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RESUMO

Esta tese busca ampliar algumas discussdes tedricas sobre uma suposta identidade ou estatuto
da fotografia, propondo uma analise a partir dos conceitos de individuacdo, objeto técnico e
inven¢ao (como um dos ciclos genéticos da imagem) apresentados pelo filésofo francés Gilbert
Simondon. A pesquisa se constituiu por uma elaboragdo tedrica e pratica que foi surgindo a
partir das questdes provocadas por uma producdo artistica em continuo desenvolvimento e em
um movimento de reciprocidade entre teoria e pratica. A hipdtese levantada ¢ a de que podemos
ter um entendimento ampliado sobre a no¢do de fotografia a partir da compreensao de seus
processos de individuacdo que precisam ser considerados, pelo menos, sob trés aspectos
fundamentais: em relacdo ao dispositivo técnico fotografico; em relagdo ao processo inventivo
entre o fotografo e o dispositivo; e em relacdo as interacdes entre a imagem fotografica em si,
como objeto-imagem, e 0 mundo. Dependendo dos parametros e de seus modos de individuagao
proprios, teremos uma multiplicidade de possiveis individuagdes da forma fotografica. E em
relacdo a essa nocdo ampliada de fotografia, entendida como singular e rica em suas
multiplicidades de formas — em permanente devir, ou em processo de individuagdo — que tento
colocar em didlogo minha experiéncia poética, baseada na fabricacdo de cameras artesanais
pinhole e outras experimentagdes com o dispositivo fotografico. Assim, ¢ possivel pensar em
uma diversidade de modos de existéncia que a fotografia pode devir, inclusive em um modo de
existéncia da fotografia pinhole e seus possiveis desdobramentos em uma poética do dispositivo

fotografico.

Palavras-chave: individuagdo; fotografia; Gilbert Simondon; dispositivo; invengao.



ABSTRACT

This thesis seeks to expand some theoretical discussions about a supposed identity or status of
photography, proposing an analysis based on the concepts of individuation, technical object and
invention (as one of the genetic cycles of the image) presented by the French philosopher
Gilbert Simondon. The research was constituted by a theoretical and practical elaboration that
emerged from the questions provoked by an artistic production in continuous development and
in a reciprocal movement between theory and practice. The hypothesis raised is that we can
have an expanded understanding about the notion of photography from the comprehension of
its individuation processes that need to be considered, at least, under three fundamental aspects:
in relation to the photographic technical device; in relation to the inventive process between the
photographer and the device; and in relation to the interactions between the photographic image
itself, as object-image, and the world. Depending on the parameters and their own modes of
individuation, we will have a multiplicity of possible individuations of the photographic form.
It is in relation to this expanded notion of photography, understood as singular and rich in its
multiplicities of forms - in permanent becoming, or in process of individuation - that I try to put
into dialogue my poetic experience, based on the production of handmade pinhole cameras and
other experiments with the photographic device. Thus, it is possible to think of a diversity of
modes of existence that photography can become, including a mode of existence of pinhole

photography and its possible implications in a poetics of the photographic device.

Keywords: individuation; photography; Gilbert Simondon; device; invention.
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1. INTRODUCAO

Uma pesquisa em artes, as vezes se inicia muito antes que o proprio artista comece a se
reconhecer como artista. Sao muitos agenciamentos que nos movem, nos atravessam de
diversas formas e por diversos meios: vao nos constituindo, fazendo-nos devir artista. E se “a
arte ndo pensa menos que a filosofia” como afirmavam Gilles Deleuze e Felix Guattari (2010),
ser um artista... ja é ser um pesquisador, desde cedo a revolver o caos atras de perceptos e
afectos para fazé-los emergir a luz do dia em blocos de sensac¢des. Portanto, quando se coloca
a questao “quando um artista se torna pesquisador?”, tal questionamento parece nao fazer muito
sentido. Assim, a pesquisa aqui apresentada envolve a trajetoria de uma produg@o em artes que
comegou a ser desenvolvida desde as primeiras antecipagdes presentes nas brincadeiras da
infancia: experiéncias que se tornaram imagens-memorias carregadas de potenciais,
constituindo uma rede simbdlica que foi se sedimentando lentamente com pequenas cargas
potenciais até finalmente se amplificarem em um processo inventivo, como resolugdo de
problemas poéticos, individuando outras imagens que vao realimentar, de modo recorrente, a

grande rede de objetos-imagens no mundo.

Nessa trajetoria, ¢ no contato mais direto com a academia que minha pesquisa poética se
aprofunda mais intensamente no campo tedrico — antes agenciado por outros meios. Ao se
integrarem neste processo de forma mais direta, as relagdes com o universo académico
proporcionam uma ampliacdo ainda maior da pesquisa poética, que se realimenta, através do
didlogo e de muitas interagdes, com as diversas experiéncias singulares do campo tedrico-
prético das artes e do pensamento filosofico. E, portanto, a partir de uma determinada produgao
artistica ja iniciada e, principalmente, das questdes que esta producdo provoca, que advém o

interesse em aprofundar e ampliar algumas discussdes tedricas no campo da fotografia.

Meus trabalhos sempre estiveram relacionados a uma pesquisa poética sobre o dispositivo
fotografico, a partir de sua (re)invengdo, através da constru¢do e do uso de cameras artesanais
pinhole. Desde o inicio, o dispositivo fotografico se mostrou como um elemento central em
uma poética que buscava abordar de maneira critica algumas questdes sobre a tecnologia, ao
mesmo tempo em que representava um importante objeto teorico dentro de determinadas teorias
sobre a fotografia. Ao aprofundar a pesquisa teérica envolvendo os temas como tecnologia e o
dispositivo fotografico, houve um primeiro contato com a obra do filésofo francés Gilbert
Simondon (1924-1989), que em seu livro Do modo de existéncia dos objetos técnicos (tese

complementar de sua tese de doutorado, de 1958), faz uma profunda andlise sobre a questao da



técnica, apontando para uma relagdo bem mais organica entre o ser vivo € o ser técnico, ao
mesmo tempo em que condena os exageros dos comportamentos tecnofobicos e tecnofilicos. A
tese complementar de Simondon se mostrou como uma 6tima ferramenta tedrica para abordar
as questdes sobre o dispositivo fotografico e suas relagdes com uma visdo critica sobre a
tecnologia. No entanto, ¢ juntamente com os conceitos fundamentais de sua tese principal, 4
individuag¢do a luz das nogoes de forma e informagdo, e com as atualizagdes das nocdes de
invengdo e de imagem que faz em seu curso /maginacion e invencion, que Simondon se torna
uma chave indispensavel para fundamentagdo desta tese. A partir de seus conceitos de
individuagdo, objeto técnico e invengdo, € possivel estabelecer um entendimento ampliado da
nocao de fotografia. A fotografia pode ser pensada, entdo, pela complementaridade de pelo
menos trés parametros que estdo sempre em devir: do ponto de vista da imagem fotografica em
si, como artefato, ou objeto-imagem, considerando as rela¢des sociais, econdmicas e politicas
que ela estabelece com o mundo; em relagdo ao seu dispositivo técnico de producdo e
distribuicdo dessas imagens; e, finalmente, a partir também dos processos inventivos
envolvidos na producdo dessas imagens fotograficas, nas relagdes entre fotografo/dispositivo.
Portanto, dependendo dos parametros e de seus modos de individuacao proprios, teremos uma

multiplicidade de possiveis individuac¢des da forma fotografica.

Dentre as muitas formas que a fotografia assumiu historicamente, dentre os diversos modos de
individuagdo da imagem fotografica, para além da hegemonia do paradigma modernista da
fotografia instantanea, ¢ possivel pensar no modo de existéncia da fotografia pinhole ou nos
modos de individuag@o que derivam das variagdes no processo de constru¢do do dispositivo.
Nesses modos de individuagdo em que o processo de constru¢do do dispositivo ¢ parte
intrinseca de um processo poético como forma de uma (re)invengdo que participa duplamente
na individuagdo das imagens, o dispositivo exerce um papel fundamental ao reunir em si, € ao
mesmo tempo, tanto um carater técnico quanto um carater poético. O dispositivo se torna um
objeto tecno-poético, abrindo a possibilidade de pensarmos em uma poética do proprio
dispositivo fotografico. Minha intengao inicial, ao construir minhas proprias cadmeras artesanais
pinhole, era fazer uma critica aos discursos teleoldgicos, consumistas e publicitarios que estdo
sempre atrelados as tecnologias emergentes que envolvem os dispositivos fotograficos. E para
subverter a retorica desses discursos que disseminam a ideia de um progresso continuo — ao
mesmo tempo que veiculam uma ideologia da ruptura, da tdbula rasa e, consequentemente, da
recusa da histéria —, nada mais pungente que trabalhar com o modelo da camera artesanal

pinhole, considerado um dos dispositivos fotograficos mais precarios e ultrapassados da historia
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da fotografia. Mas, se pode haver algo de precario em uma camera artesanal pinhole, isso nao
deve ser considerado um ponto negativo, pelo contrario: ha toda uma poténcia poética que

emerge do precario, da simplicidade, da instabilidade, do ruido, do acaso, da incerteza.

O modelo da camera pinhole nos remete a um certo pré-individual dos dispositivos fotograficos;
sua configuracdo ¢ analoga a das primeiras cameras obscuras (de orificio) das ilustracdes
antigas — anteriores as cameras obscuras (com lentes) que deram origem as primeiras cdmeras
fotograficas. E nesse sentido que podemos pensar a cidmera pinhole nio como um dispositivo
precario, mas como um dispositivo fotografico em sua configuracdo técnica mais bdsica e
elementar, aberta a muitas possibilidades desde sua constru¢cdo. Do mesmo modo, o modelo da
camera obscura, utilizado na montagem de trabalhos de intervencao urbana e algumas formas
de instalag¢do, também nos remetem a potenciais pré-individuais anteriores a propria invengao
da fotografia. Nessa logica de (re)invencdo e abertura do dispositivo, uma poética voltada ao
proprio dispositivo vai se construindo e transpondo os horizontes do proprio meio fotografico
em direcdo as zonas hibridas e de fronteiras com outras linguagens: como o video, a
videoinstalacdo, o panorama, as instalagdes com cameras obscuras e até a pintura/desenho dos
quimigramas. Ao inventar dispositivos para desvendar outros mundos, ou, pelo menos, outros
modos de ver o mundo, as fabricagdes e (re)invengdes com cameras artesanais pinhole,
instalacdes com cameras obscuras e até com a técnica do quimigrama, abrem a muitas

possibilidades de podermos pensar a fotografia de uma forma mais ampla.

As questdes que foram surgindo nesse entrelagamento entre teoria e pratica, entre esses dois
dominios que se realimentam recorrentemente, se apresentam estruturadas de modo que as
questdes teodricas provocadas pela pratica poética sdo apresentadas nos primeiros trés capitulos
da tese; sendo reservado aos dois ultimos capitulos a apresentacdo de um corpo de obras que

retomardo o didlogo de modo recorrente com as questdes apresentadas nos primeiros capitulos.

No primeiro capitulo, partimos de um breve panorama sobre as dificuldades das teorias e
narrativas historicas da fotografia ao tentarem dar conta de uma identidade ontoldgica ou de um
estatuto para a fotografia. Apresenta-se a teoria da ontogénese de Simondon e seu conceito de
individuacdo como um modo mais apropriado e operativo para lidar com a questdo ontologica

da fotografia.

O segundo capitulo apresenta os conceitos de individuagdo, objetos técnicos e invengdo, de

modo mais detalhado; sdo os conceitos que servem de base para formular a tese de que ¢
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possivel pensar a individuacdo da fotografia na complementaridade de alguns fatores: da
imagem fotografica em si, como artefato que tece relacdes no mundo; em relagdo ao dispositivo
técnico como produtor de imagens; e considerando os processos inventivos envolvidos na
producdo dessas imagens fotograficas. Consequentemente, a imagem fotografica, considerada
como um objeto-imagem, estard sempre em transformacdo, podendo assumir uma

multiplicidade de formas e relagdes coletivas diferentes com o mundo.

No terceiro capitulo, discute-se as relagcdes de aproximacdes e distanciamentos entre conceitos
analogos como dispositivo (Agamben), aparelho (Flusser) e objeto técnico (Simondon).
Apresenta-se uma analise das relagdes entre o desenvolvimento tecnoldgico e as reverberacgdes

desmaterializantes que tal desenvolvimento provoca ao campo das artes no decorrer do século

XX.

No quarto capitulo, os modos de inveng¢do sdo apontados como potenciais poéticos na produgao
de imagens, principalmente quando esses processos inventivos estdo presentes na constru¢ao
dos dispositivos artesanais. A fabricacdo artesanal da propria cdmera representa uma
(des)construcao conceitual do dispositivo, do mesmo modo que aponta a abertura de todo um
campo de possibilidades poéticas para a imagem. Uma poética ligada aos modos de invengao

atravessa a maior parte de minha produgao artistica.

No quinto capitulo, os modos de inveng¢do, de fabricagdo das cameras pinhole, se evidenciam
como parte do proprio pensamento poético, ou seja, de uma poética do dispositivo fotografico
que comega a se desenvolver no aprofundamento das experimenta¢des com a camera artesanal.
As individuagdes das imagens, nesse processo inventivo, revelam uma poética do dispositivo
que opera no sentido das (re)invengdes das imagens, das paisagens urbanas e dos usos das

tecnologias; uma poética do dispositivo que se pretende como modo de abertura da obra de arte.
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2. GENEALOGIAS: REVERBERACOES TEORICAS NA FOTOGRAFIA

2.1 Identidade (ou estatuto) em crise.

A identidade ontoldgica ou o estatuto da fotografia sempre foram temas de intensa discussao
entre teoricos, criticos e historiadores da fotografia; um objeto mutante em intensa
transformagdo no decorrer de sua propria historia. Muitas sdo as historias e teorias sobre a
fotografia. Além da dependéncia da fotografia em relagdo as mudangas tecnoldgicas e
evolucdes técnicas que advém ao dispositivo fotografico operando multiplicidades e
maleabilidades as superficies das imagens — criando novos usos e fungdes sociais, que tornam
praticamente impossivel o reconhecimento de alguma caracteristica dominante de seu meio —,
Sabine Kriebel (2007) aponta também para outras dificuldades na formulagdo de uma teoria da
fotografia que pretenda ser universal: primeiramente, como definir a que objeto nds devemos
aludir quando colocamos a questdo “o que ¢ a fotografia?”’; seria a imagem fotografica em si
mesma a que estariamos nos referindo? ou a uma pratica fotografica, que incorporaria o ato
psicologico e ideologicamente informado de tirar fotografias e os processos de reproduzi-las e
difundi-las na sociedade? ou estariamos pensando apenas em sua fung¢do social no interior de
determinada cultura? para Kriebel, ndo apenas o dispositivo fotografico, mas também seus usos
sociais estdo ligados a contextos histéricos que se modificam com o tempo, o que dificultaria

uma defini¢cdo do estatuto da fotografia com alguma unidade tedrica:

Como entendemos como a fotografia funciona na sociedade — ideologicamente,
politicamente, psicologicamente? Que fotografia, exatamente? Fotografia de arte? A
fotografia publicitaria? Fotojornalismo? Documentario? Erdtica? A fotografia é um
fenémeno multifacetado, que se instala em discursos que vao das artes plasticas ao
jornalismo, da investigagd@o criminal a 6tica. (KRIEBEL, 2007, p.05, traducdo nossa)
Frente a dificuldade de se definir o objeto tedrico ou ontologico da fotografia, poderiamos
tentar, portanto, modificar o foco: ao invés de se colocar a questdo “o que ¢ a fotografia?”,
talvez fosse mais pertinente questionar o que faz com que as respostas a tal questdo se
modifiquem tanto com o passar do tempo e de acordo a determinados contextos historicos?
Seria ainda vidvel pensarmos em uma identidade ontologica, estética ou tedrica da fotografia?
Parece que quase todas as tentativas de se definir uma identidade ou um estatuto para a
fotografia ndo apenas fracassaram como provocaram uma proliferacdo de possiveis respostas
contraditdrias entre si. Talvez o equivoco tenha sido o fato de se centralizar demais o foco da

questdo, quase de forma excludente, seja na imagem em si como artefato, seja em seu processo

de sua fatura, tendo apenas um ponto de partida para investigar sua identidade, seja por uma
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analise semidtica, ou através da andlise de suas fungdes e usos sociais, ou de um ponto de vista
estético em sua relagdo com a arte.

Geoffrey Batchen (2004), como veremos mais a frente, observa que para compreendermos a
identidade ou estatuto da fotografia ¢ necessario conhecer mais profundamente sobre a
histéria de sua propria génese, ndo apenas através de datas e nomes oficiais, mas escavando
seus estratos historicos, atrds de relatos e narrativas que antecedem seu advento como fato
histérico oficial. O método genealdgico de Michel Foucault (2017) utilizado por Batchen para
analisar a historia da fotografia se mostrou eficiente para ampliar nossa compreensao sobre as
origens da fotografia como fato social. entretanto, aprofundando ainda mais as preocupacdes
de Batchen com a investigacdo da génese da fotografia, entendemos que o mais importante nao
consiste em tentar definir categoricamente sua identidade ou seu estatuto, afinal a fotografia,
historicamente, estd em um continuo processo de devir associado a diversos estratos e redes de
tecnologias que a envolve; logo, tentar definir a fotografia de forma precisa — seja pela sua
especificidade como meio (meio aqui no sentido de um campo que se constitui por uma
linguagem propria), seja através de uma funcionalidade sociocultural variavel — talvez nao

passe de um modo muito insuficiente de abordar a questao.

2.2 Genealogias e ontogénese

Gilles Deleuze e Félix Guattari (2010) nos dizem que talvez sé seja possivel colocar a questao
“o que é a filosofia? " tardiamente, na maturidade que vem depois de uma longa experiéncia em
tal campo de conhecimento; afinal, no inicio, a pergunta sempre ¢ feita de forma superficial e
indireta, apesar de ndo deixar de ser formulada: o desejo pela praxis € sempre maior que
qualquer vontade em se deter profundamente em tal questdo, até mesmo para ndo correr o perigo
de se deixar engolir por ela. O mesmo tipo de questdo, mas em relacdo ao meu campo de
trabalho, também se colocou ininterruptamente para mim, desde cedo e durante toda minha
trajetdria como artista: o que ¢ a fotografia? Talvez tenha chegado a hora, se ndo de tentar
respondé-la, de forma categorica, mas ao menos de encard-la de forma mais tedrica e em

profundidade.

Através de um breve panorama sobre as teorias e narrativas historicas da fotografia, veremos
que algumas analises colocam a questdo da génese como pardmetro fundamental para
compreensdo da fotografia através do método genealdgico de Foucault — instrumental de
investigacdo e compreensdo da emergéncia singular de sujeitos, objetos e significacdes nas

relagdes de poder, através da andlise de praticas discursivas e ndo discursivas. Ja outras analises
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buscam por uma identidade que se defina por uma esséncia (técnica) do meio fotografico. E ha,
ainda, aquelas que buscam uma defini¢do da fotografia pelos usos sociais a que esta estaria
relacionada. Génese, esséncia do meio, identidade, usos sociais: esses temas, para os quais
convergem as teorias e narrativas historicas sobre a fotografia, também se relacionam com
algumas questdes mais abrangentes apresentadas pelo fildsofo francés, Gilbert Simondon, como
veremos mais a frente, incluindo sua teoria geral sobre a individuacao, sua tese complementar
sobre os modos de existéncia dos objetos técnicos e sua no¢do de imagem como modo de

invengao.

