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Resumo

Através de um didlogo com o autor Jonathan Crary, o artigo discute o processo de modernizacéo
da percepcao, iniciado a partir de uma virada epistemoldgica que culmina com a emergéncia de
um novo tipo de observador, no século X1X. O modelo de observador neutro da camera escura da
lugar a um sujeito corporificado e produtor ativo de sua experiéncia Optica. Por meio deste recuo
e dialégo com o século XIX, a proposta € pensar possiveis aproximacdes e distanciamentos entre
os dispositivos Opticos identificados por Crary e os atuais dispositivos de realidade virtual,
presentes nas instalacGes contemporaneas que implicam, cada vez mais, um (re) investimento do
corpo na producdo da experiéncia.
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Abstract

Based on the work of Jonathan Crary, the paper discusses the process of modernization of
perception, initiated from an epistemological turn that culminates with the emergence of a new
type of observer in the nineteenth century. The neutral observer model of the camera obscura
gives place to corporfied subjects, active producers of their optical experiences. By looking back
to the nineteenth century, the intention is to think possible similarities and differences between
optical devices identified by Crary and current virtual reality devices, exisiting in contemporary
installations that increasingly involve a (re)investment of the body in the production of
experience.
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Introducéo

No primeiro capitulo de seu “Técnicas do observador” (2012), obra dedicada a visdo e a
modernidade do século XIX, Jonathan Crary abre sua discussao interrogando as tecnologias
contemporaneas - a holografia, os simuladores de voo, os capacetes de realidade virtual, dentre
outras. Em “Suspensdes da percep¢do” (2013), o autor realiza o mesmo movimento. Esse salto
em direcdo a contemporaneidade para logo apos efetuar o recuo historico ao século XIX, periodo
especifico sobre o qual versam ambos os livros, ndo € arbitrario. Crary almeja lancar perspectivas
de entendimento e explicitar a forte sustentacdo histdrica existente no século XIX de nossas
atuais condiges de percepcao.

Para tanto, o autor parte sua analise da figura do observador. O termo “observador” ¢ uma
escolha consciente. Para Crary, espectador, 0 mais comumente utilizado, além de carregar uma
conotacdo de passividade — aquele que “espera” - teria uma semantica muito restrita, uma vez que
a raiz latina da palavra “spectare” corresponde a “olhar para”. Ja& observar pode significar
“conformar as proprias acdes, obedecer a” (CRARY, 2012: 15). Em outras palavras: o
observador, para Crary, ndo € somente aquele que vé, mas fundamentalmente, aquele que vé
dentro de um sistema de regras e convencgdes.

Deste modo, o observador é compreendido como “efeito de um sistema irredutivelmente
heterogéneo de relagdes discursivas, sociais, tecnologicas e institucionais” (CRARY, 2012: 15),
donde ndo ha um sujeito prévio. As suas condigdes de percepcdo também sdo historicamente
determinadas. Walter Benjamin ja caminhava em direcdo semelhante quando enunciou, em seu
classico “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, que “no interior de grandes
periodos historicos, a forma de percepgdo das coletividades humanas se transforma ao mesmo
tempo que seu modo de existéncia” (BENJAMIN, 1985: 169).

Portanto, pensar o observador hoje ¢ refletir sobre toda uma trama de relaces de forcas
capazes de produzir modos de ver. E notoria a influéncia de Foucault na obra de Crary, expressa,
sobretudo, em sua abordagem geneal6gica da historia, através da articulagdo paralela de campos
distintos como a arte, a ciéncia e a tecnologia.

Afastando-nos, como o autor, dos determinismos tecnolégicos, que novas subjetividades
estariam sendo reconfiguradas na contemporaneidade? Quais aproximacGes e quais
distanciamentos podemos identificar entre os atuais dispositivos de arte contemporanea, que



ENTREMEIOS

Revista Discente da Pds-Graduagdo em Comunicagdo Social da PUC-Rio

Publicagio Semestval

solicitam o0 corpo como componente e seu funcionamento, ¢ os chamados “brinquedos
filosoficos” do século XIX, analisados por Crary?

