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Resumo

O objetivo deste ensaio consiste em tragar analogias entre o desenvolvimento dos
aparatos dedicados a visualizacao do ato fotografico e a cultura visual segundo
o conceito foucaultiano de dispositivo. A partir de uma analise da historia da
fotografia, compreendendo o periodo entre a década de 1950 e a atualidade, o
estudo investiga a transicao da logica da representacao para o modo da simulacao
descrita pelo socidlogo Jean Baudrillard. Demonstra-se o modo como o dispositivo
reifica ideologias, discursos e concepgoes quanto ao conhecimento em instrumentos
que produzem imagens e seus respectivos modos de ver.
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Abstract

This essay draws analogies between the development of apparatus dedicated
to visualising the photographic act and visual culture according to the Foucauldian
concept of dispositive. Based on an analysis of the history of photography,
understanding the period from the 1950s to the present, the study investigates the
transition from the logic of representation to the simulation mode described
by sociologist Jean Baudrillard. The work demonstrates how the dispositive
reifies (deology, discourses and concepts regarding knowledge in image-producing
instruments and their respective modes of seeing.
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o todo na verdade se apresenta sem sentido, mas completo
a sua maneira. Alids, nao é possivel dizer nada mais preciso
a esse respeito, ja que Odradek é extraordinariamente
movel e ndo se deixa capturar.

Franz Kafka

Nos dispositivos com os quais lidamos, podemos notar qualquer coisa que
excede a finalidade a que supostamente atendem. Do emaranhado de anseios
envolvidos na criacao desses aparatos, depreende-se muito do que configura o
momento histérico de onde provém: nao teremos, nos telefones celulares, que
acariciamos sistematicamente com nossos dedos, uma encenacao de nossa
relacdo com a mercadoria — proxima, porém nunca efetivamente apreensivel?

No campo da fotografia, a histéria de seu desenvolvimento técnico oferece
pistas para a compreensao dos agenciamentos envolvidos na instauragao de
horizontes de visibilidade proprios a conjuntura social. Tal investigagao critica se
faz ainda mais necessaria uma vez que, desde seu estabelecimento no século 19
até hoje, a fotografia é creditada com a capacidade de dar conta da realidade, um
entendimento que desemboca na compreensao da imagem fotografica como
neutra dada sua suposta objetividade.

Um exemplo oportuno para refutar esse entendimento é o estudo de Lorna
Roth sobre a indUstria da fotografia em cores que, por décadas, impds a pele
branca como padrao colorimétrico para a representacao da figura humana.* Ao
notar o racismo ndo em uma imagem especifica, que promulgaria um discurso
de &dio contra pessoas negras, mas nos préprios recursos e procedimentos
técnicos do meio em seu funcionamento “normal”,? concluimos a necessidade de

1 Entre as décadas de 1940 e 1980, as peliculas fotograficas coloridas fabricadas pela Kodak apresentavam
baixa sensibilidade na faixa das tonalidades marrons do espectro luminoso, o que praticamente inviabilizava
arepresentacao fidedigna de pessoas negras. O problema soé foi enfrentado quando, motivada por demandas
do mercado publicitario de chocolates e mobilias de madeira, a fabricante estadunidense desenvolveu as
emulsoes VeriColor III e Gold Max nos anos 1980 e 1990, respectivamente. Outro elemento que corrobora
o racismo estrutural da industria fotografica diz respeito aos cartoes Shirley, fabricados pela Kodak para
a efetuacao de correcoes cromaticas. Nesses cartoes, modelos brancas apareciam ao lado de amostras de
cores que permitiam a calibracao cromatica a qual, novamente, tomava a pele branca como padrao universal.
cf. https://revistazum.com.br/revista-zum-10/questao-de-pele/. Acesso em 3 out. 2022.

2 Esse caso vem ao encontro do raciocinio desenvolvido por Silvio Almeida (2021, p. 50) no livro Racismo
estrutural. Na obra, o autor analisa o aspecto constitutivo do racismo nas relagdes sociais em seu funciona-
mento “normal”, ou seja, apresenta-se como um elemento estrutural.
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investigar criticamente os dispositivos dada sua capacidade de constituir “lugares
de saber e de poder que operam diretamente no corpo do individuo” (Crary, 2012,
p. 17), inaugurando modos de ver que sdo tudo menos neutros.

Tal necessidade se anuncia ainda mais premente num tempo histérico em
que a fotografia participa cada vez mais das interagées sociais, sobretudo como
elemento crucial para a conversao do olhar em trabalho.? Se considerarmos que
essa forma de alienacao de trabalho escépico ocorre principalmente nas redes
sociais, capazes de mensurar a adesao do olhar em relacao as imagens, notamos,
na cultura visual contemporanea, um grau inédito de imbricamento entre corpo
e dispositivo. Tal relagdo rompe aquele regime de visao que previa a separagao
entre os campos “do que olhamos e o que ¢ visto” (Beiguelman, 2021, p. 19),
produzindo uma mudanca de paradigma no qual o olhar “se expande dos
olhos a outras partes do corpo [...] O correto seria dizer, de hoje em diante,
‘Veja com os olhos, olhe com o corpo todo™ (p. 26-27), como afirma a artista e
pesquisadora Giselle Beiguelman. Talvez possamos encontrar, na arqueologia
das midias* fotograficas, algumas evidéncias quanto aos termos que organizam
o entrelacamento de corpo e maquina testemunhados nos ambientes digitais,
hoje o principal espaco de debate publico.

No desenvolvimento técnico das cameras, nas caracteristicas de sua
operacdo, me parece possivel entrever seu significado cultural como etapas do
funcionamento da fotografia como um dispositivo — emprego aqui a acepgao
foucaultiana do termo dispositivo, definido como um conjunto heterogéneo que
engloba discursos, técnicas, entre outros campos o0s quais atendem a funcdes
estratégicas e estao vinculados aos limites do saber (Foucault apud Agamben,
2009, p. 28).

Corrobora essa proposicao o fato de o dispositivo implicar processos de
subjetivacao. Segundo Agamben (2009, p. 41), a partir da interacdo entre os
seres viventes e o0s dispositivos, temos a producao dos sujeitos:

temos assim duas grandes classes, 0s seres viventes (ou as substancias)
e os dispositivos. E, entre os dois, como terceiro, os sujeitos. Chamo

3 Utilizo, aqui, uma nocao desenvolvida pelo comunicélogo e pesquisador Eugénio Bucci (2021, p. 22)
no livro A superinddstria do imagindrio, obra a que voltarei ao longo do texto.
4 Emprego a nogao desenvolvida por Thomas Elsaesser (2018).
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sujeito o que resulta da relacao e, por assim dizer, do corpo a corpo entre
os viventes e os dispositivos [...] um mesmo individuo, uma mesma
substancia, pode ser o lugar dos multiplos processos de subjetivacao [...]
ao ilimitado crescimento dos dispositivos no nosso tempo corresponde
uma igualmente disseminada proliferacdo de processos de subjetivacao.