Retomemos, antes, a no¢ao de genealogia de Foucault para depois seguirmos com a abordagem
sobre as teorias de Simondon. Para Foucault, a genealogia opde-se “ao desdobramento meta-
historico das significacdes ideais e das indefinidas teleologias. Ela se opde a pesquisa da
origem” (FOUCAULT, 2017, p.56) como esséncia exata de uma identidade imdvel recolhida a
si mesma. Em seu método genealogico, Foucault questiona as leituras metafisicas da historia, a
origem como resultado de uma esséncia supra-histérica e seu suposto valor solene como
descoberta de uma verdade oculta. Sua genealogia busca refutar a existéncia de esséncias e
identidades eternas, afirmando o carater de multiplicidade e heterogeneidade dos
acontecimentos presentes na origem. A metodologia genealogica de Foucault se apresenta como
importante ferramenta de andlise sobre a identidade ou estatuto da fotografia, mas com
Simondon, os estudos sobre a identidade ou estatuto da imagem fotografica ganham uma rica e

poderosa ferramenta de analise e investigagdo tedrica.

Podemos dizer que Simondon, ao abordar a técnica — dominio que estd profundamente ligado
ao advento da fotografia —, também se utiliza de uma metodologia genealdgica para investigar
sua génese, ou, mais especificamente, a génese da tecnicidade presente nos modos de existéncia
dos objetos técnicos e em outras realidades. Segundo Simondon, a tecnicidade ¢ um modo de
pensamento que assume um carater objetivo e particular na resolu¢do de problemas praticos e
mais emergentes que estdo sempre em primeiro plano na relagdo do ser humano com o mundo,
compondo, junto com a religiosidade, uma das “fases fundamentais do modo de existéncia do
conjunto constituido pelo homem e o mundo” (SIMONDON, 2020b, p.241) que se desdobra
do modo magico e primordial dessa relacdo. Simondon instaura toda uma filosofia da técnica,
demonstrando a importancia dos modos de existéncia dos objetos técnicos como parte
integrante da cultura e na mediagdo da rela¢ao entre o ser humano e o mundo. Mas antes, ele

elabora o que poderiamos chamar de uma ontologia nao-substancial a partir de seu conceito
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de individuagdo que tem como ponto central uma teoria da ontogénese; com o conceito de
individuacdo, Simondon tenta reelaborar e reconstruir nosso entendimento sobre os modos de
existéncia e as relagdes entre ser e devir. A nogdo de génese, para Simondon, sé tem sentido
como aquilo que ele denomina ser uma operacao de individuacdo: uma ontogénese. Enquanto
a tradicao filosofica — seja ela substancialista ou hilemorfica — procurava explicar a génese dos
individuos (seres) por um principio de individuagdo que era investigado a partir do proprio
individuo j& constituido, Simondon considerava tal tentativa de explicagdo um contrassenso,
pois assim se atropelava e se deixava sem explicacdo a propria individuagdo como operagao
singular e individuante em si mesma. Ao chamar a atencdo para a necessidade de entendimento
primordial da propria operagdo de individuagdo, Simondon provoca uma reviravolta em
algumas nogoes filosoficas fundamentais (ser, matéria,substancia, forma, informagao, energia
e sistema), instaurando novos conceitos nos campos da ontologia, da filosofia da técnica e da
comunicagdo. Segundo Pablo Rodrigues, a filosofia de Simondon:
E essencial para entender certas derivagdes do pensamento ocidental nas tultimas
décadas. Acima de tudo, ao tematizar as nog¢des de diferenca e singularidade, de certo
modo preparou o terreno para as filosofias do acontecimento que florescem apoés a
década de 1960. Olhando para as ciéncias humanas, sua aposta foi triplamente ousada:
disse-lhes que para falar do homem ou de sua morte era essencial se referir ao
fendmeno técnico ndo de modo marginal, mas como o coragdo do problema. Passou
por cima (ou contornou) da semantica estruturalista e pos-estruturalista que dominaria
a cena apos a redagdo de suas duas teses principais. Finalmente, o fato de posicionar
sua filosofia em torno do futuro (um dos grandes temas de Deleuze), ¢ ndo da
estrutura, ou da esséncia ou ndo esséncia que a antropologia filosofica pretendia apoiar
ou refutar para circunscrever o ser humano, poupou varios dilemas que hoje, em meio

a biotecnologias de base genética, parecem um pouco desatualizados. (RODRIGUEZ,
2020, p.31/32).

Para Simondon, a individuagdo, portanto, ndo € privilégio do sujeito ou do humano: ¢ um
processo que acontece tanto no mundo fisico inanimado (individuagao fisica) quanto aos seres
vivos de modo geral e em seus varios niveis (individuagdo vital, psiquica, coletiva e
transindividual). E de sua teoria da individuagdo que emerge toda sua filosofia da técnica,
tornando possivel pensar no modo de existéncia dos objetos técnicos como seres que também
passam por processos andlogos a individuacdo dos seres vivos: processos de concretizagdo e
individualizacdo que se referem a uma evolugdo técnica por simplificacdo e sintese sinergética
das estruturas internas do objeto técnico. Através da concretizagdo os objetos técnicos ganham
maior autonomia e capacidade de se organizar em conjuntos técnicos e posteriormente em redes
técnicas de intermediagdo entre nds, humanos, e o mundo. E, ao aprofundar mais ainda seus
estudos sobre a individuagdo, Simondon desenvolve sua teoria dos ciclos da imagem,

abordando o processo de génese das imagens como atividade local e enddgena que se propaga
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no interior do organismo em uma projecao amplificante que vai culminar na invengdo de outras
imagens: objetos-imagens que, por sua vez, multiplicam-se mundo afora, para depois retornar
ao encontro do organismo, através da percepg¢do, realimentando, em um ciclo recorrente, a
sistematizagdo de uma rede simbdlica que nos habita e que ¢ analoga a realidade do mundo 14
fora. Para Simondon, portanto, imaginagdo e inven¢ao sao fases ou momentos de uma mesma
operacdo genética de intermediacdo entre organismo e meio. Mais que uma determinada
realidade mental ou concreta, a imagem ¢ uma atividade: € processo que traduz e inventa um

mundo de realidades relativas.

A partir do pensamento de Simondon poderiamos pensar em um processo de individuagdo da
fotografia? Em que sentido a teoria da individuac¢do nos ajudaria a compreender a identidade
ou o estatuto da fotografia? Melhor: depois de Simondon, ainda faria algum sentido pensar em
uma identidade ou estatuto da fotografia nos termos utilizados pela tradi¢ao filosofica das
teorias essencialistas ou pds-modernas? Para tentar responder a essas questdes, devemos
considerar que a produgdo de uma imagem fotografica esta relacionada a pelo menos trés fatores
(fases) fundamentais: o dispositivo fotografico utilizado em sua produgdo; o processo inventivo
de criagdo da imagem que envolve a relacdo entre o fotdgrafo e o dispositivo; e a propria
imagem em si, produzida por tal processo. Poderiamos, portanto, pensar uma possivel
individuagdo da fotografia, a partir da complementaridade entre as individuacdes de cada um
desses trés fatores ou fases. Uma individuagdo da fotografia seria, portanto, uma operagao que
em sua fase inicial estd relacionada a invencdo de um dispositivo técnico — objeto técnico
produtor de imagens, no qual a operagdo técnica se reinventa recorrentemente —, dispositivo
que ja surge como integrante de uma rede sociotécnica e sujeito a subsequentes processos
(andlogos a individuagdo) de concretizacdo e individualizagdo, implicando no
desenvolvimento, na proliferacdo e na multiplicidade historica de seus modos de existéncia; em
segundo lugar, € necessario observar que, para cada dispositivo utilizado na produciao de uma
determinada imagem, existe uma diversidade de possiveis procedimentos — que podem ser
recorrentemente inventados e reinventados — entre o fotégrafo e o dispositivo, processos
inventivos que se constituem como processos integrantes do ciclo genético das imagens; e,
finalmente, ¢ necessario considerar a imagem fotografica como objeto-imagem que resulta dos
modos de inveng¢do desse processo inventivo, no contexto da teoria dos ciclos das imagens de
Simondon: objeto-imagem que integra a rede de outros mais objetos-imagens inventados.
Simondon, apesar de ndo ser um autor ligado diretamente a discussdo tedrica sobre a

fotografia, pode ser uma chave muito util para nos ajudar a compreender melhor os processos
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de individuacao e individualizag¢@o das formas fotograficas.

2.3 Arqueologia do desejo: génese da fotografia

Quando nos aproximavamos do fim do século XX e um novo estagio de invengdo (ou
reinvengdo) do dispositivo fotografico se atualizava, passando de uma tecnologia de base
quimica para a tecnologia de base digital, os discursos e narrativas no campo da teoria sobre a
fotografia se tornaram mais profusos, substanciais e pluralistas. Mais precisamente, foi somente
apos a década de 1970 que houve um salto relevante na producao teorica sobre fotografia, com
publicagdes relevantes, abordando o fendmeno fotografico a partir de uma multiplicidade de
pontos de vistas: seja historico, antropoldgico, socioldgico, comunicacional, estético ou em
suas hibridizagdes possiveis. Algumas dessas producdes tentaram rever ou abordar a histéria
da fotografia a partir da metodologia arqueologica da analise do discurso de Michel Foucault,
como podemos ver, a seguir, nas analises genealdgicas sobre a fotografia e a visdo moderna,
respectivamente realizadas por Geoffrey Batchen e Jonathan Crary. Os dois publicados nos
anos de 1990 e 1997, respectivamente.

Interessado em reescrever a histdria tradicional das origens da fotografia, Batchen, em seu
Arder en deseos: la concepcion de la fotografia, coletou muitas informacdes das primeiras
experimentacdes fotograficas, seguindo uma critica historica baseada na genealogia de Michel
Foucault. Segundo Batchen, o fato de Louis-Jacques-Mandé Daguerre ter entrado para a historia
como o inventor da fotografia evidencia ndo somente uma determinagdo eurocéntrica da
narrativa histdrica sobre o advento da fotografia, mas revela que toda a controvérsia envolvendo
a busca por localizar a origem da fotografia em nomes e datas precisas ndo passa de uma
discussdo infrutifera que joga pouca luz sobre o assunto. Batchen propde colocar a questdo de
outra forma: busca desvelar as praticas discursivas e identificar nessas praticas o sentimento
que representaria a condi¢@o fundamental para concepcao da fotografia: esse sentimento seria
o desejo, o “estranho e desconhecido desejo de fixar automaticamente imagens formadas pela
luz”. Batchen afirma, entdo, que o importante ndo seria perguntar quem inventou a fotografia,

mas sim;:

[...] em que momento da histéria o desejo de fotografar emergiu e comegou a
manifestar-se insistentemente [...], em que momento a fotografia passou de uma
fantasia ocasional, isolada, individual, para converter-se em um imperativo social
evidentemente disseminado. (BATCHEN, 2004, p. 41, tradugdo nossa)
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A concretizagdo desse desejo pela fixacao das imagens projetadas no interior da camera obscura
sobre alguma superficie sensivel — processo que posteriormente chamariamos de fotografia —,
seria muito mais que o resultado pontual da genialidade de uma pessoa isolada; na realidade, o

advento da fotografia seria produto de todo um anseio social e cultural de uma época:

O desejo de fotografar apareceu somente como discurso habitual em um determinado
tempo e lugar. Dai se deduz que somente era possivel “a fotografia” nesta conjuntura
historica especifica, que a fotografia como conceito tem uma especificidade historica
e cultural identificavel. (BATCHEN, 2004, p. 57, tradugdo nossa)

Batchen faz uma extensa compilagcdo de informagdes que situam os indicios dessas praticas
discursivas na Europa e ao final do século XVIII: o nucleo central de seu interesse ¢ sobre o
desejo pela invencdo como maneira de fazer com que a natureza e as vistas que se projetavam
ao fundo da camera obscura pudessem representar a si mesmas automaticamente, fixando-se
sobre um suporte sensivel e material. Esse desejo teria sido marcado e inspirado por algo que
estava além dos proprios limites de consciéncia ou da compreensdo desses pioneiros chamados,
por Batchen, de proto fotografos: estaria, portanto, em um inconsciente positivo de
conhecimento revelado pela ordem dos discursos. Para Batchen, portanto, a origem da
fotografia se localizaria de forma indeterminada nessas narrativas sobre o desejo de fotografar

que se deram no ambito do discurso cultural europeu, por volta de 1800.

O desejo, segundo Batchen, precisou de multiplos esfor¢os na busca por encontrar a peca que
estava faltando no quebra-cabegas, ndo apenas para revelar a imagem, mas principalmente
para fixd-la definitivamente em um suporte material. Muitos caminhos distintos foram
paralelamente percorridos em busca de tal descoberta, o que fez com que o objeto de antincio
da nova descoberta, o daguerredtipo — que apesar de satisfazer o desejo de captura e
fixacdo da imagem — ndo contivesse ainda o principio fundamental da reprodutibilidade técnica

que, segundo Walter Benjamin, marcaria a fotografia como paradigma de um novo tempo.

2.4 Arqueologia dos dispositivos: génese da visio moderna

Assim como Batchen, Crary também se baseia na metodologia genealdgica de Foucault para
fazer sua analise historica ndo exatamente sobre a fotografia, mas principalmente sobre um
objeto de pesquisa bem mais amplo: interessado em uma histdria da visdo bem mais complexa

que a simples narrativa das mudangas nas praticas da representacdo, Crary busca identificar nas
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genealogias de um regime de visdo moderno e heterogéneo o momento de sua ruptura em
relacdo aos modelos classicos de conceber a visdo e suas implicagdes na constituicdo de um
novo sujeito observador — que representa “a um sé tempo produto historico e lugar de certas
praticas, técnicas, institui¢des e procedimentos de subjetivacdo” (CRARY, 2012, p.15); um
sujeito observador que no inicio do século XIX estaria passando por uma profunda e radical

transformac¢@o em seu modo de concepgdo visual.

Ao delinear eventos e for¢as que reordenaram profundamente os modos de ver e as experiéncias
visuais daquela época, Crary apresenta uma configuragdo bastante diferente de objetos e
acontecimentos do século XIX — com muitos personagens, conhecimentos ¢ invengdes que
dificilmente fariam parte de narrativas tedricas sobre a arte ou do modernismo; ele examina,
também, a importancia de determinados dispositivos Opticos, ndo mais pelos modelos de
representacdo que eles pudessem implicar, mas considerando-os como lugares de saber e poder
que atuariam diretamente sobre o corpo do sujeito observador. Para pensar o estatuto do
observador em sua relagdo com os dispositivos Opticos — dispositivos considerados como
verdadeiros pontos de intersec¢do onde os discursos filosoficos, cientificos e estéticos se
imbricam com as técnicas, exigéncias institucionais e for¢as econdmicas —, Crary propde, entao,
dois modelos paradigmaticos para nos ajudar a entender as mudancgas que ocorrem no estatuto
do observador, com a passagem do periodo classico a era moderna. De um lado, teriamos um
modelo baseado na camera obscura como dispositivo de formacdo de imagem — no qual se
operaria uma transferéncia direta dos objetos do mundo exterior para o interior da camera;
modelo que representaria o paradigma filos6fico do estatuto do observador durante os séculos
XVII e XVIII e, portanto, o lugar da verdade objetiva do pensamento cartesiano, da optica
geométrica com seu espaco estavel de representacoes, da  triade
autoridade/identidade/universalidade e das relagdes interior/exterior: o lugar obrigatorio de um
sujeito isolado e autdbnomo, em que o ato de ver e o corpo fisico do observador estariam
separados como resultado de um processo de descorporificagdo da visdo. De outro lado,
teriamos um modelo baseado no estereoscopio como o dispositivo dptico no qual o olho e o
cérebro reconstituem a partir da imagem plana uma tridimensionalidade que sabemos nao estar
14, na superficie da imagem, mas, sim, na percepc¢ao singular de cada individuo: o estereoscopio
constituiria o paradigma da transformac¢do do estatuto do sujeito observador que acontece a
partir do desenvolvimento dos estudos da fisiologia, no inicio do século XIX, representando
um novo saber sobre o corpo, sobre a abstracdo e reconstrugdes radicais da experiéncia Optica

na visao subjetiva.
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A autonomia e abstra¢ao da visdo, com a valoriza¢do da experiéncia visual, representam, para
Crary, o momento em que arte e ciéncia se tornam um campo entrelacado de saberes e praticas:
momento em que a atencdo visual ¢ mais acurada, a sensagdo racionalizada e a percepcao
administravel; lugar também de proliferacdo de signos e objetos circulantes de poder. Neste
sentido, as relacdes entre os corpos e as formas de poder — seja institucional ou discursiva —
além de redefinirem radicalmente o estatuto de um sujeito observador, no século XIX, teriam
sido responsaveis pela invencao de dispositivos Opticos que provocaram uma ruptura de carater
epistemologico muito mais relevante que o advento da fotografia — pelo menos nos moldes em
que a invengdo da fotografia era vista por algumas narrativas historicas que a ligava a certa
continuidade teleoldgica dos modos de representacdo da perspectiva geométrica; mas nao se
tratava, em nenhum momento, de negar a importancia da fotografia: para Crary, a fotografia
teve uma influéncia histérica crucial no destino da modernidade em funcdo de sua
reprodutibilidade técnica que a transformou em artefato de consumo e circulagdo de
importancia comparavel ao dinheiro.
Fotografia e dinheiro tornam-se formas homoélogas do poder social no século XIX.
Ambos sdo sistemas totalizantes que englobam e unificam os sujeitos em uma mesma
rede global de valoracao e desejo[...]. Ambos sdo formas magicas que estabelecem
um novo conjunto de relagdes abstratas entre individuos e coisas, e impdem essas
relagdes como sendo o real. Por meio das economias do dinheiro e da fotografia —

distintas, mas que se interpenetram —, um mundo social ¢ representado e constituido
exclusivamente como signos. (CRARY, 2012, p.22)

Walter Benjamin (1985) também analisou as relagdes existentes entre a reprodutibilidade
técnica, a producdo em série industrial, a circulagdo e o consumo em massa com a

transformacdo dessacralizante da percepc¢ao, principalmente no campo das artes.

2.5 Narrativa historica e senso comum

Os textos de Crary e Batchen, respectivamente de 1990 e 1997, sdo bons exemplos das novas
formas de abordagens que aconteceram a partir da década de 1990, momento em que houve
aumento significante de publicagdes sobre fotografia, com narrativas historicas e tedricas que
procuravam valer-se de uma abordagem mais critica e ampliada, corrigindo lacunas e revisando
a historia com uma metodologia baseada na arqueologia do saber de Foucault. Mas, em linhas
gerais, a narrativa historica sobre o advento da fotografia que se cristalizou, tornando-se
hegemonica para o senso comum, apresenta-se com énfase em um contexto de desenvolvimento

técnico-cientifico ligado a revolugdo industrial e culmina com o antncio oficial da descoberta,
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em 1839, apresentando o francés Daguerre como o grande inventor da fotografia. Entretanto,
se tal narrativa, descrita de forma muito resumida, foi a que se tornou predominante — pelo
menos até a década de 1990 —, ela apresenta diversas controvérsias e indeterminacdes: uma vez
que no mesmo periodo em que Daguerre anunciava sua descoberta, havia mais de vinte
pesquisadores, em pelo menos sete paises diferentes, investigando possiveis formas de fixar,
sobre algum tipo de suporte palpavel, a imagem que se projetava no interior da cAmera obscura.
E se Daguerre foi reconhecido oficialmente como o inventor da fotografia — utilizando um
processo que designou de forma individualista e egocéntrica, como daguerreotipia, a qual
produzia uma imagem Unica e espelhada sobre uma placa de metal —, por outro lado, foi o
processo negativo-positivo, o calétipo, inventado pelo inglés William Fox Talbot que, apos
algumas evolugdes técnicas, viria a se transformar e ser reconhecido popularmente como
fotografia, pelo menos desde o ultimo quarto do século XIX e por quase todo século XX, até o

surgimento das primeiras cameras digitas na década de 1980.

