores
sobre os olhos de um individuo para induzir respostas psicomotoras (Rabinbach, 1990). As
cores, como ondas luminosas de energia, ndo afetariam apenas a sensibilidade dptica, mas
todo o corpo, que se convertia em um nervoso organismo motor. Com as experimentacgoes
do dinambmetro, revelou-se que a manipulagdo da luz ndo somente gerava imagens no
corpo, mas transformava-o em um vortice energético cuja fonte poderia ser organizada,

esquadrinhada e ligada aos ritmos da industrializacdo™.

% Em sua "estacéo fisiolégica", em Paris, Marey registrava 0 movimento de um corpo ao caminhar, fazendo
disparos fotograficos a cada movimento operado na acdo. O modelo encontrava-se vestido de negro da cabeca
aos pés, com pontos brancos sobre a roupa que marcavam as articulacdes, e linhas brancas ao longo dos
bracos e pernas. Quando ele se deslocava contra o fundo também negro, a fotografia registrava apenas o0s
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Estas comunicacgdes elétricas entre os corpos que formam todo um sistema unico e
automatico pode ser vislumbrada na observacdo da multiddo que se dissolve na escuriddo
da noite densa sob um nevoeiro espesso e uma chuva pesada. A mudanca na atmosfera
produz um *“estranho efeito” na multiddo que automaticamente abre os seus guarda-chuvas
como numa espécie de coreografia em negro:

A noite caira por completo e um nevoeiro espesso e Umido
pairava sobre a cidade, acabando por desfazer-se em pesada
e continua chuva. Essa mudanca de tempo teve um estranho
efeito sobre a multiddo, toda a qual, imediatamente, agitou-

se de novo, ocultando-se sob a enorme quantidade de
guarda-chuvas (Poe, 1965: p.396).

Gustave Le Bon, 0 mais conhecido pensador da psicologia das multiddes, retratou a
multiddo como uma modalidade particular da percepcdo, como uma organizacgdo social.
Em 1890, ele postulou que a multiddo é uma maquina capaz de gerar alucinagdes coletivas,
seja através de sua dindmica interna ou através de um manipulador externo (Le Bon, 1895).
Uma das caracteristicas da multiddo — e que a transforma em um grupo de autdmatos — é
sua incapacidade de observar, por isso, assim como Tarde, ele reconhece a multiddo como
um "espacgo™ gerador de fantasmagorias de consumo de ilusdes. Le Bon argumenta que
milhares de individuos isolados podem adquirir em certos momentos, por influéncia de
alguma emocéo violenta, como um grande evento nacional ou monumental, uma espécie
de catarse caracteristica da psicologia das multiddes. No contexto de maltiplas formas de

espetaculo no final século XIX, incluindo as experiéncias do primeiro cinema, ele

deslocamentos dos pontos luminosos, formando um gréfico. O objetivo do fisiologista era registrar através de
fotografias um espectro que escapara ao olho nu, mas que a cAmera poderia captar: o tempo do movimento.
Algo invisivel, portanto, que escapa aos olhos, mas que pode ser registrado com o poder da objetividade
fotografica. Estes estudos eram efeitos de determinadas tentativas de experimentar uma economia dindmica e
produtiva do corpo compativel com os ritmos da sociedade moderna em seus Varios extratos: na inddstria, no
atletismo e nas forcas armadas. Porém, seu aspecto fantasmagérico o pés em didlogo com outras forcas
invisiveis que encarnavam nas imagens técnicas.
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considerou a identificagdo com formas teatrais como o mais eficaz mecanismo de controle
sobre as massas. Ao trabalhar com a metéafora do teatro, o psicologo, assim como Tarde,
pensou as relacdes sociais como mimese. Neste sentido, a percep¢do da realidade seria
corroida por campos saturados de delirios produzidos pelas emergentes industrias de
simulacéo que transformariam a multiddo de consumidores em uma "unidade psicoldgica"
controlavel — uma espécie de unidade "mental™ que antecipa a multidao virtualizada pelas
redes de telecomunicagdes (Le Bon, 1895 e Crary, 2002).

Esta celularizacdo profetizada pelos psicélogos da multiddo, articulada ao
isolamento do observador ja presente no conto de Poe, ressoa em outro trabalho importante
para analisarmos as relacfes entre cinema, percepc¢do e espetaculo: as tentativas de Thomas
Edison de aperfeicoar o consumo de imagens técnicas através da integracdo entre
producdo, exibigdo e distribui¢do das imagens cinematogréaficas. Neste sentido, Edison ndo
foi apenas uma espécie de co-inventor do cinema, mas também incentivou uma mudanga
nas formas de producdo cinematografica, na medida em que procurou separar as técnicas
de exibicdo, distribuicdo e recepcdo dos filmes de inicios do século XIX daquelas que
ocorreriam no século XX. Para Edison, o cinema ndo tinha importancia em si mesmo, pois
era simplesmente uma das muitas e indefinidas maneiras em que um espago de consumo e
circulagdo podia ser dinamizado e ativado. Edison se interessou pelo espetaculo
cinematogréfico, procurando entendé-lo em termos do modo pelo qual as imagens
poderiam ser remodeladas sob a forma de mercadorias mensuraveis e suscetiveis de
distribuicdo. Seguindo esta idéia, atraveés de suas invengfes como o mutoscopio e o
kinetoscdpio — aparelhos de visualizagéo individual de diferentes imagens em movimento
— almejava testar como um campo social de sujeitos individuais podia ser dividido em

distintas unidades de consumo cada vez mais separadas e especializadas (Crary, 2002).
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Atento as dinamicas modernas, o trabalho de Edison girava em torno de como a geracéo
continua de novas necessidades poderia acompanhar a reestruturacdo da rede de relagdes
nas quais estes produtos seriam consumidos. Comparaveis com os estudos fisioldgicos
sobre as capacidades de sinteses perceptivas, os trabalhos de Edison com o cinema ja
procuravam manejar a percepcao espectatorial e ajusta-la as continuas reconfiguragdes dos

modos em que 0 mundo sensorial poderia ser consumido.
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4. A PERCEPCAO DO INSOLITO: TECNICA, IMAGEM E
DISSOCIACAO

As vezes, ainda, era eu forcado a considerar tudo
como inexplicaveis devaneios da loucura, pois via-o
contemplar o vacuo durante horas a fio, numa
atitude da mais profunda atencdo, como se desse
ouvidos a algum som imaginario.

Edgar Allan Poe, A queda d casa de Usher.

O olhar clinico, minucioso e classificador do observador de “O Homem das
Multiddes” de Poe também dialogou com os sistemas de classificacdo da sociedade
disciplinar.

Examinar os sujeitos, portanto, esquadrinhando o organismo humano em toda sua
extensdo, constituia a forma mais eficaz de descobrir as suas potencialidades de adaptacéo
a uma determinada formacdo social. Com este fim, foram realizados varios experimentos
tecnologicos para o estudo da anatomia do corpo e da biologia da populacdo, a fim de
regula-los face aos anseios da modernizacdo. Entregue as engrenagens industriais, 0 corpo
passou a ser "retalhado” de diferentes maneiras pelas tecnociéncias. Este processo
acompanhou o ritmo frenético com que a geografia corporal foi esquadrinhada atraves de
mensuragdes, taxonomias e outros mecanismos de normatizacdo, que procuraram alinhar a
anatomia humana as maquinas de producao e de espetaculo tipicos da sociedade do século
XIX.

A fotografia foi absorvida pela fisiologia e se converteu em uma eficaz tecnologia
disciplinar. Nas duas ultimas décadas do século XIX foram construidas diversas "verdades
cientificas”" sobre as racas a partir dos estudos fotograficos. Estes estudos partiam do
pressuposto de que tragos da fisionomia de um individuo funcionavam como indice de seu

desenvolvimento moral e intelectual. A fisionomia, a interpretacdo da aparéncia corporal,
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especialmente das faces, foi motivo de interesse de cientistas e criminologistas, sendo
exibidas nas feiras de atragdes e ganhando novos impulsos com a objetividade das imagens
fotograficas.

Além de ter constituido uma revolucdo na técnica da representacdo, o aparelho
fotogréafico produziu novos discursos e préaticas acerca da realidade, na medida em que
comecaram a proliferar imagens que representavam instantes do cotidiano. Neste contexto,
a "realidade" era apreendida através de suas representagcdes nos veiculos de circulacdo
urbana: aniincios, jornais, cartazes, revistas, cartdes-postais e outros meios de visualizacdo
e distracdo. Essa manipulacdo e essa mobilidade proprias do material fotogréfico,
reforcadas pela reprodutibilidade técnica, converteram-na em um eficaz instrumento de
identificacdo. Além disso, a inovacdo tecnoldgica contribuiu para a producdo de novos
tipos de subjetividade, pois separou a imagem do seu referente e a fez circular em dominio
publico, "violentando" os limites da intimidade, abalando as concep¢des de uma identidade
Unica e solida, e fazendo do corpo um espectro. A fotografia podia retratar a imagem de
um “indisciplinado" e fixa-la em um espaco estratégico de visualizacdo, como nas Rogue's
galleries, onde eram realizadas exibi¢cGes publicas dos retratos de varios tipos de
criminosos. A partir da riqueza de detalhes que uma fotografia podia oferecer, foram
desenvolvidos sistemas de classificacdo dos tipos de conduta "desviados” das normas para
o bom funcionamento da sociedade industrial. Ou seja: essa ferramenta fotoquimica
também serviu para identificar os criminosos, reforcando os mecanismos tradicionais de
vigilancia e punicao.

Se nas sociedades pré-industriais utilizava-se o ferro em brasa para marcar o poder
soberano no corpo condenado e estigmatiza-lo, na Modernidade essa cruel impressao foi

"suavizada" com as novas técnicas surgidas com o amparo da Razdo. Contudo, as novas
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modalidades tornaram-se mais eficazes com o advento da fotografia: a cicatriz escarlate
visivel na pele do criminoso foi substituida por outros estigmas, invisiveis porém mais
potentes, pois todo o corpo passou a ser esquadrinhado por “cliques™ fotograficos que o
capturavam em seus minimos detalhes. E, paralelamente, o corpo inteiro foi submetido ao
frio calculo fisioldgico, que destituiu o antigo poder do individuo sobre a sua estrutura
bioldgica, na medida em que este perdeu todo o dominio do saber sobre o seu préprio
funcionamento. Com tais objetivos, a identificacdo policial ganhou eficacia. Foram
aprimoradas as técnicas disciplinares vinculadas a fotografia: a padronizacdo do angulo, a
posicdo, a distancia do corpo, etc. (Gunning, 2001). Toda essa tecnologia coercitiva foi
potencializada pela antropometria: diversas técnicas de medigcdo das partes anatdmicas e
sua traducdo em dados quantificaveis, visando a individualizacdo e a normatizacdo dos
corpos. Atravées desses indicios, chegava-se ao nome que estava diluido na multidao. Se
antes, ainda marcados pelo poder soberano, os criminosos mutilavam-se para desfigurar as
cicatrizes produzidas pela punicdo com o ferro em brasa, a fotografia impossibilitou tal
tarefa. Pois o saber cientifico foi colonizando toda a anatomia humana, fazendo do corpo
dos condenados uma outra priséo.

Usado como tecnologia de identificacdo disciplinar, apés ter sido aperfeicoado pela
fisiologia forense, o dispositivo fotografico também serviu para construir "perfis
psicologicos”, que eram diagnosticados a partir dos habitos cotidianos. Se, antes, a
criminologia baseava-se em tipos fisioldgicos, a partir de classificagbes como as de
Lombroso, com a inser¢do dos saberes psicologicos, ela se tornou mais sutil e eficaz,
imputando uma identidade ao corpo para poder retirad-lo do anonimato da multidao.

O dispositivo fotogréfico foi alicercado em uma "verdade" indiscutivel para os

saberes da época: a de que “o aparelho ndo pode mentir”. Nela, o corpo estava disponivel
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para a indagacdo policial atraves da unido das tecnologias Opticas e fisiologicas. Um
exemplo curioso dessa espécie de "corpo indicial” reside no optograma, um exame que se
fazia nas corneas do cadaver da vitima de um crime, com a intencdo de visualizar a
imagem do assassino gravada no tecido ocular no momento do homicidio. Este saber, que
mais tarde foi deslegitimado e extirpado do &mbito da ciéncia, inaugurou um outro sistema
de leitura do corpo: a medicina legal, segundo a qual seria possivel reconstruir os Gltimos
momentos e as marcas derradeiras da vida do individuo (Dubois, 1994).

No século XIX, a fotografia tornou-se um dispositivo habitual de poder social, um
sistema totalizante que permitiu relacionar e unificar todas as imagens dos sujeitos numa
rede global de valores e desejos. A fotografia é uma forma de ilusdo técnica que
estabeleceu um novo repertorio de relagbes abstratas entre os individuos e as coisas, na
medida em que ela se imp&e como uma verdade sobre a imagem de um individuo. Esta
relagdo entre imagem, fisionomia e interioridade de um corpo anénimo é o que move o
narrador/observador na narrativa do homem das multiddes. O narrador sugere mistérios em
torno da esséncia do crime que se escondem nos tamulos e que apenas sdo compartilhados
com fantasmas. Capturado pelo mistério de uma face grotesca, o observador tenta
descobrir o sujeito por detras do homem das multiddes.

No final de 1895, Wilhelm Konrad Rontgen produziu pela primeira vez os Raios X
a partir de suas experimentacfes com raios catodicos em seu laboratdrio. No ano de 1896
foi realizada a primeira radiografia de uma méo e, a partir de entdo, o novo tipo de raio
luminoso rapidamente passou a ser utilizado na medicina. Destas primeiras imagens surgiu
a imagem do corpo vivo em seu interior: o esqueleto, paradoxalmente a figura iconica da
morte. A producdo de um tipo de raio luminoso invisivel e capaz de devassar 0s corpos

gerou uma reacdo ruidosa no publico. Consumidas através da "rxmania”, as imagens
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radiogréficas funcionavam ao mesmo tempo como icones, fetiches e artefatos de saude,
vida, sexualidade e da morte.

As significagbes de invasdo sexual e de morte com a visdo do esqueleto
provocaram intensa rejeicao por parte do publico. O principal motivo do escandalo foi o
fato de que as imagens aboliam a identidade sexual. As imagens dos Raios X, em conjunto
com outras imagens técnicas, reacendeu o culto da fantasmagoria através de diversas
correntes espiritas que viam nessas imagens a possibilidade de descobrir "verdades" ndo
acessiveis ao olho humano nu. A visdo do interior do corpo através dos Raios X acarretou
uma superobjetividade da medicina, a0 mesmo tempo em que transformou as imagens em
curiosos artefatos fantasmagoricos (Chazan, 2005).

A designacdo da letra X para 0 novo tipo de raio luminoso produzido por Rontgen
deveu-se ao fato de ndo saber precisar as origens da radiacdo, até entdo desconhecida. No
tocante aos Raios X, o registro de sua existéncia dava-se Unica e exclusivamente pela
producgdo da imagem sobre emulséo fotografica, de um corpo ou partes deles atravessadas
pela radiacdo. Assim como ocorrera com as imagens microscépicas, a Unica prova da
existéncia dos raios era a propria imagem técnica produzida na emulsdo fotografica. Os
raios eram representados nos meios cientificos apds sua descoberta como uma "forca
natural™ que poderia ser controlada e domesticada para se fazer dela um bom uso. Por
outro lado, a idéia também era atribuida uma forca oculta. Estas duas concepg¢des fundiram
0s debates entre ciéncia e misticismo em torno da imagem, produzindo um novo sentido
para a palavra fantasmagoria — a possibilidade da dissociagdo entre corpo e imagem e uma
possivel comunicagdo com o mundo dos mortos através de varios tipos de midia.

Alem do seu dispositivo técnico e do seu vinculo com os processos cientificos, a

invencdo do cinematografo em 1895 fez ressurgir todo um imaginario ligado aos truques
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do ilusionismo que o precedera como modo de distracdo popular. Portanto, para analisar o
primeiro cinema ou “cinema das atracfes”, € necessario contemplar também os discursos
ligados ao imaginéario dptico do século XIX, com todas as suas singularidades técnicas,
dentro de uma formacdo historica pautada por diversos mecanismos de modernizacdo da
percepgdo. Nesse sentido, o cinema se desenvolveu como um forte componente da cultura
de massa ndo sO por causa de sua veia cientifica, mas sobretudo em funcdo do seu
potencial para criar ilusoes.