A visualizacdo do ato fotografico institui contexto exemplar desse tipo de
processo, uma vez que a imagem fotografica tem como fundamento a perspectiva
linear e sua concepcao antropocéntrica, prevendo um “ponto de vista subjetivo,
uma determinacao do olho totalizador do sujeito da representacao, ‘o triunfo
desse desejo de poder que habita 0 homem e que anula toda distancia, [...] um
alargamento da esfera do Eu’” (Machado, 2015, p. 84). Investigar os aparatos
de visualizacao da fotografia permite um viés privilegiado para o estudo do
processo no qual os individuos “assumem a sua identidade e a sua ‘liberdade’
de sujeitos no proprio processo de seu assujeitamento” (Agamben, 2009, p. 46),
uma vez que estao implicados na produgao do olhar, na corporificagao em
imagem do ponto de vista de quem fotografa. Esses agenciamentos representam
instancias-chave para a construcéo discursiva da fotografia como meio artistico
segundo o regime estético, conforme problematiza Ariella Azoulay (2015, n.p.)
no livro Civil imagination:

i

A [...] suposicdo associada ao julgamento de gosto afirma que o que é
visto em uma fotografia é o resultado de escolhas feitas pelo fotégrafo
- escolhas sobretudo estilisticas. Essas escolhas podem se manifestar
no enquadramento, na posicao dos assuntos fotografados dentro deste,
na composicao, na iluminacao e expedientes que atende, na escolha de
cores ou de foco — num sentido duplo. Essas avaliagdes ligam o que é
visivel em uma fotografia as intencdes, visao, planejamento e talento do
fotdgrafo, e se relacionam a fotografia como se ela ndao fosse mais
do que a realizacdo ou implementacao dessas condicdes.®

5 Nessa e nas demais citagdes em idiomas estrangeiros, a traducdo é nossa. No original: The [...] assumption
associated with the judgment of taste asserts that what is seen in a photograph is the result of choices
made by the photographer — choices that are primarily stylistic. These choices may be manifest in relation to
the cropping of the frame, the positioning of the photographed subjects within it, composition, lighting
and the use to which it is put, the choice of colors or the choice of focus — in a double sense. Such evaluations
link that which is visible in a photograph to the intentions, vision, planning and talent of the photographer,
and relate to the photograph as if it were nothing more than the realization or implementation of these
conditions.
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Neste ensaio, me detenho em alguns visores de cameras produzidos
entre meados do século 20 e a atualidade. Quanto ao escopo do estudo,
ele se restringe a trés tipos de cameras: as telemétricas, as reflex (ou SLR®) e
as cameras digitais sem espelho, modelos que, grosso modo, se sucederam em
termos de volume de producgao e assimilagao.

Como pretendo demonstrar, os visores das cameras se apresentam como
metonimias de uma cultura visual que buscou coincidéncia cada vez maior entre
ver e representar. Esses mecanismos de visualizacdo do ato fotografico encenam
0 processo historico que se inicia com a concepcao da representacdo, na
gual o real e aimagem constituem instancias estaveis, para desembocar na era
da simulacao’ hodierna, em que essas duas esferas se imbricam, implicando
uma mudanca de estatuto da imagem, e se encontram umbilicalmente ligadas a
um dispositivo que visa a vigilancia, ao controle e a alienacédo do trabalho, numa
abrangéncia que o capitalismo nunca conquistara até entao (cf. Bucci, 2021, p.
412). Nesse percurso, a fotografia se apresenta como a primeira tecnologia
informacional (cf. Flusser, 1998, p. 86-87), a partir da qual podemos inves-
tigar os desdobramentos que, se hoje parecem novos, ja se faziam ouvir no
passado — se numa prosddia incompreensivel naqueles tempos, nao sabe-
riamos dizer.

Desde a primeira metade do século 19, a histéria da técnica dos meios
fotograficos apresenta uma multiplicidade de equipamentos projetados para
responder a iniUmeras demandas sociais. Dentre tais demandas, destacam-se
0s usos da fotografia no Ambito da imprensa. Até o final do século 19, por conta
da impossibilidade de inclusdo de fotografias nas composicdes tipograficas —
meio em que jornais e revistas eram impressos —, elas eram utilizadas somente
para auxiliar o trabalho de gravadores que, a partir de tais referéncias, produziam

5 A sigla significa single lens reflex ou reflex de lente Unica em traducao livre.
7 Utilizo o termo segundo acepcao desenvolvida pelo socidlogo Jean Baudrillard (1991) no livro Simulacro
e simulacdo. Ao longo do ensaio, regressarei ao tema visando aprofunda-lo.
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xilogravuras que ilustravam as publicacdes do periodo® (Meggs, 2009, p. 190-
191). Somente a partir dessa época a impressao de fotografias se viabilizou na
imprensa, com o desenvolvimento de técnicas mecanicas de transferéncia de
imagens por meio de reticulas (p. 191-192). O advento fez com que as publicagdes
ilustradas, além de incluir fotografias, se tornassem tanto mais econémicas quanto
mais proximas temporalmente aos eventos que noticiavam (p. 192).

Tal processo histérico, que teve como meta aquilo que Eugénio Bucci
(2021, p. 52-53) define como a instancia da imagem ao vivo, incluiu diversos
esforcos que se fazem ver no desenvolvimento das indUstrias grafica e fotografica.’
No caso desta Ultima, a partir do final do século 19, observa-se uma demanda
social por cameras menores, que dispensassem tripés e permitissem mais liber-
dade por parte de quem operava os equipamentos (Rosenblum, 1997, p. 259).
Outro aprimoramento perseguido na altura consistia na possibilidade de “visualizar
a cena, fazer a exposicao e avancar o filme a luz do dia”, caracteristicas que se
tornaram disponiveis apenas a partir da década de 1920 (p. 443).

Dentre os iniUmeros modelos de maquinas fotograficas portateis que
passaram a ser comercializados ao longo da primeira metade do século 20,
destaco as cAmeras telemétricas e as cameras SLR. Essa escolha tem como
justificativa o volume de produgao mais significativo que esses dois tipos de
equipamento alcancaram e a respectiva relevancia que exerceram na cultura
visual global ao longo do século 20, especialmente nos campos do jornalismo e
nos usos amadores, como a fotografia de familia.

8 Um exemplo brasileiro pode ser observado em reportagem de 1888 da Revista Illustrada, publicacao
carioca que circulou entre 1876 e 1898. A matéria reporta, a partir de desenhos em litografia, um
crime ocorrido na rua Uruguaiana, Centro do Rio. E de particular interesse o esforco do desenhista
por representar o momento em que 0 assassino atira em sua vitima. Outra ilustracdo da mesma
pagina mostra o corpo do homem assassinado sobre uma mesa de necrotério, apresentando a legen-
da “desenho tirado do natural”, salientando a fungdo comprobatdria que a fotografia assumiria algumas
décadas mais tarde nesse tipo de publicacdo. Em ambos os desenhos, suas semelhangas em relagao as
fotografias, que substituiriam esse tipo de pratica nas décadas seguintes, indica a sinergia entre desenho e
fotografia no desenvolvimento da cultura visual dos periddicos. Ver pagina 5 do documento: http://memoria.
bn.br/pdf/332747/per332747_1888_00507.pdf. Acesso em 7 nov. 2022.