2.6 Teorias e historias da fotografia: identidades dicotomicas

Embora a invencdo da fotografia pareca estar relacionada ao inicio da revolugdo industrial,
Mary Warner Marien (2006), em seu Photography: A cultural history, considera que tal
conexao nao ¢ tao facil de estabelecer, pois entre o periodo que precede e culmina como advento
da fotografia, grande parte de seu desenvolvimento tecnoldgico ainda estava oculto ou disperso
apenas entre seus proprios inventores. A inven¢ao da fotografia somente se atualizaria de fato
— como se houvesse um segundo estagio de sua invenc¢ao — quando seus usos sociais, aos quais
ela ja estaria destinada, comecam a ser, de fato, aplicados principalmente a biologia, medicina
e antropologia. O antincio do advento de uma nova tecnologia de produ¢do de imagens, com tal
poder de reproducdo automatica (através de um processo Optico e quimico), foi recebido com
grande euforia no campo das ciéncias, pelo fato do dispositivo fotografico representar um
instrumento com potencial inédito para pesquisas cientificas, na exploracdo visual, registro e
catalogacdo em dominios diversos, da astrofisica a filologia: “ao lado da ideia de fotografar as
estrelas, aparece a ideia de fotografar um corpus de hieroglifos egipcios” (BENJAMIN, 1993,
p. 93). Por outro lado, tal antiincio provocou fortes debates sobre o impacto que a imagem
fotografica traria aos tradicionais modos de produ¢ao de imagens, principalmente no campo das
artes. Desde seu advento, portanto, desenvolve-se em torno da fotografia todo um campo de

reflexdo tedrica que se apresentard como uma ontologia e uma estética da fotografia que
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primeiramente emerge com o discurso de apresentacio de Frangois Aragd sobre o
daguerreotipo, em julho de 1839 na Camara de Deputados, incluindo depois, além das diatribes
de Charles Baudelaire, a publicacdo do livro The Pencil of Nature (O Lapis da Natureza) escrito
por Talbot e toda uma vasta produ¢do de manuais praticos — que acompanham desde a evolugao

da técnica até as publicacdes dos fotografos pictorialistas, no final do século XIX.

Philippe Dubois (1993) descreve esse momento de clivagem entre o campo emergente da
fotografia e o campo da arte — ou mais especificamente entre os modos de produgdo de imagem

entre fotografia e pintura — em sua andlise semiotica de O ato fotografico

Trata-se aqui do primeiro discurso (e primario) sobre a fotografia. Esse discurso ja
esta colocado por inteiro desde o inicio do século XIX (sabe-se que o nascimento da
pratica fotografica foi acompanhado de imediato par um numero impressionante de
discursos de escolta). Embora comportasse declaragdes muitas vezes contraditorias
e até polémicas — ora de um pessimismo obscuro, ora francamente entusiastas —, o
conjunto de todas essas discussoes, de toda essa metalinguagem nem por isso deixava
de compartilhar uma concepg@o geral bastante comum: quer se seja contra, quer a
favor, a fotografia nelas ¢ considerada como a imitagdo mais perfeita da realidade.
E, de acordo com os discursos da época, essa capacidade miméticaprocede de sua
propria natureza técnica, de seu procedimento mecénico, que permite fazer aparecer
uma imagem de maneira "automatica", "objetiva", quase "natural" (segundo tdo
somente as leis da Otica e da quimica), sem que a mdo do artista intervenha
diretamente. Nisso, essa imagem “aqueiropoieta” (sine manu facta, como o véu de
Verdnica) se opde a obra de arte, produto do trabalho, do génio e do talento manual
do artista. (DUBOIS, 1993, p.27)

Para Dubois (1993) toda discussdo teodrica inaugural de contraposi¢do entre fotografia e arte,
no momento de emergéncia da fotografia, ¢ marcada pelo discurso da mimese, da fotografia
como espelho do real, onde o efeito de realidade da imagem ¢ atribuido a semelhanca entre a
foto e seu referente: inclusive o discurso pictorialista — que ao “tenta reagir contra o culto
dominante da foto como simples técnica de registro objetivo e fiel da realidade”(DUBOIS,
1993, p.34), buscando se equiparar a pintura, aplicando recursos e efeitos técnicos da pintura a
fotografia com suas montagens, encenagdes ¢ manipulagdes das imagens —ndo passaria de uma
contraprova que demonstra “a onipoténcia da verossimilhanga nas concep¢des da fotografia no

século XIX” (DUBOIS, 1993, p.34).

Entretanto, parece ser inescapavel para a fotografia, enquanto meio totalmente novo e
emergente, que a pintura — por toda sua historia e tradi¢do, como um dos principais meios de
producdo de imagens até aquele momento — se transforme em sua referéncia primordial. Nada

mais natural, portanto, que as primeiras formas de utilizacdo da fotografia acontegam pelo
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menos de dois modos: primeiro, como tentativa de se produzir imagens imitando o estilo da
pintura, seja baseada basicamente em suas composic¢des alegdricas ou em seu carater pictdrico;
e, por outro lado, ao substituir os modos de producdo comercial dos retratos em miniatura
que j& possuiam uma grande demanda de mercado — inclusive aqueles que ja utilizavam

técnicas de reproducdo mecanica para uma producgdo em série como o fisionotrago.

Se, com o pictorialismo, segundo Helouise Costa (2001), a fotografia comega a questionar sua
propria identidade e seu estatuto, ndo apenas em relagdo a arte, mas também frente a emergente
sociedade industrial, tais questionamentos estariam apenas comeg¢ando a abrir o caminho para
uma intensificagdo desse debate, principalmente no campo da estética modernista:
Na Europa, a fotografia filiou-se aos diferentes movimentos de vanguarda, em
especial ao dadaismo e ao construtivismo, estabelecendo um proficuo questionamento
acerca do estatuto da arte na sociedade moderna. Ja nos Estados Unidos, a fotografia
moderna surgiu a partir de um questionamento interno ao pictorialismo, no ambito

do movimento fotoclubista, inaugurando a discussdo sobre a fotografia como
linguagem autonoma. (COSTA, 2001)

A partir dessas duas formas de abertura, a fotografia assumia entdo caracteristicas que se
confundiam com as da arte moderna: dentro dos movimentos de vanguarda era utilizada como
forma de experimentacdo e estratégia de ruptura com a tradigdo artistica; e a0 mesmo tempo
procurava construir sua autonomia tentando definir a especificidade de seu proprio meio, como

aponta mais precisamente, Regis Durand:

A historia da Fotografia ¢ praticamente confundida com a do Modernismo —
cronologicamente, mas sobretudo intelectualmente, ja que sua historia foi elaborada
muito tarde, e foi marcada pelas suposigdes que dominaram a disciplina mais proxima
na época, ou seja, a historia da arte, especialmente através da ideia de uma crescente
especificidade e autonomia do meio. (DURAND, 1998, p.51, tradugdo nossa)

E se isto parece ser valido ndo apenas para a fotografia, mas também a todos os outros meios,
segundo Durand, haveria, entretanto, uma diferenca importante: quanto mais nos aproximamos
do periodo que marca o inicio da arte contemporanea, mais nos dariamos conta de que a
fotografia funcionava como um modulador em relagdo aos outros meios, ajudando-os a tomar
consciéncia de si mesmos: de sua logica de funcionamento interno e de seu proprio
desenvolvimento. Nesse sentido, qualquer inten¢cdo de elaborar uma histéria da fotografia
estaria marcada por essa contradi¢do: se “por um lado ela ¢ absorvida pela forte tendéncia

modernista a afirmagdo de uma especificidade do meio; por outro lado, ela parece estar
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destinada, desde o inicio, a desempenhar um papel como elemento diferencial, um polo

dialético dentro de cada campo particular” (DURAND, 1998, p.52, tradugdo nossa).

Para iniciar um rapido e sintético retrospecto das narrativas teoricas sobre a fotografia, podemos
dizer que Walter Benjamin (1993) foi quem, de fato, deu inicio a produgdo teorica nesse
campo com a publicacdo de dois textos fundamentais para compreensao das novas relagdes que
a fotografia instaura na sociedade moderna: Pequena historia da fotografia e A obra de arte
na era de sua reprodutibilidade. Neste ultimo, Benjamin (1993) afirma que a chegada da
fotografia provocaria profundas mudancas nos modos de percep¢do em nossa sociedade que
implicaria em transformacdes radicais na propria natureza da arte:

No interior dos grandes periodos historicos, a forma de percepcao das coletividades

humanas se transforma ao mesmo tempo em seu modo de existéncia. O modo pelo

qual se organiza a percep¢do humana, o meio em que ela se d4, ndo é apenas
condicionado naturalmente, mas também historicamente. (BENJAMIN, 1993, p.169)

Segundo Benjamin, no inicio do século XXI a reprodutibilidade técnica — qualidade
fundamental da fotografia — adquire também um carater quantitativo e potencial da producao
em série, colocando em xeque inumeros conceitos e valores tradicionais da sociedade em
relacdo a arte: criatividade e génio, validade eterna e estilo, forma e contetido. A reproducao
técnica implicaria aos objetos de arte, portanto, na perda de autenticidade e a destrui¢ao da aura;
provocando a emancipacao desse objeto artistico em relagdo ao seu uso ritual: seu valor de culto
diminuiria para dar lugar a valorizag@o de sua exponibilidade. Ou seja, “no momento em que o
critério da autenticidade deixa de aplicar-se a producdo artistica, toda a funcao social da arte
se transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a politica.”
(BENJAMIN, 1993, p.171). Na concep¢do de Benjamin, dominar os novos conceitos
instaurados pela fotografia no campo da arte funcionaria como importante ferramenta de
transformagao social frente ao fascismo. Em uma de suas teses principais, em 4 obra de arte
na era de sua reprodutibilidade técnica, Benjamin soa visiondrio em relagdo ao lugar que a
fotografia ocuparia mais tarde na arte contemporanea:

[...] a reprodugdo técnica atingiu tal padrdo de qualidade que ela ndo somente podia

transformar em seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-

as a transformagdes profundas, como conquistar para si um lugar proprio entre os
procedimentos artisticos. (BENJAMIN, 1993, p.167)
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As analises de Benjamin partem do carater automatico e reprodutivo do dispositivo fotografico
—ndo em dire¢do a uma ontologia, nem na busca de uma especificidade do meio — mas como
elemento tecnoldgico disparador de mudangas no campo social que implicam em uma
reorganizacdo nos modos de produgdo, circulagdo, consumo e recep¢do da imagem,

principalmente em rela¢do ao campo da arte.

Enquanto Benjamin percebia, ainda no inicio do século XX, que a reprodutibilidade técnica
fotografica operava profundas mudangas que viriam contaminar de forma expansiva todo o
campo da produgdo artistica — o que, de fato, s6 mais tarde se tornaria mais evidente com os
movimentos das neovanguardas pos-modernas dos anos 1960/70 —, por outro lado, aconteciam
outros debates tedricos em torno da identidade ou estatuto da fotografia: apos a experiéncia da
fotografia direta (straight photography), que havia surgido a partir de questionamentos internos
do pictorialismo estadunidense na busca por uma especificidade propria do meio, se
desenvolveu uma forte cultura ligada a fotografia documental humanista que foi se tornando
hegemonica — inclusive por entrar em ressonancia com o modernismo — até pelo menos o
surgimento das neovanguardas nos anos de 1960. Para alguns historiadores, o fotografo Henri
Cartier-Bresson representaria o dpice desse movimento com sua teoria (e pratica) do momento
decisivo. As proposi¢des de Ontologia da imagem fotogrdfica de Andre Bazin (2008),
publicado em 1945, surgem nesse contexto social, mas seus pressupostos teoricos sao
construidos a partir de uma relagdo entre fotografia e pintura. Para Bazin, a fotografia se
apresentaria como soluciao dentro de um modelo de desenvolvimento das artes, que se origina
com o uso da perspectiva geométrica, em direcdo a uma necessidade crescente da ilusdo e do
realismo. Solu¢do ndo tanto como mero aperfeicoamento material, mas sim de carater
psicologico: como satisfacdo de uma representacao do realismo em que a ilusdo seria garantida
ndo pela subjetividade humana, mas pela génese automatica e objetiva do processo de
reproducdo mecanica da fotografia. Para Bazin, a objetividade essencial fundada pela génese
automatica além de conferir um caraterde originalidade a imagem fotografica garantiria a
transferéncia da coisa real fotografada para a propria reproducao; em outras palavras: a foto se
confundiria com a coisa fotografada, ao guardar parte dela. Bazin adianta aqui o que viria a ser
discutido profundamente, anos depois, pela semiodtica, como sendo o carater indicial da
fotografia, marcado pela conexao fisica entre o signo e seu referente: “A existéncia do objeto
fotografado participa, pelo contrario, da existéncia do modelo como uma impressao digital.

Com isso, ela se acrescenta realmente a criacdo natural, ao invés de substitui-la por outra”.
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(BAZIN, 2008, p.127).

Em uma linha de pensamento proxima a de Bazin, John Szarkowski (1966) tambémdefendia
a tese de que uma fotografia seria um meio autdnomo, com especificidade propria e constituida
por uma totalidade em si mesma: uma visao critica que ndo deixava de ser inerente ao modelo
de critica formalista moderno. Em 1966, Szarkowski organiza uma exposicao, intitulada O olho
de fotografo (The Photographer’s Eye), e apresenta em seu texto de abertura alguns “conceitos”
que seriam fundamentais para estruturar um uma linguagem propria a fotografia: a coisa em si,
o detalhe, o enquadramento, o tempo e o ponto de vista. A montagem das fotografias foi
organizada de acordo com seus respectivos temas, demonstrando o carater formalista e a
preocupacdo pedagdgica com a tomada de consciéncia pelos fotografos em relacdo a uma
linguagem que seria inerente e especifica da fotografia:
As imagens reproduzidas neste livro foram feitas durante quase um século e um
quarto. Elas foram feitas, por varios motivos, por homens de interesses diferentes e
talentos variados. Elas tinham de fato pouco em comum exceto seus sucessos € um
vocabulario compartilhado: essas imagens eram inconfundivelmente fotografias. A
visdo que compartilhavam nao pertence a nenhuma escola ou teoria estética, mas a
propria fotografia. O carater dessa visdo foi descoberto pelos fotégrafos no trabalho a
medida que cresceu sua consciéncia do potencial da fotografia. Se isso é verdade, deve
ser possivel considerar a histéria do meio em termos da progressiva consciéncia

dos fotografos das caracteristicas e problemas que parecem inerentes ao meio.
(SZARKOWISK, 1966, p.07)

Essa visao essencialista da fotografia como meio autdnomo e linguagem especifica foi perdendo
forca no campo tedrico a0 mesmo tempo em que o formalismo também encerrava o ultimo

capitulo do modernismo nas artes.

Roland Barthes e Philippe Dubois (1993) fazem parte do grupo de tedricos que analisaram a
fotografia pelo viés da semidtica ou semiologia. Tentaram pensar a imagem fotografica como
processo de representacdo atravessado por todos os tipos de cddigos. Segundo Dubois, apesar
de Barthes assinalar a existéncia de um carater subjetivo na reacdo de qualquer espectador
diante de uma foto, em seu livro A4 cdmara clara ele aponta em varios momentos de seu texto
para uma presenga insistente do referente a impregnar o signo fotografico —a foto — como coisa
necessariamente real que existiria por si mesma e de forma quase coercitiva: o ‘isso foi’,
considerado como a esséncia, ou 0 noema, de uma “mensagem sem codigo”, definiria, para
Barthes, a identidade da fotografia. Portanto, ao absolutizar o principio da transferéncia da
realidade, mesmo quando adota uma atitude subjetiva de pretensdo ontologica, Barthes cairia

na armadilha da referéncia pela referéncia, conclui Dubois.
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Em O Ato fotogrdfico, de 1983, Dubois faz uma analise critica panoramica sobre as teorias que
até entdo haviam discutido a questdo do realismo na imagem fotografica. Em sua andlise
semiotica, ele identifica trés posi¢des epistemoldgicas defendidas em relagdo ao realismo e
valor documental da imagem fotografica: a primeira, estaria presente nos discursos que
surgiram logo apds o antncio da invencao da fotografia, os quais — sejam a favor, ou contra —
viam a fotografia como espelho ou reproducdo mimética do real, imitagao perfeita da realidade;
a segunda, se contrapondo a uma nog¢ao da imagem como copia exata do real, concebe a imagem
como interpretacdo e transformagdo do real, de carater arbitrario, cultural, ideologico e
codificado, que se enquadraria segundo a nocao peirceana de simbolo; e, finalmente, a terceira,
marcada por uma relagao primordial com seu referente, sendo primeiro um indice, antes de ter
qualquer relagdo icOnica ou simbolica com a realidade. Para ndo cair nos mesmos erros de
Barthes, Dubois tenta relativizar o dominio da presenca indicial do referente na foto, afirmando
que uma foto ndo se constitui apenas por uma imagem em sua superficialidade representativa,
como o resultado de uma técnica ou de um saber-fazer, mas que seria, a0 mesmo tempo, a
associagdo indissoluvel entre a imagem e sua propria fatura; ou seja, uma unidade pragmatica
formada pela imagem e a experiéncia do ato fotografico que a gerou: uma “imagem-ato” que
ndo se resume exclusivamente ao principio de trago, ou indice — mesmo sendo este seu carater
essencial dentro do intervalo do ato de exposi¢ao ou captura —, o qual constituiria apenas uma
pequena parte do processo. Sua concepgdo de ato fotografico ¢ a de um ato estendido para
além do momento de inscricdo da imagem, marcado por um antes ¢ um depois, por uma pré-
producdo e uma pés-producdo, em relagdo ao momento de disparo do dispositivo e captura da
imagem: um antes e depois sempre atravessado por muitos cddigos e marcado pelos gestos
culturais de escolha e decisdes humanas. Portanto, Dubois busca fazer uma ontologia da
fotografia através de uma andlise ndo estd centrada nem exclusivamente na imagem, nem
exclusivamente em seu processo, mas na complementaridade dos dois. Apesar da insisténcia
em continuar concedendo alguma relevancia ao carater indicial da fotografia demonstrar certa
dificuldade em descolar sua analise das abordagens tedricas essencialistas anteriores, por outro
lado, foi justamente o fato de relativizar a importancia dada ao momento decisivo de tomada da
foto, questionando sua predominancia no processo de fatura da imagem, o que se tornou
determinante para Dubois ampliar a ideia de tomada pontual da imagem e chegar a nogdo muito

mais vasta e potente de ato fotogrdfico.

Com a chegada da tecnologia digital e sua consequente mudanca na base tecnoldgica de

producdo da imagem fotografica, essa argumentacao de Dubois foi colocada em xeque, pelo
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menos a parte em que ele insistia na ideia de um carater indicial da fotografia ligada a uma
tecnologia fotoquimica de inscricdo. O proprio Dubois viria mais tarde revisar seu ponto de
vista: “quanto mais cremos encontrar uma especificidade da imagem, mais percebemos que, na
verdade, a visada ontoldgica ¢ va” (DUBOIS, 2004, p.24). E, de fato, nem foi preciso acontecer
tal mudanga de base tecnologica: antes que a fotografia, como objeto técnico, evoluisse de
um dispositivo com tecnologia de base quimica para um dispositivo com tecnologia de base
digital, as hibridagdes entre a fotografia e outros meios (pintura, cinema e video), produzidas
durante a década de 1980 (na mesma época em que O ato fotogrdfico era publicado), ja
demonstravam que as teorias essencialistas que defendiam a ideia de especificidade do meio ja

ndo faziam mais sentido — ndo apenas para a fotografia, mas para todo o campo da arte.