O século XIX, para Crary, ¢ justamente o periodo em que se da a descoberta da “visdo
subjetiva” com o colapso do modelo de observador neutro da camera escura e 0 surgimento de
um observador corporificado. Acreditamos, assim como 0 autor, que as subjetividades
contemporaneas sdo tributarias de processos situados no século X1X, o que nos impele a anélise
dos agenciamentos epistemoldgicos implicados nesse (re) investimento do corpo como produtor

de experiéncias através do recuo historico proposto por Crary.

O observador da camera escura

Crary elege a camera escura — ou camera obscura - como modelo Optico e regime
epistemoldgico predominante do final do século XVI ao final do século XVIII. Assim como 0s
demais dispositivos Opticos que surgem no século XIX, a cAmera escura é, para 0 autor, o que
Deleuze chama de assemblage (DELEUZE; GUATARRI, 1995: 504). E algo que se usa e se diz
algo sobre; € um ponto de intersecdo de praticas materiais e formacges discursivas.

E fundamental essa concepcdo adotada, pois ela afasta o determinismo tecnoldgico que
reduz o dispositivo a uma etapa do processo de evolugdo até a fotografia. Para Crary, a camera
escura tem sua especificidade e correspondeu a um tipo muito especifico de observador e
episteme, de modo que estd apoiada em pressupostos tedricos distintos daqueles que irdo
prevalecer no século XIX.

O modo de funcionamento da camera escura fundamentava-se na éptica newtoniana de
transmissdo e reflexdo da luz. Neste momento especifico, temos uma percepgdo ratificada pelas
leis da fisica. O homem figurava apenas como um observador passivo. A velocidade de
propagacdo retilinea da luz possibilitava a formacao instantdnea da imagem invertida do objeto
no anteparo da camera. Deste modo, a percepcao era da ordem do imediato.

E essa concepgdo de um sujeito passivo no ato da percepcao que leva a crenca em um olho
divorciado do corpo. O olho, sendo desprovido de qualquer materialidade, era compreendido em
analogia a uma lente. Portanto, era um olho infalivel, capaz de assegurar a confianca na
referencialidade e uma relagéo de transparéncia entre sujeito e objeto. E significativo que na obra
Dioptrica (1637) de Descartes, o filésofo sugira como experiéncia a extracdo dos olhos de

animais ou cadaveres, uma vez que a visao era concebida como livre dos humores do corpo.
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O observador pressuposto pela cémea escura era entdo um sujeito interiorizado e, acima de
tudo, apartado do mundo. Conhecer o mundo equivalia a um processo de tomada de distancia,
onde por meio de uma operacao de introspeccdo mental o sujeito era capaz de deduzir a verdade
das coisas.

Este modelo predominante de observador aparece muito bem exemplificado em duas obras
do pintor holandés Johannes Vermeer, analisadas por Crary. Tanto em “O Astrénomo” como em
“O Geobgrafo”, duas figuras masculinas — muito semelhantes, diga-se de passagem —, imersas em
uma atividade de conhecimento, aparecem circunscritas em um quarto retangular escurecido,
atravessado apenas por uma ténue luz proveniente da janela, tal como uma camera escura.

Além de servir como metafora filoséfica do “lugar da verdade” e modelo de observagdo, a
camera escura também foi amplamente utilizada para explicar o funcionamento da visdo humana
por cientistas e filésofos e, rapidamente, tornou-se uma forma de entretenimento popular.

No entanto, o século XIX seria marcado por uma virada epistemoldgica com o colapso do

dispositivo e a emergéncia de uma nova figura de observador.

Da Optica geométrica a otica fisioldgica

O ponto de partida da virada epistemolodgica identificada por Crary se da com o trabalho de
Goethe, “Doutrina das cores” (1810). Por meio de diversas experiéncias Opticas, o fildésofo
alemdo atesta a capacidade do corpo de produzir imagens sem necessariamente um correlato no
mundo externo.