? Um caso emblemético para a fotografia ocorreu em 1989, quando o fotojornalista Ronald A. Edmonds
fotografou a posse de H. W. Bush com um protétipo de camera digital elaborado numa parceria entre
Kodak e Nikon. 40 segundos apds o acontecimento, Edmonds enviou suas fotografias a imprensa, feito
inédito na época (cf. Pritchard, 2014, p. 203).
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Figural

Céamera telemétrica Leica M3
(vista frontal e traseira)
Fotos do autor
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A primeira camera telemétrica produzida e disponibilizada comercial-
mente foi a 3A Kodak Autographic Special, de 1916. Em 1925, a Leitz introduz
no mercado a Leica, primeira camera de 35mm a ser comercializada, que, em
decorréncia de suas pequenas dimensoes, agilidade e facilidade operacional, foi
rapidamente assimilada pelo mercado.*®

As cameras telemétricas tém como caracteristica dois pontos de vista,
relativos um ao visor, por onde observamos a cena a ser fotografada, e outro a
objetiva, que efetivamente captura a imagem (Figura 1). A diferenca angular
entre essas duas perspectivas tem algumas implicagcées. A primeira é o desvio
de paralaxe. Essa incoeréncia se torna mais explicita quando fotografamos objetos
préximos a cdmera: se, no visor, eles aparecem a direita, quase fora do quadro,
na imagem aparecerdo mais contiguos ao centro do enquadramento, uma vez
que a objetiva que os fotografou estava alguns centimetros mais préxima a eles
em comparacao ao visor por onde a cena foi enquadrada.

A segunda caracteristica relativa a visualizagdo através das cameras
telemétricas diz respeito a delimitacdo do campo de representacdo. Esses
visores possuem, dentro da janela por onde olhamos, linhas delimitando o retan-
gulo que corresponde, aproximadamente, aquilo que a objetiva “v&” (Figura 2).
Isso faz com que seja possivel ndo apenas observar as porcdes da cena que
estdo incluidas no enquadramento, mas também os elementos que estao fora
da imagem.

10 Sobre esses dois modelos, ver www.cameramanuals.org/kodak_pdf/kodak_autographic_3a_ special.
pdf. Acesso em 22 out. 2022.
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Figura 2

Fotografia feita a partir do
visor da cdmera telemétrica
Leica M3, mostrando a ima-
gem em foco (a esquerda)
e fora de foco (a direita)
Fotos do autor

No que se refere ao mecanismo de foco, que da nome as cadmeras telemé-
tricas, temos, no centro do visor, um pequeno retangulo dentro do qual vemos
a imagem capturada pela janela do telémetro, uma abertura que se encontra na
parte superior da cAmera, a esquerda do visor. Quando o assunto a ser fotografado
esta desfocado, sua imagem aparece duplicada, flutuando sobre esse pequeno
retangulo (Figura 2). Quando ajustamos gradativamente o foco para a distancia
correta, a imagem presente no pequeno retdngulo vai se sobrepondo até se
encaixar plenamente ao restante da composicao que enquadramos no Visor.
Nesse mecanismo nao podemos ver o desfoque da fotografia; podemos tao
somente determinar, por meio da sobreposicao das duas imagens na pequena
porcao do campo visual, quais areas da imagem estarao em foco. Se trocamos
de objetiva, o visor por onde observamos permanece inalterado, a excecao das
linhas determinantes do quadro que se ajusta a distancia focal correspondente
ao campo visual da nova lente.

Uma terceira caracteristica desse sistema diz respeito a captura do
instante. Por apresentar dois pontos de vista independentes, quando disparamos
a camera, a visualizagao que temos permanece inalterada, a modo de podermos
testemunhar o instante exato em que a fotografia é feita. Todos esses elementos
produzem uma situacao na qual aquilo que vemos e a imagem que teremos
futuramente constituem instancias separadas, bem delimitadas e estaveis. Em
outras palavras, nas cAmeras telemétricas, realidade e representacao ocorrem
como duas esferas distintas.
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Figura 3

Camera SLR Nikon F
(vista frontal e traseira)
Fotos do autor
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O mecanismo de visualizacdo das cAmeras SLR, por sua vez, remonta a
periodo anterior a prépria fotografia. O recurso foi utilizado nas cAmeras obscuras
pelo menos desde 1676 segundo uma descricao de Johann Christoph Sturm
(Coe, 1978, p. 133). O primeiro emprego desse aparato na fotografia data de
1861, como atesta um projeto de Thomas Sutton que, no entanto, foi produzido
em pequena quantidade (p. 133). Foi apenas em 1884 que Calvin Rae Smith
patenteou um modelo portatil desse tipo de cadmera que, entdo, passou a ser
produzido industrialmente. Outros modelos relevantes de cameras SLR sdo a
médio formato Ermanox Reflex, da década de 1920 (Rosenblum, 1997, p. 642),
e a Kine Exakta, primeira SLR 35mm a ser produzida a partir de 1936 (Pritchard,
2014, p. 110).

No que se refere a visualizacdo do ato fotografico, as cAmeras SLR tém
como caracteristica apenas uma lente, que projeta os raios luminosos num
espelho (Figura 3). Em seguida, esse espelho reflete a imagem para um penta-
prisma que, entao, a transmite para o visor, onde podemos observar a cena
a ser fotografada.

A diferenca da légica aproximada entre visualizar e fotografar prépria as
cameras telemétricas que descrevi, no caso das SLR é possivel ver exatamente
aquilo que a objetiva “vé&” e, por consequéncia, viabiliza-se a delimitacao precisa
dos limites do quadro sem o desvio de paralaxe caracteristico das cameras
telemétricas (Figura 4). Com isso, ja ndo podemos mais observar as por¢des da
imagem dptica que estao fora do campo de representacao: a janela que vislum-
bramos corresponde ponto por ponto a imagem que teremos a partir dessa vista.
Em outras palavras, em vez de observar, dentro do visor, uma moldura que
correspondera a imagem, nas SLR, a visualizacdo do ato fotografico se da por
meio da reflexdo optica da imagem que a objetiva enquadra.
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Figura 4
Fotografia feita a partir do
visor da camera SLR Nikon

F mostrando a imagem em
foco (a esquerda) e fora
de foco (a direita)

Fotos do autor

De forma coerente, a diferenca das cameras telemétricas, que nao
permitem a pré-visualizacao do desfoque, 0 mecanismo de foco das SLR interfere
diretamente no modo como observamos a cena: os assuntos localizados fora da
profundidade de campo de uma dada distancia aparecem desfocados no visor
(Figura 4). A maioria das SLR conta, alids, com um mecanismo de pré-visualizacao
de profundidade de campo que nos permite observar as implicagdes para a imagem
da variagao de abertura de diafragma que escolhemos. E quando trocamos a
objetiva, passamos a enxergar segundo essa nova distancia focal.

Tais fatores prestam testemunho de um esforgo no sentido de aproximar a
visualizagdo do mundo e a imagem resultante. A correspondéncia entre visualizagao
e imagem so6 é interrompida nas cameras SLR em um momento: o instante do
disparo. Quando acionado, o obturador faz com que o espelho, localizado atras
da objetiva, se levante, e a imagem seja projetada para as cortinas da cAmera
que, sincronicamente, se abrem, permitindo a exposi¢ao do filme a luz, origi-
nando a fotografia. Nesse instante, em fungao do levantamento do espelho, a
pessoa que fotografa € acometida pelo bloqueio de sua visao; a observacdo do
mundo e a apreensao da imagem nao podem, assim, ocorrer simultaneamente.
E sobretudo nesse momento do ato fotografico executado com as cameras SLR
que as instancias do real e da imagem se apresentam distintas uma da outra.

Ao longo da primeira metade do século 20, além desses dois tipos de
cameras, outros modelos como as maquinas de grande formato e as TLR eram
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utilizadas no meio jornalistico. Esse cenario se modifica com o langcamento da
Nikon F em 1959, um modelo de camera SLR de 35mm que contava com um
projeto modular, possibilitando o uso intercambiavel de diversos tipos de objetivas,
visores, telas de foco, back de 250 exposicdes, motor drive, entre outros
aparatos (cf. Pritchard, 2014, p. 161). Em funcdo dessas caracteristicas, profissio-
nais de diversas areas aderiram ao sistema, que obteve grande sucesso comercial,**
tornando-se o equipamento de referéncia para uma série de usos, como o
fotojornalismo. Ainda que as cAmeras telemétricas tenham permanecido em
fabricagao, seu volume de producao gradualmente diminuiu.*? Em contrapartida,
fabricantes como a Pentax, a Minolta, a Canon e a propria Leica, famosa por suas
cameras telemétricas, passaram a direcionar seus esforgos para a producao
de cameras SLR.