Durante a década de 1980, as discussdes teoricas sobre a fotografia se intensificam como parte
de uma ampla critica aos sistemas sociais e culturais da modernidade. Essa critica pés-moderna
articulou uma forte mudanga no enfoque das andlises sobre a identidade ontoldgica da
fotografia até aquele momento: se a critica formalista, de Szarkowski e Bazin, preocupava-se
com as questdes formais da imagem fotografica, identificando e valorizando a fotografia a partir
de suas propriedades supostamente essenciais como meio, por outro lado, a critica pos-
modernista defendia que sé seria possivel definir a fotografia através de seus usos e praticas
determinados por contextos sociais, culturais, politicos e historicos, como podemos conferir
no comentario de John Tagg (2005):

A fotografia como tal carece de identidade. Sua posi¢do como tecnologia varia

com as relagdes de poder que a impregna. Sua natureza como pratica depende

das instituicdes e dos agentes que a definem e a colocam em funcionamento.

Sua fungdo como modo de produgdo cultural estd vinculada aalgumas

condi¢des definidas de existéncia, E seus produtos sdo significativos e legiveis

somente dentro dos usos especificos que lhe sdo dados. (TAGG, 2005, p.85,
traducdo nossa)

Portanto, segundo Tagg, uma fotografia ndo possuiria nenhuma qualidade essencial que
pudesse transmitir algum significado, a partir de si mesma, ou a partir de alguma linguagem
interna que pudesse possuir. Seus significados seriam muito varidveis e apenas se definiriam
ou seriam legiveis em func¢do de seus usos e praticas dentro de uma ordem cultural e politica a
que estariam submetidas. O proprio estatuto de verdade, que a fotografia documental
(jornalistica, cientifica ou de registro de identidade) carregaria, teria sido construido

culturalmente, como Tagg afirma, ao comparar o dispositivo fotografico ao aparelho estatal:
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Como o Estado, a cdmara nunca € neutra. As representacoes que produz sdo altamente
codificadas e o poder que exerce nunca ¢ seu proprio poder. Como meio de registro,
chega a cena investida de uma autoridade especial para interromper, exibir e
transformar a vida cotidiana; com um poder de ver e registrar; um poder de vigilancia
que provoca uma completa inversdo do eixo politico de representagao [...]ndo se trata
do poder da camera, mas do poder do aparelho estatal local que faz uso dela, que
garante a autoridade das imagens que constroi para mostra-las como prova ou para
registrar uma verdade. (TAGG, 2005, p.85, traduc@o nossa).

Logo, a imagem fotografica estaria carregada de cddigos construidos culturalmente e a cimera

3

seria, portanto, a ferramenta que possuiria o poder de fabricar a “verdade” a servico dos
interesses politicos e sociais de um poder institucional local. Tagg também chega a conclusao
de que a historia da fotografia era uma histéria sem unidade, pois sua historia sempre dependia
dos contextos culturais a que a fotografia estaria submetida e da agitacdo que a mesma
provocava ao campo dos espacos institucionais. Logo, deveriamos estudar esse campo e ndo a

fotografia como tal.

Victor Burgin (2009) também ja advertia, em seu artigo “Olhando fotografias” (Looking at
Photographs), de 1977, que grande parte das teorias que se debrucaram sobre a fotografia, pelo
menos até a publicagdo de seu artigo, o haviam feito apenas sob a luz da “arte” e, portanto,
muitas das nossas experiéncias cotidianas com a fotografia teriam sido destinadas a sombra
desses discursos e narrativas: a histéria da fotografia teria se confundido com a prépria historia
da arte, revelando a auséncia de uma abordagem sobre a fotografia como fato social. Burgin
parte de uma analise em que considera os estudos da semiotica significativos para demonstrar
que ndo existiria uma linguagem prépria da fotografia, como sistema unico de significagao,
que pudesse dar conta de todas as fotografias, mas havendo apenas um complexo heterogéneo
de codigos imbricados (internos e externos a fotografia) que poderiam lhe conferir algum
significado, mesmo muito fragil e dependente das determinagdes da propria linguagem humana.
Portanto, segundo Burgin, qualquer possibilidade de se atribuir alguma especificidade a
superficie da imagem estaria sempre subordinada anteriormente aos atos sociais que a

envolvem.

As divergéncias entre formalistas e os pés-modernistas marcam, na década de 1980, a passagem
nos modos de pensar a identidade da fotografia com posi¢cdes tedricas que parecem ser

diametralmente opostas:

Em um extremo estdo aqueles que acreditam que a fotografia ndo tem uma identidade
singular, porque toda identidade depende do contexto. No outro extremo estdo aqueles
que identificam a fotografia, definindo e isolando seus atributos essenciais, sejam eles
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quais forem. Um grupo vé a fotografia como um fendmeno absolutamente cultural. A
outra se refere a natureza inerente da fotografia como um meio de comunicagdo. Uma
abordagem considera que a fotografia ndo tem historia propria; a outra, felizmente,
fornece um resumo historico dentro do qual todas as fotografias sdo consideradas
como tendo umlugar pré-determinado. Um enfatiza a mutabilidade e a contingéncia;
0 outro aponta para valores eternos. Um estd principalmente interessado em praticas
sociais e politicas, o outro em arte ¢ estética. E assim por diante. As diferencas
parecem bastante claras. (BATCHEN, 2004, p.27, tradugdo nossa))
A partir dessas divergéncias, Batchen chama a atencdo para que talvez a critica anti-
essencialista apontada pelos pés-modernistas aos formalistas termina por criar outra forma de
essencialismo: a no¢do de uma fotografia com identidade singular, unitaria e indiferenciada
em si mesma, seria substituida pela tentativa de identificar epistemologias e estéticas
fotograficas essenciais e consubstanciais a cada uma das fotografias existentes. A oposi¢ao
bindria entre formalismo e pdés-modernismo reforgaria tal argumentacdo por demonstrar que
autodefinicdo de cada um dos termos necessita da existéncia do outro para justificar a sua

propria.

Para José Fernandez (2011), ¢ desde sua origem que a fotografia teria sido marcada pelo debate
e confronto de ideias dicotdmicas sobre sua identidade e discursos com uma dialética de ataque

e defesa, de reptdio e validagdo, de condenagao e exaltagdo:

E impossivel falar de fotografia sem aludir, mesmo indiretamente, aquelas
ambivaléncias carregadas de conotagdes, que separaram o meio desde sua origem.
Assim, quando se fala do carater simbdlico da imagem, isso ¢ feito em detrimento de
seu carater objetivo; quando se enfatiza sua origem cientifica, sua carga estética ¢
minimizada; e assim por diante: arte versus industria, criagdo versus testemunho,
construgao versus objetividade, produgao versus reproducao, pictorico versus purismo
(ver Fontcuberta), o sem fim versus irrepetivel (ver Soulages), signo iconico versus
indicial ou,em outra de suas expressoes recentes, a arte dos fotografos frente a
fotografia dos artistas (cf. Rouillé). (FERNANDEZ, 2011, p.37/38, tradugdo nossa)

O dispositivo fotografico ¢ constituido desde o inicio pela unido de dois componentes técnicos
diferentes: um componente Optico e outro componente quimico; a cimera obscura e osuporte
quimicamente sensivel. Seria essa unido que, segundo Ferndndez, logo se transformaria em uma
divisdo de pontos de vista antagdnicos na base dos discursos sobre a ontologia da imagem
fotografica, sendo responsavel por uma série de mal-entendidos. Para Fernandez, enquanto

alguns se posicionavam a partir da 6tica:

Falar a partir da otica ¢ inserir-se no discurso da mimese, ¢ evocar grandes nomes da
tradi¢do filosofica. Esta ligado ao marco pictérico que parte da Renascenga, ¢
considerar a fotografia como herdeira legitima da perspectiva no seu caracter de
esquema de representacdo (cfr. Gombrich 1959), de cddigo, de modo de formar (cfr.
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Echo 1962b) e, portanto, dir-se-ia que em pleno direito, de forma simbolica (cfr.
Panofsky 1927). (FERNANDEZ, 2011, p.38, traducdo nossa).

Por outro lado, outros argumentavam a partir da quimica:

Falar a partir da quimica ¢ dotar a fotografia de uma especificidade. E especular em
torno da sua ontologia, ¢ procurar o seu arquétipo. Quem fala a partir da quimica ndo
pretende interpretar o significado da imagem fotografica; fica fascinado com a forma
como essa imagem ¢ gerada. A palavra revelada da quimica tem seu profeta em Bazin
(1945), que anuncia o culto do indice; seu pregador em Barthes (1980), criador do
sermao sobre a imagem fotografica como uma emanagdo, como uma epifania; seus
discipulos em Dubois (1983) e Schaeffer (1987), intérpretes da nova palavra ligada
ao livro ancestral de Peirce; tem também seu Judas: Flusser (1983). (FERNANDEZ,
2011, p.40, tradugdo nossa).
Para Fernandez seria necessdrio superar tais dicotomias e falar a partir da fotografia,
reconhecendo que o dispositivo ndo seria apenas uma soma, ou uma ordenacgdo, de duas
operacgdes que se manteriam como estruturas separadas, mas um conjunto singular e complexo
de possibilidades decorrentes dessa interagdo, que se tornaria ainda mais intricado em fungao

da expansdo do campo fotografico com a chegada da tecnologia digital.

Depois desta pequena jornada, entre narrativas sobre a histdria e teoria da fotografia talvez
possa parecer que ndo chegamos a lugar nenhum, pois a noc¢ao de identidade da fotografia cada
vez mais se esvanece como um halo nas redes de relagdes ¢ normatizagdes de seus usos e
funcionalidades. Porque, entdo, seria relevante pensar o dispositivo fotografico a luz do
pensamento de Gilbert Simondon para entender melhor a fotografia? Porque, a partir dos
conceitos de individuacdo e do objeto técnico de Simondon, podemos pensar o dispositivo
fotografico como o nucleo mutante e irradiador das transformagdes e devires que produz aquilo
que denominamos como fotografia: um artefato (tecnoldgico, informacional, artistico, cultural,
econdmico) produzido como um ser técnico que s6 tem sentido de existéncia como um
conjunto de novas relagdes e reverberacdes ao se instaurar nas redes que se formam entre
humano e mundo. A fotografia, portanto, ndo ¢ um simples artefato, mas um ser técnico que
apresenta diversas fases resultantes dos processos de concretizagdo e individualizagdes em seu
dispositivo técnico de produgdo, por isso sua identidade sempre ¢ variavel em relagdo ao
historico de desenvolvimento do dispositivo fotografico e, mais ainda, em funcdo das relagdes
que cria, ao constituir diversas outras redes técnicas de intermediag¢do, entre outros seres

(técnicos e humanos) e o mundo.

Simondon, portanto, representa uma chave tedrica fundamental para nos ajudar a compreender

que talvez ndo seja possivel definir categoricamente uma identidade ou um estatuto para
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fotografia. Afinal, a imagem fotografica ¢ um artefato que se constitui a partir de varios de
estratos (tecnoldgica, informacional, artistica, cultural, econdmica) que se desdobram, desde

sua invenc¢do, em multiplas concretizagdes, individualizagdes e individuacdes.

2.7 Da imagem precaria a individuacio do aspecto fotografico

A parte toda debate anterior — e apenas para destaca-los — retomo aqui dois teéricos que, ao
discutirem o estatuto ou identidade da fotografia, tangenciam ou se aproximam bastante do
pensamento simondoniano, sdo eles: Jean-Marie Schaeffer e Mauricio Lissovscky. Em A4
imagem precdaria: Sobre o dispositivo fotografico (1996), Jean-Marie Schaeffer faz uma analise
sobre a fotografia com uma abordagem na qual destaca a subordinag@o da imagem fotografica
em relacdo ao dispositivo fotografico. Uma das razdes mencionadas por Schaeffer para tal
abordagem seria que: “a imagem fotografica, ¢ em sua especificidade, a resultante de um
dispositivo fotografico em sua totalidade. Resulta dai que a propria identidade da imagem s6
pode ser captada partindo de sua génese” (SCHAEFFER, 1996, p.13). Logo, a identidade da
imagem fotografica s6 poderia ser apreendida a partir desse vinculo entre sua propria génese e
o dispositivo técnico responsavel por sua fatura. Apesar da importancia desse argumento ser
fundamental para todo o desenvolvimento de sua tese, muito estranhamente, a razdo para
empregé-lo, segundo as palavras do proprio Schaeffer, seria “totalmente banal”. Uma outra
razao para tal abordagem, considerada menos trivial, seria a de se contrapor a algumas ideias
que, na €poca, insistiam em uma nog¢do geral de imagem como reprodu¢do do visivel,
esquecendo-se que a especificidade da imagem fotografica estaria ligada ao seu registro fisico-
quimico, segundo Schaeffer, que acreditava ser fundamental haver uma inversdo das
prioridades:

[A] imagem nao serd o dado originario da descri¢ao, mas devera ser destacada a partir

de seus pressupostos técnicos. Por conseguinte, a analise devera partir de uma

defini¢do da especificidade fisico-quimica da produgdo da imagem, portanto, de seu
estatuto de impressdo. (SCHAEFFER, 1996, p.14)

E com base nessa nogio de impressdo, como registro de um trago fisico-quimico, subordinado
ao dispositivo técnico responsavel por sua fatura que Schaeffer vai construir toda sua teoria
pragmatica da imagem fotografica. Em sua andlise bastante técnica sobre a identidade da
fotografia, ressaltando a importancia de uma investigagcdo que vinculasse a génese da fotografia

a operacdo técnica do dispositivo fotografico, Schaeffer se aproxima um pouco ao do
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pensamento de Simondon, uma vez que a teoria de Simondon sobre os objetos técnicos também
chamava a atencdo para a importancia de um entendimento mais adequado dos objetos técnicos

a partir de sua génese:

E a partir dos critérios da génese que podemos definir a individualidade e a
especificidade do objeto técnico: o objeto técnico individual ndo é tal ou qual coisa,
dada aqui e agora, e sim aquilo de que ha uma génese. A unidade do objeto técnico,
sua individualidade e sua especificidade sdo os atributos de consisténcia ¢ de
convergéncia de sua génese. A génese do objeto técnico faz parte do seu ser. O objeto
técnico € aquilo que ndo € anterior a seu devir, mas esta presente em cada etapa desse
devir; o objeto técnico uno ¢ unidade de devir. (SIMONDON, 2020b, p.56)

Apesar de Schaeffer fazer sua analise seguindo a mesma linha semiotica postulada
anteriormente por Henri Van Lier e Philippe Dubois — partilhando com os dois a ideia de que a
fotografia se constituiria fundamentalmente por uma natureza indicial —, seu ponto de partida
era o dispositivo fotografico em seu modo operatorio, como ele mesmo assinala: “proponho
colocar provisoriamente entre parénteses a nocao de ‘imagem fotografica’ e partir de uma
descricdo do dispositivo fotografico. [...] a imagem fotografica ¢, em sua especificidade, a
resultante de um uso do dispositivo fotografico em sua totalidade (SCHAEFFER, 1996, p.13).
Ao buscar pela especificidade da fotografia a partir de uma andlise mais precisa sobre a
operagao técnica que acontece em seu dispositivo, Schaeffer rejeita a nogcdo de imagem como
reproducdo de uma visdo, considerando a fotografia como producao de um artefato que contém
o registro de um trago fisico-quimico: a impressao “constitui o arché da imagem fotografica na
medida em que esta se define como registro de tragos visiveis” (SCHAEFFER, 1996, p.26).
Mas, se essa no¢do de impressdo como arché, na teoria de Schaeffer, funciona como base
material da imagem fotografica, ¢ apenas em seu nivel de producdo; ou seja, somente ao nivel
da produc¢do a fotografia seria marcada por uma natureza indicial — uma impressao a distancia
e modulada por um fluxo fotonico (de fluxo energético irreversivel); por outro lado, ao nivel da
recepcdo, uma logica pragmatica da énfase a imagem fotografica em seu carater
iconico/analogico. Logo, Schaeffer define a imagem fotografica como um signo fotografico que
possui dois polos, expressando a um s6 tempo o estatuto ambiguo desse tipo de imagem: quando
prevalece sua funcdo indicial, o signo fotografico tende a se caracterizar como um indice
iconico; e quando prevalece sua funcao iconica, o signo fotografico tende a funcionar como um
icone indicial: “a imagem fotografica considerada como construcdo receptiva nao ¢ estavel.
Tem um nimero indefinido de estados, cada um caracterizado conforme o ponto que ocupa ao
longo de uma linha continua bipolar que se estende entre o indice e o icone” (SCHAEFFER,

1996, p.90). E nesse sentido que Schaeffer define a imagem fotografica como precéria; pois, ao
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se constituir como um signo de recepg¢do, apesar de qualquer intencionalidade da imagem
fotografica em transmitir alguma mensagem ou expressar algo em seu nivel de producao (na
ordem do emissor), nada garante, segundo Schaeffer, que tal transmissdo seja possivel, uma vez
que a leitura das imagens depende fundamentalmente do receptor — e ndo apenas de seu aparato

fisioldgico, mas de toda uma bagagem de suas experiéncias.

Em sua concepc¢ao técnica do processo de fatura da imagem fotografica, apesar de Schaeffer
ndo citar Simondon — com exce¢do de uma passagem muito lateral de sua tese, na qual diz
concordar que a no¢ao de maquina informacional de Simondon se aplica perfeitamente a nogao
de fotografia —, seu modo de analisar o processo de impressao fotoquimica se aproxima muito
do estilo simondoniano. Ao concordar com essa no¢ao de maquina informacional, Schaeffer,
entende, acertadamente, que o dispositivo fotografico opera a compatibilizagdo de uma
modalizacdo do fluxo fotonico e seu respectivo registro como impressdo quimica. A
proximidade entre as duas concepg¢des fica mais evidente nesta passagem em que Simondon
aponta a diferencga entre ferramenta e maquina:

A maquina difere da ferramenta por ser um relé: ela tem duas entradas distintas,

a de energia e a de informagdo; o produto fabricado que sai dela ¢ o efeito da

modulagdo dessa energia para essa informagdo, um efeito que ¢ exercido sobre uma
matéria de trabalho (SIMONDON, 2017, p.293).

Apesar de Schaeffer ter afirmado antes que “a imagem fotografica ¢, em sua especificidade, a
resultante de um uso do dispositivo fotografico em sua totalidade” (SCHAEFFER, 1996, p.13),
o que ele vai chamar de arché da fotografia serd apenas a impressao quimica. Assim, Schaeffer,
além de apostar em uma teoria de tomada da forma de carater essencialmente substancialista,
acaba desprezando a importancia operacional da estrutura Optica proveniente da camera
obscura, responsavel pela modalizagdo do fluxo fotdnico que ja carregaria a imagem como
energia potencial, como devir. A modalizagdo ¢ de fundamental importincia por ser,
justamente, 0 momento em que ocorre a organizagdo € o controle de intensidade do fluxo

fotonico que serd projetado ao interior da camera em dire¢do a superficie fotoquimica sensivel.

Mas, seria Mauricio Lissovsky (2010), em A mdquina de esperar, que se langaria efetivamente
em um estudo sobre a ontogénese da fotografia, ou, mais especificamente, do processo de
individuacdo do que ele denomina como aspecto fotografico de uma fotografia. Baseado no
conceito de individuacdo de Simondon, Lissovsky procura investigar as condi¢des de
individuacdo da imagem fotografica moderna, suas condi¢des de possibilidades que estariam

presentes no que seria seu ser pré-individual ou pré-fotografico. Apesar de restringir sua
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pesquisa ao dominio da fotografia moderna, nada impediria, segundo ele, da mesma ser

estendida ao campo fotografico de modo geral.