Uma das experiéncias € particularmente importante ao lancar mdo do préprio modus
operandi da camera escura para nega-la em um ultimo momento. Goethe propde ao observador
situar-se em um quarto escuro, iluminado apenas por um pequeno orificio. Apo6s olhar
diretamente para a luz proveniente de fora, deve-se tapar o buraco e contemplar a parte escura do
quarto. Com a formacdo da chamada pds-imagem retiniana - isto €, a presenca da sensacao na
auséncia do estimulo - a relacdo de transparéncia entre sujeito e objeto, que antes fundamentava o
modelo da camera escura, ndo se sustenta mais, uma vez que aquilo que se vé é colocado sob
suspeita.

Goethe segue descrevendo a sequéncia de variacdes cromaticas da pés-imagem formada, o
que introduz outra descoberta fundamental: a presenca da temporalidade no processo de
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percepc¢do. Se na camera escura a percepgo era instantanea, as experiéncias de Goethe afirmam
um desdobramento da percepgéo no tempo.

Efetua-se, deste modo, a passagem de uma éOptica geométrica a uma optica fisiologica, em
que o homem deixa de ser testemunha passiva para tornar-se produtor ativo de sua propria
experiéncia optica. A visdo, diz Crary, “em vez de ser uma forma privilegiada de saber, torna-se

um objeto de conhecimento, da observagdo” (CRARY, 2012: 73):

Desde o inicio do século XIX, uma ciéncia da visdo tenderd a significar, cada vez mais, uma
interrogacdo da constitui¢do fisiologica do sujeito humano, em vez de uma mecénica da luz e da
transmiss&o Optica. E um momento em que o visivel escapa da ordem atemporal da cAmera escura
e se abriga em outro aparato, no interior da fisiologia e da temporalidade instaveis do corpo
humano (CRARY, 2012: 74).

A visdo reconcilia-se com o corpo do observador; o olho ndo é mais uma lente e sim um
olho corporificado e, por conseguinte, sujeito as contingéncias fisiolégicas do individuo. A
descoberta de que a visdo é imperfeita e suscetivel a ilusdes suscita um dilema imediato: como
obter conhecimento verificivel e afastar a ameaca de arbitrariedades?

Mais do que saber o que era real, o fundamental era também saber que “novas formas do
real estavam sendo fabricadas” (CRARY, 2012: 93). Logo, se por um lado, o0 homem agora é
dotado de uma recém-descoberta autonomia perceptiva, por outro - e justamente em decorréncia
disso - ele também se torna local de investimento das técnicas de poder. Crary descreve, entao,
um processo de disciplinarizacdo e matematizacdo da percepcdo com vistas ao projeto moderno
de formag&o de um corpo adaptado as necessidades do capitalismo industrial da época.

E sob este pano de fundo que surgem os dispositivos 6pticos do século XIX que tém

como base de seus modos de funcionamento as principais descobertas fisiolégicas do periodo — a
persisténcia retiniana e a disparidade binocular.

Os “brinquedos filosoficos” do século XIX

Assim como a camera escura, todos os dispositivos que surgem no século XIX serdo
utilizados como objetos de investigacdo cientifica para acimulo de conhecimento sobre a
percep¢do humana e também como forma de entretenimento popular. Para Crary, isso posiciona o
observador moderno em uma posicgéo tripla: ele é, simultaneamente, sujeito empirico, espectador

e também componente de uma producdo mecanizada, uma vez que esses “brinquedos” irdo
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implicar uma relacdo de proximidade fisica, um “corpo alinhado e operando com um conjunto de

pecas com rodas que giram e se movimentam com regularidade” (CRARY, 2012: 112).

O autor quer chamar atencdo para uma nova relacdo entre olho e dispositivo optico que
surge a partir da descoberta do observador fisioldgico. Se antes a relacdo entre esses dois
elementos era da ordem da metéfora - pois acreditava-se em uma semelhanca conceitual entre o
funcionamento do olho humano e a cdmera escura - agora a relagdo é da ordem da metonimia. Ha
uma assisténcia entre olho e dispositivo, onde “os limites e as deficiéncias de um serdo
complementados pelas capacidades do outro e vice-versa” (CRARY, 2012: 127).