O surgimento do cinema no final do século XIX propiciou a0 mesmo tempo um
instrumento para monitoramento e regulacdo do corpo na cultura moderna e nas ciéncias
médicas ocidentais. O cinematografo e os Raios X foram apresentados no mesmo ano com
ligagBes muito concretas, pois os irmdos Lumiéere e Edison realizaram experimentos com
emulsBes sensiveis aos Raios X (Cartwright, 1995). Foram produzidos filmes em que os
Raios X de certo modo reconstruiam superficies tridimensionais anteriormente descartadas
nas radiografias estaticas, revelando o interior do corpo em movimento. Neste sentido, a
utilizacdo das tecnologias visuais produziu poderes de escanear e controlar corpos, assim
como ocorria nos fendmenos da hipnose. No momento em que a interioridade do corpo era
exposta pela imagem, criava-se um certo pavor da reproducdo e a perda do poder sobre a
individualidade, personalidade ou interioridade psicologica. Este processo de
“despersonaliza¢do” pelo corpo através de sua reprodutibilidade em imagens técnicas
acompanhou o0s debates sobre os “fendmenos da dissociacdo”, tais como a dupla
consciéncia, a multipla personalidade e a crenca na existéncia dos fantasmas.

Esta exploracdo do invisivel, sobretudo atraves das midias Opticas, invocou novos
espiritos nas ultimas décadas do século XIX. Os espectros que antes se comunicavam

através de ruidos, mensagens verbais, cartas ou falando diretamente no ouvido dos
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médiuns, adquiriram uma visualidade espetacular. Conhecida como a fotografia de
espiritos, essas imagens eram concebidas como a impresséo da “luz espectral” do espirito
de uma pessoa morta tentando estabelecer alguma comunicagdo com o mundo dos vivos

A fotografia de espiritos fez um grande sucesso logo depois da guerra civil, quando
ela se tornou uma pratica entre as mulheres em busca de seus amores perdidos na guerra.
Na década de 30, ap6s a guerra, também houve interesse semelhante. Talvez a mais
espetacular demonstracdo da fotografia de espiritos tenha sido realizada por uma famosa
médium que produziu a materializacdo completa do espirito de uma mulher de corpo
palpavel (Sconce, 2000). Esta famosa anedota ocorreu em 1870 com a presenca do espirito
de Katie King materializada por Florence Cook. Estas exibi¢cdes chamaram a atencdo da
opinido publica e de um dos maiores e mais inquietos cientistas do final do século XIX:
William Crookes. Crookes ficou fascinado com os poderes de Florence em fotografar o
espirito de Katie através de uma técnica que deixava o espectro do fantasma ainda mais
luminoso — e, portanto, ainda mais passivo para a realizacdo da fotografia. Estas préaticas
“empiricas” agitaram os debates entre ocultistas e cientistas na passagem do século XIX
para o século XX através da evidéncia visual de sua objetividade produzida pela fotografia.

Nesta mesma época, logo depois que Morse langou o seu telégrafo eletromagnético,
em 1844, a América foi varrida por um movimento popular religioso que se auto-intitulava
“espiritualismo moderno”. Pretendendo construir a “ciéncia espiritual” a partir das
doutrinas do mesmerismo em conjunto com 0s experimentos da eletrofisiologia e da fé
cristd, os espiritualistas acreditavam que os mortos poderiam estar em contato com 0s
vivos enviando do além mensagens por meio dos “telégrafos espirituais”. O telégrafo
espirita, em suas origens, teria sido uma invencdo generosa de um cientista do mundo dos

mortos para explicar para o mundo dos vivos 0s principios da “grande reforma”. Neste
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contexto, o telégrafo espiritual foi uma resposta popular para os poderes eletrénicos e
invisiveis do telégrafo. Fascinados com as capacidades telecomunicativas de quebrar
barreiras do espaco e do tempo através de mensagens enviadas a milhas de distancia pela
velocidade da luz, os espiritualistas viam a tecnologia telegrafica como um grande medium
de contato com os mortos (Sconce, 2000).

Neurologistas e alienistas do periodo concebiam estas teorias como uma insanidade
de grupos. Porém, toda essa discussdo que articulou saberes da ciéncia, do oculto e do
espetaculo reforcou a construcdo do conceito de “presenca” nas midias eletrénicas. As
ciéncias médicas, por outro lado, acreditavam que a presenca elétrica era construida a
partir das conexdes entre a rede telegréafica e o sistema nervoso central (Gunning, 1995).
Em conseqiiéncia, a medicina trabalhava de acordo com vérias teorias diferentes sobre as
transformacdes de fontes de eletricidade e consciéncia como forcas andlogas. Além disso,
também empregavam a eletricidade como meio de adaptar mulheres as leis sociais da
sociedade vitoriana. Para varias mulheres, consideradas mais elétricas, o trabalho com o
telégrafo constituiu-se em um espaco de resisténcia aos poderes patriarcais com novas
formas politicas de expressdo. Espiritualistas e fisiologistas trabalhavam com a idéia
comum de que o mistério do telégrafo era equivalente as explicagdes da mulher como
tecnologia, demonstrando que esta “midia viva” era uma metafora complexa que liga
corpo, consciéncia e informacao (Sconce, 2000).

O advento do wireless na passagem do século XIX para século XX ocasionou uma
mudanca radical na visdo da presenca eletrdbnica em uma metafora das telecomunicagdes.
A consciéncia sem contato do vivo com 0 morto, ambos misturados no éter universal. A
rede wireless permite essa fantdstica interconexdo de consciéncias através de uma

tecnologia que possui 0 poder de atomizar e dispersar corpos num universo. Ali ja estava a
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base para pensar as redes virtuais de informacao e suas estratégias de isolamento através da
comunicacdo sem corpo. A presenca telegrafica produziu novas possibilidades de contato,
mas também a impossibilidade de sociabilizacdo pela presenca fisica. Essas formas de
comunicacdo sem 0 corpo estiveram intimamente relacionadas com a emergéncia dos
debates acerca dos fendmenos da dissociacdo: a clarividéncia, a telepatia, a hipnose e
outras formas de consciéncia sem corpo.

Embora tenham comecado nos EUA, os debates sobre a “mente inconsciente”
foram uma onda popular do espiritualismo que comecou a se espalhar na Europa em
meados do século XIX. Nesta época, as presencas dos espiritos em mesas giratdrias e
encarnada nos médiuns representavam uma certa ameaga a0 mostrar que o sistema nervoso
poderia ser possuido por um fantasma. Os individuos mais suscetiveis de possessao sdo 0s
“médiuns” que ficam entre o reino dos mortos e dos vivos. Alguns médiuns escrevem
automaticamente, falam em transe e alegam produzir fenémenos fisicos. Em 1866, os
espectros passam a aparecer independente do corpo dos médiuns durante sessfes visuais
que atraiam um grande numero de publico as casas espiritas (Sconce, 2000).

Em 1871, as irmds Fox chamam a atencdo de varios homens cientistas por seus
poderes de comunicagdo com os mortos. Os fenbmenos de comunicacdo com os espiritos
atrairam a atencdo de psicologos e psiquiatras preocupados em investigar a mente e 0s
estados de consciéncia. Neste contexto, a escrita automatica e outros meios de
comunicagdo com os mortos foram explorados no estudo sobre os estados alterados de
percepcdo. Os pesquisadores estudavam médiuns e pessoas histéricas, assim como
individuos com multipla personalidade.

Um grupo de notaveis homens da ciéncia se reuniu em Cambridge em 1870 para

analisar como a clarividéncia e a comunicagdo com 0s mortos poderiam ser possiveis,
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fundando a famosa "Society of Psychical Research”. Deste grupo destacaram-se oS
psicologos Edmund Gurney e Frederic Myers. Para investigar a “vida ap6s a morte”,
Myers e seus companheiros estudaram os fendmenos da hipnose e da dupla personalidade,
levantando uma vasta bibliografia sobre o assunto que deu origem a um livro de dois
volumes intitulado “Human personality and its Survival of Bodily Death” (Sconce, 2000).
William James apresentou este livro como a primeira tentativa de se considerar o
fendmeno da alucinacdo, da hipnose, do automatismo, da dupla personalidade, do
mediunismo e da telepatia como partes conectadas de um sé assunto. Myers chamou o
subconsciente de um "eu subliminar" e declarou que ele possuia uma fungdo inferior
relativa aos processos de dissociagdo, e outra, superior, que aparece nos trabalhos dos
génios, repleta de informacdo, sentimentos e pensamentos “originais”, tornando possivel a
comunicagdo com os espiritos (Gurney et al, 1896) .

Os trabalhos feitos pela “Society of Psychical Research” entre 1880 e 1890
representaram uma transicao do uso mediunico da escrita automatica para os usos clinicos
da psicologia experimental. Os membros da sociedade procuraram estudar 0s processos do
inconsciente e a comunicacdo com espiritos como fendmenos dissociativos. Um dos
trabalhos mais importantes dessa época foi o de Theodore Flournoy (1854-1920), fisico,
psicologo, fisiologista e discipulo de Wilhelm Wundt, que comecou a aplicar experimentos
da psicologia para as questdes da parapsicologia.

Flournoy comegou a estudar o mediunismo em Génova através do caso de
Catherine Muller, uma mulher de trinta anos que trabalhava em uma loja de departamento
e alegava ter poderes espirituais. Obstinado, o Dr. Flournoy pesquisou por cinco anos as
atividades espiritas desta mulher que se dizia uma ex-princesa indiana e a Ultima

encarnacdo de Maria Antonieta — além de confessar secretamente para o Dr. Flournoy
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sobre as suas comunicagcdes com amigos marcianos (Gurney et al, 1896). Em 1893,
Flournoy publicou "From India to Planet Mars" relatando o contato com a médium e
diagnosticando-a como um ser dotado de uma imaginacdo subliminar baseada em
memorias perdidas que ele chamou de "automatismo criptominésico”. Esta espécie de
escape também expressava uma vontade de fuga de um cotidiano entediante e mecéanico. A
partir destas observacdes, o Dr. Flournoy levantou a hip6tese de que as condigdes
medilnicas estavam diretamente relacionadas a uma anomalia do sistema nervoso propicia
para psicopatologias como sonambulismo espontaneo, letargia, catalepsia e histeria. A
partir destes estudos, a hipnose e o espiritismo comecaram a andar juntos, debatidos nos
circulos sociais (Gurney et al, 1896).

O primeiro estudo objetivo da personalidade multipla apareceu em 1840 com o caso
de Estela, uma menina de 11 anos que sofria de “ataques extremos de panico". Um fisico,
Despine, hipnotizou-a e depois de um més ela desenvolveu duas personalidades relatadas
pelo médico, o que influenciou os trabalhos de Pierre Janet sobre os fendbmenos da
dissociacdo. As maltiplas personalidades poderiam conviver umas com as outras, poréem
sempre uma se sobrepondo a outra — geralmente uma personalidade mais extrovertida e
outra mais introvertida. Nao haveria uma personalidade normal e outra anormal. Os casos
de dupla personalidade tambeém, segundo Despine, estavam relacionadas aos estados de
fuga seguidos pela amnésia (Janet, 1889). Uma face desses estados € a
“despersonalizagédo”.

A partir dos casos de personalidade multipla estudados em situacdes clinicas, 0s
fisiologistas e psicologos comecaram a debater a nocao de dissociacdo. No século XIX o
conceito de dupla personalidade emergia a partir da crenga em uma segunda personalidade

que armazenava memorias esquecidas e fantasias que se desenvolviam de um modo
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autbnomo, como ocorre nos sonhos — como se houvesse uma “alta” e “baixa” consciéncia
ativadas de acordo com niveis de freqliéncia nervosa. Neste contexto Pierre Janet esbocou
a idéia das “desagregacdes psicoldgicas”. O médico francés comecou a se interessar pelo
fendmeno em sua tese de doutorado, quando analisou o caso de uma mulher de 45 anos
que poderia ser hipnotizada a distancia. Em 1885, Janet escreveu varios artigos sobre a
telepatica “Leonie” que impressionaram a “Society of Physiological Psychology de Paris”,
incluindo o famoso médico Charcot. Intrigados com os estudos de Pierre Janet, Charcot e a
Sociedade de Psicélogos de Paris montaram uma delegacdo para conhecer Leonie. Os
resultados de Janet foram confirmados e ele adquiriu uma rapida fama em todos os circulos
cientificos que envolviam as investigacdes acerca dos fenémenos. Porém, Janet esnobou as
ligacGes dos fendémenos dissociativos com as questfes paranormais e decidiu pesquisar
sozinho as relagdes entre hipnose e sugestdo a partir de raizes nervosas e psicopatologicas.
Além de ter mudado o enfoque de seus estudos, Janet também mudou de “andlise de
casos”, pois descobriu que Leonie ja havia sido hipnotizada antes de suas experiéncias.
Confuso, Janet acreditava que as exibicOes telepaticas de Leonie eram efeito de sessdes
magnéticas anteriores. Este fato levou Pierre Janet a ser mais cuidadoso, passando a
escolher pacientes “de primeira mao” que ainda ndo tinham passado por manipulagdes
magnéticas (Hilgard, 1998).

O “Automatismo psicoldgico”, a tese de doutorado de Janet publicada em 1889, foi
baseado na observacdo de suas sondmbulas. Dentre elas, Lucie, jovem de 19 anos que era
constantemente acometida de ataques de terror sem uma razéo aparente. Usando a escrita
automatica disparada por Lucie em seus surtos mediunicos, Janet diagnosticou a causa dos
ataques: quando a jovem tinha sete anos, dois homens se esconderam atras das cortinas de

Sua casa para assusta-la. Lucie, entdo traumatizada, esqueceu este episddio, mas a segunda
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personalidade dela ndo: ela invocava as sombras fantasmagoricas por detrds das cortinas
que faziam a pobre Lucie automaticamente entrar em panico.

A partir do “caso Lucie”, Janet dividiu o automatismo psicolégico em duas grandes
categorias. A primeira foi o "automatismo total" do sujeito que incluia a catalepsia
completa, o sonambulismo artificial (o estado hipnético) e as existéncias sucessivas das
maltiplas personalidades. A segunda categoria foi o “automatismo parcial” do sujeito.
Neste grupo parte da personalidade era fundida com o subconsciente. Este tipo de
automatismo relaciona-se aos estados de catalepsia parcial, as distracdes e devaneios, a
escrita automatica e a sugestdo pos-hipnotica. Para denominar o conjunto destes estados
alterados de consciéncia, Janet cunhou o termo “dissociagdo”. A palavra dissociacdo
empregada por Janet deriva dos estudos da “associacdo”, nos quais a consciéncia é
concebida como um agregado de memorias (Hilgard, 1998). Porém, o conjunto de
“memorias estranhas” despertadas em estados alterados de consciéncia ou desagregacdo
expressa, de diferentes formas, o fendbmeno de “dissocia¢do”. Segundo Janet, durante a
formagdo da personalidade estas memdrias obscuras foram fundidas ao mundo psiquico do
individuo como uma personalidade subordinada, subconsciente, mas capaz de ser invocada
e representar a consciéncia através da hipnose e suas relacdes com outros fenémenos como
mediunidade, impulsos obsessivos, idéias fixas e alucinacao.