Lissovsky observa que uma das questdes técnicas mais importantes para o aperfeicoamento da
fotografia, nos primeiros momentos apds sua invengdo, se tratava de tentar resolver alguns
problemas relativos ao registro da imagem. No inicio, o registro da imagem sempre foi refém
dos longos tempos de exposicdo, o qual foi sendo abolido aos saltos, de acordo com os
processos de concretizacdo e aperfeicoamento do sistema 6tico/quimico: o desenvolvimento de
conjuntos de lentes mais luminosas e o aumento da sensibilidade quimica dos materiais
sensiveis a luz corroboraram para a crescente abolicdo tempo de exposicdo — pelo menos
em termos perceptivos — na fatura da imagem fotografica; para se conseguir algum registro
de imagem em daguerredtipo, eram necessarios tempos de exposi¢do que variavam entre 4,5
minutos até 60 minutos; ja no final do século XIX, com o desenvolvimento das placas secas de
colddio e obturadores mais modernos, era possivel tomar fotos em tempos de até¢ 1/200 de
segundo. Para Lissovsky, a busca pelo congelamento da imagem, pela redu¢do minima do
tempo de exposi¢do fotografica, acabou criando o que seria reconhecido como um dos
paradigmas da fotografia moderna: o instante! E, consequentemente, segundo sua tese, com a
emergéncia do instante, surgiria também o ato da espera como situacdo de expectativa pelo
momento preciso de acionamento do botdo disparador da camera. Lissovsky parte da seguinte
questdo: “a partir do momento que a fotografia tornou-se dominantemente instantanea, para
onde foi o tempo que antes era parte indissociavel de sua confec¢ao?” (LISSOVSKY, 2010
p.08). Sua resposta ¢ singular: com sua reducdo, o tempo de duragdo nos processos de
captura das imagens fotograficas se tornou algo tdo abstrato para nosso aparelho perceptivo,
que praticamente se ausentou da fatura da imagem; quando a técnica do instantdneo se
naturalizou entre os fotografos, esse tempo que antes durava, ao se tornar tdo imperceptivel, foi
se refugiar na espera do fotégrafo pelo momento decisivo de captura da imagem. A fotografia,

para Lissovsky é uma mdaquina de esperar.

Nesta operagdo técnica de tomada de forma dos aspectos fotograficos da imagem, pensada por
Lissovsky, entre a duragdo da espera pela conformacdo da imagem e o instante de sua tomada,
ha uma incompatibilidade a ser resolvida; nessa espera do fotografo pelo momento crucial de
sua tomada de decisdo em apertar o botdo disparador da cdmera, hd uma tensdo que vai se
saturando, se carregando de potenciais, até devir imagem: imagem fotografica que se individua

mas ndo esgota todos seus potenciais. A espera do fotografo seria uma operagdo de modulacao
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dos aspectos fotograficos (a imagem em duragdo vista pelo fotégrafo, através do visor da
camera, em seu ato de expectar); ao apertar o botdo disparador é como se o fotografo disparasse
um germe que cristalizard determinados aspectos da imagem, carregando-os por transducdo
quase instantanea a superficie do material sensivel, ou seja, a superficie da imagem fotografica
individuada. A tensdo entre a espera e a tomada de decisdo seria uma realidade em estado
metaestavel, carregada de potenciais (possiveis aspectos da imagem) que pela resolucdo do
apertar de botdo disparador da cdmera se individuaria em imagem fotografica. Uma imagem
que carregaria consigo os aspectos fotograficos (modulados pela espera) como o carater de
seu ser pré-individual, como devir de outras possiveis individuagdes no encontro com o

espectador.

Mas poderiamos realmente estender a andlise de Lissovsky a todo o campo da fotografia? Ou
sua logica seria valida apenas para a fotografia moderna? Neste sentido, parece haver alguns
problemas com o modelo de ontogénese dos aspectos fotograficos de Lissovsky: se o tomarmos
como valido para todas as fotografias, estaremos deixando de fora todas as imagens fotograficas
produzidas sem a modulacdo da espera — ndo apenas as fotografias produzidas anteriormente,
com cameras que ainda ndo tinham capacidade técnica para tomar fotos instantaneas, mas todas
as outras fotografias contemporaneas e posteriores a essa capacidade técnica, que nao
seguissem esse tipo de operacgdo técnica em seu modo de inventar imagens. Portanto, o modelo
que Lissovsky constroi parece ser viavel apenas se for para dar conta de uma das fases dos
modos de individualizagdo da imagem fotografica que ocorre bem depois da primordial
individuacao da fotografia, de sua resolucdo primeira. Mais ainda: se Lissovsky, acertadamente,
considera a fotografia moderna como o resultado de uma operacao técnica, essa operagdo a
que ele se refere seria uma operacdo na qual o dispositivo fotografico (objeto técnico) ja atingiu
um nivel muito mais alto de concretizacdo em relacdo aos primeiros dispositivos — objetos
técnicos mais abstratos ou artesanais. Logo, o processo descrito por Lissovsky, ndo pode ser
considerado como a individuacgao primordial de onde surge o aspecto fotografico, mas apenas
como um dos processos de producdo/invengdo de um objeto-imagem, ou de uma forma
fotografica, que estdo sujeitos aos diferentes niveis e aos diversos modos de
individuacdes/individualizacdes da imagem fotografica. A fotografia moderna, nos moldes
descritos por Lissovsky, seria, entdo, apenas uma das formas de individuagdes dos aspectos da
imagem fotografica, dentro de um amplo universo de possibilidades. Afinal o aspecto
fotografico da imagem advém de diversas possibilidades e combinagdes de individuagoes,

individualizagcdes e concretizagdes relacionadas em pelo menos trés diferentes fases de
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estruturagcdes operativas que constituem a imagem fotografica: em um primeiro nivel — do
objeto técnico —, teriamos o dispositivo fotografico e sua vasta historia de evolugao técnica; em
um segundo nivel — da génese das imagens como sistema ciclico ligado a percep¢ao —, teriamos
o processo de invencdo que ocorre na relagao de uso, pratica ou experiéncia, entre o fotégrafo
e o dispositivo fotografico; em um terceiro nivel — do objeto-magem —, temos a imagem
fotografica em si mesma, na qualidade de um artefato-imagem e suas relagdes de intermediagao

com a realidade.

Outra dificuldade que enfrenta Lissovsky, ¢ que sua analise parece forgar a nogdo de espera
como modula¢do dentro da operagdo de captura da imagem. Nesse sentido, sua tese poderia ser
considerada como um caso particular do conceito de ato fotografico de Dubois. Simondon, ao
considerar o dispositivo fotografico como um objeto técnico e analisar sua génese, propde que
o carater de sua inven¢do, como resolucdo operativa, acontece pela sintese entre o “artefato”
camera obscura (instrumento 6tico) e uma superficie fotossensivel (quimica): duas informagdes
técnicas ja conhecidas antes da invengdo da fotografia que sdo compatibilizadas. A partir dai,
Simondon considera que os processos posteriores sdo refinamentos desse primeiro processo de
compatibilidade entre o fenomeno da fisica otica e do fendmeno fotoquimico:
[...] especialmente através da descoberta de uma preparagdo que mantém sua
sensibilidade por muito tempo apds a fabricagdo, e que também retém sem alteracdo
o cfeito da luz apds a exposicdo na forma de uma imagem latente até o
desenvolvimento; a compatibilidade reside na suspensdo da atividade quimica do

material sensivel entre a fabricagdo e o desenvolvimento, o que torna possivel a
inser¢do da foto neste intervalo de tempo. (SIMONDON, 2013, p.190, tradugio nossa)

Portanto, antes mesmo de considerar as mais radicais mudangas que as tecnologias eletronicas
e digitais suscitaram ao dispositivo fotografico, foram muitos os processos de concretizagdes
e individualizac¢des pelos quais 0 mesmo atravessou, desde o inicio, apos sua inven¢do — nao
apenas em relacdo a uma crescente mecaniza¢do de seu sistema Optico, quanto em relagao
aos aperfeicoamentos dos materiais fotoquimicos. Na estrutura fotossensivel, temos desde a
imagem da vista da janela de Ni¢pce que utilizou betume da Judéia como material fotoquimico,
seguido pelo daguerreotipo, calotipo, colodio imido, placa seca de colddio, filme flexivel com
gelatina de prata até a mudanca radical de uma base quimica para uma nova estrutura digital
(verdadeira individuacdo). Por outro lado, em seu sistema Optico temos ndo sO
aperfeicoamentos por concretizagdo da estrutura da camera e suas lentes, com a mecanizagao
de obturadores, diafragmas e sistema disparador, em uma verdadeira convergéncia sinergética,

a0 mesmo tempo em que houve varios processos de individualizagdo em cameras
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estereoscopicas, carte de visite, todos os dispositivos criados por Eadweard Muybridge e
Etienne-Jules Marey em seus experimentos de cronofotografia, a partir dos quais, por
individuagdo gerou a primeira cadmera de cinema, também nao podemos deixar de mencionar a
mudanca de estrutura em parte deste sistema quando a tecnologia mecénica ¢ implementada

pela eletronica.
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3. SIMONDON: PARA PENSAR A INDIVIDUACAO DA FOTOGRAFIA

3.1 Trés parametros para pensar a individua¢do da imagem fotografica

A fotografia, desde seu advento, sempre se distinguiu por uma crescente presen¢a na vida
moderna, atingindo um carater de ubiquidade na contemporaneidade, principalmente apos a
chegada das tecnologias digitais. Tal presenga sempre esteve ligada ao desenvolvimento e
concretizagdo, também crescente, de seus dispositivos de producao e distribui¢ao das imagens.
Associado a esse desenvolvimento técnico dos dispositivos, advém o desenvolvimento e
amplificacdo dos processos de criagdo (ou invencdo) das imagens. Nesse sentido, € preciso
pensar a fotografia, de modo mais amplo, como aquilo que se constitui pela complementaridade
entre trés parametros que estdo em continuo devir: do ponto de vista da imagem fotografica em
si, como artefato, em as relagdes sociais, econdmicas e politicas que ela tece no mundo; em
relacdo a seu dispositivo técnico de producao e distribuicdo dessas imagens; e considerando-a
a partir também dos processos inventivos envolvidos na produ¢do dessas imagens fotograficas.
Desde sua invencao, o dispositivo fotografico — como sistema técnico que € — esta em continuo
processo de concretizacdo e individualizagdo, logo, s6 existe e tem sentido junto a seu meio
associado, ao fazer parte de um intricado complexo de redes tecnoldgicas que intermedeiam
nossa relagdo com o mundo. Da mesma forma, ¢ importante ressaltar que uma fotografia — em
seu carater de objeto-imagem, ou imagem concreta, produzida através da utilizacdo de um
dispositivo fotografico — também tem seu proprio processo de individuagdo e individualizagao,
ao intermediar nossas relagdes com o mundo. Sem esquecer que o proprio processo de fatura
da fotografia ¢ um processo que consiste da relacdo entre o fotografo/artista e o dispositivo,
processo que por si s6 ja € um modo de invencdo constitutivo do ciclo genético das imagens,
portanto processo que ja ¢ um processo de individuagdo. Logo, ¢ no sentido de uma busca pela
compreensdo dos modos de existéncia dos seres e das coisas presentes no mundo em suas
singularidades, no qual podemos incluir a fotografia, que os conceitos engendrados por
Simondon (a individuacdo a luz das nog¢des de forma e informagdo, junto a sua consecutiva
abordagem sobre os modos de existéncia dos objetos técnicos e, mais ainda, a sua nogdo de
objeto-imagem como modo de invengao, em sua teoria sobre os ciclos das imagens) se mostram
como fortes ferramentas de andlise para se tentar apreender o processo de ontogénese da
fotografia. Processo que se constitui por invengdes e individuacdes de suas imagens-objeto que
complementam os processos de concretizagdo e individualizagdes do dispositivo fotografico.

Em seguida, portanto, apresentaremos uma breve introdug¢do ao pensamento de Simondon no
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que se refere a essas trés no¢des que atuam como parametros complementares no processo do

que poderiamos chamar de individuagdo das imagens fotograficas.

3.2 Sobre a no¢ao de individuacio e seus conceitos chaves

Em sua noc¢do de individuacdo que envolve o mundo fisico, seres vivos, seres técnicos,
pensamentos e coletivos, Simondon coloca em questdo as bases da ontologia classica ao
construir uma teoria da ontogénese a contrapelo das abordagens substancialistas ou
hilemorficas que sempre pensaram o principio de individuagdo a partir de um individuo ja
constituido. Invertendo a légica da tradi¢do filosofica, Simondon procura “conhecer o
individuo pela individua¢do muito mais que a individuagdo pelo individuo” (SIMONDON,
2020, p.16). Ao criticar a ontologia tradicional — e sua nog¢ao privilegiada de individuo estavel,
fechado sobre si mesmo, com suas fronteiras muito bem demarcadas na diferenciagdo entre
sujeito e objeto —, Simondon buscava instaurar um outro modo de ler o mundo: um mundo no
qual os individuos se constituem mais por relacdes e interagdes do que por suas supostas
esséncias; um mundo de seres em continuo devir e nunca inteiramente acabados, no qual as
relacdes tem mais realidade que os termos:
Gostariamos de mostrar que ¢ necessario operar uma reviravolta na busca do principio
de individuag¢@o, considerando como primordial a operacdo de individuagdo, a partir
da qual o individuo vem a existir e da qual ele reflete em seus carateres o desenrolar,
o regime e, por fim, as modalidades. Assim o individuo seria apreendido como uma
realidade relativa, uma certa fase do ser que supde, antes dela, uma realidade pré-
individual, e que ndo existe completamente s6, mesmo depois da individuagao, pois a
individuagdo ndo esgota de uma tinica vez os potenciais da realidade pré-individual e,
além disso, o que ela faz aparecer ndo ¢ s6 o individuo, mas o par individuo meio.
Dessa maneira, o individuo ¢ relativo em dois sentidos: porque ele ndo ¢ todo o ser e

porque resulta de um estado do ser no qual ele ndo existia nem como individuo, nem
como principio de individuagdo. (SIMONDON, 2020a, p.16).

Portanto, para Simondon, o individuo s6 pode ser apreendido como um momento ou uma fase
do ser; o individuo ¢ um conjunto de relagdes que estdo em processo € no qual o devir € parte
imanente de seu ser como capacidade propria de reestruturacdo ou transformacao. Logo, nao
fazia sentido buscar por um principio de individuagdo a partir do ser individuado, pois nao
haveria um principio de individuagdo a ser reconhecido a partir de um individuo dado ou
conhecido; o que hé no inicio ¢ uma realidade pré-individual: o ser enquanto ser, que ¢ um ser
originario completo, um ser sem fase, um ser que contém energia potencial, configurando um
sistema tenso e supersaturado, um ser que ¢ mais que uma unidade, pois estd acima do nivel da

unidade, porém, um ser que ainda ndo ¢ estruturado. Essa realidade primitiva é como uma
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solugdo supersaturada, em estado de metaestabilidade; em outras palavras, essa realidade
primitiva ¢ um sistema que abriga potenciais e contém certas incompatibilidades em relacdo a
si mesmo; nesse sistema, a individuacdo ¢ a operagdo que designa o carater de devir do ser
como dimensao do proprio ser: ¢ a capacidade do ser de defasar-se em relagdo a si mesmo,
como resolucdo parcial e relativa das incompatibilidades relacionadas ao seu estado de
metaestabilidade; resolu¢do que acontece como processo transdutivo de atualizagdo dos seus
potenciais, estruturando o ser de préximo em proximo no interior de um certo dominio, no qual
cada estruturagdo serve de base para a operacdo estruturante seguinte. A transdu¢do ¢ uma
operacao (fisica, biologica, mental ou coletiva) estruturante e amplificadora, correlativa a

individuagao da qual advém o individuo.

Em uma individuagdo fisica tal processo ocorre de uma s6 vez e a geragdo da dualidade
individuo/meio ocorre de maneira definitiva; mas em uma individuagcdo no campo dos seres
vivos, a individuagdo ndo acontece uma Unica vez; apos a primeira individuacao, a biologica, o
ser vivente individuado ndo esgota toda carga potencial de sua realidade pré-individual,
mantendo ainda um regime de metaestabilidade que a partir dessas potencialidades pré-
individuais remanescentes poderd devir novas individuagdes; cada nova individuacdo ¢, ao
mesmo tempo, uma mudanca de fase e uma mudanga de estado de metaestabilidade. Logo, para
o ser vivo, o resultado de uma primeira opera¢do de individuagdo sempre devém como
principio de individuacdes ulteriores. Se, por um lado, a individuagdo fisica acontece apenas
na propagacao que se da no limite (interno/externo) de seu corpo, como acorre ao cristal; no
vivente, a individuacdo se da tanto no interior como no exterior do ser: nesse caso, interior e
exterior sd30 como campos topoldgicos que constituem o ser e implicam novas
incompatibilidades que o individuo precisara intervir, mas agora como parte constituinte do
problema. No ser vivo individuado, apés uma primeira individuag¢do, novas respostas sdao
necessarias as tensdes e incompatibilidades que surgem na internalizacdo da relacdo entre

13

individuo e seu meio, “o vivente resolve seus problemas ndo s6 adaptando-se, [...] mas
modificando a si mesmo, inventando novas estruturas internas, introduzindo-se completamente
na axiomatica dos problemas vitais” (SIMONDON, 2020a, p.21). Ao precisar considerar-se
como parte do problema a ser solucionado, o individuo atuard como sujeito na resolugdo de sua
propria problematica, em um sistema em que o individuo vivente ¢ mais que individuo, pois
ainda carrega em si parte de sua realidade pré-individual com potenciais para futuras

individuacdes; em outras palavras, ele também esta incorporado a um sistema constituido por

um sujeito e um mundo; mundo que inclui outros sujeitos e se torna a base para uma
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individuacdo que ¢ ao mesmo tempo psiquica e coletiva.

As duas individuagdes, psiquica e coletiva, sdo reciprocas uma relativamente a outra;
elas permitem definir uma categoria transindividual que tende a dar conta da unidade
sistematica da individuacdo interior (psiquica) e da individuacdo exterior (coletiva).
O mundo psicossocial do transindividual nio ¢ o social bruto nem o interindividual;
ele supde uma verdadeira operagdo de individuagdo a partir de uma realidade pré-
individual, associada aos individuos e capaz de constituir uma nova problematica, que
tem sua propria metaestabilidade; [...] assim, o individuo ndo ¢ nem substancia, nem
simples parte do coletivo: o coletivo intervém como resolucdo da problematica
individual, o que significa que a base da realidade coletiva ja esta parcialmente contida
no individuo, sob a forma de realidade pré-individual que permanece associada a
realidade individuada. (SIMONDON, 2020a, p.23/24).

Portanto, ndo ha sujeito, em devir, que consiga viver isolado, somos sujeitos enquanto sujeitos
em relagdo com um coletivo e com um mundo, sujeitos que sempre carregam em Si cargas
potenciais de sua propria realidade coletiva. E no campo psicolégico — constituido nao apenas
pelo sujeito e pelo mundo mas também pela relacdo entre sujeito e mundo — que a percepgao
opera ndo apenas como simples apreensao de formas, mas como resolucao de conflitos e tensdes
que ocorrem nessa relacio. E a partir da descoberta de compatibilidades resolutivas entre sujeito
e mundo que a percepcao ¢ uma operagdo genética de inven¢do de formas e, portanto, um ato
de individuagdo no qual “essa forma que ¢ a percep¢do modifica ndo somente a relagdo do
objeto e do sujeito, mas ainda a estrutura do objeto e do sujeito” (SIMONDON, 2020a, p. 349).
A percepcdo € a operacdo atraves da qual o sujeito se orienta em relacdo ao mundo, em relagdo
aos sinais de informag¢do que lhe chegam desde a realidade exterior. Mas, o que determina a
apreensdo da informacdo pela atividade perceptiva, segundo Simondon, ndo seria nem a
quantidade dos sinais de informagdo, nem sua qualidade; e, sim, a complementaridade desses
dois modos de apresentacdo dos sinais manifestando-se em uma intensidade significativa em
relacdo ao sujeito receptor. Em uma situagdo concreta de relacdo entre o sujeito € o mundo, a
tensdo que se estabelece nessa relagdo solicita uma valorizagdo emotiva e afetiva do sujeito, o
qual vai apreender a informacdo pela sua intensidade significativa em relagdo a essa
valorizagdo. “E o homem que descobre as significacdes — a significagdo é o sentido que um
evento assume em relacdo a formas que ja existem; a significagdo ¢ o que faz um evento ter
valor de informag¢do” (SIMONDON, 2020a, p.212), portanto a significacdo ¢ aquilo que da
sentido a informacgdo. E para que uma informagdo tenha algum valor verdadeiramente
significativo, portanto, ela ndo pode ser nem totalmente incompreensivel, nem totalmente
obvia. “Assim, a informacdo situa-se a meio caminho entre o puro acaso e a regularidade
absoluta” (SIMONDON, 2020a, p.210). Simondon reformula as noc¢des de informagao

propostas pelas teorias do hilemorfismo, da Boa Forma (Gestalf) e da teoria da informagao
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(cibernética). A informacdo, para Simondon, esta atrelada ao processo de individuacdo: ¢ um

dos aspectos da individuacao:
[A] informagao ¢ individuante e exige certo grau de individuagdo para poder ser
recebida; ela é aquilo pelo qual caminha a operagdo de individuagdo, pelo qual a
propria individuacao se condiciona. A tomada de forma pela qual se representa em
geral a individuag@o supde informacdo e serve de base a informacéo; s6 ha informagao
trocada entre os seres ja individuados e no interior de um sistema do ser que ¢ uma
nova individua¢ao [...] o fato de que uma informagao ¢é verdadeiramente informagao
¢ idéntico ao fato de que algo se individua; e a informagao ¢ a troca, a modalidade de

ressondncia interna segundo a qual a individuagdo se efetua” (SIMONDON, 2020a,
p-489-490).