Tomemos como exemplo o taumatrépio, um dos primeiros dispositivos, popularizado em
Londres, em 1825. O aparelho consiste em um pequeno disco com um desenho em cada face e
dois fios presos em suas extremidades que o observador deve girar com as maos. Um péassaro em
uma face e uma gaiola na outra resultara, como efeito da pos-imagem retiniana, um passaro
dentro da gaiola, por exemplo. Aqui fica muito clara a relagdo de complementariedade
identificada por Crary. O taumatropio necessita do observador como componente de seu
funcionamento para sintetizar a imagem. O zootropio e o fenacistoscépio, citados pelo autor,
também lancardo mdo do mesmo principio.

Dentre todos os dispositivos do século XIX, Crary da especial destaque ao estereoscopio,
elegendo-o como a forma mais significativa de imagem visual do periodo. Embora distinto dos
demais “brinquedos” que representavam a ilusdo do movimento por meio da pos-imagem, 0
estereoscopio, diz Crary, é parte da mesma reorganizacdo do observador e das mesmas relagoes
de conhecimento. E novamente, aqui, o dispositivo ndo prescinde do observador como seu
componente.

O estereoscopio possibilitou uma experiéncia visual tridimensional verdadeiramente distinta
da pintura em perspectiva. Com seus efeitos de tangibilidade, o dispositivo ndo representou uma
nova forma de apresentar uma cena ou objeto e sim de simular a sua presenca fisica.

O que estda em jogo no estereoscopio é algo que desde a Antiguidade ja se sabia: a
disparidade binocular. Mas, carecendo de uma explicagdo cientifica, o fato de que apreendemos
imagens ligeiramente distintas com cada olho nunca havia se imposto como questdo. O século
XIX, ao fornecer pela primeira vez uma explicacdo cientifica para nossa capacidade de sintetizar
imagens, torna a disparidade binocular uma “verdade optica”. Crary aponta para uma

particularidade importante nessa descoberta: a percepcao, antes compreendida como uma relagéo
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de identidade entre sujeito e objeto, aora corresponde a uma operacdo de apreensdo e
reconciliacdo das diferencgas.

No entanto, todos esses dispositivos seriam superados pela fotografia e, mais tarde, pelo
cinema. Crary tece algumas hipoteses para explicar tal derrocada. Especificamente em relacdo ao
estereoscopio, o carater obsceno do dispositivo, uma vez que este destruia a relacdo cénica entre
observador e cAmera escura — e obsceno também no sentido literal, pois seu crescente uso para
pornografia o vincularia a “temas indecentes”— pode ter sido um fator decisivo. Mas a hipotese
que Crary confere maior credibilidade e estende aos demais aparatos do periodo seria a de que
tais dispositivos nao seriam “fantasmagoricos” o suficiente. Crary usa o termo cunhado por

Adorno que indica:

(...) a ocultacdo da producéo pela apari¢do externa do produto. (...) Essa aparai¢do exterior pode
reinvindicar o estatuto do ser. Sua perfeicdo €, a uma sé tempo, a perfeigdo da ilusdo de que a obra
de arte seja uma realdiade sui generis, que se constitui no dmbito do absoluto, sem ter de
renunciar a sua pretensao de espelhar o mundo (ADORNO apud CRARY, 2012: 130).

O néo ocultamento das estruturas operacionais dos aparelhos era flagrante e as experiéncias
Opticas que fabricavam eram claramente separadas das imagens usadas no dispositivo. Para
Crary, tais experiéncias se referiam “tanto a interacdo funcional entre corpo € maquina quanto aos
objetos externos, independentemente de quao “viva” seja a qualidade da ilusao” (CRARY, 2012:
129). Mesmo com a sofisticacdo do segundo estereoscopio de Holmes, o ocultamento de seu
modo de funcionamento ndo se dava por completo, uma vez que o dispositivo dependia ainda do
acoplamento fisico do observador e a natureza composta da imagem nunca poderia ser
inteiramente eliminada.