As observacdes clinicas e os debates entre psiquiatras e espiritualistas no final do
século XIX ofereceram um novo imaginario fantastico que articulava os fantasmas da
literatura com os espectros da imagem fotografica e o automatismo da imagem
cinematogréfica. Os experimentos cientificos de estimulo e resposta fisiologica também
foram apropriados para saber como os espectadores reagiam a certos reflexos provocados

pelas atracOes em analogia aos descontinuos movimentos da vida industrial. Imagens das



122

ciéncias medicas dialogavam com as figuras dos museus de cera e das exibi¢des dos circos
de horrores, dos museus de ciéncia, e dos “anormais” nas escolas de medicina, psicologia e
direito penal. Nesse contexto, a imagem cinematografica acompanhou os vertiginosos
ritmos dos corpos histéricos, cujos frenéticos movimentos estavam mimetizados nos
espetaculos de cabaré e nas dancas serpentinas ja visualizadas no kinetoscopio (Singer,
1988). Esta relacdo entre histeria e cinema, explorada através da espetacularizacdo do
movimento, também forneceu as bases para pensar 0 espectador como um corpo epilético
produzido pela estética do choque das exibi¢bes dos primeiros filmes (Baer, 1994)

As relagOes entre choque, dinamogenia e cinema estariam diretamente conectadas
as respostas automaticas solicitadas pela vida moderna, pois os reflexos nervosos e
inconscientes ocorreriam de forma automatica a partir de choques sensoriais no aparelho
nervoso do espectador. Na passagem do século XIX para o XX, fisiologistas utilizavam
filmes em projecdo para testar e monitorar as respostas sugeridas pelas imagens ao
espectador em situagfes dramaticas ou em momentos comicos (Gordon, 2001). De acordo
com algumas teorias da fisiologia desta época, varios estagios da intensidade de emocéo
estética poderiam manipular o corpo e provocar mudancas na personalidade. O filme
cinematografico poderia servir de terapia para disfuncBes nervosas. Tais teorias
demonstravam, portanto, que a infra-estrutura da percepcdo ndo incluia somente um
componente motor, mas também o “instinto”. Segundo Bernheim (1917), por exemplo, a
personalidade é formada pelas sensagdes recebidas pelos 6rgaos que transformam o corpo
em um “sensorium”. Por isso, devido ao seu dinamismo, a personalidade é um vértice
eletromagnético composto de diversas forgas variaveis. Os fendmenos da dissociacdo

estariam diretamente relacionados as estimulacdes externas e mudancas do curso das



123

sensacOes, da memoria e dos estados nervosos, semelhantes a experiéncia do automatismo
ou hipnose do cinema.

Charles Fere mostrou que todas as sensac¢fes sdao acompanhadas pela contracdo de
uma forca muscular que pode ser medida através de dinambémetros. No entanto, o
consciente ndo receberia estes impulsos (Crary, 1999). O prazer resultaria de movimentos
automaticos disparados por “instintos nervosos” ligados a emocgdo e as descargas de
adrenalina. Seguindo estas pistas, Gustav Fechner elaborou experimentos psicofisicos para
medir sensac¢des e emogdes com 0 objetivo de produzir reagOes corporais propagadas pelo
movimento. Neste sentido, a tendéncia automatica do corpo em imitar um movimento —
como nos surtos de histeria — seria inerente a experiéncia estética. A estética do movimento
na danga, no cinema, na multiddo e nos ritmos urbanos, por exemplo, seria um tipo de
“contagio” que provocaria sintomas parecidos com os da histeria e do automatismo
ambulatério. Como analisou Gabriel Tarde, a imitacdo inconsciente € um fendmeno
universal, pois o comportamento é impulsionado a partir de sugestdes sociais que
convertem o individuo em um sonambulo sem referéncia da realidade.

Estas nocdes sobre o reflexo dos nervos e observagbes dos estados de
sonambulismo, histeria e hipnose sdo cruciais para se analisar a emergéncia do cinema
como maquina produtora de experiéncias dissociativas. As pesquisas acerca do
“inconsciente corporal” e suas conexdes com os fendmenos dissociativos como a hipnose,
a alucinagdo, a personalidade multipla e a telepatia servem-nos de metaforas para
pensarmos a experiéncia do cinema e suas mudancas ao longo de sua historia.

Este “inconsciente corporal” capaz de transformar o corpo humano em um
autdbmato nas maos de um magnetizador metaforiza a propria condi¢cdo moderna do homem

possuido por leis tecnocientificas que orquestram modos de vida. Os movimentos
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automaticos do cinema sdo elementos fundamentais para o entendimento do espectador em
analogia com os estados de suspensdo da percepcdo. Neste sentido, a nog¢do de sugestéo
hipnética foi a mola propulsora para os estudos da dissociacdo e do automatismo ligados a
modernizacdo da percep¢do. O “duplo” construido no espago cinematografico consistiria
em um corpo nervoso, uma personalidade desmembrada que foi representada sob vérias
formas culturais do século XIX através de sondmbulos, decapitados, esquartejados e
histéricos.

Em 1900, j& muito popularizado na Franga, o cinema de Georges Méliés apropriou-
se destes temas fazendo uma reflexdo no cinema sobre o “autdmato humano”. A estética de
Mélies é marcada por uma representacdo singular de corpos em transformacdes fantasticas:
metamorfoses, multiplicacbes e deslocamentos produzidos por imagens dissociadas,
supereimposicdes e outros efeitos do aparato cinematografico. Uma figura recorrente nos
filmes de Méliés é a cabeca decapitada e os corpos duplicados, triplicados, quadruplicados
até preencherem a tela de cinema. Em Dislocation mystérieuse (1901), por exemplo, a
desagregacdo do corpo ocorre quando um homem acende um cigarro e sua cabeca fica
flutuando até pairar sobre uma vela e adquirir tragos bizarros. Em um outro filme, Un
homme de tétes (1898), as cabecas de um méagico compdem notas musicais. Estes
exemplos, como muitos outros de Méliés, ja apresentam no cinema os efeitos de disjuncédo

entre corpo e consciéncia (Sadoul, 1961).
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5. OS NERVOS A FLOR DA TELA: ATEORIA DO CINEMAE O
AUTOMATISMO ESPECTATORIAL

Embora a visdo, como é do conhecimento de todos,
seja o sentido mais desenvolvido, e considerado o
ponto de vista segundo o qual nossa inteligéncia e

nossos costumes sdo visuais, nunca houve, no entanto,
um processo emotivo tdo homogéneo, tao
exclusivamente 6tico quanto o cinema. O cinema cria
verdadeiramente um ‘regime particular que envolve um

Unico sentido’. E uma vez habituados a usar desse

estado intelectual novo e extremamente agradavel, ele
se torna uma espécie de necessidade, como o fumo ou o
café. Ou eu tomo a minha dose ou ndo tomo. Fome de
hipnose muito mais violenta que o habito de leitura,
pois esta modifica bem menos o funcionamento do
sistema nervoso.

Jean Epstein, Bonjour Cinema

Na noite do dia 3 de abril de 1921, o Capitol Theater de Nova York apresentava
uma sessao extravagante. A cortina do palco abria-se para o publico, que se deparava com
0 interior de uma espacosa mansdo iluminada pela luz rubra e difusa de uma lareira. Ao
mesmo tempo, uma luz azulada entrava pela janela e revelava uma biblioteca habitada por
duas silhuetas humanas. Entdo, uma dessas figuras, o “Dr. Cranford”, tomava a palavra ao
publico e se referia a estranha experiéncia que havia experimentado quando era jovem,
acometido de sonambulismo e vitima de um horrivel pesadelo ligado a um tal "Dr.
Caligari” (Biosca, 2004).

O assustado rapaz ouvia a narrativa em transe olhando fixamente para o facho azul
da janela, enquanto uma jovem branca e cadavérica emergia do fundo da cena em direcdo a
eles. No preciso momento em que o0 zumbi ia toca-los, as luzes se apagavam, e a cena

teatral fundia-se com a imagem cinematografica de dois homens sentados em um banco de
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jardim, enguanto, como na cena anterior, uma sonambula louca caminhava de bracos
estirados em direcdo a camera.

Uma hora e meia depois de concluida a sessdo, 0s espectadores se viam de novo
diante do misterioso Dr. Cranford, que, apavorado, de olhos esbugalhados e boca
escancarada, levantava seus bracos em lentiddo apontando-os para uma figura que havia
permanecido rigidamente encostada numa das paredes do cinema durante toda a sesséo: era
"Jane", a protagonista do filme. Diante da sondmbula ele revela que o outro protagonista, 0
jovem hipnotizado, se tornou um préspero relojoeiro, casado e com uma familia feliz;
porém ndo ele conseguia se livrar das sequelas hipnoticas do diabélico “Dr. Caligari”.

A narrativa do “Gabinete do Dr. Caligari” € iniciada no patio de um manicémio
onde o delirante Francis narra para um outro louco os acontecimentos traumaticos que ele
viveu — tudo comecou em uma cidade natal com uma visita a “feira de atracfes” na
companhia de seu amigo, "Allan". Em uma das tendas da feira, um extravagante
personagem que respondia pelo nome de Caligari exibia um sondmbulo dotado de
clarividéncia. Quando Allan interroga o sonambulo sobre quando iria morrer, ele
automaticamente € respondido: "amanhd de manha". O corpo rigido do sonambulo, o seu
olhar vazio e o seu tom de voz misterioso envolvidos pela sinistra atmosfera da tenda
deixam o jovem apavorado. A profecia se concretiza na manha seguinte, quando a sombra
do sondmbulo enforca o jovem Allan. Por sua vez, Jane, uma garota paquerada pelos dois
amigos, tentando encontrar seu pai na feira, depara-se com a tenda dos horrores. O Dr.
Caligari tenta hipnotizé-la através do penetrante olhar de Cesare, o sonambulo. Também
interessado na garota, na mesma noite Cesare rapta Jane. Entdo Francis persegue Dr.
Caligari até as portas do mesmo manic6mio em que narra a sua historia e descobre que o

diabdlico mégico é na verdade o diretor do hospital psiquiatrico. Entrando no manicémio,
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Francis descobre que Caligari é um velho psicopata que comete crimes através de seus
sondmbulos. Desmascarado pelo jovem, o doutor Caligari € preso e encerrado no hospicio.
O relato do jovem termina e observamos 0s personagens do filme transitando como
sondmbulos pelo pétio da casa dos loucos. Ao observar o diabolico psiquiatra, 0 jovem
tenta em delirio estrangula-lo, mas o Doutor, protegido da faria do jovem, diz compreender
sua patologia e promete cura-lo.

Exibido em varios paises, “O gabinete do Dr. Caligari” estreou na Alemanha em
1920 e se tornou um filme paradigméatico para a andlise das relagdes entre cinema e
hipnose. O filme metaforiza a condicdo de espectador como um sonambulo que tem suas
percep¢des manipuladas no espaco cinematografico como um lugar produtor de
alucinacdes — como o préprio patio do manicémio do filme que encerra o0s personagens da
narrativa. Esta relacdo do autdmato é conjugada com a metéafora da dissociacdo, pois o
gabinete do Dr. Caligari é assombrado por estados alterados de percepc¢ao que mobilizam a
atencéo de seus frequentadores. Dentro dessa galeria de horrores, entre hipnose, telepatia,
possessdo e mediunismo, Caligari produz “crimes hipnoticos” através de seu fantoche.

Os movimentos sdo acompanhados por uma sucessdo de deformagdes Opticas que
vao desde o cenério desfigurado a percepcdo dos personagens, passando pela prépria
estrutura do filme, cujo foco recai sobre sua propria narrativa. Este sofisticado jogo
metafilmico de Wiener esté presente desde o inicio da narrativa aberta pela visdo alucinada
de um louco que descortina o cenario fantastico e hipnético do Dr. Caligari. Além disso, 0
sofisticado metafilme dirigido por Robert Wiener de certo modo também emblematiza a
transicdo do “cinema das atracdes” para o “cinema narrativo”. O diab6lico Dr. Caligari €
um homem das “atra¢des”, como um hipnotizador das feiras populares; e um cientista sob

a pele de um psiquiatra que dirige um manicémio. Esta relacdo entre ordem e desordem
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permeia o filme na medida em que o insano Caligari ordena 0s movimentos de seus
sondmbulos. Porém agora as antigas imagens desordenadas do “primeiro cinema”
passaram a ser bem focalizadas com a instituicdo da montagem no inicio do século XX.
Esta mudanca potencializou e orquestrou a atencdo do espectador em precisos focos
visuais, como os close-ups do rosto petrificado do sondmbulo de Caligari. O diab6lico Dr.
Caligari, como um homem das atragdes, invoca a figura do mostrador das primeiras
exibicdes de cinema, que tentava conduzir a atencdo do tumultuado publico das feiras
populares. Ao mesmo tempo, revela as novas potencialidades do cinema narrativo ao
condicionar o espectador a um espago fechado que potencializa a orquestracdo de sua
atencdo, assim como o sonambulo do claustrofébico gabinete.

As relagdes entre cinema, automatismo e dissociagdo tomaram um novo rumo
quando a imagem cinematografica foi narrativizada e a percepcdo do espectador
motorizada pela montagem. As mudangas operadas pelo cinema narrativo corresponderam
a continua crise nos modos de observacdo, acentuada na passagem do século XIX para o
XX. Nestas transformacdes é possivel observar uma linha de continuidade entre as midias
Opticas e o “cinema das atragdes”. Porém, com o estabelecimento da narrativa como forma
privilegiada de expressdo filmica, o cinema se diferenciou da sua forma hegemonica
anterior, na medida em que contribuiu para a producdo de um sujeito espectatorial,
familiarizado com a padronizacdo de determinados c6digos de representacdo que
atualizaram a “sensibilidade sentimental”.

Para assimilar este tipo de cultura consumida, sobretudo por uma classe letrada, o

cinema resgatou o melodrama e fez dele um dos principais pilares de sua estrutura
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espetacular™. Se os aparelhos dpticos que marcaram o inicio da cultura visual moderna,
em suas relagfes com a ciéncia do século XIX, giravam em torno da natureza dos choques
perceptivos e se ancoravam nos estudos fisioldgicos da percepcdo espectatorial, o cinema
narrativo comecgou a produzir uma experiéncia cinematografica que se baseava em “efeitos
sentimentais” e nos mecanismos de “identificacdo projetiva”, que despertavam outros
interesses de psicologos dos inicios do século XX. Esses efeitos “sentimentais”, de
matrizes melodramaticas, almejavam uma certa “regulagem perceptiva” ajustada as novas
configuracBes sociais presentes na América do Norte e na Europa das trés primeiras
décadas do século XX. Foi neste contexto que o cinema cléssico narrativo produziu uma
série de mudancas nos modos de producéo e exibicdo dos filmes, que deflagrariam outros
processos de subjetivacdo espectatorial.

No periodo da cinematografia conhecida como “cléssica” — situada entre 1910 e
1950 — diversas questdes sobre cinema, espetaculo e percepcdo foram trabalhadas por
importantes diretores como D.W. Griffith, Alfred Hitchcock e Fritz Lang. Todos esses
diretores fizeram de seus filmes poderosos instrumentos de reflexdo sobre os mecanismos
da representacao cinematografica e seus efeitos perceptivos. Apesar das grandes diferencas
entre suas respectivas cinematografias, alguns trabalhos de Griffith, Hitchcock e Fritz Lang
oferecem preciosos elementos de analise para pensarmos uma importante mudanca nas
relacGes entre cinema e percepcdo operada por dois fatores fundamentais: de um lado, a
instituicdo da montagem narrativa e, de outro, a hegemonia do melodrama sentimental —
ambos fatores responsaveis pela legitimagdo do cinema como uma forma “nobre” de

espetaculo. Assim, sdo de grande importancia para este estudo as questdes trabalhadas por

> O melodrama ndo se liga apenas a um tipo de espetaculo que prima pela “sensibilidade sentimental”, mas
também as formas de entretenimento do século XIX marcadas pelo sensacionalismo, tipico das atracdes
populares. Porém, a estrutura melodramatica do cinema narrativo vincula-se mais ao melodrama teatral e
novelesco consumido por letrados e burgueses, ou “melodrama sentimental” (ver Brooks, 1985 e Singer,
2001).
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Griffith sobre o efeito moral do melodrama cinematografico, bem como a problematizacao
de Hitchcock em relacdo aos processos de identificacdo projetiva do espectador, e a
tematizacdo das tecnologias escopicas como armas de influéncia na trilogia do Dr. Mabuse,
de Fritz Lang. Tudo isso é relevante na medida em que estes filmes metaforizam a prépria
mutacdo sofrida pelos regimes de observagdo do século XX, vinculada as novas redes de
saberes e poderes, e as novas tecnologias (hipn)dpticas que trouxeram novas figuracdes e
movimentos para as metaforas do autbmato e da dissociacéo.