Como s6 pode haver informagao trocada entre seres j& individuados e no interior de sistemas
em individuagdo, e se a troca de informacdes entre dois ou mais sujeitos for significativa, a
informagdo trocada entre esses sujeitos sempre serd uma individuacdo coletiva. Quando um
sujeito recebe uma informacgao que lhe ¢ verdadeiramente significativa, ele opera em si mesmo
uma individuag@o que estabelece um nexo coletivo com o ser que emitiu o sinal. Portanto, na
condi¢do de sujeitos, ndo fazemos parte de coletivos apenas porque somos individuos
elementares que se retinem por algum tipo de afinidade, mas, sim, pelo fato de que, na condi¢ao
de sujeitos, descobrimos alguma significacdo no contato ou comunicagdo com 0s outros: o que
fazemos ¢ formar coletivo, ¢ individuar-nos em uma individuagdo em grupo com outrem, no
sentido de que “nao ha diferenca entre descobrir uma significacdo e existir coletivamente com
o ser relativamente ao qual a significacdo ¢ descoberta, pois a significacdo ndo ¢ do ser, mas
esta entre os seres, ou melhor, através dos seres: ela ¢ transindividual” (SIMONDON, 2020a,
p.456). A significacdo € relagdo entre relagdes, ¢ co-individuagdo entre seres em individuagao:
¢ aquilo que implica nossa existéncia no mundo junto a outros seres € coisas com as quais nos

relacionamos.

Em Simondon: uma introdugdo em devir (2021), Lucas Vilalta ressalta que alguns conceitos
epistemologicos centrais (transducdo, analogia, metaestabilidade) da teoria desenvolvida por
Simondon — conceitos que nos ajudam a compreender melhor como Simondon revoluciona o
conhecimento dos seres e dos fenomenos — podem, na verdade, se revelar como plano de fundo,
como cosmovisdo: uma nova maneira de olhar para o mundo. E o que veremos em seguida.
Comecemos pelo conceito de metaestabilidade, que se refere a um estado de equilibrio
energético temporario em um sistema que possui potenciais, tensdes e incompatibilidades que
podem provocar uma nova mudanga em seu equilibrio energético. A noc¢do de equilibrio
metaestavel — que se imbrica com as também importantes no¢des de energia potencial e

informagdo — surgiu com os estudos da termodinamica, no século XIX, sendo, portanto,
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praticamente desconhecida para a tradi¢ao filosofica que, até entdo, s6 conhecia os estados de
equilibrio em seus momentos extremos de estabilidade ou instabilidade. Na teoria filosofica de
Simondon, o ser se constitui como um sistema metaestavel:
O ser ndo se reduz ao que ele ¢; ele esta acumulado de si mesmo, potencializado. Ele
existe como ser e também como energia; o ser ¢ a0 mesmo tempo estrutura e energia;
a estrutura por si s6 ndo ¢ apenas estrutura, pois varias ordens de dimensdo se
superpdem; a cada estrutura corresponde um certo estado energético que pode

aparecer nas transformagdes ulteriores que faz parte da metaestabilidade do ser.
(SIMONDON, 2020a, p.486)

A partir da nocdo de metaestabilidade, segundo Vilalta (2021), € possivel rever a operatividade
das categorias logicas e ontologicas usadas pela tradigdo filosofica para pensar o ser,
principalmente, porque os esquemas, baseados em dualismos e binarismos, usados para
descrever os fenomenos se tornaram ultrapassados e agora podem ser percebidos apenas como
momentos de maior ou menor estabilidade dentro de uma escala mais ampla de possibilidades.

Como Simondon explica:

Parece que todas as teorias da substincia, do repouso e do movimento, do devir e da
eternidade, da esséncia e do acidente, repousam sobre uma concepg¢ao das trocas e das
modificagdes que s6 conhece a alteracdo e o equilibrio estavel, ndo a metaestabilidade.
O ser, estavel, que possui uma estrutura, ¢ concebido como simples. Mas o equilibrio
estavel talvez seja apenas um caso-limite. O caso geral dos estados talvez seja o dos
estados metaestaveis: o equilibrio de uma estrutura realizada s6 ¢ estavel no interior
de certos limites e numa unica ordem de grandeza, sem interacdo com outras; ele
mascara potenciais que, liberados, podem produzir uma brusca alteragdo, conduzindo
a uma nova estruturagao igualmente metaestavel. (SIMONDON, 2020a, p.486-487)

Logo, o conceito de metaestabilidade pode ampliar as possibilidades de leitura do mundo, ou
seja, podemos olhar para o mundo com o entendimento de que as realidades e existéncias estao
sempre em estado de tensdo permanente e, portanto, ndo se constituem apenas de termos fixos,
nem sdo individuos encerrados em suas esséncias, em oposi¢ao a uma possibilidade de mudanga
ou devir que viria de fora; com efeito, os modos de existéncia presentes no mundo consistem
muito mais de relagdes que podem se apresentar a noés como multiplicidades enquanto

diferentes niveis de estados energéticos em equilibrio metaestavel.

A transdug¢do, outro conceito fundamental na teoria da individuagdo, refere-se a um modo de
propagacdo que na biologia tem um sentido de contamina¢do e no campo da tecnologia esta

ligado a processos de amplificacdo. Como o proprio Simondon a descreve:

Por transdugdo, entendemos uma operagdo — fisica, bioldgica, mental, social — pela
qual uma atividade se propaga de proximo em proximo no interior de um dominio. A

45



transducdo funda essa propagagdo sobre uma estruturagdo do dominio operada de
lugar em lugar: cada regido de estrutura constituida serve de principio de constitui¢ao
para a regido seguinte, de modo que uma modificagao se estende progressivamente ao
mesmo tempo que essa operagao estruturante. (SIMONDON, 2020a, p.29)

A atividade que se propaga na operacgao de transducdo ¢ a estruturag@o do ser. As estruturagdes
ocorridas sempre estdo relacionadas as fases anteriores desse processo, a estrutura sedimentada
sempre impulsionard novas operagdes que resultardo em novas estruturagdes; a partir do
conceito de transducdo, portanto, a individuacdo pode ser vista como um processo de
crescimento do ser que se constitui por sedimentacdo de camadas que se estruturam entre
operagdes transdutivas. O conceito de transdugao ¢, portanto, fundamental para que possamos
entender que os processos precisam ser conhecidos tanto pelos seu momentos de operagao
quanto pelos seus momentos de estrutura; seres e processos se constituem por modos de
complementaridade entre estruturas e operagdes; num sentido mais profundo, ético, segundo
Vilalta, a transdugdo “convida-nos a captar o ser como imbricacdo de coexisténcias”

(VILALTA, 2021, p.260) em uma rede de existéncias em co-individuacdes.

A analogia também ¢ considerada por Simondon como um dos conceitos fundamentais em sua
teoria da individuagdo. Ao discorrer sobre o assunto, Simondon alerta que nao se deve confundir
o verdadeiro raciocinio analdégico com o método sofista que busca inferir identidade, muitas
vezes de forma duvidosa e desonesta, a partir das propriedades de semelhanga entre os seres.
“A verdadeira analogia [...] ¢ uma identidade de nexos e ndo um nexo de identidade”
(SIMONDON, 2020a, p.150), em outras palavras, a analogia estabelece uma identidade de
relagdes operatorias e ndo uma relacdo entre termos. O método analdgico, portanto, é racional
e estaria intimamente ligado a dinamica do pensamento humano, pois “o progresso transdutivo
do pensamento consiste, com efeito, em estabelecer identidades de nexos” (SIMONDON,
2020a, p.150). logo, ¢ ao estabelecer analogias que o pensamento progride. E se ndo podemos
conhecer diretamente a individuacdo, como sugere Simondon, sera somente ao nos co-
individuarmos com os outros seres ou outros modos de existéncia que poderemos talvez
apreender algo sobre seus processos de individuagao:
Nao podemos, no sentido habitual do termo, conhecer a individuagdo; podemos
somente individuar, individuar-nos e individuar em nos; portanto, esta apreensao, a
margem do conhecimento propriamente dito, ¢ uma analogia entre duas operagdes, o
que ¢ um certo modo de comunicagdo. A individuagao do real, exterior ao sujeito, é
apreendida pelo sujeito gragas a individuagdo analogica do conhecimento no sujeito;
mas ¢ pela individuagdo do conhecimento, e ndo s6 pelo conhecimento, que a
individuagdo dos seres nao sujeitos € apreendida. Os seres podem ser conhecidos pelo

conhecimento do sujeito, mas a individuag@o dos seres s6 pode ser apreendida pela
individuagdo do conhecimento do sujeito” (SIMONDON, 2020a, p. 35).
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Segundo Vilalta (2021), o conceito de analogia nos convida a entender que “nenhuma realidade,
nenhum individuo, nenhum pensamento, nenhuma dimensao do ser possui seu sentido em si
mesma, mas existe e se excede na possivel relacionalidade com outra dimensao, outro processo”
(VILALTA, 2021, p.279), logo, poderiamos chegar a conclusdo de que toda individuagao ¢
sempre uma co-individuagdo com os outros modos de existéncia do mundo e o conhecimento

sempre pressupde a implicacdo e o envolvimento com a realidade que se pretende conhecer.

Quando Simondon aponta para a importancia de se tentar conhecer os individuos (os seres ou
as coisas) mais por seus processos de individuagdo ao invés do individuo constituido, ele
fundamenta tal postulado em sua critica a tradi¢do filosofica: tanto o atomismo substancialista
quanto a doutrina hilemorfica ndo davam conta de explicar diretamente a ontogénese, pois
tentavam buscar por um principio de individuagdo que antecederia a propria operacao
primordial de individuagdo. No caso do hilemorfismo, por exemplo, Simondon argumentava
que:
Quando se busca um principio de individuagdo que existe antes do individuo, fica-se
coagido a colocé-lo na matéria ou na forma, pois s6 a matéria e a forma preexistem;
como estdo separadas uma da outra, e sendo contingente sua reunido, nao se pode
fazer com que o principio de individuagdo resida no sistema de forma e de matéria

enquanto sistema, pois este tltimo ¢ constituido apenas no momento em que a matéria
toma forma. (SIMONDON, 2020a, p.75)

O que Simondon chama de sistema se constituindo no momento em que a matéria toma forma,
¢ a propria individuagdo em atividade; portanto, diferentemente do que postulava a tradigao
filosofica, o principio de individuag¢do ndo dependeria, apenas e simplesmente, da existéncia ou
reunido de uma matéria e de uma forma, mas, sim, da participagdo de matéria e forma de modo
relacional e comprometido ‘“num Unico sistema por uma condicdo energética de
metaestabilidade. Essa condigdao, nomeamo-la ressonancia interna do sistema, instituindo uma
relacdo alagmatica no curso da atualizacdo da energia potencial” (SIMONDON, 2020a, p.76).
Ora, segundo tal argumento, o principio de individuagdo estaria na propria operagdo de
individuacdo ao configurar-se como relagdo entre certas condigdes nesse sistema energético de
ressonancia interna; “o principio de individuag¢do, nesse caso, ¢ o estado do sistema
individuante, esse estado de relacdo alagmatica no interior de um complexo energético que
inclui todas as singularidades” (SIMONDON, 2020a, p.76); forma e matéria precisam estar

implicadas no processo, respectivamente, como agentes de singularidades e de transmissdo de
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energia, em um sistema energético que reune, ao mesmo tempo, alguns aspectos de
interioridade e exterioridade. O individuo ¢ relagdo ativa da troca entre sua interioridade e sua
exterioridade, e ja surge como um sistema constituido por individuo e meio associado; portanto,
o individuo nunca ¢ somente individuo como substancia ou identidade completa em oposi¢ao
aos devires que viriam de fora. “O individuo ¢ realidade de uma relagdo constituinte € nao
interioridade de um termo constituido” (SIMONDON, 2020a, p.77), ¢ realidade que ndo possui
nem uma identidade tinica, estavel e substancial, nem se constitui pela relagdo conceitual entre
dois termos (matéria e forma da teoria hilemorfica), pois “toda verdadeira relagdo tem posto de
ser. A relacdo ¢ uma modalidade de ser; ela ¢ simultanea aos termos dos quais assegura a
existéncia. Uma relagdo deve ser apreendida como relacdo no ser, relagdo do ser, e maneira de
ser” (SIMONDON, 2020a, p.28). Quando se supde que o modelo do ser ¢ um termo substancial,
o devir s6 pode aparecer em oposi¢do ao ser, como mudanga que vem de fora, ao acaso ou por
acidente; pelo contrario, na teoria simondoniana, ser e devir ndo estdo em oposi¢do porque a
ontogénese consiste justamente naquilo que designa o carater de devir do ser: o ser ja € devir e
o devir do ser ja ¢ realidade relacional, “j& ¢ poténcia de novas individuagdes, ja ¢ a atividade
de transformacdo permanente que constitui a realidade” (VILALTA, 2021, p.38). O
pensamento filosoéfico de Simondon propde o conhecimento das relagdes e nao de um individuo
dado em uma identidade ja acabada de modo essencial, pois as coisas ndo existem em absoluto,
nem por conta propria ou de maneira acabada. Na filosofia de Simondon, as relagdes t€ém mais
realidade que os termos e o individuo s6 pode ser apreendido como uma realidade relativa. Em
outras palavras, o que pode definir ou explicar o modo como nds apreendemos a existéncia das
coisas — se€ja uma pessoa, um animal, uma arvore, uma pedra, um livro, uma caneca de café,
um computador, e, inclusive, uma fotografia — sdo as relagdes que tais coisas estabelecem entre
si, com 0 mundo e com cada um de nds. Logo, quando olhamos para uma imagem fotogréfica,
seja ela impressa em uma folha de papel ou visualizada na tela de um telefone celular,
precisamos entender que essa imagem se constitui por um conjunto de relagdes, processos e

distintos modos de existéncia.

3.3 Sobre o modo de existéncia dos objetos técnicos

Ap6s desenvolver sua teoria da individuacdo, Simondon abordou a questdo dos modos de
existéncia dos objetos técnicos. Para Simondon, os objetos técnicos t€ém um modo de existéncia
andlogo aos dos seres vivos, pois sdo como organismos com autonomia e destino individual

que, assim como 0s seres vivos, tém também seu proprio ciclo de existéncia: pode-se dizer
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metaforicamente que, a sua propria maneira, eles nascem, vivem e morrem. Portanto, os objetos
técnicos também passam por processos andlogos a individuagdo: processos chamados de
concretizacdo. “Concretizar €, como individuar, resolver uma tensdo existencial, que no caso
do técnico ¢ uma dificuldade de funcionamento. Concretizar ¢ construir uma ponte entre a
evidente atividade artificializante do homem e o natural” (RODRIGUEZ, 2020, p.19). E a
tentativa de definir os objetos técnicos por uma funcdo utilitaria especifica, baseada em seu uso
social, seria um modo extremamente enganoso de abordar a questdo, pois um mesmo objeto
técnico pode ter multiplas formas de utilizagdo e “nenhuma estrutura fixa corresponde a um uso
definido. Um mesmo resultado pode ser obtido a partir de funcionamentos e estruturas muito
diferentes”’(SIMONDON, 2020b, p.55). Como sdo os critérios de sua génese que definem os
caracteres de individualidade e especificidade de existéncia dos objetos técnicos, € justamente
por sua tecnicidade, presente em todo seu processo de concretizacdo, que devemos tentar
apreendé-los. A tecnicidade ¢ o que o objeto técnico carrega consigo ou transmite a frente,
como em uma linhagem filogénica, a cada estagio de sua evolug¢do ou individualiza¢do: “o
passado de um ser técnico em evolucdo permanece nesse ser, essencialmente, sob a forma de
tecnicidade” (SIMONDON, 2020b, p.56). Em outras palavras, para definir o que ¢ um
objeto técnico ¢ necessario partir dos critérios especificos de sua génese, ao invés de buscar tal
defini¢do em uma classificacao tipologica baseada em sua utilidade funcional. Portanto, ndo ¢
possivel definir um objeto técnico como uma coisa dada em si mesma em seu aqui agora, pois
o objeto se define pela propria génese que ele carrega como devir. Esse processo evolutivo
ocorre por procedimentos de reorganizagdo e ressondncia interna entre suas estruturas
funcionais: “O ser técnico evolui por convergéncia e por adaptacdo a si mesmo; unifica-se
internamente segundo um principio de ressonancia interna” (SIMONDON, 2020b, p.57).
Convergéncia e adaptacdo sdo os modos de resolucao de problemas internos entre as estruturas

que integram um objeto técnico.