Com o advento da fotografia digital, as fabricantes prontamente adaptaram
o0 mecanismo das SLR para a nova tecnologia. Em 1986 a Nikon, em colaboracao
com a Panasonic, divulga um protétipo de cdmera digital SLR (ou DSLR,*3 como
foram denominadas): a Nikon SVC (Busch, 2005, n.p.). Em 1989 a FujiFilm lanca
a primeira camera digital comercialmente disponivel, a Fujix DS-X** e, em 1991, a
Kodak, em colaboracao com a Nikon, passa a comercializar a Kodak Nikon DCS
100, um equipamento que permitia o uso de um corpo de camera analégico, a
Nikon F3, associado a um sistema de captura digital. Ainda que o modelo tenha
sido comercializado, suas limitagoes de resolucao, de 1,3 megapixels, bem como
seu alto custo, impossibilitavam uma adocao ampla — apenas 987 unidades do
equipamento foram vendidas (Pritchard, 2014, p. 201).

11 Entre 1959 e 1973, periodo em que a Nikon F foi produzida, a Nippon Kogaku colocou no mercado
aproximadamente 862.600 unidades desse modelo (cf. Pritchard, 2014, p. 162). A titulo de comparagao,
a Leica M3, cdmera telemétrica contemporanea da SLR Nikon F, teve cerca de 220.000 unidades produzidas
entre 1954 e 1966 (p. 151).

12 Segundo a Nikon, entre 1953 e 1954, foram vendidas 12.873 unidades de seus modelos telemétricos,
Nikon I, M e S (cf. https://imaging.nikon.com/history/chronicle/history_e/index.htm. Acesso em 21
dez. 2022). Em contraste, apds o langamento da Nikon F, primeira cdmera SLR da marca, foram
vendidas, entre 1959 e 1965, mais de 200.000 unidades do equipamento (cf. https://imaging.nikon.
com/history/chronicle/history-f/index.htm. Acesso em 21 dez. 2022), o que resulta na média de mais
de 33.000 unidades por ano (quase o triplo em comparacao ao mercado das telemétricas). Em 1959
a marca deixa de produzir cdmeras telemétricas e passa a fabricar exclusivamente cameras SLR.
O mesmo fendmeno ocorreu com a Canon (cf. https://global.canon/en/c-museum/history/story04.
html. Acesso em 21 dez. 2022).

13 A sigla significa digital single lens reflex, ou reflex digital de lente tnica em traducao livre.

4 Ver https://www.digitalkameramuseum.de/en/cameras/item/fujix-ds-x. Acesso em 9 nov. 2022.
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Figura 5

Camera sem espelho
FujiFilm X-E3 (vista
frontal e traseira)
Fotos do autor
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0 uso das cAmeras digitais na imprensa sé se estabelece a partir de 1999,
qguando a Nikon lanca a Nikon D1, camera de 2.74 megapixels com uma baioneta
de montagem F que permitia o emprego de todas as objetivas desse sistema
(Busch, 2005, n.p). A partir de entao, as cameras DSLR se tornam o principal
sistema para o fotojornalismo e demais campos do meio editorial.

Em decorréncia do aperfeicoamento dos sensores, processadores e outras
tecnologias digitais, na década de 2000 viabilizaram-se equipamentos ainda mais
portateis. Um dos marcos desse desenvolvimento, os smartphones, desde o final
dos anos 2000 tém substituido as cAmeras digitais compactas e representam,
hoje, em nimeros absolutos,*® o equipamento mais utilizado para fotografar.
Outro tipo de cdmera fotografica que passou a ser comercializado a partir da
década de 2000 consistiu nas cdAmeras sem espelho. Até o inicio dos anos 2010,
esses aparelhos representavam uma parcela pequena da producao total de
magquinas fotograficas, destinando-se majoritariamente a usos amadores. Com
o desenvolvimento de sistemas de autofoco especificos, assim como melhores
processadores, as cAmeras sem espelho tém representado uma parte cada vez
mais significativa do mercado. Tal fato fez com que, em 2021, a Canon deixasse
de produzir cAmeras DSLR® e a Nikon transferisse a producado desse tipo de
cameras do Japao para a Tailandia.'’

15 A Cipa, associacao japonesa de produtores de cdmeras e produtos de imagem, divulgou um grafico que
denota uma explosdo no numero de fotos criadas com smartphones entre o final da década de 2000 e o
inicio da seguinte. Ver: https://www.dxomark.com/smartphones-vs-cameras-closing-the-gap-on-image-
-quality/. Acesso em 1 dez. 2022.

16 Ver https://petapixel.com/2021/12/28/canon-confirms-weve-seen-its-last-flagship-dslr/. Acesso em
28 abr. 2022.

17 Ver https://www.japantimes.co.jp/news/2021/06/09/business/corporate-business/nikon-production/.
Acesso em 27 abr. 2022.
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Nas cameras sem espelho, do mecanismo antigo das DSLR, resta apenas
a objetiva, a superficie fotossensivel (nesse caso, o sensor digital), as cortinas e
0 visor eletrénico. Estes dois Ultimos elementos nem sempre estdo presentes:
muitos modelos de cameras sem espelho carecem de visor, contando apenas
com uma tela, proporcionando um tipo de visualizacdo similar aquele dos
smartphones. No que diz respeito as cortinas, alguns modelos dispensam o
obturador mecénico, valendo-se de sua versao eletronica, que utiliza uma variagcdo
de corrente elétrica no sensor digital, responsavel por determinar o tempo de
exposicao.t®

LA L K]

Figura 6 No que se refere as caracteristicas das cameras sem espelho para a
Fotografia feita a partir do

visor da camera sem espelho

FujiFilm X-E3, mostrando a qualquer recurso éptico capaz de possibilitar a visualizagdo direta da realidade.
imagem em foco (a esquerda)

e fora de foco (a direita) o ] o ) ]
Fotos do autor capturada pela objetiva, em imagem digital, a qual pode ser vista por meio de

uma pequena tela disposta dentro do visor. O disparo do obturador emite um ruido
gravado que procura imitar o som produzido pelas cortinas mecanicas. Esse som
pode ser desabilitado e entao o clique, absolutamente silencioso, confere mais
esse poder a quem fotografa, que pode, assim, ocultar seu gesto da pessoa que

visualizacdo do ato fotografico, esses equipamentos, em regra, abrem méao de

Com tais equipamentos temos a conversao instantanea da imagem &ptica,

8\er https://www.nikonimgsupport.com/eu/BV_article?articleNo=000006443&configured=1&lang=en_
GB&setRedirect=true. Acesso em 19 maio 2022.



A visualizacdo no ato fotografico: notas sobre a fotografia 392
como um dispositivo e sua relagao com a cultura visual

¢ fotografada. E o instante ao qual a imagem corresponde é apenas um ponto
em meio a continua conversao dos raios luminosos num mapa de bits nume-
ricamente descrito. Nessa situacao, j4 ndo vemos mais diretamente o mundo;
qualquerintervalo entre realidade e imagem foi suprimido na visualizacao do ato
fotografico. Habitamos tdo somente a imagem digital, que se sobrepde a vista
direta, 6ptica, da realidade.