Em 1880, Hypolite Berheim ndo somente antecipou as comparagdes entre cinema e
hipnose, como também sugeriu uma hipnética producdo visual na qual filme e alucinacao
se tornam equivalentes: as "alucinagcfes passivas” onde pacientes percebem as imagens
como espectadores. Embora as imagens sejam sugestdes “mentais”, 0s hipnotizados as
percebem como realidade — “eles olham as imagens com o seu préprio olho” (Bernheim,
1917). As alucinacOes provocadas pelas técnicas de hipnose produziriam uma espécie de
sonho passivo. O paciente-espectador movimenta seu imaginario, dando vida a um
“segundo corpo” enquanto continua mobilizado.

Essa condicdo hipndtica que fez do cinema um espaco propicio para experiéncias
dissociativas, semelhantes as do manicémio e do gabinete do Dr. Caligari, € descrita por
Roland Barthes ao propor que a relacdo do espectador com o filme é estabelecida por uma
afinidade erotica: a luz do projetor penetra no escuro e faz vibrar os corpos envolvidos em
seu raio de acdo, fazendo-os “dancar” de acordo com a disseminacdo de suas particulas.
Para Barthes, o espaco cinematografico é um lugar de entrega, de uma “passividade”
preconizadora da hipnose filmica: “n&o é frente ao filme e pelo filme que sonhamos; é, sem
0 sabermos, antes mesmo de nos tornarmos seu espectador”. Essa pré-disposi¢do hipnética

faria parte desse “estado de cinema”, quando o espectador “se conduz de rua em rua, de
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cartaz em cartaz, para precipitar-se finalmente em um cubo escuro, anénimo, indiferente,
onde se deve produzir este festival de afetos que chamamos de filme” (Barthes, 1980:
p.122).

Por um lado, de acordo com Barthes, esse sujeito entra na histdria do filme,
procurando a sua légica, com o olhar ja disciplinado pelas leis de causa e efeito proprias a
narrativa classica; mas, por outro lado, ele esta “fora”, sem local, “deslocado”, fascinado
com o encanto da imagem. Nessa relacéo, o filme ndo é somente apreendido pela instancia
do olhar, mas por todo o corpo, pois, no escuro da sala, os sentidos amalgamam-se,
eletrizados por um transe hipnético que ativa os afetos e as percepcbes do espectador.
Segundo Barthes, da escuriddo andnima da sala de projecédo, as sensagdes se desvanecem
em uma espécie de “erotismo difuso” erigido pela maquina cinematografica. A partir desta
coépula entre o cinematdgrafo e o espectador emanaria o trabalho invisivel dos afetos
corporais através de movimentos que provocam fascinacdo e gozos imagéticos. De acordo
com o olhar de Barthes, portanto, a gravidade da sala de exibi¢do faz com que os sentidos
se “carnavalizem” gracas ao marulho imagético que é modulado na tela e refletido nos
corpos (Capistrano, 2001). Isso pode ser potencializado pelo som, que intensifica as
sensacgdes visuais através de dissonancias, estouros, vozes, gritos e sussurros, bem como
por outros elementos que redimensionam a fascinacdo cinematografica e embaralham as
sensacdes, transformando o0s corpos espectatoriais em vortices espectrais que “dangam” e
“rodopiam” ao sabor das imagens e de sua poténcia.

Ainda segundo Barthes, toda essa fruicdo esta relacionada ao “gozo” duplo da
fascinacdo — pela imagem e pelo que a ela excede — através de uma certa ambivaléncia
corporal: uma parte que detém o olhar codificado, identificado com o espelho da

representacdo; e a outra parte, aquele corpo outro que fetichiza as imagens e que perverte o
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que esta nos meandros do cinema: 0 espago escuro, 0S sons, O raio projetivo, a vibracao, 0s
odores, as entradas e as saidas da sala. A partir da sensorialidade engendrada pelo conjunto
desses elementos, a imagem cinematografica gera uma relacdo erética com 0s corpos
envolvidos em sua gravidade, fazendo o sujeito “decolar” e se “descolar” das codificagdes
corporeas, suscitando ai uma experiéncia de liberdade, uma espécie de perversao produzida
pela situacdo cinema: “estou hipnotizado por uma distancia, e esta distancia nédo € critica
(intelectual); mas é, se pode dizer, uma distancia amorosa”. (Barthes, 1980; Capistrano,
2001).

A experiéncia do cinema como uma espécie de “magnitude sensorial”
amplificadora dos sentidos fez parte da teoria de Jean Epstein, que ndo privilegiou a viséo
para analisar a percepcéo filmica. Para o diretor francés, o filme € uma experiéncia 6tica na
qual a atencdo do espectador € focalizada totalmente através do olho, cujo significado €
inseparavel do corpo: um terminal nervoso onde a experiéncia do espectador € construida.
A partir da “visdo corpdrea”, segundo Epstein, o cinema possuia uma capacidade de abrir a
percepcdo humana para dimensdes extraordinarias, como nos estados de dissocia¢do
(Turvey, 1998)

As potencialidades hipnéticas da imagem cinematogréfica, exploradas pelos
“efeitos de montagem”, formam parte das reflexdes do diretor francés sobre a fusdo entre
espectador e cinema visando amplificar os mecanismos de percep¢do. Pensando em
mecanismos perceptivos multissensoriais, o diretor francés estudava experiéncias para
espectador de cinema a partir da exploracdo de novos angulos visuais capazes de mobilizar
0s varios sentidos do corpo. Para isso, ele experimentou angulos e movimentos de camera
equivalentes aos dos automoveis, aeroplanos e de outras tecnologias da velocidade. Para

definir a percepgéo espectatorial ele usou os termos “vertigem”, “hipnose” e “alucinagao”.
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Para Epstein estas forgas fisicas mobilizam os corpos a partir do “impacto visceral” com as
imagens cinematograficas. A extensdo cinematografica da visdo e da cogni¢do que marca o
os efeitos corporais do espectador estariam localizadas na fotogenia. Sem precisar as suas
origens, o diretor francés afirma que a fotogenia € uma forga invisivel que rege a
experiéncia do cinema. Por isso ela oferece ao espectador uma espécie de “clarividéncia”.
Porém o diretor francés ndo trabalha com a estética cinematogréfica ligada a um sublime
“transcendental” (Rosenblatt, 1998) mas através da percepcao do espectador com 0s nervos
a flor da tela.

A fotogenia foi um termo francés elaborado por um dos primeiros tedricos
franceses de cinema, Louis Delluc, sendo geralmente considerada como a primeira
definicdo de filme com a expressdo médium. O conceito foi importante ao tentar definir a
“natureza” da arte cinematografica a partir de suas propriedades formais e perceptivas
vinculadas a sua reproducdo mecénica. A fotogenia ndo descreve somente objetos
concretos ou imagens, mas também os movimentos que ocorrem entre o intervalo dos
fotogramas. Assim como a dinamogenia, a fotogenia foi utilizada especificamente para
analisar-se a reacao dos espectadores face a imagem cinematografica e seus encantos.

Essa capacidade, prdpria do cinema, de deflagrar certos processos hipndticos
suscitou varios estudos da psicologia experimental sobre 0s processos cognitivos
implicados na experiéncia espectatorial. Para Hugo Munstenberg, por exemplo — um
pioneiro da teoria do cinema —, 0s processos que constituiam a ilusdo cinematogréfica
produziam uma “arte da subjetividade” capaz de imitar a maneira através da qual a
consciéncia estrutura as formas espago-temporais de um mundo “exterior” reajustando-as
as percepcdes relativas a atencdo, a memoria, as emocdes e a imaginacdo. Esse mecanismo

perceptivo, segundo Munstenberg, ocorreria por conta de uma fenomenologia da
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experiéncia cinematografica mesclada em processos “progressistas” exteriores e interiores
ao corpo — os primeiros, ligados a estética filmica e a sua “evolucdo tecnolégica”,
enquanto os segundos, relacionados a formacdo perceptiva do espectador (Xavier, 1999:
p.26;).

Nesse sentido, Munstenberg ndo se preocupou em pesquisar a origem do cinema,
mas em sondar sua capacidade de unir ilusdo e ciéncia e orquestrar a percepgdo. O que
interessou ao psicélogo alemdo foram as transformagBes que a imagem cinematografica
sofria no seu rumo em direcdo ao estabelecimento da narrativa cléssica, que transformava
cenas reais e comuns em um novo tipo de arte, na medida em que 0 cineasta recortava —
com suas percepcgdes — algumas imagens do caos cotidiano, e as adaptava para dar lugar a
uma percepcdo puramente filmica que, por sua vez, dialogava com o0s movimentos
perceptivos do espectador (Capistrano, 2001). Para Munstenberg, a partir da apreensdo
dessas imagens, 0 espectador podia deter a sua atencdo e perceber o que lhe escapava na
vertigem do cotidiano (1997, p.28) através de algumas estruturas especificamente
cinematogréaficas como a utilizacdo dos closes e planos-detalhe

Segundo Munstenberg, o afastamento do filme com relacdo a realidade fisica
gerava fortes processos subjetivos no espectador, de acordo com as leis do pensamento
l6gico e racional: o cinema traduziria as matérias do mundo para a matéria de nossa
consciéncia. Por isso, Mustenberg reivindicava uma unidade e uma transparéncia da
imagem através da narrativa e do isolamento do espectador em relacdo ao mundo exterior.
Por outro lado, Munstenberg também aludia a um jogo de “matérias mentais” que exigia
um espectador ativo por meio de um subjetivismo ligado ao cinema “intelectual”. Desse
modo, ciente do artificio cinematografico, o espectador aceitaria a ilusdo de profundidade

da imagem filmica e do movimento, fazendo do “efeito-cinema” um mecanismo que
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“transcende” a simples impressdo dos objetos, ja que o espectador acompanharia as
imagens com a “mente” ativa de idéias, pois elas mobilizavam a imaginacdo através das
experiéncias subjetivas. (Munstenberg, 1923)

Nesse sentido “mustenberguiano”, a percepcdo do espectador passou a ser
calculada pela acdo cinematografica, motivando-o para conferir significado a tudo quanto
Ihe afetasse por meio de suas percepcOes Opticas e sonoras. Nessa perspectiva, entdo, a
atencdo mediada pela tecnologia cinematografica daria sentido ao mundo exterior,
selecionando alguns focos significativos e relevantes e descartando outros como nas
elaboradas tecnicas de hipnose. O caos das impressdes cotidianas seria regulado pelos
movimentos de atencdo, memdria e emocGes produzidos pelos focos cinematogréficos.

Para analisar a experiéncia cinematografica nos primérdios do século XX,
Munstenberg distinguiu ainda dois tipos de atencdo: uma voluntaria e outra involuntaria
(1999, p.29). A primeira se refere ao direcionamento das impressdes subjetivas, quando o
espectador sabe o que deseja focalizar; nesse caso, a apreensdo dos objetos fica
impregnada de subjetividade, o que lhe faz ignorar outros elementos considerados
desinteressantes. A atencdo voluntaria, portanto, controla a atividade do sujeito, pois
subordina 0 modo com que ele apreende as coisas em virtude da selecdo. No caso da
atencdo involuntaria, ao contrario, o foco é dado pelas coisas percebidas, como por
exemplo: tudo que é “barulhento”, “brilhante” e “insélito” atrai a atencdo involuntaria,
como acontece com as imagens cinematogréaficas (e da literatura fantéstica). Tragada pela
“mente” a percepcdo se voltaria, entdo, para um lugar: o ponto que estd chamando a
atencéo.

Essa relacdo entre cinema, hipnose e automatismo fica ainda mais clara quando

Munstenberg afirma que tudo o que afeta os “instintos naturais”, tudo o que provoca a
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esperanca, 0 medo, o entusiasmo, a indignacdo, ou qualquer outra “emocdo forte”
provocaria um grande “controle da atencdo”. Embora de alguma maneira isso deva passar
necessariamente pelo filtro da subjetividade, o seu ponto de partida é “exterior” ao sujeito,
caracterizando por isso mesmo a atencdo do tipo involuntaria — ou seja, quando sdo 0s
préprios objetos que solicitam e produzem automaticamente os mecanismos da atencao.

A importancia do resgate da teoria de Munstenberg para 0s estudos de cinema esta
na sua “sugestiva” conexao entre a imagem cinematografica e a hipnose a partir de um
minucioso estudo acerca da orquestracdo perspectiva do espectador pelas emergentes
técnicas cinematograficas — a montagem dos planos que constroem o filme narrativo. Os
estudos de cinema articulados com os estudos de percepcdo abordavam a experiéncia
cinematografica em comparacdo aos sonhos e a sistemas de identificacdo de matrizes
psicanaliticas. Porém, algumas perspectivas, como a pioneira de Munstenberg, tém
marcado a interacdo entre cinema e percepcao a partir da comparagao entre suas técnicas
de fascinacdo e as tecnologias de “suspensdo da percepcdo”, presentes na psicologia
experimental e na psiquiatria em seus estudos sobre o automatismo e os fendémenos
dissociativos.

Quando se mudou para os Estados Unidos, em 1908, para lecionar em Havard,
Musntenberg freqiientava o cinema escondido dos amigos, pois aqueles espacos néo
condiziam com a personalidade de um “homem esclarecido”. Porém, além de cinéfilo
enrustido, Mustenberg era um psicélogo preocupado com as transformacdes de sua época e
seus efeitos sobre a percepcdo dos individuos, sobretudo a dos trabalhadores. Em seus
estudos sobre a “psicologia da eficiéncia industrial” — muito influenciados pelo

taylorismo —, além de tematizar problemas urbanos como os “crimes hipnéticos”, ele
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apontava técnicas de ajuste social visando uma maior capacitacdo perceptiva dos
trabalhadores as tarefas laborais.

Na época em que Munstenberg imigrou para os Estados Unidos, a formacdo da
indUstria cinematografica acompanhava a explosdo demogréfica vinculada aos altos
indices de imigragdo européia: o cinema, entdo, ndo servia somente como entretenimento,
mas também como um meio informativo e pedagdgico que “educava” aqueles individuos,
explicitando as leis e as diretrizes morais do americanismo. Por outro lado, o cinema foi se
tornando um espetaculo cada vez mais rentavel, embora 0s grupos sociais que 0
freqiientavam ndo fossem os que detinham o maior poder aquisitivo. Urgia, portanto,
manter o antigo publico de imigrantes proletarios e, além disso, conquistar um outro
segmento da populagdo, inaugurando uma producdo artistica legitimada pelas elites
industriais.

Para tal empreendimento, em 1908, os comerciantes de cinema criaram um 6rgéao
regulador: a Motion Pictures Patents, que servia para delimitar o que podia ser realizado
com a tecnologia cinematografica. Houve, assim, um projeto de racionalizacdo da
producéo de filmes, que passou a ser dividida em departamentos especificos para diversos
fins como direcéo, roteiro, fotografia, figurino e outros de seus elementos constituintes.
Um dos primeiros passos para efetuar essa reformulacéo foi a assimilacdo do melodrama —
ja muito difundido nos espetaculos teatrais e nos folhetins literarios —, adaptando os focos
narrativos que direcionavam 0s pontos de vista do leitor (de folhetins) e do espectador
teatral para o observador de cinema. Desse modo, originou-se uma orquestracdo especifica,
a servico dos diferentes planos cinematogréaficos através da montagem (Capistrano, 2001.

Com a instituicdo da narrativa cinematografica pelo uso da montagem, ocorreu um

esquadrinhamento das imagens em diferentes planos de acordo com a ordenacdo e a
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duracéo cronologica do enredo. Essa mudanca contribuiu para a formagéo de um novo tipo
de espectador, na medida em que solicitou uma nova forma de percepcéo filmico-sensorial
baseada em uma linearizacdo perceptiva que amalgamou vérias zonas do tempo narrativo:
a memdria do passado, a apreensdo do instante presente e a expectativa futura do enredo.
Essas percepg¢des temporais foram produzidas no espectador através de uma narratolégica
pautada por esquemas de causa e efeito que oferecia pistas sobre 0s sucessivos eventos da
trama cinematografica. Foi inaugurada, assim, uma forma de percepcao filmica baseada no
alinhamento da atencdo, da memoria e da emocdo do espectador entre a sua posi¢cdo na sala
de exibicdo e a tela de cinema. A constituicdo desse raio projetivo pelo cinema cléssico o
diferencia radicalmente dos modos de recepcdo do “cinema das atracfes”, pois nestes
primeiros cinemas os espectadores se fascinavam pela descontinuidade visual das imagens
e pela propria visualizagéo da “engenharia” do cinematografo.