Um objeto técnico primitivo, formado por estruturas internas que exercem fungdes
independentes, se caracteriza por apresentar uma dinamica de funcionamento de modo que cada
estrutura realiza apenas uma Unica fun¢do, e cada uma em seu tempo, dentro do esquema geral
de funcionamento do sistema como um todo: apesar de ter uma configuracdo logica mais
simples, tecnicamente ¢ um objeto mais complicado por ser constituido de estruturas isoladas
que precisam somar suas funcionalidades para que o sistema como um todo funcione
perfeitamente; basta que uma das estruturas apresente algum defeito para que todo o sistema

pare de funcionar. Essas divergé€ncias internas que causam problemas de operacionais ao
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funcionamento do objeto técnico podem ser resolvidas por convergéncias e adaptagdes entre
suas estruturas funcionais: ¢ necessdrio a criagdo/invencao resolutiva de acoplamentos
sinergéticos para que suas estruturas executem multiplas fungdes, de modo mais integrado, e
passem, entdo, a ser organicamente conectadas, ndo podendo mais ser separadas sem perder
seus significados. E a partir dessas diferencas entre as caracteristicas de divergéncia ou
convergéncia das estruturas funcionais de um sistema que Simondon identifica se um objeto
técnico tem uma configuracdo funcional mais abstrata ou mais concreta. A concretizagao, ¢
uma forma de reorganizacao estrutural dos objetos técnicos que representa o proprio processo
de uma individuacdo técnica: € uma evolucdo por convergéncia e adaptacdo que tem como
consequéncia a progressiva conversao do carater artificial de um objeto abstrato em expressao
concreta e real de um objeto natural. Do mesmo modo que o processo de individuagdo, a
concretizagdo ¢ uma operacdo resolutiva de uma tensdo existencial ou de um problema
funcional, que no campo da técnica vai se traduzir como solucdo de uma dificuldade de
funcionamento. O objeto ou sistema técnico concreto, que resulta de um processo de
concretizagdo, adquire uma maior autonomia que lhe permite regular seu sistema de
causas/efeitos e, a0 mesmo tempo, operar uma relagao de sucesso com o mundo natural, como
explica Simondon:
Pela concretizagdo técnica [...] o objeto, primitivamente artificial, torna-se cada vez
mais semelhante ao objeto natural. No comeco, esse objeto precisava de um meio
regulador externo — o laboratdrio ou oficina, as vezes a fabrica; aos poucos, quando
ganha mais concretizagdo, ele se torna capaz de prescindir do meio artificial, pois sua
coeréncia interna aumenta e sua sistematica funcional se fecha, ao se organizar. O
objeto concretizado é comparavel ao objeto espontaneamente produzido; liberta-se do
laboratorio associado original e o incorpora a si, dinamicamente, na articulacio de
suas fungdes. Sua relagdo com os outros objetos, técnicos ou naturais, se torna
reguladora e permite a automanutencdo das condi¢des de funcionamento. Esse objeto
ja ndo esta isolado: associa-se a outros ou se basta, ao passo que, no comego, era
isolado e heterdnomo. As consequéncias desta concretizagdo nao sdo apenas humanas
e econdmicas (por exemplo, permitindo a descentraliza¢@o), mas também intelectuais:
posto que o modo de existéncia do objeto técnico concretizado ¢ analogo ao dos
objetos naturais espontaneamente produzidos, podemos considera-los, legitimamente,
como os objetos naturais, isto €, submeté-los a um estudo indutivo. (SIMONDON,
2020b, p.92/93).
Para ilustrar os diferentes niveis de concretizacdo do objeto técnico, Simondon usa exemplos
extremos: o objeto artesanal em contraposicdo a um objeto produzido industrialmente. “O
artesanato corresponde ao estagio primitivo da evolugdo dos objetos técnicos, isto ¢, ao estagio
abstrato; a industria corresponde ao estagio concreto” (SIMONDON, 2020b, p.61). Dentro do

processo de evolugdo por concretizagdo, os objetos técnicos podem apresentar fendmenos de

hipertelia: uma especializagdo exagerada que pode comprometer seu funcionamento caso
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ocorra alguma mudanga nas condi¢des de seu uso ou fabricagdo. Em contraposi¢do a adaptagao
hipertélica, Simondon chama aten¢@o para um tipo de adaptagao nao-hipertélica, uma adaptagao
que ¢ a0 mesmo tempo um processo de concretizagdo: ao invés de se adaptar por hipertelia a
um meio ja dado, o objeto técnico cria seu proprio meio como forma de adaptagdo: o objeto
técnico entdo se faz condi¢do de si mesmo pela criacdo de um meio associado como forma de
concretizacao:
Esse meio, a0 mesmo tempo técnico e natural, pode ser chamado de meio associado.
E através dele que o ser técnico se condiciona, ao funcionar. Esse meio ndo ¢
fabricado, ou, pelo menos, ndo ¢ fabricado em sua totalidade: ¢ um regime dos
elementos naturais que cercam o ser técnico, ligado a um regime dos elementos que
constituem o ser técnico. O meio associado ¢ mediador da relagdo entre os elementos

técnicos fabricados ¢ os elementos naturais em cujo seio funciona o ser técnico.
(SIMONDON, 2020b, p.106)

Segundo Simondon, de acordo com os niveis genealdgicos de tecnicidade, os objetos técnicos
podem ser classificados em trés configuragdes: os elementos técnicos, que se referem as
ferramentas ou proteses que podem ser acoplados como extensdo ao corpo humano ou a um
individuo técnico; os individuos técnicos que se referem as maquinas e se compdem de
ferramentas e de seu meio técnico; os conjuntos técnicos que se referem as oficinas, estaleiros,
fabricas, etc, que se constituem de subconjuntos formados por elementos técnicos e individuos
técnicos. A partir dessa classificagdo, se constroem diversas relagdes entre os seres técnicos que
engendrardo verdadeiras redes tecnoldgicas como formas de estratos da relacdo entre o ser
humano e o mundo: “na medida em que uma tecnologia politécnica substitui técnicas separadas,
as proprias realidades técnicas, em sua objetividade realizada, adotam uma estrutura de rede”
(SIMONDON, 2020b, p.322). Em outras palavras: se, por um lado, as ferramentas, como
elementos técnicos que tem um carater mais abstrato, pois estdo ligados ao trabalho artesanal,
podem ser transportadas a qualquer lugar para serem utilizadas e seu funcionamento ndo esta
subordinado fisicamente a uma determinada localidade na natureza; por outro lado, um
conjunto técnico, como uma represa hidroelétrica, sempre estara ligada de forma intrinseca a
um determinado local da natureza e tem seu funcionamento subordinado a essa condig¢ao de
relagdo, além de sua construg¢do e funcionamento sé se justificar pela sua interligacdo a uma
rede mais vasta de outros conjuntos técnicos que atuam de forma associada. Logo, quando o
processo de concretizagdo dos objetos técnicos atinge um alto grau de sinergia ao nivel dos
conjuntos técnicos organizados em redes que se interligam e interagem, as relagdes entre o
ser humano e o mundo também atingem um alto grau de ressonancia através da tecnicidade que

¢ 0 modo de existéncia essencial do proprio ser humano. Assim, “as redes técnicas adquirem
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tanto mais poder normativo quanto maior ¢ a ressonancia interna da atividade humana através

das realidades técnicas” (SIMONDON, 2020b, p.324).

Como explicitado acima, ¢ através do processo de concretizagdo que o objeto técnico nao
apenas se torna andlogo aos objetos naturais, mas também ganha um carater crescente de
autonomia e reticulagdo, formando redes técnicas compostas de elementos, individuos e
conjuntos técnicos que intermedeiam a relacdo entre o ser humano e o mundo, ampliando nossas
possibilidades de conhecimento, experiéncia e conexdo com o mundo. Assim como 0s objetos
técnicos, a rede formada por eles também esta em sempre em devir, passando por processos de
individuacdo ou concretiza¢do, aumentando seu nivel de tecnicidade. A tecnicidade, esse
conceito chave para teoria de Simondon, se funda primordialmente como modo resolu¢ao desde
uma fase primitiva ou originaria da relacdo do ser humano com o mundo:
[...] ndo s@o apenas os objetos (“os artefatos™) que estdo aqui em jogo de modo
decisivo; a tecnicidade ndo ¢ apenas uma propriedade dos objetos, mas também de
nossa relagdo com o mundo em toda a sua amplitude, em relagdoa algumas outras
dimensdes como magia, religido, estética, conhecimento cientifico, pratica moral e
politica e "pensamento reflexivo" (filosofia); Estas formas de relacionamento do
homem com o mundo sfo tanto solidarias quanto diferentes como "fases", que nao
podem ser definidas fora de seu relacionamento: a tecnicidade ¢ um dos modos

fundamentais de relacionamento do homem com o mundo. (CHATEAU, p.28,
traducdo nossa)

Sendo a tecnicidade um dos modos primordiais do pensamento humano na resolugdo dos
problemas que se apresentam em sua interagdo com o mundo, Simondon chama aten¢ao para a
necessidade de se corrigir o equivoco cometido, até entdo, pela cultura ao ignorar o fato de que
a realidade técnica sempre se constitui de uma realidade humana, pois “o que reside nas
maquinas ¢ realidade humana, ¢ gesto humano fixado e cristalizado em estruturas que
funcionam (SIMONDON, 2020b, p.47). Para Simondon, a oposi¢do entre cultura e técnica, que
colocava homens e maquinas em posigdes contrarias e hostis, nunca passou de um humanismo
facil e enganoso que mascarava a verdadeira realidade dos objetos técnicos como mediadores
entre a natureza e o ser humano. E contra a tecnofobia e a tecnocracia, em seus respectivos
modos de ver a técnica como produto ou instrumento de poder em relagdo a natureza ou ao
proprio homem, que Simondon faz sua critica no intuito de “suscitar uma conscientiza¢do do
sentido dos objetos técnicos” (SIMONDON, 2020b, p.43), do verdadeiro sentido desses
objetos: integrando-os sob a forma de conhecimento e segundo seus valores, a fim de
estabelecer uma cultura tecnoldgica ou um humanismo tecnologico que de fato reconhecesse

de forma mais adequada a condig¢@o ontoldgica dos objetos técnicos.
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Assim, o dispositivo fotografico, desde seu advento passou por muitos processos de
concretizagdo e individualizagdo, sempre ligado a uma rede técnica que também foi
concretizando-se e amplificando-se de modo progressivo, uma rede que sempre envolveu e
modificou a estrutura e as fungdes da imagem fotografica, a0 mesmo tempo que era modificada

pelas individuagdes dessa imagem.

3.4 Sobre o ciclo das imagens: entre a imaginacio e a invencao.

Ampliando ainda mais sua teoria da individuacao para além da questdo dos modos de existéncia
dos objetos técnicos, Simondon também se dedica ao estudo sobre a génese das imagens,
compreendendo-as como um processo ciclico entre a imaginacdo e a invengdo, em um curso
intitulado Imaginacion e invencion, 1965 — 1966. Para Simondon a imagem ndo ¢ algo
meramente visual, ou pictorico, pertencente apenas ao mundo concreto € material, nem tao
pouco a imagem pertence apenas ao universo abstrato da imaginacao e da ordem psiquica. Essa
oposi¢do entre imagem concreta e imagem abstrata, entre imagem material e imagem mental —
discutida como realidades distintas em algumas disciplinas, como a psicologia, a comunicagao,
a historia e a semiologia —, ndo tem lugar na teoria dos ciclos da imagem apresentada por
Simondon; imagem mental e imagem material (objeto-imagem) ndo sdo termos opostos, nem
sdo realidades separadas ou dispares: sdo fases sucessivas de uma mesma atividade, de um
mesmo processo ciclico genético em desenvolvimento. Para Simondon as imagens sio
realidades intermediarias entre o objeto e o sujeito, entre o concreto e o abstrato, entre o passado
e o futuro; sdo realidades que pertencem a ordem da complementaridade entre esses termos: o
que confere a imagem, a0 mesmo tempo, um estatuto de quase-organismo que habita o sujeito
e desenvolve-se nele como um subconjunto relativamente independente com respeito a sua

atividade consciente.

Em seu estudo anterior, sobre a percep¢do, Simondon havia chegado a algumas conclusdes de
fundamental importancia que serviriam de base para sua teoria do ciclo das imagens: uma delas
¢ que as atividades motoras nos organismos precedem suas atividades sensoriais, ou seja, as
tendéncias motoras, nos organismos mais complexos, ocorrem sem qualquer necessidade de
vinculo as atividades perceptivas ou as experiéncias diretas com objetos. Logo, a imagem
mental, por caracterizar-se como atividade local endogena — presente antes, durante e apés a

experiéncia perceptiva de contato do organismo com o meio — e, portanto, relativamente

53



auténoma, também pode atuar sem necessariamente ser pensada como resultado ou produto de

uma consciéncia imaginante e reflexiva.
De fato, as imagens nao sdo tdo nitidas quanto os conceitos; ndo obedecem com tanta
ductilidade a atividade do pensamento; s6 podem ser governadas indiretamente;
mantém uma certa opacidade como uma populagdo estrangeira dentro de um estado
bem organizado. Contendo até certo ponto vontade, apetite ¢ movimento, aparecem
quase como organismos secundarios dentro do ser pensante: parasitas ou auxiliares,
sdo como monadas secundarias que habitam o sujeito em certos momentos € o
abandonam em outros. Podem ser, contra a unidade pessoal, um germe de
desdobramento, mas também podem aportar a reserva de seu poder ¢ de seu saber

implicito no momento em que os problemas precisam ser resolvidos. Por meio das
imagens, a vida mental contém algo de social, visto que existem agrupamentos,

estaveis ou em movimento, de imagens em devir. (SIMONDON, 2013, p.15, traducao
nossa)

Segundo Simondon, todas as fun¢des de um ser vivo sdo de algum modo ontogenéticas, uma
vez que essas fungdes, além de garantir uma adaptagdo ao mundo exterior, também fazem parte
da permanente individuagdo em que consiste a vida: vivemos enquanto nos individuamos. E a
atividade psiquica, como atividade de construcdo de sistemas de integra¢do que da sentido as
disparidades internas que precisam ser resolvidas pelo ser vivo, possui uma dindmica genética
de crescimento andloga a qualquer outra funcdo organica do ser: seu crescimento e
desenvolvimento também se manifestam por estagios e ciclos, intercalados por processos de
desdiferenciagdo e reorganizacdo do ser. Nesse sentido, as imagens mentais — como
subconjuntos estruturais e funcionais que sdo das atividades psiquicas — também crescem e
desenvolvem-se de modo ciclico, estruturando-se em diferentes niveis. Para Simondon, muito
mais que simples realidades materiais ou abstratas que podemos ver ou imaginar, as imagens
sd0 processos genéticos e operativos que estruturam a relagdo entre os viventes e seu meio, nas
palavras de Simondon: a imagem ¢ “uma atividade local que faz do sujeito um verdadeiro
gerador de sinais que servem para antecipar, depois recolher, finalmente conservar e ‘reciclar’,
na agdo, os sinais incidentes vindos do meio ambiente” (SIMONDON, 2013, p.10, traducao
nossa). Se a imagem tem esse carater de atividade local, de quase-organismo, no interior do
sujeito pensante, por outro lado, Simondon afirma que quase todos os objetos produzidos pelo
ser humano s3o objetos-imagens: “sdo portadores de significados latentes, ndo apenas
cognitivos, mas também conativos e afetivo-emocionais; as imagens-objeto sdo quase
organismos, ou pelo menos germes capazes de reviver e desenvolver no sujeito” (SIMONDON,
2013, p. 20, tradugdo nossa). Como veremos logo em seguida, a imagem, para Simondon, tem

seu proprio processo de individuacdo. Ela nasce como atividade motora de antecipacdo as
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experiéncias, em seu nivel bioldgico mais primario, cresce e se desenvolve junto as atividades
perceptivas, por um processo transdutivo amplificante, at¢ um estado de saturacdo da rede
simbolica formada pela sistematizagdo das imagens-memdorias mais significativas que surgiram
do contato entre organismo e meio. E da saturagio dessa rede simbolica, de suas
incompatibilidades, que a inven¢do advém como resolu¢ao de um problema; a invengao ¢ a fase
responsavel por uma mudanca de estrutura, mudan¢a na qual a imagem mental pode
materializar-se como objeto concreto; objeto que sempre ultrapassa em muito a propria
resolugdo do problema para qual foi inventado, tendendo a se tornar universal e plurifuncional,
portanto, tal objeto criado pela invencdo opera como um né de entrelagamento recursivo entre
sujeito, meio e outros sujeitos, como ponto de interseccdo e acoplamento entre imaginagdo e

realidade, como explica Simondon:

Um objeto criado [...] é, por sua origem, e continua sendo, por sua fun¢do, um
sistema de acoplamento entre o ser vivo e seu meio, um duplo ponto no qual
o mundo subjetivo € 0 mundo objetivo se comunicam. Nas espécies sociais,
esse ponto € um ponto triplo, pois se torna um caminho de relagdes entre os
individuos, organizando suas fungdes reciprocas. Nesse caso, o ponto triplo ¢
ele mesmo um organizador social. (SIMONDON, 2013, p.210, traducao
nossa)

Assim, através dos objetos criados nesse processo de génese das imagens, a invengdo — fase
final e, a0 mesmo tempo, desencadeadora de novos ciclos —, produz toda uma reorganizacao da
realidade na qual imaginagdo e inveng¢do se complementam como fases de um ciclo recursivo.
Nas linhas que seguem, entdo, tentaremos explicitar mais detalhadamente a dindmica dessa

génese e seu desenvolvimento em ciclos.

O ciclo genético da imagem apresentaria, entdo, trés fases essenciais — antecipacao, experiéncia,
e sistematizagdo — nas quais as modalidades fundamentais dos contetidos das imagens seriam,
respectivamente: agdo, percep¢do € memoria. A imagem mental — ¢ importante lembrar —
conserva seu carater endogeno em todas as fases de seu ciclo. Em um primeiro momento,
correspondente a primeira etapa, de crescimento puro e espontaneo, a imagem surge sob a forma
independente e primitiva de intui¢do motriz, como esquema de projecao ou atividade de
antecipacdo as possiveis experiéncias entre individuo e meio; sdo as imagens motoras pré-
perceptivas, ou imagens a priori, que preveem situagdes ou preparam o sujeito para o contato
com o mundo em um futuro proximo ou distante, prefigurando simbolicamente solucdes a
problemas previstos; nesse sentido, as imagens funcionam como embrides de atividades

motoras e perceptivas; sdo imagens livres e autdbnomas que nao estdo subordinadas ao controle
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de referéncias externas nem aos demais subconjuntos da organizacdo psiquica; a imagem a
priori prepara o organismo para a experiéncia perceptiva. Depois, no encontro mesmo entre o
organismo € 0 meio, na propria experiéncia percepto-motriz, surgem as imagens intra-
perceptivas, ou imagens a praesentia, ¢ durante a experiencia que podemos atestar ou nao a
pertinéncia de uma imagem a priori e formar as imagens que serdo responsaveis por captar e,
ao mesmo tempo, dar um sentido a percepcdo da realidade; nessa segunda fase, “a imagem
torna-se uma forma de receber informacdes do meio e uma fonte de esquemas de resposta a
esses estimulos” (SIMONDON, 2013, p.26, tradug@o nossa); como chave de acesso ao sistema
constituido pelo acoplamento entre o sujeito e 0 mundo, a imagem intra-perceptiva ¢ a atividade
que se organiza e se estabiliza modo funcional, formam agrupamentos de acordo com as
dimensdes significativas de cada interagdo entre organismo e meio. Apos a experiéncia, surgem
as imagens-memorias, ou imagens d posteriori, marcadas pelo carater de intensidade e
pregnancia que lhes conferem um poder de sistematizacdo e conserva¢do simbdlica das
repercussodes afetivo-emotivas dessas experiéncias: as imagens tornam-se uma rede de pontos
notaveis, produzindo um verdadeiro mundo mental andlogo a0 mundo concreto exterior. A
quarta fase opera como ponto de mutacdo entre o fim de um ciclo e inicio se outro que se renova
em um diferente nivel de complexidade; a saturacdo da rede simbolica que havia se
sistematizado a partir das imagens memorias, torna-se condicdo metaestavel necessaria para a
invencao de novas imagens: objetos-imagens que realimentam o sistema formado por individuo
e meio; esses objetos criados pela invengao provocardo novos processos de géneses ao entrarem
em contato novamente com o sujeito. Como resolu¢do de um problema, a invengao representa
uma mudanga de estrutura que restitui a compatibilidade da rede simbolica das imagens em um
novo nivel de complexidade, implicando no desenvolvimento dos individuos, ou melhor, do

sistema que integra individuo e meio.

A invencdo, portanto, reorganiza o sistema das imagens através de uma mudanga de nivel
permitindo que a génese recomece com certo carater recorrente. Antecipacdo, experiéncia,
memoria e inven¢do (de objetos-imagens) sdo fases funcionais das imagens, seus modos de
existéncia que se renovam em ciclos e se organizam em diferentes niveis de complexidade:
bioldgico, psiquico e formal (ou reflexivo). A imagem, para Simondon, tem um modo sistémico
de existéncia baseado nos processos de individuacdo; logo, focalizando o que postula Simondon
mais para o campo da fotografia, a imagem fotografica também surge como invengdo no
contexto do ciclo das imagens, ou seja, processos de antecipagdo, experiéncia ¢ memoria do

sujeito fotografo podem culminar em inven¢do de uma imagem fotografica. Quando fazemos
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uma foto, seja como simples registro de um momento cotidiano para publicar nas redes sociais,
seja como parte de um processo criativo em artes, entram sempre em jogo nossas intuicdes e
memorias (afetivo-emotivas). Memorias de experiéncias anteriores e novas intuigdes nos guiam
na experiéncia de inventar uma nova imagem que vai habitar o mundo e fazer parte da imensa
rede de objetos-imagens que realimentam nosso sistema simbodlico. Uma imagem fotografica

sempre carrega consigo um profundo esquema simbolico sob sua superficie visivel.