Neste contexto, o surgimento da fotografia, afirma o autor, parece perpetuar a ficgdo de
que o observador neutro e incorpdreo da camera escura ainda era viavel. Crary, nessa altura do
texto, é ambiguo. Ao mesmo tempo em que sugere uma continuidade entre fotografia e cAmera
escura, 0 autor reconhece que a fotografia insere-se em outro regime de conhecimento e
circulacdo de imagens distinto da camera escura. Ndo obstante, acreditamos que a aparente
continuidade merece énfase, na medida em que a fotografia passa a prescindir do observador, no
sentido de que sua imagem final independe de sua fisiologia.

Entretanto, a fotografia j& havia abolido a inseparabilidade entre observador e cadmera escura,
unidos em um Unico ponto de vista. Ela transformou a nova camera em um aparato
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fundamentalmente independente do espectador, ndo obstante disfarcada como um intermediério
transparente e incorporeo entre o observador ¢ o mundo. As bases do espetaculo e a “percepgdo
pura” do modernismo abrigam-se no territorio recém-descoberto de um espectador plenamente
corporificado, mas o triunfo final de ambos depende da negagdo do corpo, de suas pulsacGes e
seus espectros, como fundamento da visdo (CRARY, 2012: 133).

J& o cinema é um caso muito particular e, diriamos, mais complexo. Embora o dispositivo
cinematografico lance mao de nossa persisténcia retiniana, o seu triunfo é justamente o
esquecimento do corpo, o eficiente ocultamento de sua aparelhagem, tdo bem analisado por Jean-
Louis Baudry (1975). Para Baudry, as condigdes arquitetdnicas do dispositivo - a projecao feita
por tras do espectador; a escuriddo; a submotricidade imposta — garantem a eficacia de sua
“impressdo de realidade”. Ao mesmo passo que a imagem ndo prescinde da fisiologia do
observador, o cinema é fantasmagorico o suficiente para produzir a ilusdo de sustentar-se em seus
préprios termos. Dai 0 espectro da passividade que sempre assombrou o publico cinematogréfico.
Vale complementar que hoje ja se sabe que juntamente com as dimensfes arquitetbnicas e
tecnolodgicas de base, a dimensdo discursiva também ¢ determinante para criar o chamado “efeito
cinema”.

Ainda reconhecendo que a fisiologia do observador ndo desaparece no cinema — mas,
diriamos, €é invisibilizada -, é inegavel, no entanto, que, em comparacéo as formas de consumo
visual dos dispositivos supracitados, a popularizacdo da fotografia e do dispositivo
cinematografico implicou um abandono relativo das capacidades do corpo. Os brinquedos
filosoficos de Crary ao solicitarem, na maioria das vezes, algum tipo de manuseio por parte do
observador -— girar manivelas, rodas, etc — o deixavam consciente da natureza processual da
imagem e de sua implicagdo na experiéncia Optica. Quando Crary opta por chama-los de
“brinquedos”, também sugere o aspecto ludico que acompanhava tais aparatos. Podemos falar em
um encantamento e um fascinio desse observador que se observa como tal — o que Gumbretch

(1998) denomina “observador de segunda ordem” - a0 constatar as proezas de sua fisiologia.

(...) o observador de segunda ordem peercebeu que cada elemento do conhecimento e cada
representacdo que ele pudesse produzir dependeriam sempre, necessariamente, do angulo
especifico de observacdo. Assim, comecou a ver que existia uma infinidade de descri¢bes para
cada objeto potencial de referéncia — e essa proliferacdo, em dltima analise, destruia a crend na
estabilidade dos objetos de referéncia. Ao mesmo tempo, o observador de segunda ordem
redescobria o corpo humano, mais especificamente, os sentidos humanos, como parte integral de
qualquer observacdo do mundo (GUMBRETCH, 2010: 62).
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Para Francisco Ortega, a tese da “iséo subjetiva” de Crary apresenta-se um tanto quanto
datada diante das novas tecnologias de imageamento, criadas na segunda metade do século XX.
Para Ortega, 0 observador contemporaneo é hoje dotado de um olhar, cada vez mais,
“desfisiologizado”, uma vez que “as reconstrugdes digitais da realidade pertmitem aos
observadores adotar multiplos angulos e perspectivas, deslocar-se entre diferentes registros
visuais que fisiologicamente ndo poderiam realizar” (ORTEGA, 2004: 127).