Em relacdo a sua forma anterior, uma das primeiras mudancas operadas pelo
cinema a partir de 1910 foi o processo de linearizacdo narratolégica marcado por
pontuacBes — fusdes, efeitos dpticos, legendas — que estabeleciam (e explicavam) a
passagem de uma seqliéncia para outra, configurando um tipo de cinema extremamente
acessivel, didatico e transparente. Todos esses elementos potencializaram o0s processos de
identificacdo projetiva do espectador com a imagem cinematografica. Como afirma David
Bordwell (Bordwell et al 1997: p.72), o tempo de uma trama filmica podia ser delimitado
através de um prazo. Para isso, a continuidade devia primar pela transparéncia da
montagem com seus planos coerentemente articulados em funcdo do tempo estabelecido
para o filme.

Esses elementos da narrativa cléassica, que almejavam potencializar a capacidade de

ilusdo do espectador com o filme, foram intensificados com a incorporagdo do som
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sincronizado em 1927, no filme The Jazz Singer. Com a sonoriza¢do da imagem pretendia-
se criar uma duragdo perceptual que interferisse na montagem do tempo cronoldgico. Nos
enredos dos primeiros filmes narrativos, as expectativas de uma concluséo significativa a
partir de um ponto de vista causal conduziam as percepcdes temporais do espectador. A
continuidade do movimento e a persisténcia do som sobre um corte, o uso das fusoes
encadeadas e a musica diegética foram fatores fundamentais para satisfazer as ansiedades
do espectador enclausurado na sala de cinema a espera de um possivel final feliz. Esta
dindmica da narrativa cinematografica foi costurada por movimentos de acdo e
continuacao de um plano cinematogréfico que se transformava em outro, impulsionando o
enredo até seu desfecho final. Nesse continuum, a capacidade do espectador de avaliar
hipGteses em esquemas de causa-efeito durante o filme, rebaixou a materialidade da
duracdo cinematografica para um segundo plano em relacdo a busca do significado
narrativo. Foi redimensionada, assim, a percepcdo temporal do espectador. Ou seja, a
narrativa classica subordinava o tempo a uma causalidade, levando o espectador a elaborar
“suas” proprias percepg¢des temporais de acordo com uma légica mnemonica e hipotética,
bem como com os processos de identificagdo com o enredo filmico através de diferentes
artificios narrativos (Capistrano, 2001).

Todas essas caracteristicas individualizam os diversos elementos cénicos, tais como
portas, janelas e objetos pessoais que expressam o “estado de espirito” dos personagens.
Nesse sentido, a estética do cinema classico narrativo atualizou a perspectiva
antropocéntrica: a cdmara tornou o olho (e os ouvidos) do espectador o eixo central no qual
a “janela” do cinema foi edificada. Portanto, do mesmo modo em que a experiéncia
espectatorial foi enquadrada por esquemas causais e temporais, ela foi o0 eixo a partir do

qual o cinema se reorganizou para se transformar em uma potente maquina de iluséo.
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Filhos dos teatros, os “palacios de cinema” possuiam uma geometria que calculava a
representacdo cinematografica em um raio projetivo que conectava o olhar do espectador
com a tela. Se antes a cena era vista no espaco teatral sob diferentes pontos de vista, agora,
no cinema, para as cenas exibidas na tela convergiam os pontos de vista do publico. Estes
se enquadravam em um unico olho: o da cAmera. E importante ressaltar esta espacialidade
peculiar da arquitetura do cinema, pois ela esteve intimamente ligada a coroagdo do
melodrama como género dominante do cinema cléssico, e a capacidade de manipulacao
perceptiva do dispositivo cinematogréafico.

Antes de se configurar no cinema, a constru¢do de um olhar perspectivado — téo
presente na pintura renascentista — trouxe para a cena teatral o “efeito-janela”: uma
moldura espetacular que dava acesso a um mundo imaginario. Porém, apesar dos seus
mecanismos de identificacdo com o publico, ainda havia um grande vacuo que separava 0s
espectadores da cena teatral. Este problema da representacdo cénica chamou a atencéo de
Denis Diderot em fins do século XVIII. O filésofo comecou a reformular as bases da
representacdo teatral a partir de suas criticas a um teatro ainda muito enquadrado em
esquemas verbais e interpretacdes comedidas (Diderot: 1986). Na tentativa de aumentar as
capacidades de identificacdo do publico com a cena, Diderot rejeitava as concepgdes
cénicas ligadas a tragédia francesa classica, encenadas por atores estaticos fazendo longas
declamagdes. O enciclopedista propds, entdo, a elaboracdo de um jogo teatral capaz de
transmitir uma “representacdo verdadeira” das emocdes, dando énfase a expressao dos
sentimentos pela exacerbacdo dos gestos e pela visibilidade dos detalhes nos elementos
cénicos, que tornavam “palpéaveis” as emog¢des dos personagens a vivéncia do publico

(Xavier, 2003).
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O projeto de reformulacéo da representacéo teatral elaborado por Diderot tornou-se
comum nos melodramas teatrais do final do século XIX. E foi apropriado e aprofundado
no cinema classico narrativo do inicio do século XX, na medida em que a linguagem
cinematogréfica potencializou a capacidade de exibicdo das expressdes emotivas dos
personagens através de mecanismos como os closes, planos-detalhe, primeiros-planos e
outros recursos que lhe sdo peculiares. Estes efeitos foram intensificados pelo conveniente
espaco de exibicdo dos filmes: imerso na sala escura, o olhar do espectador “penetra” na
tela através da camera, revelando os minimos detalhes de um mundo imaginéario, das acdes
e dos sentimentos de seus protagonistas. Tal “ajuste de foco” do olhar e da cena pelo
cinema em relacdo ao espaco teatral permitiu realizar ainda mais amplamente as
concepcdes de Diderot, pois a “interioridade” dos personagens foi exacerbada pelos
sucessivos closes e detalhes da camera em seus gestos e expressdes, explorando o tom
estereotipado do melodrama cinematogréfico.

As transformacgfes ocorridas no cinema a partir do inicio do século XX também
estdo relacionadas as preocupacfes de Richard Wagner em condicionar o publico em um
unico foco de atencdo: o espetaculo. Em seu projeto de reformar a arquitetura do teatro de
Bayreuth, em meados do século XIX Wagner ja tentara configurar um espaco
“protocinematico”. Em seus esbogos arquitetdnicos, o0 compositor diagramou um novo tipo
de méaquina de visdo que procurava controlar de modo mais rigoroso a experiéncia
perceptiva do espectador como um tipo de sujeito cada vez mais habituado com as
distragBes da vida moderna. (Crary, 2002)

Nesse projeto, Wagner procurou alinhar o campo de visdo do publico unicamente
com o palco, eliminando as visfes laterais que existiam nos teatros mais antigos. Além

disso, Wagner almejava conferir um aspecto “fantasmagoérico” a cena, reforcando a
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escuridao do espaco cénico para explorar e intensificar os efeitos de luz sobre o cenario e,
ao mesmo tempo, ocultando a orquestra. Essas reformas operadas por Wagner
ambicionavam atingir um maior controle da atencdo do publico através da producédo
calculada de estados de fascinacdo e devaneios no espectador-ouvinte — assim como
ocorreria, tempos depois, com o tipo de experiéncia espectatorial suscitada pelo cinema
classico narrativo.

As técnicas de Wagner foram insepardveis dos problemas da atencdo e da
modernizacdo do publico. Wagner intencionava fazer da pera uma experiéncia organizada
de acordo com os parametros gregos a fim de produzir “catarses coletivas”. O projeto de
Wagner dialogou com outras tentativas de uniformizar a percep¢do de um individuo ou
multiddo em termos de estimulo e resposta. Por isso, primeiramente ele procurou construir
uma concepcao cénica poderosamente capaz de manter a atencdo do publico. Ele projetou
um teatro rigorosamente estruturado a partir do calculo preciso da experiéncia receptiva do
espectador. (Crary, 2002). Ele utilizou lanternas mégicas e efeitos de fascinacdo alinhando
as imagens cénicas com a orquestra. Este andncio cinematografico de Wagner possuiu uma
forca hipnética. O projeto do compositor visava condicionar todos os olhos dos
espectadores em um ponto fixo e luminoso — o olhar fixado neste ponto faria rapidamente
0 espectador ser dominado pelo espetaculo, tornando-o passivo de ser orquestrado pelos
efeitos hipnoticos obtidos a partir dos efeitos monumentais do projeto wagneriano
(Huyssen, 2000).

A articulacdo entre tecnologia cinematogréfica, narrativa e orquestracdo das
emocdes fizeram do género melodramatico um dos elementos mais estratégicos dos filmes
narrativos para a constru¢do de um novo tipo de espectador. Se antes, no final do século

XIX, o espetaculo cinematografico atraia o publico principalmente por seus choques
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sensoriais sensacionalistas, com o estabelecimento da narrativa e com a assimilacdo do
melodrama no inicio do século XX, a atracdo do cinema narrativo residia na promessa de
afetar a “sensibilidade sentimental” do espectador por meio de “licbes morais”
incorporadas em herdis, vildes e heroinas. A forte presenca do melodrama no cinema a
partir do inicio do século XX também fez parte da luta por sua legitimagdo como um
“espetaculo nobre”, conquistando a apreciacdo de grande parte da elite industrial pelas
narrativas sentimentais. A atualizacdo do melodrama pelos filmes narrativos foi, portanto,
estratégica por sua “funcdo social de espetaculo” (Xavier, 2002: p.60), na medida em que
seus filmes “sugeriam” ao espectador uma percepcdo de mundo ancorada em explicagdes
romanticas e maniqueistas ligadas aos valores de “bom tom” incutidos na familia, no
trabalho e nas condutas sociais.

A articulacdo entre cinema, teatro e melodrama foi inaugurada por D.W Griffith.
Vindo do teatro, Griffith ndo foi apenas o responsavel pela instituicdo da narrativa por
meio da montagem, mas foi também o primeiro cineasta a refletir em seus filmes sobre a
mudanca da experiéncia espectatorial e a nova funcdo social do espetaculo cinematogréfico
ligada ao melodrama. Em filmes como “A drunkard’s reformation”, “Those awful hats”
(1909) e “For his son”, a0 mesmo tempo em que Griffith discute as bases da representacao
cinematogréafica, também produz a sua propria “pedagogia moral” através do melodrama.

Segundo Walter Bejamim, a vertigem cinematografica estd na sua forca de
transmissao, no seu modo de comunicagdo com a massa atraves da singularidade de sua
linguagem, ou seja, nos movimentos de cdmera, nos tipos de montagem e nos angulos que
ultrapassam os pontos de vista humanos. Portanto, através de seus agenciamentos, 0s
observadores do cinema configuraram territorios de fragmentacédo e sintese perceptiva que

operam através de um olhar fabricado, um olhar que suga todos os olhares para convergir
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em apenas um: o da camera. Submete-0s, assim, a uma nova e poderosa “lei”” tecno-visual
moderna. (Benjamim, 1989).

Nesse processo, para Benjamim, o capitalismo teria criado as bases para a sua
propria demolicdo, pois o cinema se singularizou na medida em que foi quebrando os
limites do espago e do tempo, bem como as limitagBes culturais, tornando-se uma arte
coletiva. As comunicagdes de massa suscitaram, entdo, novas formas artisticas, capazes de
refletir forcas histéricas. O cinema foi o melhor exemplo desse processo, na medida em
que redimensionou a percep¢do humana e operou uma critica da realidade através de sua
linguagem técnica. O cinema de distracdo, para o filésofo, equivale a uma experiéncia
libertdria das massas, pois através da montagem cinematografica ocorrem efeitos de
choque, opondo-se a0 modo de visualizagdo contemplativo e burgués que predominou até
a primeira metade do século XIX. Nesse sentido, no comeco do século XX, o cinema
representou parte da crise continua da visdo iniciada pela estereoscopia, contribuindo para
a reformatacéo do observador na Modernidade. Para Walter Benjamim, entéo, o cinema
poderia se transformar em um motor das massas, propagando efeitos revolucionarios
(Capistrano, 2001).

Outro importante pensador do cinema, Siegfried Kracauer, também oferece uma
visdo otimista da tecnologia cinematografica. Para ele, pensar o cinema como a tecnologia
mais eficaz de expressdo da vida moderna implica apoiar o discurso do americanismo
como metafora e modelo de uma “Modernidade desencantada”. Tal discurso emerge das
matrizes/motrizes  fordistas-tayloristas da producdo capitalista:  mecanizagéo,
racionalizacdo, eficiéncia, linha de montagem e, em decorréncia, a padronizagdo do
consumo, novas formas de estratificacdo social, a demolicdo da tradicdo, maior

“mobilidade” social, uma pretensa “democracia de massa” que fez confluir uma
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hibridizacdo cultural, os avancos urbanos e as novas arquiteturas, o jazz, o boxe, o teatro
de revista e, é claro, o cinema. Todos esses elementos presentes no alegre discurso da
americanizagdo balizaram as discussdes sobre a modernidade e a modernizagéo, tornando-
se 0 epicentro propagador de ondas conservadoras e vibragdes nervosas alinhadas com a
crencga no “progresso tecnoldgico”. (Kracauer, 1995; Capistrano, 2001)

Segundo Miriam Hansen, o pensamento de Kracauer liga-se ao fim de um processo
histérico marcado pela desintegracao e pelo esvaziamento do sentido da vida: uma espécie
de desassossego relacionado a consciéncia profunda das limitacfes do corpo (Hansen,
2001: p.499). Segundo Kracauer, o mundo sem substancia e em continuo processo de
fragmentacdo é captado e sintonizado pelo cinema, pois ele serve como um elemento
diagnosticador da vida moderna. A fusdo entre a maquina de ilusdo e o homem fez com
que o pensador alemdo detectasse um principio, um agenciamento tecno-organico que
marcou intensamente a Modernidade.

Assim como a Benjamim, a mecaniza¢do da vida moderna também interessava a
Kracauer como uma forga sécio-econémica e cultural que se voltava para as massas,
constituindo uma espécie de “democratizacdo” da cultura a partir da apreensdo coletiva.
No processo da racionalizacdo capitalista, 0 “ornamento de massa” era perpassado pela
mesma ambiglidade inerente ao processo histérico que o gerou: a desmistificacdo que
emancipa o homem face a natureza, mas que, por outro lado, por estar vinculada as for¢as
econdmicas, também a converte em mito. A propria racionalidade, portanto, mitifica-se
(Kracauer, 1995).

Segundo Kracauer, 0 prazer estético da massa era superior aos valores da “alta
cultura”. Assim, o culto da distracdo nos templos de cinema metropolitanos oferecia aos

integrantes de diversas classes sociais uma oportunidade de “comungar”. Embora essa
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hierarquizacdo social decorresse de um processo de mecanizacdo e disciplinarizacdo, o
espetaculo cinematografico permitia o compartilhamento do mesmo espaco ritualistico. As
percepgdes do observador, portanto, deveriam estar fundadas exatamente naquela esfera da
experiéncia em que a mudanca historica era mais palpavel e mais destrutiva, ou seja, em
um discurso sensorial, perceptivo e estético capaz de propulsar a “auto-representacdo da
massa sujeita ao processo de mecanizagdo” (Hansen, 2001, p. 503).

Enquanto o tipo ideal de comunidade era composto por individuos diferentes,
Kracauer achava que a poténcia da multiddo estava precisamente em seu anonimato. Essa
indiferenciacdo, porém, era fragmentada em singularidades nos processos de extroversao
ligados a cultura de massa. Por contribuir para a constru¢do de uma atencdo involuntaria e
uma transfiguracdo do mundo através dos efeitos perceptivos propagados por seu
dispositivo, o cinema, entdo, possibilitaria — como Benjamim e Kracauer acreditavam —
uma espécie de “amplificacdo perceptiva”, na medida em que estabeleceria uma espécie de
fusdo entre o corpo sensorio humano e o aparato técnico. A partir desse agenciamento
entre corpo e tecnologia, a fungdo social do cinema consistiria em exercitar a subjetividade
para ajustd-la, adapta-la as novas percepcBes e reagdes exigidas pela vida social no
cotidiano urbanizado do mundo moderno. Portanto, os efeitos do cinema eram bastante
sutis: produziam uma zona indecidivel entre o funcionamento da percep¢do humana e o
maquinico. Nesse sentido, o cinema narrativo se tornou uma grande “arma” de
manipulagdo perceptiva, longe de compor um luminoso processo “emancipador” das
massas (Capistrano, 2001).