No pequeno histérico que procurei tragar, notamos uma progressao em
trés estagios. No primeiro, relativo as cAmeras telemétricas, temos um cenario no
qual o real e a imagem ocorrem como instancias distintas. A observacao do ato
fotografico se da num sentido aproximativo. A cena visualizada difere da ima-
gem que sera produzida, ndo permitindo uma coincidéncia ponto por ponto
entre visualizacao da cena e imagem por conta da paralaxe, da impossibilidade
de visualizacdo das areas que estdo fora de foco etc. No segundo estagio, proprio
as cdmeras SLR, encontramos um sistema que aproxima as instancias da
observacao da cena aimagem a ser produzida por meio de lente Unica que serve
a ambos os propoésitos, permitindo, via reflexdao num espelho, uma relativa
coincidéncia entre essas duas etapas da criagdo da fotografia. No terceiro estagio,
referente as cAmeras sem espelho, temos, por fim, a conversao instantanea do
real em imagem. Com esse tipo de aparato, se por um lado podemos ver imedia-
tamente o0 modo como o aparelho interpreta as informacdes da cena que temos
diante de nds,* por outro, temos a vista Optica da realidade elidida pela tela em
miniatura que serve como visor. Nessa operacao, habitamos tao somente o
signo, nao mais uma vista mediada da realidade.

Cabe-nos perguntar quais sao os amalgamas, as forgas sociais que atuaram
para o desenvolvimento desses aparatos provenientes de periodos sucessivos
da histéria das técnicas fotograficas. Recorro ao livro Técnicas do observador,
no qual Jonathan Crary (2012, p. 35) investiga a formulacao do observador na
modernidade. O autor comenta que, nos séculos 17 e 18, a cAmara escura
serviu de modelo para explicar a visao humana, desempenhando, ademais,
um papel de metafora filoséfica para representar o sujeito que, ao observar o

19 As cameras sem espelho permitem, ademais, a disposicao de diversas informagdes sobrepostas a
imagem a ser fotografada, como histogramas, icones relativos a profundidade de campo, ao prumo
da camera, bem como informacdes basicas de velocidade do disparador, abertura do diafragma etc.
(cf. Figura 6).
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mundo, atingiria a verdade por meio de deducdes. Esse paradigma gnosiolégico
subentendia uma visao objetiva quanto a realidade, empreendida por um sujeito
gue encarnava a posigao do ser humano entre deus e o mundo; trata-se de um
olho metafisico (p. 53-54).

No século 19, contudo, a cAmara escura passa a ser associada ao ilusionismo
e sua vocacao enganadora (Crary, 2012, p. 40). Simultaneamente, estudos
cientificos atestam que a visdo ¢ fruto de uma multiplicidade de processos
fisiolégicos isolados e mensuraveis. Esse dado trouxe modificagdes profundas
para a epistemologia ao sugerir que a percepcao obedece a uma “relacao
arbitraria entre estimulo e sensacado”, de modo que a visdo, faculdade antes
compreendida como algo transcendental e objetivo, prova-se vulneravel a ponto
de “perceber erroneamente” (p. 90-91).

Segundo Crary (2012), as constatagoes cientificas do periodo relativas ao
corpo humano estavam atreladas a esforcos orientados para controlar o obser-
vador. Dentre os estudos analisados pelo autor, destaca-se o trabalho de Johann
Friedrich Herbart, que procurou quantificar processos psicolégicos relativos a
atencdo e a obediéncia, os quais visavam disciplinar o ser humano, especial-
mente em sua existéncia no tempo (p. 102-103). Outro estudo relevante foi
empreendido por Jan Purkinje, que mensurou a dilatagao da pupila, a fadiga
ocular, a extensao da area de visibilidade entre outros aspectos do aparelho
perceptivo visual humano e sua relagao com processos neurolégicos, de modo
gue “a superficie fisica do olho converteu-se em um campo de informacao
estatistica” (p. 104). Tais investigacdes engendraram aparatos 6pticos os quais,
fora dos laboratérios, se transformaram em brinquedos para entretenimento
popular, como os taumatrépios (p. 105-106).

Na esteira desses fatores, Crary (2012) afirma que, na modernidade, o
modelo gnosiolégico da cAmara escura ¢ substituido pela fotografia, técnica
semelhante a fisiologia da visdo entao investigada e que, tal qual nossa percepcado
visual, também depende de multiplos processos paralelos os quais, conjugados,
produzem a sensacdo de realidade (p. 93). Tais elementos levam o autor a alegar
que, historicamente, a fotografia nao representa uma continuidade em relacao
a pintura e a perspectiva renascentista; ao contrario, constitui uma ruptura,
implicando tanto a reorganizacao do sujeito quanto a inauguragao de uma “nova
economia cultural de valor e troca” (p. 22), na qual a fotografia
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converteu-se em um elemento central ndo apenas na nova economia da
mercadoria, mas na reorganizacdo de todo um territério no qual circulam
e proliferam signos e imagens, cada um deles efetivamente separado de
um referente. As fotografias podem ter algumas semelhancas aparentes
com tipos mais antigos de imagens, como a pintura em perspectiva ou
desenhos feitos com o auxilio de uma cadmara escura, mas elas partici-
pam de uma imensa ruptura sistémica que torna insignificantes essas
semelhancas. A fotografia é um elemento de um novo e homogéneo
terreno de consumo e circulacao, no qual se aloja o observador. Para
entender o ‘efeito fotografia’ no século 19, é preciso vé-lo como compo-
nente crucial de uma nova economia cultural de valor e troca, ndo como
parte de uma histéria continua da representacao visual (Crary, 2012,
p.21-22).

Ainda que a fotografia tenha exercido essa revolugao sistémica descrita por
Crary desde sua disseminacao na primeira metade do século 19, dada a comple-
xidade desse processo histoérico, ele compreendeu ndo apenas concepcoes
vanguardistas quanto a visualidade, mas também entendimentos conservadores,
fundamentados nas referéncias dos meios de producao de imagem anteriores a
fotografia. Walter Benjamin (1985, p. 92) alude a esse viés retrégrado nos circulos
de discussao alemdes sobre o meio fotografico no século 19 e nas primeiras
décadas do século 20 em seu ensaio Pequena histéria da fotografia. Segundo
0 autor, no¢des de cunho “profundamente antitécnico” — como, por exemplo, a
figura divina do génio artistico — se faziam presentes nas reflexdes daquele periodo,
impossibilitando qualquer consideracao mais profunda sobre o meio, uma
vez que esses tedricos “tentaram justificar a fotografia diante do mesmo tribunal
que ela havia derrubado”.