O autor aponta para um processo de superacdo do corpo. No entanto, podemos observar
um movimento de investimento nas potencialidades do corpo revigorado sobretudo pelo advento
do digital. A integracdo corpo-dispositivo é cada vez mais solicitada na figura deste novo
observador “ligado, umbilicalmente ao computador, nos dispositivos de realidade virtual, e com o
corpo literalmente coberto de proteses” (MACHADO, 2007: 184).

Os imperativos de interatividade e de participacdo - logicamente com toda a sofisticacdo
técnica que hoje é possivel - remetem a uma relacdo de complementariedade e de assisténcia
reciproca entre observador e dispositivo, especialmente presente nas instalacbes de arte
contemporanea que utlizam dispositivos de realidade virtual. Diante dessas novas tecnologias, a
subjetividade configura-se, cada vez mais, como “interface”, tal como sugere Crary no primeiro

capitulo de sua obra.

Dispositivos de realidade virtual

Pioneiro no uso das midias digitais em ambientes virtuais e interativos, Jeffrey Shaw tem
uma significativa obra dedicada as possiveis inter-relacfes entre dispositivo e observador.
Vamos analisar duas delas.

A instalacdo Place Ruhr (2000) consiste em uma plataforma giratoria que permite que o
espectador gire uma imagem projetada em uma grande tela circular atraves da qual ele explora
um ambiente virtual tridimensional. A paisagem virtual contém 11 cilindros que apresentam
lugares distintos da area de Ruhr. Esse espaco tridimensional é explorado pelo espectador ao
adentrar os cilindros panoramicos de sua escolha. Ha ainda uma coluna sobre a plataforma com
uma camera de video subaquéatica. O espectador deve, entdo, controlar seus movimentos pela
paisagem virtual através do manuseio da camera e de seus botdes. Nota-se que a imagem é

“criada” pelo observador, dependendo de sua presenca para projetar-se.
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Place Ruhr

Em sua outra instalacdo E.V.E (Extended, Virtual Environment, 1993), Shaw situa o
observador dentro de um domo, com um sensor na cabeca. As imagens projetadas no domo séo
obtidas do exterior do museu por cameras de vigilancia e sdo projetadas por um bracgo de robé. A
posicdo e o angulo da cabeca séo identificados pelo sensor acoplado ao capacete utilizado. A
imagem € entdo produzida a partir da direcdo seguida pelo olhar do observador. Um joystick
complementa o dispositivo, possibilitando mover-se para tras e para frente no ambiente

tridimensional.

E.V.E

Seguindo uma proposta imersiva semelhante, o trabalho de André Parente também se
destaca. O seu Visorama consiste em um software e em um visor estereoscépico utilizado para a
visualizacdo de paisagens em 360 graus que deve ser acoplado ao rosto do observador -
acoplamento fisico outrora tornado inaceitavel, segundo Crary, nos estereoscopios do século

XIX. Por meio de botdes que tambem fazem parte do dispositivo, acionam-se rotacdes
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horizontais, verticais, saltos e zooms, cabendo ao espectador o processo de edi¢cdo de suas
Imagens.

O que chama particularmente atencdo em tais obras, primeiramente, € um ressurgimento
da estereoscopia que, segundo Machado, Crary ndo reserva muita atencdo em sua obra. Para o
autor, é digno de nota que uma tecnologia tdo antiga esteja retornando com sua carga simbdlica
nos atuais aparatos de imersédo, o que baliza a relacéo identificada por Crary entre as iconografias
do comeco do século XIX e do fim do seéculo XX e também o ndo determinismo tecnoldgico
defendido pelo autor. Trata-se de imagens que devem ser apreendidas com 0 corpo inteiro e que
apontam para um progressivo “desenraizamento da visdo”, antevisto por Crary no século XIX e

que atinge 0 seu apogeu na contemporaneidade com as tecnologias digitais.