Os primeiros escritos tedricos de Eisenstein, de 1923 a 1925, que marcaram sua
transicdo de diretor de teatro para diretor de cinema, revelam a preocupacdo do diretor

russo em como os mecanismos do espetaculo poderiam afetar emotivamente o publico e
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“chamé-lo” para a construcdo de uma nova sociedade sob a bandeira do socialismo. Como
a maioria dos seus contemporaneos construtivistas, Eisenstein acreditava que a arte tinha,
sobretudo, propositos sociais.

Desde seu periodo como “homem de teatro” o ja inquieto Eisenstein se interessava
pelos processos cognitivos de recepcdo do espectador. A partir de uma analise do teatro
vinculado a estética das atracGes populares, Eisenstein propds uma técnica de resposta
sensoria do espectador tendo como base a fisiologia dos reflexos motores. Esta concepcéo
demasiadamente “materialista” do espectador pareceu ser um exagero, porém relacionava-
se a um projeto bem maior integrado com os planos do Estado Soviético. Em “Montagem
das atracGes”, Eisenstein argumentou que cada composicdo artistica deveria estar
articulada com um célculo da resposta estética do espectador — visto como um material de
“resisténcia” que poderia ser quebrado ao colidir com a violéncia das imagens
cinematogréficas. “O publico deveria ser atacado”. Para abalar a fisiologia do espectador,
portanto, Eisenstein almejou produzir uma série de choques perceptivos, pois “o cinema
soviético deveria rachar os cranios”, ndo elaborando um "cine-olho", como manifestava
Vertov, mas um "cine-soco”. (Eisenstein, 1990).

O espetaculo cinematografico deveria calcular matematicamente as respostas
psicol6gicas e emotivas do espectador para produzir choques motores através de um
movimento repetitivo. Sob os efeitos dinamogénicos dos seus “atos reflexos” o espectador
entdo se contagiava como os movimentos das imagens cinematogréficas. Eisenstein
concluiu que a estética dos choques trabalharia “imitaces motoras” articuladas com
“empatias psicoldgicas”. Esta “reflexologia” cinematografica de Eisenstein foi baseada,

sobretudo, na idéias de Pavlov.
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A exemplo dos trabalhos desenvolvidos por Gabriel Tarde e Gustave Le Bon na
transicdo do século XIX para o século XX, a teoria do reflexo para toda agdo humana em
um processo social foi apropriada por Eisenstein como teoria dos “estimulantes artisticos”
em unidades denominadas “atracGes”. O modelo estritamente fisiolégico do efeito de
chogue em Eisenstein é produzido para que o espectador absorva ideais politicos: o cinema
deveria ser uma espécie de ritual que faria os espectadores vibrarem como membros de
tribos que dancavam em um transe coletivo.

Um outro aspecto da teoria do cineasta russo € a exploracdo do movimento
expressivo através do trabalho com os reflexos advindos da experimentacdo com 0s
ginastas russos. Nesta concepgdo, um gesto vigoroso do ator poderia atrair o espectador
pela entonacdo do corpo, propagando movimentos energéticos na platéia — o espectador
sentiria no seu proprio corpo a tensdo muscular do ator através de um curto circuito de
respostas sensoriais. A hiperbolizacdo da figuracdo cinematogréfica, 0 movimento e 0s
estimulos nervosos do espectador fizeram do gesto teatral a marca das primeiras exibicdes
de Eisenstein. Nesse sentido, os close-ups eram uma grande tecnologia de atencdo, capaz
de instalar no filme um processo de persuasao construido a partir de reflexos involuntérios
que, por sua vez, engendrariam “vontades voluntarias” alinhadas as concepgdes
ideoldgicas do diretor.

Sempre procurando inovar suas experimentacdes estéticas, Eisenstein criava
“sugestdes pictoricas” através de associacdes de imagens diferentes por meio de “efeitos de
montagem”. Para esta tarefa, ele deveria estudar as condi¢Oes da resposta sensorial do
publico e construir imagens que combinavam estimulos diferentes. Os choques estariam
relacionados a varios “motivos” ou “efeitos” cuja base estaria no conflito entre imagens

opostas. Estas pequenas “unidades de efeitos” construiam os diferentes planos do seu
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filme, que em uma sucessdo de choques, uns com o0s outros, produziam “efeitos de
sugestdo” de uma idéia até o climax final.

A “poética do choque” de Eisenstein, portanto, relaciona cinema, sugestao através
de um elaborado trabalho hipnético, com a montagem. Para Eisenstein, o espectador seria
um material em construgdo através das técnicas das atracdes populares e das reacdes aos
estimulos nervosos. A exemplo de Poe, a concepgdo de montagem para o diretor russo era
um caminho no qual uma unidade formal poderia ser construida por um série de
combinagbes. O termo russo monatzh significa precisamente um *agenciamento
maquinico” que almeja “a construgdo de um motor” (Aumont, 1995).

O projeto do diretor russo de um cinema intelectual reforca a idéia da reflexologia,
na medida em que o trabalho com as emoc@es seria uma atividade estritamente fisica do
pensamento, que envolve o cérebro e o sistema nervoso. O diretor russo ndo demonstrava
isso empiricamente, mas aceitava o fato de que o pensamento era um ato fisiol6gico como
a digestdo (Machado, 1987). O psiquico na percep¢do seria meramente um processo
fisiologico da atividade nervosa. Esta reducdo materialista se tornou uma mola propulsora
para 0s debates cientificos da academia soviética em diadlogo com o projeto do
construtivismo (Albera, 2002). Vaérios pesquisadores e cientistas identificaram o0s
fendmenos psicoldgicos ou mentais como processos fisicos e utilizavam a reflexologia
como instrumento de correcdo através de mecanismos de condicionamento do
comportamento. Estas experimentacdes presentes nas ciéncias e no espetaculo eram
voltadas para um treino perceptivo para os trabalhadores na inddstria, na educacéo e na
medicina.

A concepcdo de cinema intelectual para o diretor russo ndo exclui a emocgao, pois

para Eisenstein, acima de tudo, uma acédo reflexa era apenas percebida como um tipo de
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afeto. Em 1920, Eisenstein escreveu sobre 0s trés estagios do processo da percepcao para a
emocdo e para a cognicdo. A percepcao estaria ligada a atividade motora que produz as
emoc0es, que desencadeiam o0s processos do pensamento. A partir deste curto-circuito, o
diretor russo vai pensar 0s choques no espectador através de movimentos expressivos, por
isso a estimulagdo visual estd relacionada ao ritmo motor. Portanto, isso revela que
Eisenstein nunca abandonou seu projeto calcado nas atrac@es, porém este projeto foi
adquirindo formas diferentes.

O “cinema do éxtase” concebido pelo diretor possuia uma carga erotica — o cineasta
russo concebia o erotismo no pensamento, uma energia vital que percorreria todas as
formas vivas e objetos animados ndo limitada ao ato sexual. Para isso, 0 cineasta russo
tomou como exemplo o samurai japonés que se preparava para a guerra observando
gravuras erdticas para ir para 0 “orgasmo da luta”. O conceito de éxtase vem do grego ex
tasis — “fora do seu estado” — para designar todas as situacdes de transporte ou
arrebatamento em que o individuo “sai de si” ou de seu estado habitual, como no caso dos
estados de dissociacdo. Logo, o pensamento conceitual ndo exclui os estimulos sensoriais
(Machado, 1987).

Nesse sentido, como resisténcia a banalizacdo das sensacdes, haveria um sublime
cinematogréafico, relacionado aos processos de subjetivacdo engendrados a partir do
choque cinematografico, ou “a forma mesma da comunicacdo do movimento nas
imagens”. No cinema de Eisenstein, o choque cinematografico atuaria sobre o espectador
forgando-o a pensar nas partes do filme e no seu encadeamento com o “Todo”. Essa marca
do cinema de Eisenstein produziria uma “imagem-movimento” através de uma
“montagem-dialética” orquestrada pelo choque de elementos antitéticos. Neste processo, as

imagens deflagrariam “movimentos suprasensoriais” como estados dissociativos, através
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de ondas de choques que suscitam vibra¢Ges no corpo do espectador. Essas sensacoes
fisiologicas propagadas pelo cinema de Eisenstein gerariam, também, o préprio
pensamento do espectador sobre o que ele esta vendo na tela (Deleuze, 1998: p. 191).

Diferente da perspectiva presente nos filmes e na reflexdo tedrica de Eisenstein, ha
uma outra relagdo possivel entre cinema e pensamento, que pode ser encontrada nos textos
de Antonin Artaud. Segundo Deleuze, para Artaud o cinema engendraria a impossibilidade
do pensamento. Embora para Artaud o cinema também atue por meio de choques, essa
onda nervosa que age a flor da pele do espectador ndo produz pensamento, pois o
pensamento € uma forca que nem sempre existe, ele s6 emana a partir de uma légica
prépria. Segundo Artaud, o sonho representado pela imagem cinematografica, apesar de
ser interessante, é insuficiente, pois pode se tornar uma armadilha para o pensamento. Por
isso, Artaud confiava mais na relacdo entre o cinema e a “escritura automatica”, tentando
compreender que a escritura automatica ndo é de modo algum uma auséncia de
composicdo, mas uma forma que une duas naturezas: o pensamento critico e consciente ao
inconsciente do pensamento, produzido no espectador através de um corpo sensorial — sem
6rgdos — que ele chamou de “autdbmato espiritual”. Enquanto para Eisenstein o pensamento
é produzido através do choque, fazendo nascer o pensamento do espectador dentro do
pensamento-cinema por meio de uma espécie de monologo interior vinculado a questdes
sociais, para Artaud, por sua vez, existe algo bem diferente: uma constatagdo de
impoténcia que define o verdadeiro objeto do cinema — a impoténcia do proprio
pensamento.

Para Artaud, entdo, o que o cinema privilegia ndo é a forca do pensamento, mas o
“impoder do pensar”. A partir do momento em que as imagens cinematogréficas produzem

pensamentos no espectador, elas Ihe negam outra forma de pensar. Segundo Artaud, essa é
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a caracteristica principal do cinema (Deleuze, 1990: p.201). Nesse sentido, 0 pensamento €
seqliestrado e o autbmato espiritual ndo se definiria mais pela possibilidade l6gica de uma
acdo dedutora, encadeando as idéias umas as outras, trabalhando por hipoteses a partir, por
exemplo, de uma dialética de imagens contrastantes.

Para tal efeito, Artaud ndo acreditava no engajamento das imagens de acordo com
as exigéncias de um mondlogo interno do espectador a partir do seu encadeamento. Pelo
contrério, ele confiava no poder de suas vozes multiplas, de seus devires, de suas derivas
como ser povoado de virtualidades. O que inquietava Artaud, por um lado, é que o cinema-
pensamento ndo se relaciona com o todo pensado pela montagem, e, por outro, que nao ha
mais monologo interior por meio da imagem. Ao contrario de Eisenstein, para quem o
pensamento depende de um choque que o faz nascer, para Artaud o cinema s6 pode
“pensar” de uma Unica forma: pelo fato de que ainda ndo pensamos, deflagraria a
impoténcia tanto para pensar o todo como para pensar a si mesmo. O que produz o
pensamento no cinema, portanto, seria o préprio “impoder de pensar” (Deleuze, 1990:
p.201).

A imagem cinematogréfica, a partir do momento em que passa da coeréncia
temporal do movimento pela acdo para a descontinuidade do movimento no tempo, €
atravessada por uma suspensdo do mundo, por uma perturbacdo. Longe de tornar o
pensamento visivel, porém, como queria Eisenstein, o cinema produziria o pensar como se
fosse aquilo que ndo se deixa ver na visdo. E esse 0 “homem comum” do cinema: o
autbmato espiritual (Deleuze, 1998: p.205). Trata-se de um sujeito mecanico, de um
manequim experimental, um corpo desconhecido que tem apenas atrds da cabega mais um
pouco de tempo em estado puro. Toda essa experiéncia estd relacionada ao cinema

moderno, com a passagem do esquema sensOrio-motor presente na imagem-movimento
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para a vertigem da imagem-tempo. Nessa transicdo, em situacGes psiquicas nas quais o
pensamento encurralado procura uma saida sutil, ocorrem situacGes puramente visuais,
cujo drama resulta de um choque feito para os olhos e para o pensamento (Capistrano,
2001.)

A ruptura com o esquema sensorio-motor, entretanto, desestabiliza o vinculo do
homem com o mundo, pois ele passa a ser um vidente surpreendido por algo intoleravel do
mundo, e confrontado com algo impensavel no pensamento. O autémato espiritual reside
na situacdo psiquica do vidente, que enxerga melhor e mais longe na mesma medida em
que ndo pode reagir, isto é, pensar. Nessa situacdo, a Unica saida — Unico possivel —
consiste em ndo acreditar em outro mundo, assumindo uma ldgica metafisica, mas na
relacdo do homem com a terra, do homem com o mundo, no fluxo da vida. Artaud propde,
portanto, acreditar nisso como no impossivel e no impensavel que, no entanto, sé podem
ser pensados e vividos no (im)pensamento. Trata-se da vontade do poder de pensar: a
poténcia distintiva do pensamento decorreria, assim, do absurdo (Capistrano, 2001).

O cinema da crueldade seria exatamente o que ndo conta uma historia, mas explora
sequéncias de estados alterados de consciéncia que engendram pensamentos e sensacgoes
no espectador, pois a vida, apresentada no estado puro de sua desordem, forgca o
pensamento através de sua matéria mais complexa: o préprio fluxo da vida. Pensar com o
cinema implica, além do ver, sentir o que pode um corpo. “E pelo corpo (e ndo mais por
intermédio do corpo) que o0 cinema se une com o espirito, com o pensamento” (Deleuze,

1990: p.227; Capistrano, 2001).
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6. O GABINETE DOS AUTOMATOS E AS NOVAS
FANTASMAGORIAS CINEMATOGRAFICAS

Se o cinema é 0 automatismo que se tornou arte espiritual,

isto é, antes de mais nada a imagem-movimento, ele se confronta
com 0s autdbmatos, ndo por acidente mas por sua esséncia.
Gilles Deleuze

A hipnose esteve presente em todo o imaginario éptico do século XIX e de seus
sistemas de representacdo ligados as tecnologias de imagem e a literatura fantéstica.
Raymond Bellour faz uma associagéo entre o espectador de cinema e o sujeito hipnotizado
através da manipulacéo de seus “fluidos magnéticos” — em transe, estes sujeitos entrariam
em uma espécie de “sexto sentido”, em uma “outra cena”, a partir da qual “eles poderiam
ver tudo por toda parte”. Ou seja, os sentidos do hipnotizado concentram-se na viséo, e 0
tornam mais ativo, capaz de articular sinestesicamente uma memoria passada, um
acontecimento presente e uma projecdo futura em um continuum baseado na suspensao das
percepgdes em prol da sujeicdo a um unico foco visual: o filme. Sob esta perspectiva, “0
sujeito hipnotizado torna-se onividente ndo apenas porgque tem acesso a todas as suas
representacfes, mas também porque ele € capaz de operar, no interior delas, um sistema de
selecOes visuais, em um movimento que pode-se verdadeiramente chamar de “pré-cinema”
(Bellour: 1995).

Nas primeiras décadas do século XX, a psicanalise também se interessou pelos
estados mentais e pela fascinagéo espectatorial propagados pelo cinema, relacionando-os
com 0S processos oniricos e com 0s complexos do inconsciente. Por outro lado, parte da

teoria cinematogréfica se apropriou da reflexdo psicanalitica, a fim de analisar o “sujeito”
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produzido pelo dispositivo cinematografico, explorando seus conceitos de “escopofilia” ou
“voyeurismo” e “fetichismo” (Baudry: 1999).

Ndo sé a teoria cinematografica explorou a abordagem psicanalitica, mas o0s
préprios cineastas trabalharam esta questdo em seus filmes, explorando o voyeurismo do
espectador e das personagens. Esse frenesi voyeur comecou a ser configurado e estimulado
com as tecnologias escopicas do século X1X. Foi naquela época que a visdo passou a sofrer
0 impacto das primeiras imagens em movimento, afetando a relagcdo entre as imagens, 0
seu consumo, a sua reprodutibilidade e a sua relacdo com os dominios da intimidade
alheia. Desde o inicio, o cinema se deteve em bisbilhotar as mais diversas comedias da
vida privada. Entretanto, com o processo de narrativizacdo do cinema foi revigorada toda a
“mistica da representacao” e seus pressupostos metafisicos.