Noensaio Thetrafficin photographs, escrito pelo artista e pesquisador Allan
Sekula (1984), o tema relativo aos discursos atribuidos a fotografia € aprofundado.
Em vez de atribuir um aspecto apenas conservador ao viés “antitécnico” das teorias
dafotografia, o autor comenta que, frente a “emergéncia da ciéncia e datecnologia
como forgas produtivas aparentemente auténomas”,?° o discurso dedicado a
fotografia procura conciliar “a separagao tanto filoséfica quanto institucional das
praticas cientificas e artisticas que caracterizam a sociedade burguesa do fim do

20 No original: the emergence of science and technology as seemingly autonomous productive forces.
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século 18 em diante”?* (p. 78). Segundo o autor, o entendimento da fotografia
como pratica artistica permitiu, desde o século 19, que a dimensao criativa
humana se aliasse, de forma apaziguada, a um processo mecéanico que tinha
como base principios cientificos:

Acima de tudo a forca ideoldgica da arte fotografica na sociedade moderna
talvez resida na aparente reconciliagao das energias criativas humanas
com um processo de mecanizagao cientificamente guiado sugerindo que,
apesar da divisao moderna e industrial do trabalho, e especificamente
apesar da industrializacao do trabalho cultural, apesar da obsolescéncia
histdrica, marginalizagao e degradacao dos modos de representacao
artesanais e manuais, a categoria do artista segue viva no exercicio de
um dominio imaginativo puramente mental sobre a cdmera (Sekula,
1984, p. 78-79).2

Vemos, assim, que o entendimento da fotografia como uma continuidade
da pintura e do desenho desempenha um papel ideoldgico relevante nos
discursos dedicados a essa técnica. E tal compreensao se manifesta ndo apenas
em termos tedricos, mas também nos proprios aparatos fotograficos. No livro A
ilusdio especular, Arlindo Machado (2015, p. 75) descreve as ferramentas elaboradas
por Direr e seus contemporaneos do século 16 para produzir imagens estrutu-
radas segundo a perspectiva artificialis. Apds algum tempo, tais objetos foram
substituidos pela cAmara escura:

Todo o mecanismo dptico da cAmera fotografica — que nasce ai (no século
16) - foi reclamado exatamente para resolver o problema da obtencgao
automaética de perspectiva artificialis, razao pela qual a fotografia é indisso-
ciavel daideologia dessa técnica projetiva [...] toda a nossa tradigdo cultural
logrou identificar essa construcao perspectiva como efeito de ‘real’ e por
isso a fotografia faz basear o seu ilusionismo homoloégico na ideologia
que esta cristalizada nessa técnica (Machado, 2015, p. 76).

22 No original: the philosophical and institutional separation of scientific and artistic practices that has
characterized bourgeois society from the late eighteenth century onward.

22 No original: Above all else, the ideological force of photographic art in modern society may lie in
the apparent reconciliation of human creative energies with a scientifically guided process of mechanization,
suggesting that despite the modern industrial division of labor, and specifically despite the industrialization of
cultural work, despite the historical obsolesence, marginalization and degradation of artisanal and manual
modes of representation, the category of the artist lives on in the exercise of a purely mental, imaginative
command over the camera.
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E, a seguir,

por detras de sua pretensao mecanica de ‘imitar a natureza’, a perspectiva
renascentista esconde a sua verdadeira motivacao ideoldgica: ela visa
instituir a visdo plena de um espago homogéneo e infinito elaborado
por um olho/sujeito, tal como na filosofia idealista, a plenitude e a
homogeneidade do Ser é dada por um sujeito transcendental (Machado,
2015, p. 85).

Desse modo podemos notar, tanto nas cameras telemétricas quanto nas
maquinas SLR que descrevi, a sobrevivéncia — como diria Warburg — dessa
concepcdo de visualidade prépria aos aparatos épticos empregados no desenho
e na pintura entre os séculos 16 e 18:% todos eles propdem janelas através das
quais ocorre a observagdao do mundo; sdo meios, estao dispostos entre observador e
realidade, sugerindo

um mundo regido por uma subjetividade introspectiva, que contempla
imagens como se delas estivéssemos separados por uma linha diviséria
[...] por mais que estejamos epistemologicamente confinados a esse
regime de visdo, é importante frisar que isso nao é atavico ou natural
da fisiologia humana. Corresponde a uma experiéncia historica, na qual
uma forma de fruicdo e percepgao das imagens se impds, em detrimento
de outras (Beiguelman, 2021, p. 18-19).

E apenas a partir do advento da fotografia digital que, a essa compreensao,
se soma a outra légica, que prevé uma interatividade sem precedentes entre
imagem e observador. O smartphone conectado a internet representa o objeto
paradigmatico desse ambiente cultural, responsavel por “converter a camera de
dispositivo de captacao em um dispositivo de projecao do sujeito” (Beiguelman,
2021, p. 33).

Retomando a proposicao de Crary da fotografia como ruptura em relacao
aos meios que a antecederam, faz sentido pensar nessa afirmacao sob os termos
articulados por Mauricio Lissovsky (2009, p. 31):

23 Esses aparatos podem ser observados em Wenczel (2007).
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aorigem da fotografia s6 pode ser plenamente verificada ‘depois’: depois
de seu advento e depois de seu habito. De certo modo, é a mesma nogao
que Deleuze toma emprestada de Nietzche ao abordar o cinema: ‘nunca
é no inicio que alguma coisa nova, uma arte nova, pode revelar sua
esséncia, mas, o que era desde o inicio, ela s6 pode revela-lo num
desvio de sua evolugao’.

Nesse sentido, a fotografia digital — com seus mecanismos de visualizagao,
em sua integragao as redes sociais e outras formas de comércio eletrdnico —
permite que o dispositivo fotografico instaure, em sua integralidade, aquela
economia cultural de valor e troca fundada na dissociacdo entre matéria e
aparéncia mencionada por Crary. Se por um lado o estabelecimento dessa
conjuntura ja se anunciava no século 19, por outro, ela sé se completa hoje,
com a absorgcao completa da vida social pela mercadoria e a consequente
multiplicacao dos processos de subjetivacdo engendrados pelo dispositivo
fotografico.

Retomando a descricao das cameras digitais sem espelho, notamos, no ato
fotografico viabilizado por esses aparatos, a imediatez entre a observacao da cena
e sua conversao em imagem. Mais precisamente, com tais equipamentos, o ato
fotografico ocorre segundo uma precedéncia da imagem em relagdo ao mundo
- ou a antecedéncia do signo em relacao ao referente como define a semiologia.
Em Simulacros e simulagdo, Jean Baudrillard (1991) investiga a relacao entre
realidade e signo na contemporaneidade globalizada (a obra data do final dos
anos 1970). Um dos pontos cruciais do livro consiste em afirmar que, a partir da
segunda metade do século 20, temos uma transicao da légica da representacao
para o modo da simulagao.

Na representacgdo, existiria uma relagao dialética entre signo e real. Por
corresponder ao real, por estar lastreado em seu referente, na légica da represen-
tacdo, o signo podia ser permutado por sentido (Baudrillard, 1991, p. 13). A
simulagao, em contraste, “parte da negagao radical do signo como valor, parte
do signo como reversao e aniquilamento de toda a referéncia” (p. 13). O signo
nao pode mais ser trocado por um real que lhe corresponde, troca-se “em si
mesmo, num circuito ininterrupto cujas referéncia e circunferéncia se encontram
em lado nenhum” (p. 13).
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Segundo o autor, um dos elementos caracteristicos do modo da simulacao
¢ a precedéncia do modelo em relacdo ao fato:

os fatos ja ndo tém trajetdria prépria, nascem na interseccado dos
modelos [...] Esta antecipagao, esta precessao, este curto-circuito, esta
confusdo do fato com o seu modelo [...] € sempre ela que da lugar a
todas as interpretagoes possiveis, mesmo as mais contraditérias — todas
verdadeiras, no sentido em que a sua verdade é a de se trocarem, a
semelhanca dos modelos dos quais procedem, num ciclo generalizado
(Baudrillard, 1991, p. 26).