Visorama

A frequente proximidade fisica entre dispositivo e observador — por vezes, um
acoplamento, como no caso do Visorama e de EVE — acompanhada por uma acdo combinada
entre os olhos e as mdos ja figuravam, de forma logicamente rudimentar, nos brinquedos do
século XIX. Assim como eles, as instalagdes também solicitam um determinado alinhamento do
corpo ao dispositivo e um observador que opera como um de seus componentes.

Para Victa de Carvalho, os dispositivos imersivos contemporaneos possibilitam uma
“imagem-experiéncia” que corresponde justamente “a experiéncia que se da através do proprio
dispositivo, mas que ndo estd nem no dispositivo, nem na imagem, nem no observador e sim
nessa inter-relagdo” (CARVALHO, 2009: 145).

No entanto, devemos estar atentos a fundamentais distanciamentos. Quando Crary situa

tais brinquedos dpticos ele os insere dentro de um contexto de disciplinariza¢do da visdo. Estes
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dispositivos surgem em coevolucdo ao capitalismo industrial. Dai a observacdo de Crary de que

Foucault equivoca-se quando opde a “sociedade do espetaculo” a “sociedade da vigilancia”.
Crary, nos diz, que também ha “trabalho” no consumo visual, uma vez que que tais aparelhos
impuseram uma “homogeneidade perceptiva” (CRARY, 2012: 27), uma organizagéo racional do
tempo e do movimento e uma repeticdo mecénica. O autor observa que 0 mesmo solo de
conhecimento — isto €, a “visdo subjetiva” — que possibilitou a abstracdo da experiéncia dptica,

tratou rapidamente de regular as novas subjetividades, gerencia-las, tornando-as previsiveis.

O que o observador produziu, reiteradas vezes, foi a transformagdo sem esforco das imagens
paralelas, bidimensionais e enfadonhas dos cartGes estereoscopicos em uma tentadora apari¢éo de
profundidade. O contetudo das imagens é muito menos importante do que a rotina incansavel de
mover um cartdo apos o outro e de criar o mesmo efeito repetidamente, mecanicamente (CRARY,
2012: 128).

Sem davida, um dos grandes triunfos destas instalacfes € a sua conciliagdo de imersao e
interatividade - esta Ultima fugindo a uma concepcdo puramente sensoria-motora. O que estd em
jogo nas instalagGes imersivas contemporaneos € a existéncia de espacos de criacdo direcionados
a multiplicidade de experiéncias, “aos resultados imprevistos, ndo determinados e capazes de
produzir novas formas de subjetividade” (CARVALHO, 2006: 87) que a inter-relagdo corpo-
dispositivo é capaz de engendrar.

Se a “impressdo de realidade” nos aparelhos do século XIX era insuficiente, sobretudo
porque o aparelho implicava uma exploracdo — ainda que totalmente previsivel - por parte do
observador que denunciava a natureza artifical das imagens e se a superacdo de tais aparatos,
segundo Crary, fora resultado de sua ndo adequacdo as necessidades e usos da época, outro
desejo parece estar em jogo na contemporaneidade.

Para Carvalho, nos dispositivos imersivos contemporaneos ndo se trata tanto de uma
busca por uma “impressao de realidade efetuada através de um dispositivo que se oculta como,
por exemplo, o cinema, mas de compreender o dispositivo como algo a ser apresentado e
explorado a partir de uma experiéncia” (CARVALHO, 2009: 142), em que se mesclam iluséo e
realidade. Nos parece plausivel que essas novas configuracGes do desejo expliqguem, em parte, 0
ressurgimento e a crescente popularidade da estereoscopia na contemporaneidade.

N&o obstante os devidos distanciamentos, acreditamos que as formas de subjetividade em
causa nos atuais dispositivos guardam relacGes de semelhancga e sustentam-se em processos que
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ordem, donde as novas tecnologias vem consolidar essa interagdo — agora traduzida em termos de

uma interatividade - funcional homem-maquina, identificada no século XIX.
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tiveram inicio com a modernizacdo da percepg¢do, com o srugimento do observador de segunda