Alfred Hitchcock, por exemplo, ocasionou uma verdadeira “histeria” dos estudos
psicanaliticos relacionados ao cinema, quando estes passaram a relacionar o espectador
com um efeito-sujeito contaminado de escopofilias e fetichismos. Em seu cléssico filme
“Janela Indiscreta” (1954), Hitchcock, tdo irénico quanto fascinado com a psicanélise, foi
um dos cineastas precursores da tematizacdo da experiéncia cinematografica e seu
dispositivo classico, na medida em que sintetiza a posic¢do do espectador no cinema e 0 seu
suposto voyeurismo.

Lancando mdo de uma perspectiva psicanalitica, podemos nos perguntar sobre
alguns dos “objetos” que despertam a fascinacdo do olhar de Jeff naquelas janelas
privadas: as personagens de Liza — sua namorada interpretada por Grace Kelly — e da
dancgarina, que é uma das vizinhas meticulosamente observadas, sdo sujeitadas a uma visao
tipicamente machista caracteristica dos protagonistas do cinema classico. Afinal, as

janelas, como espelhos separados pelo vazio do patio, ndo refletiriam o “interior” de Jeff?
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De todas as identificacBes possiveis, a mais Obvia apontaria para 0 assassino, pois sem
davida existe uma caracteristica comum aos dois: Jeff tem aversdo ao casamento, enquanto
0 “outro” consuma tal aversdo matando a esposa. Essa hipOtese é confirmada
perversamente quando o protagonista parece se interessar mais pela sua Liza, ao vé-la
através da janela, a partir de uma outra perspectiva, na casa do assassino. Este lado
“homicida”, ao que parece, é bem mais atraente para Jeff do que seu ambiente doméstico e
familiar (Capistrano, 2001).

Uma aproximagdo entre o efeito unheimlich, teorizado por Freud, e a “Janela
Indiscreta”, de Alfred Hitchcock, pode ser operada a partir da expectativa de que, através
dos olhos do protagonista Jeff, algo venha a abalar a venerada ordem familiar observada
nas janelas. Pode-se dizer que Jeff, fraturado e imobilizado na cadeira — como o espectador
de cinema — projeta um outro corpo nas janelas/espelho, criando um duplo que também
pode destrui-lo. Esta leitura “psi” pode ser entrevista em uma cena em que a janela do
assassino esta escura e vé-se apenas a ponta do cigarro aceso: quem olha quem nessa
inquietante escuriddo? Por acaso Jeff e inclusive o préprio “espectador” estariam sendo
observados? Olhar e ser olhado significa que o voyeurismo e 0 exibicionismo possuem
uma matriz basica comum, pois olhar ndo é outra coisa sendo mirar-se no espelho do Outro
(Capistrano, 2001).

Em “Janela Indiscreta” a relagdo do protagonista com o Outro serve como metafora
do proprio espectador com o cinema: Jeffrey € um fotografo fraturado cuja Unica valvula
de escape de seu claustrofébico espago € uma janela que da acesso a outras do patio. Como
0 espectador de cinema, ele € construido por uma geometria cénica que o condiciona a um
unico foco de visdo. Assim como ele, seus vizinhos personagens estdo esquadrinhados por

suas respectivas molduras. Esta sugestiva topografia de “Janela Indiscreta” dialoga com os
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processos de isolamento do espectador disparados a partir da modernizacéo do publico — e
que encontrou na televisdio uma forma radical de distribuicdo dos espectadores-
consumidores.

O filme de Hitchcock ndo metaforiza apenas o dispositivo cinematografico, mas
também um espectador cada vez mais atravessado por redes sindpticas de observacdo e
novas demandas perceptivas que abalam perspectivas solidas. Esta demanda multisensoria
ja é apresentada no inicio do filme: Jeffrey ouve o patrdo ao telefone enquanto perscruta as
janelas do patio com o seu olhar. Esta visualizagdo de diferentes pontos de vista é ligada,
portanto, por uma percepg¢éo audiovisual e telecomunicativa. A exemplo do espectador do
homem das multiddes, o protagonista observa as janelas como unidades que encerram
estere6tipos sociais, porém, ao contrario daquele homem do século XIX, ele se encontra
num espaco rigidamente demarcado, impossibilitado de participar das pequenas e
diferentes cenas que observa: uma jovem alegre e sexy que mora acima de uma triste
senhora solitaria; um pianista solteiro vizinho de um empolgado casal recém-casado; um
outro casal que vive em harmonia que contrasta com o casal do andar de baixo, que néo
cessa de discutir até a esposa desaparecer. Estes ziguezagues do olhar de Jeffrey ficam
menos intensos quando sua atencdo € tragada para a obscura janela em que desconfia ter
ocorrido um crime.

Embalado pelo desejo de resolver o quadro que lhe sequestra a atencdo, o
protagonista fica cada vez mais obcecado com a possivel narrativa que aquele foco visual
esta Ihe invocando; e a partir da observacdo dos detalhes da “outra cena”, comega a juntar
pistas para descobrir 0 assassinato que o fascina. Assim como ha uma simetria entre seus
vizinhos a partir de caracteristicas opostas, também h& uma ligacdo entre Jeffrey e o

suposto assassino da esposa. Jeffrey, fraturado e imobilizado, ndo sucumbe as tentacdes de
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sua namorada Lisa, mas excita-se com a cena do crime e identifica-se com o criminoso.
Esta sugestdo de “Janela Indiscreta” é produzida quando, ao contemplar demoradamente a
obscura janela do crime, que emoldura a escuriddo do quarto apagado, Jeffrey se espanta
com a luz da brasa de um cigarro. O sofisticado plano de Hitchcock desnuda, portanto, o
olhar unilateral de Jeffrey e do espectador para a janela do assassino — 0 que denuncia que
0 protagonista — e 0 espectador — estdo ameacados pela presenca de um olhar sinistro
amplificado pela escuriddo da janela. Esta desestabilizacdo de perspectivas unilaterais faz
do patio de Hitchcock um elemento unificador de olhares vigilantes e, a0 mesmo tempo,
revela como a geometria da tela também “observa” o espectador que reage ao seu olhar
orquestrado por mecanismos narrativos.

Este “outro lado” da janela que encoberta um duplo também foi construido por
Hitchcock em “Vertigo”. O filme de 1958 comeca com uma disjungdo narrativa na medida
em que o enredo é disparado a partir de sua “metade” para o “final”, até chegar ao
“principio”. Esta arquitetura circular reflete a propria obsessdo que assombra seus
personagens. O filme possui uma atmosfera pesadelar que envolve a histdria de John Scott,
um investigador que perde seu emprego porque sofre de vertigem a altura. Porém, ele é
contratado por um amigo que, desconfiado de traicdo, lhe pede para perseguir a esposa.
Assim como Jeffrey Bridges, Scott se envolve em uma trama de suspense transformando-
se numa espécie de voyeur que contempla os estranhos habitos de “Madaleine”.

A misteriosa Madaleine freqiienta assiduamente um museu, obcecada com um
quadro de uma mulher misteriosa do século XIX, Carlota Galvez — sua bisavo que se
matara apds o enlouquecimento, como confessa 0 amigo a Scott. Sob influéncia do quadro,
Madaleine se veste como Carlota Galvez e, como uma sondmbula, sempre retorna ao

museu para contemplar a imagem, fascinada. Os dias se passam até que ela resolve se
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atirar da torre de uma igreja e ndo consegue ser salva por Scott, acometido de um ataque de
vertigem. A partir de entdo, apds um periodo de depressao, Scott retorna a vida cotidiana
assombrado pela lembranca de Madaleine. Obcecado, ele sofre de inUmeros déja-vis ao
imitar os movimentos da mulher misteriosa, freqlientando repetidamente os mesmos locais
que ela, como um sonambulo conduzido por uma imagem fantasmagorica do passado.

Como em “Vertigo”, Psicose (1960), o classico filme de terror de Hitchcock narra a
historia de um louco que tem personalidade maltipla, na medida em que ele se veste como
sua mde. O horror é articulado dentro de um espaco interior, doméstico, familiar. O filme
foi exibido em uma época na qual o cinema entrava em crise e reelaborava suas estruturas
almejando a maior participacdo perceptivel do espectador. O filme marca uma mudanca no
cinema de terror que foi povoado de assassinos na década de 70. A famosa seqliéncia do
chuveiro desperta a atencdo até os dias de hoje por seus minuciosos detalhes, porém todo
quadro fragmentada do assassinato prépria estrutura mental do protagonista até chegar ao
olhar que confunde com um ralo ou um vortice. esta articulagio entre um olhar
esquadrinhar de um pela montagem esta feita e refletida na prépria faca de Alfred
Hitchcock.

O tema do autémato foi articulado por Gilles Deleuze em seu estudo sobre a
imagem cinematografica. Deleuze afirma que a “psicomecanica cinematografica” ou o
“automatismo espiritual” “reflete-se em seu préprio contedo, em seus temas, situagdes,
personagens”. Porém o filésofo adverte que o automatismo cinematografico engendra dois
autdbmatos de sentidos correlatos: o “autdbmato espiritual” e o “autdémato psicoldgico”. O
primeiro liga-se ao pensamento “no fantastico esforco de sua autonomia”; o segundo é
desprovido de seu prdprio pensamento e obedece a comandos internos que se desenvolvem

“apenas em visdes ou em acdes rudimentares (do sonhador ao sonambulo, e inversamente,
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por intermédio da hipnose, da sugestdo, da alucinacdo, da idéia fixa etc.)” (Deleuze, 1990:
p.312)

Ainda segundo Deleuze, o automatismo como exclusividade artistica do cinema foi
delineado por vérios autdbmatos que representam sua “mecanica” de diferentes formas,
porém, apesar das variacdes do “agregado homem-maquina” ele sempre apontara para a
“guestdo do futuro”. O filésofo francés menciona a referéncia ao automatismo
cinematografico nos “personagens de relojoaria” ou “maquinas motoras” de diferentes
cinematografias e enfatiza a possibilidade do movimento automaético vibrar “tdo bem” o
coracdo do homem e converté-lo em um “autémato psicologico”.

Este motor humano “a servigo de uma nova e temivel ordem” foi bem encarnado
nos “sonambulos, alucinados, magnetizadores-magnetizados”, do expressionismo alemao:
“0 cinema alemdo convocava as poténcias primitivas, mas era talvez o mais bem situado
para anunciar algo que iria mudar no cinema, ‘realiz&-1o” horrivelmente, e assim modificar
0s seus dados”. Aludindo as teses de Kracauer e Benjamin sobre as potencialidades do
cinema em treinar a percepcdo das massas pelo choque propagado através de seus
movimentos automaticos, Deleuze afirma o declinio das poténcias revolucionéarias da
“imagem-movimento”: “rompia-se o noivado revolucionario da imagem-movimento com
uma arte das massas transformadas em sujeito, dando lugar as massas assujeitadas
enquanto autdmato psicoldgico, e a seu chefe como grande autdmato espiritual” (Deleuze,
1990: p.313-315). A “violéncia do choque” pela imagem-movimento e o poder de suas
vibragOes convertia-se em um espetaculo de massa:

Quando a violéncia ndo é da imagem e de suas vibragdes,
mas a do representado, cai-se num arbitrario sangrento,
quando a grandeza ja ndo é da composi¢do, mas um mero
inchago do representado, ndo ha mais excitacédo cerebral ou

nascimento do pensamento. E antes uma deficiéncia
generalizada no diretor e nos espectadores. E certo que a
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mediocridade corrente nunca impediu a grande pintura; mas
ndo é a mesma coisa nas condi¢cdes de uma arte industrial,
na qual a proporcdo das obras execraveis pde diretamente
em questdo os objetivos e as capacidades mais essenciais. O
cinema morre, pois, de sua mediocridade quantitativa
(Deleuze, 1990: p.198-199).

Deleuze conduz seu pensamento para uma nova configuragdo tecnoldgica e social
dos autdbmatos. Para o filésofo, os antigos autbmatos de movimento — os de relojoaria e 0s
autdmatos motores — ficavam obsoletos face a emergéncia de uma “nova raga”: 0s
autdbmatos da informatica, cibernéticos, “de calculo e de pensamento, autdbmatos de
regulacéo e feed-back”. A nova geracdo de autdbmatos também ndo seria mais conduzida
por um lider, “inspirador de sonhos”, mas diluida em redes de informacédo controladas por
novos sistemas de regulacdo e percepcao, através de um “entrecruzamento de insones e
videntes”. Estes seriam os “autdmatos eletrénicos” que atrelados as imagens televisivas,
videogréficas e digitais deveriam “ou transformar o cinema, ou substitui-lo” e “marcar a
sua morte” (Deleuze, 1990: p.315).

Ao refletir sobre o autdmato eletrénico, Gilles Deleuze ja esbogava o seu conhecido
ensaio sobre a “sociedade de controle”, publicado nos anos 90. Deleuze apontou a crise da
“sociedade disciplinar” e a emergéncia de dispositivos que continuamente transformam a
sua légica de acordo com novas demandas de produgdo, consumo e percep¢do. Se nas
sociedades disciplinares analisadas por Foucault, as relacbes de poder operavam por
“analogia”, nas diversas institui¢cbes de confinamento (casa, familia, asilos, prisdes e outros
espacos enclausurados), visando & distribuicdo dos corpos no espaco e a sua ordenagdo no
tempo; na “sociedade de controle” esses interiores sdo abalados por novas formas de
dominio.

O controle sobre os corpos passa a ocorrer por meio de cifras de informacéo,

senhas, trocas flutuantes e uma nova experiéncia espago-temporal, que deflagraria um
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certo tipo de prisdo “aberta”. Os individuos sdo inseridos em uma ldgica continua e
ondulatoria, dividindo-se cada vez mais em perfis identitarios de acordo com a érbita do
mercado. Ou seja, de individuos com uma identidade fixa e estdvel, passam a ser
“dividuos” modulaveis. E possivel assinalar uma analogia entre esse processo de
fragmentacdo da identidade e a forma de operar propria as tecnologias informaticas que
hoje lideram a formatagcdo do mundo: a linguagem digital. Na sociedade de controle, esse
conjunto de variagBes integra uma nova geometria geral, cuja linguagem é numérica
(Deleuze, 1998: p.221). Ou seja, enquanto os espacos de confinamento da sociedade
disciplinar sdo “moldes”, os da sociedade contemporanea engendram uma rede que se
“modula” e auto-deforma continuamente (Deleuze, 1998: p.221).

Na sociedade de controle, ao contrario, o dominio sobre a vida é mais dissimulado,
pois as tecnologias de poder transparecem como instdncias mais ‘“democraticas”,
presumivelmente escolhidas e controladas pelo proprio campo social, atuando sobre os
modos de vida dos individuos sob a mascara do livre-arbitrio. Se, antes, o poder era
pautado por meio de maquinas mecanico-analdgicas, que agiam sobre o corpo do cidaddo
convertendo em forga produtiva sua musculatura e sua subjetividade, atualmente o
capitalismo investe a sua forca, de maneira crescente, nas maquinas digitais. Cada vez
menores e mais sofisticadas, estas se inserem sob a pele e se hibridizam com o corpo
humano, visando principalmente a atingir o seu coracao sensorial: o cérebro.

Esse quadro sociotécnico que Deleuze esboca para analisar as novas configuragdes
da disciplina a partir do pds-guerra é inseparavel culturalmente das transformac6es sofridas
pelo cinema narrativo que comegou a enfatizar, mais as reagdes sensacionais baseadas nas
figuragOes da acdo e do horror do que as reagOes sentimentais baseadas na “interioridade

psicoldgica” do espectador. Tal fendmeno acompanha uma certa mutacdo do “modelo
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optico” como a principal categoria espetacular, na medida em que a experiéncia
cinematogréfica, sobretudo desde os anos 70, tem sido reelaborada por outras préaticas de
espetaculo que procuram exceder os limites audiovisuais para se expandir pelo universo
multimidia e multisensorial. Competindo com outras modalidades de entretenimento —
como a televisdo, o video e 0s jogos eletrbnicos, bem como o aprimoramento crescente dos
dispositivos de realidade virtual — o cinema narrativo, além de atualizar suas redes de
producéo, vem ajustando continuamente os seus espacos de exibicdo de acordo com novas
l6gicas de consumo, relacionadas a interatividade, a imersdo e a telepresenca.