Sendo capazes de reconhecer animais, veiculos, rostos — sorridentes, até
-, entre outros elementos, as cameras sem espelho materializam essa circunstancia.
A programacao dos softwares que realizam tais operacdes emprega parametros
formais prévios em sua base de dados, e, dessa forma, o ato fotografico passa a
compreender uma dimensao de atualizacao de um modelo previsto pelo programa,
como ja notava Flusser (1998, p. 43) em sua filosofia da fotografia:

Se considerarmos o aparelho fotografico [...] constataremos que o
‘estar programado’ é que o caracteriza. As superficies simbdlicas que
produz estao, de alguma forma, inscritas previamente (‘programadas’,
‘pré-escritas’) por aqueles que os produziram. As fotografias sao
realizacdes de algumas das potencialidades inscritas no aparelho. [...]
0 fotégrafo age em prol do esgotamento do programa e em prol da
realizacdo do universo fotografico [...] seu interesse esta concentrado
no aparelho e o mundo l& fora sé interessa em funcao do programa. Nao
estd empenhado em modificar o mundo, mas em obrigar o aparelho a
revelar suas potencialidades.

Esse fato se aprofunda e adquire carater mais literal do que metaférico
guando levamos em conta os recursos atuais de visdao computacional descritos
por Giselle Beiguelman (2021, p. 120-121):

Para que um sistema de inteligéncia artificial possa reconhecer a
diferenca entre imagens de macas e laranjas, por exemplo, é preciso
que seja abastecido com milhares de imagens de magcas e laranjas, previa-
mente rotuladas (isto é, associadas a um conjunto de palavras-chave).
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Essa entrada de dados municia o software para realizar um levanta-
mento estatistico das informacdes contidas nas imagens e desenvolver
um modelo para reconhecer a diferenca entre as duas ‘classes’ [...].
Essa fase é o que chamamos de treinamento ou aprendizagem maqui-
nica. Nela sdo computadas as informacdes textuais (os rotuladores). A
partir dai, pode-se passar para o aprendizado profundo (deep learning),
quando os padroes inscritos nas diversas camadas da imagem, como
informacgdes sobre cor, disposicao dos pixels, coordenadas geométricas,
entre outras, sao identificados.

Essa légica de acumulo de informacgdes é apenas uma das faces de um
novo estatuto da imagem, prépria aos contextos digitais. Nessa conjuntura, a
imagem assume mais plenamente seu aspecto de mercadoria (cf. Bucci, 2021,
p. 356-361) (ou hipermercadoria, como denomina Baudrillard), funcionando
como

testes, [...] que nos interrogam e nds somos intimados a responder-lhes
[...] Todas as mensagens dos media funcionam de maneira semelhante:
nem informacdo nem comunicacao, mas referendo, teste perpétuo,
resposta circular, verificacao do codigo” (Baudrillard, 1991, p. 97-98).

No caso da fotografia digital, sua funcao como instrumento avaliativo tem
por fundamento os metadados que carrega, capazes de determinar localidade,
data, entre outras informacgdes a respeito de sua producao, que podem ser
analisadas segundo o modelo de vigilancia algoritmica definido por Beiguelman.?*
Nesse contexto, dados comportamentais proprios a circulacdo das imagens —
como o tempo que passamos observando uma foto ou um video, nossas reacdes
na forma de comentérios, curtidas, compartilhamentos etc. — sdo a elas atrelados,
aprofundando a efetividade das provas para as quais nos submetemos, no mais
das vezes inadvertidamente.

24 A autora descreve, sob esse termo, o contexto em que, por meio das interacdes entre usuarios das
redes, a vigilancia ocorre sincronicamente a extroversao dos sujeitos nesses ambientes digitais, que
visam esquadrinhar os comportamentos desses usuarios para posterior venda dessas informacdes.
O funcionamento desse sistema é o que Shoshana Zuboff denomina capitalismo de vigilancia (cf.
Beiguelman, 2021, p. 65).
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Testemunhamos uma nova fungao - ou disfuncao - social na histéria das
imagens que, hoje, ao ser observadas por nds, nos observam de volta, “veem
pelos nossos olhos” (Beiguelman, 2021, p. 63). Esse escrutinio, proprio as
redes sociais, tem como télos prever — e, ao prever, alterar — os comportamentos
humanos, como ocorreu na campanha eleitoral de Donald Trump, em 2016,
quando a empresa Cambridge Analytica concentrou informacoes de perfis de
redes sociais de 50 milhoes de eleitores estadunidenses e, em seguida, enviou
mensagens “moldadas em funcao do perfil dos eleitores” (Ituassu et al., 2019,
p. 16), segundo uma estratégia de direcionamento psicoldgico individual.?®

A partir desse estado de coisas, os Precogs, personagens videntes da ficcao
cientifica O relatério minoritdrio, de Philip K. Dick, adquirem novo sentido. Talvez
seus sonhos premonitérios, traduzidos em documentos policiais, ndo sejam outra
coisa senao nosso vagar por entre perfis, lojas e outros nao lugares?® das redes
sociais, capazes de registrar essa versao do devaneio proprio ao capitalismo de
vigildncia. E assim como ocorre na novela de K. Dick, ao efetuar previsoes, tais
recursos se mesclam aos fatos.

Nos espacos digitais de circulagao de imagens, ao “personificar um ser
humano para uma maquina”?’, como bem coloca a artista e ensaista Hito Steyerl
(2017, n.p), desempenhamos um trabalho escédpico segundo definicao de Eugénio
Bucci (2021, p. 22):

O capital se descobriu linguagem [...] a velha oposicao entre trabalho e
linguagem se dissolveu, ndo existe mais. [...] o capital, além de explorar
a forca de trabalho, aprendeu a explorar o olhar — o capital explora o
olhar como trabalho, compra o olhar em funcdo daquilo que o olhar
produz, e ndo apenas em funcao daquilo que o olhar pode ver. [...] O
capitalismo se deu conta de que o olhar ndo é simplesmente um polo
receptor das mensagens ou imagens prontas, mas uma forga consti-
tutiva de sentido social. [...] A acao de olhar, mais do que ver isso ou
aquilo, é tecer um sentido paraisso e aquilo.

25 Traducao livre do termo individual psychological targeting.

26 Para uma interpretacdo dos espacos virtuais sob o conceito de ndo lugar de Marc Augé, ver Bucci
(2021, p. 168-171).

27 No original: impersonate a human for a machine. O trecho esta localizado no primeiro pardgrafo do
capitulo Online Capture.



André Leite Coelho 401

e a seguir:

O valor de gozo, fabricado pela Superindustria do Imaginario [...] gera
valor de troca extraindo mais-valia de um trabalho social de outro tipo:
o olhar. O valor de gozo concentra em si parte do produto do trabalho
de significagao realizado pelo trabalho escdpico, o trabalho realizado
pelo olhar social, numa espécie de mais-valia do olhar. O valor de troca
da mercadoria decorre dessa alienacao de valor (Bucci, 2021, p. 390).

A modo de otimizar o trabalho escépico e a respectiva producao de mais-valia
do olhar, as redes sociais sao projetadas segundo a intencao de manter quem as
emprega tao imersas quanto possivel em seus meandros (cf. Alter, 2017). Por
consistir no principal espaco de circulacao da imagem fotografica, essas redes
sao 0 ambiente onde o ser humano adentra ou, mais precisamente, se amalgama
ao aparelho fotografico como previa Flusser (1998, p. 44). Em decorréncia dessa
total falta de distancia — afinal, adentrar ou se amalgamar requer proximidade
extrema —, dificulta-se o discernimento de que muitas das tarefas inerentes ao
uso das redes sociais — como postar fotografias, videos, textos, dar like, seguir,
entre outras atividades — sdo formas de trabalho escépico alienado. Espaco de
ocorréncia dessa fusao entre corpo humano e dispositivo, as telas sao o mecanismo
por exceléncia de visualizacao das cameras sem espelho e dos smartphones.

Outro aspecto que diz respeito a fusdo entre corpo e dispositivo consiste na
interatividade que os meios digitais preveem. Baudrillard (2014) comenta que,
nesses media — diferentemente do que ocorria na fotografia ou no cinema do
passado, os quais ainda propunham um olhar e uma cena —, submergimos nas
imagens. Segundo o autor, as telas implicam uma relagao “umbilical [...] de
interacao ‘tatil’ [...] vocé adentra a substancia fluida da imagem - possivelmente
para modifica-la”.28 Ao adentrar a imagem, o sujeito torna-se o espago da maquina:
“Em um certo nivel de [...] imersdo em maquinaria virtual, ndo ha mais a distincéo
humano-maquina: a maquina se encontra em ambos os lados da interface”.?®

28 No original: a sort of umbilical relation, of ‘tactile’ interaction [...] you enter the fluid substance of
the image - possibly to modify it. As posicoes no livro digital desse e do trecho seguinte, vao de 2466
a 2528.

2% No original: At a certain level of [...] immersion in virtual machinery, there is no longer any man-machine
distinction: the machine is on both sides of the interface.
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Corrobora essa afirmacao a andlise de Beiguelman (2021, p. 19) quanto a funcéo
desempenhada pelo corpo no contexto informacional: “somos [...] corpos
informacionais que podem nao so transportar dados, como também ser enten-
didos como um campo de escaneamento e digitalizacao de informacdes”. Tais
analises vém ao encontro das reflexdes sobre o fim dos media que Baudrillard
empreende em Simulacros e simulacdo. O medium ja ndo existe mais num
sentido literal, pois ndo cumpre a funcdo mediadora que o nomeia; as instancias
do real e dos media implodem:

nao ha apenas a implosdo da mensagem no medium, ha no préprio
movimento implosdo do préoprio medium no real, implosdo do medium
e do real, numa espécie de nebulosa hiper-real onde até a definicdo e
a acao distinta do medium ja nao sao assinalaveis (Baudrillard, 1991,
p. 107).

E a seguir:

Ja nao ha media no sentido literal do termo [...] isto €, instancia media-
dora de uma realidade para uma outra, de um estado do real para outro
[...] impossibilidade, portanto, de toda a mediacao, de toda a intervencao
dialética entre os dois ou de um para o outro. Circularidade de todos os
efeitos media [...] é inutil sonhar com uma revolugao pela forma, ja que
medium e real sdo a partir de agora uma Unica nebulosa indecifravel na
sua verdade (Baudrillard, 1991, p. 108).

Essa faléncia da distingdo entre realidade e imagem, essa conquista do
mundo como imagem, estaria prevista, segundo Azoulay (2008, p. 146) e Flusser
(1998, p. 39 e 86-87) desde os primeiros anos do advento da fotografia. Nesse
sentido, os contextos gerados por meio dessa técnica, bem como 0s processos
de subjetivacdo ai incluidos (cf. Agamben, 2009, p. 41-42), sdo desdobramentos
da fotografia como um dispositivo, termo que, segundo Foucault (apud Agamben,
2009), representa o elemento historico, suas “regras, ritos e instituicdes impostas
aos individuos por um poder externo” os quais, por sua vez, sao assimilados,
gerando “instituicdes [...] processos de subjetivagao e [...] regras em que se
concretizam nas relacdes de poder” (p. 32).
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Um texto publicado na edicao de junho de 1859 da revista Atlantic Monthly*°
dedicado a fotografia estereoscopica ilustra a absorcao do real em imagem
descrita por Azoulay e Flusser. O artigo foi escrito pelo médico e polimata estadu-
nidense Oliver Wendell Holmes que, entusiasmado com as virtudes da fotografia
estereoscopica, faz prospecc¢des quanto a seus desdobramentos socioeconémicos.
Segundo o autor, no futuro, haveria algo como bibliotecas de fotos estereoscopicas
que serviriam aos mais diversos propositos. Tais imagens deveriam estar organi-
zadas num sistema vasto de trocas, como se fossem notas monetarias emitidas
pelo “banco da natureza” (Holmes, 1859, n.p.). Holmes via como prendncio a
esse cenario imaginario os caixeiros-viajantes que, ja em seu tempo, percorriam
as estradas dos EUA com fotografias de seus produtos que podiam ser observados
pela clientela, comprados e entregues a posteriori. O progndstico do autor é
expressivo a ponto de incluir o uso da fotografia nos processos de expropriacao
e extrativismo capitalistas que atravessam a histéria do meio:3?

a matéria, enquanto objeto visivel, ndo é mais de grande utilidade,
exceto como o molde no qual a forma é produzida. Dé-nos alguns
negativos de uma coisa que valha a pena ser vista, tirados de diferentes
pontos de vista, e isso € tudo o que queremos dessa coisa. (feito isto)
Derrube-a ou queime-a, se quiser. [...] Todos os objetos da natureza e
daarte que podemos conceber, em breve, descamarao suas superficies
para nosso proveito. O homem cacara todos os objetos interessantes,
belos e grandiosos, da mesma forma que cacam gado na América do
Sulem busca de suas peles, abandonando as carcacas de pouco valor®?
(Holmes, 1859).

30 Tomei contato com esse artigo por meio do ensaio The Traffic in Photographs (Sekula, 1984).
O artigo de Holmes pode ser acessado por meio do link: https://www.theatlantic.com/magazine/archi-
ve/1859/06/the-stereoscope-and-the-stereograph/303361/. Acesso em 12 jan. 2023.

31 Quanto a esse assunto, ver o ensaio The traffic in photographs (Sekula, 1984). Casos mais contempora-
neos sao abordados por Beiguelman (2021, p. 66), a partir do conceito de datacolonialismo, e por Bucci
(2021, p. 390) segundo a nomenclatura do extrativismo do olhar. Ver também Coleman e James (2021).
32 No original: [...] matter as a visible object is of no great use any longer, except as the mold on which
form is shaped. Give us a few negatives of a thing worth seeing, taken from different points of view, and
that is all we want of it. Pull it down or burn it up, if you please. [...] Every conceivable object of Nature
and Art will soon scale off its surface for us. Men will hunt all curious, beautiful, grand objects, as they
hunt the cattle in South America, for their skins, and leave the carcasses as of little worth.
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Héa que perguntar se Holmes teria imaginado o cendrio que se apresentaria
apds o ultimo animal ser abatido. Exauridas as manadas que antes povoavam as
paisagens, substituidos os bichos por suas peles, ressecadas, sob nossos pés
numa sala de estar, o que resta, hoje, para ser visto? Eugénio Bucci (2021, p.
409) diz ser quase impossivel divisar um “traco humano que nao tenha sido
deglutido pelo mercado das imagens”, uma vez que “tirando as mercadorias e
suas imagens, nada mais existe de visivel”*3 (p. 409). Talvez fosse a isso que
Flusser se referia quando dizia que, apesar de vasto, o nimero de possibilidades
inscritas no aparelho fotografico é limitado, sugerindo um momento em que esse
programa se esgota e, simultaneamente, o universo fotografico se realiza (Flusser,
1998, p. 43). De forma coerente a esse processo histérico, a julgar pelos aparatos
contemporaneos de visualizacao do ato fotografico, ndo tera esse meio, uma vez
interpretado como janela e espelho,** se convertido num tampao em seus usos
mais hegemonicos?
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