Podemos detectar, por exemplo, que a implementacdo de inovadoras tecnologias de
interatividade e de imersdo, operadas desde 1950 pelo cinema, ganharam um impulso
substancial na década de 70 gracas a difusdo de novidades técnicas como os odoramas,
6culos 3D para CinemaScope, sensoramas e outros aparelhos similares que estavam
presentes, ndo s6 no cinema, mas também nos grandes e sofisticados parques de diversdes.
Estes “acréscimos sensoriais” expandiram-se no cinema do tipo Omnimax, uma grande
sala esférica de projecdo apresentada nos inicios da década de 80, e em uma nova
atualizacéo técnica do cinema 3D IMAX, acontecida na década de 90. Além disso, a partir
da popularizagdo do video e das tecnologias digitais como o DVD, o cinema se encontra
cada vez mais “incorporado” a vida cotidiana em Vvarios tipos de aparelhos e monitores —
desde os computadores pessoais e as cameras digitais aos telefones celulares.

Sob essa perspectiva, podemos detectar alguns abalos naquilo que denominamos
cinema. Se antigamente o cinema hegemonico — ou cinema classico narrativo — colocava
em acdo um tipo de espetdculo que explorava o cultivo de valores morais através do
melodrama, podemos observar na passagem da década de 60 para os anos 70, o gradativo

surgimento de um novo regime de espetadculo cinematografico com acentuados e
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cromaticos ritmos dinamogénicos. Nesse turbulento periodo foram lancados varios tipos de
filmes que exploraram mais “emocdes sensacionais” que “emoc¢des sentimentais”: certos
tipos de filmes que pdem mais énfase nas reagdes sensorias do espectador através de
mecanismos de saturacdo visual, descontinuidades narrativas, dissonancias sonoras e
representacdes do corpo em situagdes de risco, pornografia e “violéncia abjeta”. Podemos
observar, ainda, uma estrutura semelhante em alguns filmes do “primeiro cinema” ou
“cinema das origens” exibidos entre os anos de 1895 e 1907, embora estes filmes ainda
estivessem marcados por uma certa estrutura melodramética. No entanto, tais filmes
possuiam condicOes de producdo, exibicdo e recepcdo radicalmente diferentes do periodo
em questéo.

Apesar da idéia de um “cinema sensorial” também j& ter sido trabalhada de
diferentes modos pelas vanguardas cinematograficas de inicios do seculo XX, os diferentes
tipos de “cinema-sensacdo” da década de 70 almejaram muito mais a construcdo de um
espectador consumidor de “sensacOes adrenalizantes” do que uma certa resisténcia
espectatorial (ou automatizacdo espiritual) contra a cultura cinematografica hegemonica —
Ou seja, uma visao capaz de cortar o olho melado do melodrama. Nesse sentido, observa-se
claramente que as deformacgdes do cinema expressionista alemdo, as desestabilizagdes
oniricas do cinema surrealista, os choques sensorios do construtivismo russo e do
futurismo italiano foram rapidamente fagocitados pela inddstria cinematografica e logo
convertidos em grandes sucessos de bilheteria — e posteriormente, de modo mais radical,
também de televisdo, de videolocadoras e downloads personalizados.

Estas caracteristicas sensacionais estdo presentes em diversos tipos de filmes da
década de 70 considerados (sub)géneros, como os de horror de serial Killers, os de ficcdo

cientifica sobre mutagdes genéticas, o cinema catastrofe, os “faixa-preta”, os bad
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explotaition, snuff-movies, gore cinema, slash films e X-rated. Apesar de possuirem
caracteristicas bastante diferentes entre si, todos estes estilos de cinema — muito exibidos
nos nostalgicos midnight-movies — possuem um denominador comum: a exploracdo de
emoc0des sensacionais.

Além de ter ocorrido um continuo aprimoramento técnico dos espacos de exibicéo,
a fim de oferecer uma maior “produtividade” sensorial ao espectador, desde a década de 70
0 cinema narrativo vem assimilando de modo mais radical varios tipos de recursos que
Noel Burch (1992) denominou “estruturas de agressdo” — artificios cinematograficos de
desorientacdo espago-temporal e choques sensoriais como falsos raccords, montagem
acelerada, movimentos de camera vertiginosos, e zooms delirantes. Tais estruturas, aliadas
aos efeitos de computacdo gréfica, procuram compor em alguns filmes uma “agressdo
estética” que “navalha” mais o sistema nervoso do espectador do que o seu olhar,
provocando instabilidades perceptivas e solicitando ao mesmo tempo novos regimes de
atencao - e hipnose.

Estes modelos de experiéncia perceptiva, que se radicalizaram no cinema a partir da
década de 70, tém sido trabalhados em vérias cinematografias instigantes, porém dentre
elas nos chama atencdo a obra de Stanley Kubrick. Situados em um ponto intermediario
entre 0 sucesso “culto” e o “comercial”, filmes como “2001”, “Laranja Mecanica” e “O
iluminado” ostentam uma fascinante ambiglidade: a0 mesmo tempo em que estdo
integrados a esta nova “pele” que vem revestindo as novas formas de espetaculo, também
procuram refletir sobre o lugar do cinema e de seu espectador, com suas novas paisagens
tecnoldgicas e regimes de percepcao.

Nessa perspectiva, o que nos chama mais ateng¢éo nos filmes de Kubrick, sobretudo

“Laranja Mecanica” e “O iluminado”, ndo seria uma capacidade de “transgressao” desses
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filmes vinculada ao estimulo das “fortes sensacdes”, mas sim vinculada a presenca de um
outro tipo de “infracdo”: a profunda reflexdo sobre o estatuto da representacéo
cinematogréafica e sobre o lugar do espectador dentro de uma nova légica do espetéculo,

cada vez mais permeada por “padrées de percepcdo”'®.

Podemos observar que o0s
mencionados filmes de Stanley Kubrick pdem o cinema e o espectador em jogo, abalando
seus codigos de representacdo e suas zonas de percepcao, e refletindo sobre o estatuto do
cinema e da experiéncia espectatorial. Apesar de suas diferencas e peculiaridades, “2001”,
“Laranja Mecénica” e “O Illuminado” possuem Varios pontos em comum, desde as
disrupgdes espaco-temporais e 0s jogos mnemonicos representados por vertiginosos efeitos
cinematogréaficos, até as “emocdes sensacionais” suscitadas nos dois ultmos filmes, pelas
(des)figuracdes do corpo em “atos de crueldade”.

As relagdes entre o cinema, 0 autdmato e a dissociagdo estdo bem demarcadas nos
filmes de Stanley Kubrick. Em “2001: uma odisséia no espaco”, Kubrick abre seu filme
apresentando uma fusdo de imagens panordmicas através da passagem do o0sso dos
primatas pré-historicos a estacdo espacial dos astronautas “p6s-modernos”. O langcamento
do fémur ao som de “Assim falou Zaratustra”, ndo apenas metaforiza a evolugédo
tecnoldgica da humanidade, mas também o seu fim como forma demasiadamente humana.
O tema da intervencdo tecnoldgica no corpo e seus efeitos individuais, politicos e sociais

perseguiram Kubrick até seu projeto de filmar o roteiro de “Inteligéncia Artificial”,

realizado por Steven Spielberg (2001).

16 Podemos acompanhar estas mudancas através de um certo “efeito-shopping” das salas de cinema. Os
shoppings, como parques fechados de diversdo e consumo, absorveram os cinemas de publico de massa,
transformando e esvaziando os velhos e charmosos cinemas locais, que entdo passaram a sobreviver com a
exbicdo de filmes sensacionais, tais como os pornds ou de faixa-preta; por outro lado, houve uma certa
resisténcia dos cinema “locais” aos “cinemas de rede”. Resgatando suas identidades passadas vinculadas ao
cineclubismo e ao glamour cinematografico, comecaram a se “diferenciar” construindo um publico
singularmente “cult”, consumidor ndo s6 de filmes, mas de todos os produtos culturais que sustentam o
“point de exibigdo”, tais como cafés, livrarias, “bistrds” e os inimeros tipos de festivais.
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Podemos articular a passagem do fémur a estacao para pensar as proprias mudancas
no estatuto do cinema e do espectador no final da década. Diante das tecnologias da
televisdo e do video, os discursos acerca da “morte do cinema” ou do “cinema expandido”
proliferaram na década de 60 e 70 em conjunto com a ‘morte do homem”. Tais discursos,
assim como o filme de Kubrick, sdo inseparaveis dos discursos de automagao emergidos a
partir da segunda metade do século XX.

Nesse sentido, “Laranja Mecanica” é paradigmatico para analisarmos as mudancas
da industria cinematografica na énfase no “espectador sentimental” para o “espectador
sensorial”. Localizado em um futuro ndo téo distante, o filme conta a historia de Alex, um
jovem que cultiva prazeres sensoriais como as drogas, a ultravioléncia e os fortes acordes
de Beethoveen. Traido por sua gangue, Alex é preso e reformado pelo Estado com sua
nova arma de normatizagdo: um tipo de ciéncia técnica capaz de corrigir os desvios de
comportamento de um individuo de risco para a sociedade e reintegra-lo socialmente.
Nesse processo, 0 que nos chama a atencdo é o ajuste das emocdes de Alex através de uma
espécie de “lobotomia visual” que almeja provocar alteracdes em suas funcgdes cerebrais.
Os choques sdo suscitados no protagonista-paciente através das imagens de video que
exibem justamente aquilo que Ihe dava mais prazer: cenas de torturas fisicas, catastrofes,
mutilacdes e outras afligdes corporais. Assim, Alex encarna uma memoria traumatica
daquilo que outrora lhe provocava gozo, deleite. Uma vez reformado e reinserido na
sociedade, Alex passa a ostentar um “valor de exibi¢do”, e comeca a ser usado como uma
imagem espetacular produzida pelos prodigios do Estado e da Ciéncia.

O filme de Kubrick é fundamental para a argumentacdo exposta nesta tese, na
medida em que discute o papel hipnético das tecnologias da imagem e seu poder de

reformatar a percepgéo em termos de aten¢do, memoria e emogdes visando a um “reajuste
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social”. Além do final, o que diferencia o filme de Kubrick em relacéo ao livro de Anthony
Burgess é um jogo metafilmico em que o espectador se identifica com o protagonista, pois
ele “perde a graca” logo apds a sua reforma neuroldgico-comportamental. Se, na primeira
metade do filme, a linguagem é construida por uma narrativa ritmada por um cromatismo
estroboscdpico, produzido com fortes contrastes de cores vivas como o laranja, o verde
liméo e o rosa-shocking — tipicas do psicodelismo da década de 70 — na segunda metade do
filme predomina um ritmo lento, pesado, no qual abundam diélogos e teses sobre o
comportamento de Alex. Podemos especular que esta jogada cinematogréfica tdo perspicaz
de Stanley Kubrick produz uma ambigiidade emotiva no espectador, oscilando entre o
repudio a violéncia e a fascinacdo com a poténcia anarquica do jovem protagonista, antes

de ser convertido em um corpo sem vitalidade e “décil”.
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CONCLUSAO

O trabalho partiu de uma tensdo entre as afirmac6es de Bazin e de Godard sobre os
destinos do cinema. Se, por um lado, para Bazin, o cinema ainda ndo teria nascido, por
outro, para Godard, ele ja teria morrido, o que comprova a continua crise do cinema como
forma moderna. Esta crise continua, porém, é marcada por descontinuidades importantes
que revelam aspectos culturais nas relagdes com o autdbmato e com os fendmenos da
dissociagéo.

A partir desta questdo, a pesquisa procurou enfocar a emergéncia da idéia de
cinema presente na literatura fantastica das primeiras décadas do século XIX, sob
influéncia dos fendmenos épticos e da dissociacdo atravessados pelos discursos da
fisiologia. A fisiologizagdo do olhar serviu de base para a sua disciplinarizagdo e para a
subordinacdo dos demais sentidos ao seu eixo. O saber sobre a visdo alocado na fisiologia
do espectador foi fundamental para o ressurgimento da hipnose no século XIX,
intimamente relacionada ao determinismo fisiologico do espectador como um 6rgéo
sensorio. O sentido da visdo vem sendo aperfeicoado por meio de dispositivos de
fascinacdo que suscitam novas formas de subjetivacdo, conexao e espetaculo.

Esta fisiologizacdo do espectador e de fendmenos outrora sobrenaturais
transformou-o em ¢&rgdo sensério passivel de ser motorizado e dirigido por formas
espetaculares como nas fantasmagorias e nas apresentacdes de mesmerismo. Neste
contexto, a obra de Poe articulou discussdes abordando O&ptica, espectralidade,

automatismo e dissociacdo ndo apenas em seus enredos, mas na propria construcdo da



170

linguagem mesmerizante de seus contos, poemas e ensaios, cuja poténcia sugestiva ira
influenciar o simbolismo literario.

A partir desta discusséo, o trabalho deteve-se em mapear algumas teorias do cinema
que articulam montagem, narrativa e imagem ao conceber a estética cinematografica como
experiéncia motora ou hipnoética. Neste sentido, buscou-se aqui identificar diferentes idéias
de diretores de cinema, articuladas a outras concepgdes acerca da automatizacdo do
espectador a partir de estratégias de choque perceptivo e colisdo de imagens diferentes. Tal
foi visto, por exemplo, nas reflexdes de Sergei Eisenstein e de Antonin Artaud.

Por fim, o trabalho esbocou uma analise da transformacdo da figura do autémato e
dos fendbmenos da dissociagdo em uma cultura na qual a idéia de choque ficava cada vez
mais desgastada. Tal erosdo articula-se a obsolescéncia da arquitetura classica do espaco
cinematogréfico, cada vez mais corrompida por demandas colocadas pelas imagens
eletronicas. Neste sentido, através de pistas presentes nas cinematografias de Fritz Lang,
Alfred Hitchcock e Stanley Kubrick, tentou-se aqui esbocar uma estratégia de analise dos
filmes baseada na hipOtese de que a emergéncia das técnicas de amplificacdo da
experiéncia espectatorial e de subgéneros sensacionalistas da industria cinematogréfica foi
efeito de um certo declinio dos poderes de sugestdo outrora produzidos pelos efeitos de
montagem. A partir desta questdo também foi possivel visualizar os usos da metafora da
telepatia pelo cinema, atrelada as redes de informacdo e aos espectadores “super-
excitados”, desatentos, em tensdo com as solicitagdes perceptivas do espago
cinematogréafico e suas demandas de isolamento, siléncio e introspeccao.

Sob o efeito dessas transformagdes, surgiram cinematografias que apontam novas
estratégias de automatizacdo e representacdo dos fendmenos dissociativos disparados por

situacOes de panico ligadas ao isolamento, a claustrofobia e & agorofobia. Desde entéo
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surgiram novas tecnologias cinematogréaficas, cujo proposito consistia em reenquadrar a
percepcao para outros regimes de observacéo.

Contudo, algumas cinematografias combateram essa padronizagdo do olho,
abandonando os processos de narrativizacdo da visdo e a interioridade do observador pelo
olhar. Além do combate através do proprio cinema, também houve teorias que se
diferenciaram das abordagens vinculadas a essa crenca na interioridade do sujeito. Tais
abordagens procuraram ndo conceber a experiéncia cinematografica a partir de uma
perspectiva exterior ao corpo, ligada aos processos de identificacdo com o dispositivo da
representacdo. Ao contrario, apelaram para as experiéncias propriamente corporais e para o
sensorialismo estimulados pelo cinema.

Dessas reflexdes surgiu a proposta de uma automatizacéo das sensagdes. Se, por um
lado, alguns pensadores diferenciaram-se dos modelos de pensar o cinema baseados na
interioridade do observador, por outro, a emergéncia das tecnologias digitais também
abalou tais interiores subjetivos, com as novas configura¢ées do tempo, do espago e da

visdo decorrentes das imagens de sintese e de novas formas de historicizagdo do cinema.
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