3.5 A individuacao da fotografia a luz das nocoes de Simondon

A partir das nogdes de individuagdo, objeto técnico e inven¢do, em Simondon, a imagem
fotografica pode ser considerada como um objeto-imagem que estard sempre em transformacao,
podendo assumir uma multiplicidade de formas e relagdes coletivas diferentes: em um primeiro
momento, a partir das concretizagdes ou individuagdes, sucedidas, ao seu dispositivo técnico
de producdo; em um segundo momento, a partir das diversas interagdes possiveis nos processos
inventivos da relagdo entre fotdgrafo e dispositivo; e, em um terceiro momento, em relagdo a si
mesma, como objeto-imagem, resultante dos modos de invencao dentro do ciclo das imagens,
integrando um processo recorrente de materializagdo ou idealizagdo simbolica, como afirma
Simondon:

Toda imagem ¢é capaz de incorporar um processo de materializagdo ou idealizacdo da

recorréncia; depositada na moda, arte, monumentos, objetos técnicos, a imagem torna-

se uma fonte de percep¢des complexas que despertam o movimento, a representacao
cognitiva, os afetos e as emogdes (SIMONDON, 2012, p20).

Em relacdo a concretizacdo do dispositivo fotografico, a fotografia foi assumindo diversas
formas de si mesma ao longo da historia. Heliografia, daguerreotipia, calotipia, cianotipia,
colodio humido, ambrotipia, ferrotipia, placa seca ou brometo de prata-gelatina, fotografia
estereoscopica, fotografia pinhole, metalografia, filmes flexiveis em rolo da Kodak, cdmera
35mm, até a fotografia de base eletronica ou digital e seus desdobramentos: para cada um desses
dispositivos ou processos técnicos, a imagem fotografica assume certas caracteristicas e provoca

determinadas relacdes de acordo com o contexto historico e sociocultural a que esta associada.

Lembremos, portanto, que em seu advento a fotografia surge a partir de uma invencao: da
resolugdo por compatibilidade entre uma reducdo da camera obscura e uma superficie
quimicamente fotossensivel. No inicio, “a invencao consistia em fazer a luz trabalhar direta e

automaticamente sobre um material fotossensivel dentro de uma pequena cdmera obscura para
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formar uma imagem real dos objetos” (SIMONDON, 2013, p.190, tradu¢ao nossa); mas foram
necessarias varias outras pequenas invengdes para refinar tais condigcdes até se chegar a um
processo mais compativel entre o fenomeno fotoquimico e o fendmeno da dptica fisica: a
inven¢ao tem esse carater de amplificacdo de um esforco coletivo em busca da resolugdo de um
problema. Atualmente, reconhecemos a imagem Vista da janela em Le Gras, 1826-1827,
tomada por Joseph Nicéphore Niépce da janela de seu estidio, como a foto mais antiga e
preservada até os dias de hoje. Mas, se o processo da heliografia, inventado por Niépce, foi um
dos primeiros a resolver o problema da impressao e fixacdo da imagem em um suporte material,
ele ainda tinha muitos problemas e incompatibilidades: eram necessarias pelo menos oito horas
de exposi¢do para que uma palida e esmaecida imagem fosse captada sobre uma placa de estanho
emulsionada com uma fina camada de betume. Em poucas décadas e aos saltos, a fotografia
passou por uma rapida evoluc¢do técnica que implicaram em resolugdes (invengdes) que apesar
de parecerem diferentes, na verdade eram complementares umas das outras em seus processos €
metodologias. Apos as primeiras experiéncias de Ni¢pce, com placas de estanho emulsionadas
com betume, Louis Jacques Mandé Daguerre inventou outro processo, o daguerredtipo, no qual
usava uma placa de cobre polida, sensibilizada com uma fina camada de iodeto de prata que apos
a exposicdo formava uma imagem latente que ainda precisava ser revelada com vapor de
mercurio e fixada com uma solugdo de hipossulfito de so6dio; ao final do processo se tinha uma
imagem prateada, em alto relevo e meio espelhada, sobre a placa de metal. No mesmo periodo
em que Daguerre inventava o daguerre6tipo, o inglés Henri Fox Talbot, também chegava a outra
resolucdo inventiva, o caldtipo; enquanto o daguerredtipo era um objeto unico (ndo havia
negativo), o calotipo tinha como base material o papel que apos ser exposto a luz, na tomada da
foto com a camera, passava por um processo de revelacdo e fixagdo de uma imagem em negativo,
a partir da qual se podia fazer diversas copias positivas por contato; apds Talbot resolver os
problemas iniciais de seu invento, aperfeigoando o processo de revelacdo e fixacdo da imagem,
sua técnica se tornou o modelo para todo o desenvolvimento técnico da fotografia; o calétipo foi
0 primeiro processo negativo/positivo tornando-se a base da fotografia moderna, modelo que se
concretizou de forma hegemonica até a chegada da tecnologia eletronica digital. Com apenas o
exemplo desses trés dispositivos técnicos do inicio da historia da fotografia, podemos observar
que algumas variagdes e diferencas técnicas entre eles representaram diferentes formas de
individuagdo ou concretiza¢ao do objeto-imagem produzido por cada um deles. O dispositivo de
Nieépce resultou em uma imagem que ndo chegou a efetivamente se concretizar, mas tem sua

importancia historica porque faz parte desse esforco coletivo do processo inventivo. O
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daguerredtipo se concretizou como objeto-imagem e representou um extraordindrio impacto
social implicando novas relagdes no campo das artes e das ciéncias; mas foi, principalmente, no
mercado de pequenos retratos que o invento de Daguerre mais se difundiu; segundo John Tagg
(2005), inicialmente por ser um processo oneroso que produzia uma imagem Unica €
incrivelmente precisa, porém fragil, ndo reproduzivel e que precisava ser protegida em um
estojo, o daguerredtipo era como uma pequena joia: simbolo de status social; apds alguns
aperfeigoamentos técnicos no processo de revelagdo e otimizagdo da parte dtica das camera e
consequente diminui¢do dos custos de producdo, o retrato em daguerredtipo praticamente se
popularizou e s6 perdeu seu espaco e importancia nesse mercado quando surgiram as cartes de
visite de André Disdéri. As cartes de visite, de Disdéri, representavam a concretizagdo do outro
modo de existéncia da imagem fotografica, aquela inventada por Talbot: o calétipo produzia
uma imagem negativa em papel que podia ser copiada quantas vezes o fotdgrafo o desejasse,
implicando no que viria a se tornar em uma das caracteristicas mais inovadoras da fotografia: a
reprodutibilidade técnica. Apesar de ter sido um processo do qual resultava uma imagem menos
precisa que as imagens produzidas com a técnica do daguerreotipo, foi a partir da concretizagdo
e desenvolvimento do sistema negativo/positivo do calotipo, que a fotografia se tornou um dos
paradigmas da modernidade. Observamos, entdo, que a cada momento de concretizagdo do
dispositivo técnico, ha um diferente tipo de imagem fotografica resultante que implicara
diferentes relagdes coletivas singulares no meio social. Portanto, antes mesmo de considerar as
mais radicais mudangas que as tecnologias eletronicas e digitais suscitaram ao dispositivo
fotografico como um todo, foram muitos os processos de concretizagdes e individualizagdes
pelos quais 0 mesmo atravessou, ndo apenas em relacdo aos aperfeicoamentos dos materiais
fotoquimicos, mas também em relagdo a uma crescente mecanizagdo de seu sistema Optico.
Até o final do século XIX, as mudancas e evolucdes do dispositivo fotografico se concentraram
na estrutura dos materiais fotossensiveis e em seus processos quimicos de revelagdo e fixacao
da imagem; o desenvolvimento do processo com brometo de prata-gelatina, ou placa seca, que
permitiu instantdneos e abriu caminho para a fotografia de familia e fotojornalismo, culminou
com a invencdo dos primeiros filmes em rolo, de nitrato de celulose, da Kodak e inicio do
processo de industrializacdo da fotografia; por outro lado, foi no século XX que houve um maior
desenvolvimento e concretizagdo da camera fotografica, com aperfeicoamento de seu sistema
Otico (mecanizagdo de obturadores, diafragmas e sistema disparador) e a criagdo de um sistema
mecanizado para passagem dos filmes. Ao final do século XX, quando o desenvolvimento do

dispositivo fotografico parecia estar amadurecido e estabilizado em uma solida base de
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tecnologia quimica (em seus processos de producdo da imagem), os desenvolvimentos no
campo da eletronica digital e da computacdo provocaram uma mudanga radical: toda producao
e distribuicdo de imagens fotograficas baseada anteriormente em processos quimicos, em pouco
menos de trinta anos, se tornou industrialmente obsoleta e foi substituida por um sistema
eletronico/digital; muito se discutiu, entre teoricos e especialistas, que tal mudanca representava
uma verdadeira revolucdo e poderia provocar o fim da fotografia; alguns defenderam que a
imagem fotografia produzida com tecnologia digital ndo seria verdadeira fotografia, e talvez
fosse melhor chama-la a partir de entdo de imagem pods-fotografica. Se a fotografia digital
representou alguma revolugdo, segundo André Gunthert (2015), foi em funcdo de seu carater
de fluidez que libertaria a imagem fotografica de sua dependéncia a um suporte material. “Apds
a etapa decisiva da reprodutibilidade fotografica, analisada por Walter Benjamin, a fluidez
digital nos levou a um novo nivel no progresso da difusdo da imagem, conferindo-lhe uma
apropriacdo infinitamente maior” (GUNTHERT, 2015, p.11, traducdo nossa). A passagem da
tecnologia de base quimica para uma tecnologia de base digital, representa uma verdadeira
mutagdo, um grande salto de concretizagdo: a reorganizagdo funcional foi radical nesse sentido,
pois quase todo o processamento quimico necessario para producdo da imagem, que era
realizado externamente, passa a ser realizado de forma eletronica e a fazer parte da estrutura
interna da camera fotografica. Na passagem para a tecnologia digital houve uma profunda
convergéncia sinergética das fungdes e estruturas do dispositivo fotografico, com a
internalizacdo e redistribuicdo de alguns de seus subconjuntos funcionais, tornando-o muito
mais sintético. “H4 na verdadeira inven¢do um salto, um poder amplificador que vai além do
simples propdsito e a busca limitada por uma adaptagao” (SIMONDON, 2013, p.193, traducao
nossa). Muitas foram as novas formas de se relacionar com a imagem fotografica que surgiram

com a fotografia digital.

Partindo das nocdes de individuagdo, do modo de existéncia dos objetos técnicos e da teoria
sobre a génese das imagens, como situar a fotografia neste contexto? Seria possivel pensar em
um processo de individuagdo da fotografia? Qual a importancia do dispositivo (objeto técnico)
nesse processo? Como situar a imagem fotografica na teoria dos ciclos da imagem? como a
teoria de Simondon poderia nos ajudar a compreender melhor o estatuto ou identidade da
fotografia? Ora, a nocdo de individuacdo de Simondon implica em poder pensar, ou repensar,
a fotografia de um modo totalmente distinto de como as teorias baseadas na tradi¢ao filosoéfica
substancialista ou hilemorfica o vinha fazendo. A fotografia ndo ¢ algo que tem uma identidade

ou estatuto constituido de uma tUnica forma. Se o individuo s6 pode ser conhecido como
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momento ou fase do ser, como afirma Simondon (2020a), isso implica em pensar que a imagem
fotografica e o dispositivo que a produz sdo muitos em um. A cada novo dispositivo fotografico
que surgia na historia da fotografia, novas possibilidades de processos inventivos também
surgiam da relagao fotografo/dispositivo e novas formas de imagens eram produzidas com tais
dispositivos. O que chamamos de fotografia, portanto, se constitui como processo de
individuagao do objeto-imagem que esté ligado a invencdo em dois niveis diferentes: a invenc¢ao
primeira do dispositivo fotografico e, imediatamente associada a ela, a invencdo da propria
imagem fotografica como objeto-imagem. A primeira invencdo, a do dispositivo, acontece a
partir da saturacdo de uma realidade cheia de potenciais, de uma realidade em que o desejo,
como diria Batchen, se torna um dos motores para solucdo de um problema, de uma
incompatibilidade a ser resolvida: como fixar sobre algum suporte a imagem que se projetava
no interior da cadmera obscura? Para Simondon, a invencdo ¢ aquilo que resolve uma
incompatibilidade primordial entre dois ordens de magnitude diferentes: “para a fotografia,
trata-se do processo fisico de formagdo da imagem real e do processo fotoquimico, tornado
compativel pelo fendmeno da imagem latente” (SIMONDON, 2013, p. 191, traducdo nossa);
em um segundo nivel, a invencdo da fotografia, da imagem fotografica como objeto-imagem, ¢
indissociavel da invencdo de seu dispositivo técnico, composto pelo sistema oOtico da camera,
seu suporte material fotossensivel e todo processo técnico que envolve a fatura da imagem.
Teremos sempre, portanto, uma imagem que estara ligada ao seu dispositivo técnico de
producdo, ndo no sentido semidtico que Jean-Marie Schaeffer (1996) afirmava, mas no sentido
simondoniano de invencao dos objetos-imagens — como parte do ciclo genético das imagens —
e da concretizacdo dos objetos técnicos a que essas imagens estdo relacionadas; logo, teremos
uma forma de imagem que estara sempre em devir, e serd, a cada momento de sua historia, uma
fase de seu ser como imagem fotografica. Os conceitos de individuagdo, objeto técnico e
invencdo, postulados por Simondon se revelam, portanto, como ferramentas conceituais
importantes para compreendermos a fotografia como realidade singular e, a0 mesmo tempo,

rica em multiplicidades de formas.
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4. DISPOSITIVOS: FABRICACOES CONCEITUAIS

4.1 O que vem depois?

A filosofia analitica, ao tentar aproximar-se da nog¢ao de arte partindo de uma analise do proprio
objeto de arte e ndo mais através de uma investigagdo metafisica, declara que as perguntas do
tipo “o que ¢ a arte?” ou “qual o ser da arte?” perdem totalmente seu sentido na pOs-
modernidade. Segundo Arthur Danto (2006), quando ndo conseguimos mais diferenciar meras
coisas comuns de objetos de arte, a historia da arte chega ao seu fim — como fim da historia das

narrativas mestras que definiam os paradigmas para o campo das artes:

Dizer que a historia acabou ¢ dizer que ndo ha mais um limite da histériaalém do
qual as obras de arte possam cair. Tudo € possivel. Qualquer coisa pode ser arte. ¢ em
razdo da situagdo presente ser desestruturada, a ela ndo pode mais se adequar uma
narrativa mestra. Greenberg esta certo: nada aconteceu durante 30 anos. Essa ¢ talvez
a coisa mais importante a ser dita sobre a arte dos ultimos 30 anos. Mas a situagdo
esta longe de ser desoladora,como implicava o grito “decadéncia!” de Greenberg. Em
vez disso, ela inaugura a mais ampla era da liberdade que arte ja conheceu. (DANTO,
2006,p.126/127).

Se, para Danto, qualquer coisa poderia ser considerada arte e a arte contemporanea se tornaria
pluralista, com uma pratica pragmatica em um campo multicultural, por outro lado, para Hal
Foster (2016), as consequéncias dessa visdo transcendental e neoliberal é que seu relativismo
pluralista seria benigno apenas as regras do mercado. Foster também critica outros dois pontos
de vistas semelhantes sobre o fim da arte: uma versdo pos-estruturalista, na qual a histéria e a
teoria da arte seriam engolidas por uma historia e teoria das representagdes; e outra versao
com uma andlise marxista, na qual a arte seria superada por um predominio pratico da
imagem, em funcdo de seu cardter primario como mercadoria, dentro de uma economia do

espetaculo do qual a arte ndo conseguiria mais se distinguir.

Parafraseando a letra da musica de uma banda de rock dos anos 70, os the Mekons, Foster faz
uma pergunta instigante, em seu Design e Crime (e outras diatribes): “sera que esses funerais
sdo para os cadaveres errados?”. Se, por um lado, o modelo de um p6s-modernismo expansivo,
que so tinha sentido ao se apoiar nas proprias categorias do modernismo, havia se esgotado
rapidamente; e de outro, as estratégias recuperatorias das neovanguardas também haviam se
evanescido; para alguns criticos, esses dois fatos eram vistos positivamente por representar um
crescimento da diversidade artistica. Para Foster (2016), entretanto, a falta de um paradigma

somente poderia promover uma indiferenca e uma estagnagao fatal para arte. A tinica saida que
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Foster cogita ¢ admitir estagnacdo e se perguntar: “o que vem depois?” e “em que consiste a
possibilidade da arte se manter viva nesse cendrio de esgotamento e vale tudo da arte
contemporanea?”. Como resposta, eleassinala algumas categorias possiveis como estratégias
de sobrevivéncia da arte que estariam comprometidas com transformagdes formais intimamente
ligadas a preocupacdes extrinsecas a obra, apontando para uma semi-autonomia do género ou
do meio, de maneira reflexiva e aberta a temas sociais. “Por meio de uma transformagao formal,
que ¢ também um compromisso social, esse tipo de obra ajuda, entdo a restaurar uma dimensao
mnemonica da arte contemporanea e a opor resisténcia a totalidade atualista do design na
cultura de hoje” (FOSTER, 2016, p.142). Aqui podemos fazer uma conexao com pensamento
de Simondon: a anélise feita por Foster parece descrever um processo individuagdo do sistema
das artes, que ao chegar a um estado de saturacdo metaestavel com certa incompatibilidade
interna, muda de fase por uma resolugdo dessa incompatibilidade em sua propria estrutura; um
processo de transformagdo que carrega como devir parte de seu ser pré-individual como
potenciais residuais de seus arranjos anteriores. A ideia de individuacdo de sistemas
supersaturados, concebida por Simondon, seriam resolugdes sucessivas de tensdes pela
descoberta de estruturas no interior de um sistema rico em potenciais, em outras palavras:
Tensoes e tendéncias podem ser concebidas como realmente existentes num sistema:
o potencial ¢ uma das formas do real, tanto quanto o atual. Os potenciais de um sistema
constituem seu poder de se transformar sem se degradar: ndo sdo a simples
virtualidade de estados futuros, mas uma realidade que os impele a ser. O devir ndo ¢
a atualizacdo de uma virtualidade nem o resultado de um conflito entre realidades
atuais, mas a operagdo de um sistema que, em sua realidade, contém potenciais; o

devir ¢ a série de acesso das estruturagdes de um sistema, ou individuagdes sucessivas
de um sistema. (SIMONDON, 2020a, p.235)

Quando nos referimos a um processo de individuagdo do sistema de artes, o que chamamos de
sistema das artes se constitui por um vasto campo de relagdes dindmicas que envolvem os
objetos de arte. Assim como o individuo, na teoria do Simondon, ndo ¢ pensado como
substancia isolada e completa porque os seres e as coisas tém mais realidade como relagao do
que como termo; do mesmo modo, a obra de arte ndo se constitui como realidade isolada,
também ¢ mais relacdo que termo, precisa de um meio formado por um conjunto de agentes e
institui¢cdes para gerar interagdes, didlogos e relagdes entre outras relagdes. E nesse sentido mais

vasto que se refere aqui a um sistema das artes.
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4.2 Potenciais assincronicos

E a partir de um cenario de saturagdo e esgotamento — seja pelas repeticdes dos esquemas de
vanguarda em grande parte da arte neovanguardista dos anos 1950 e 1960, seja pelas frageis
estratégias de critica as institui¢des da arte realizadas por grande parte das neovanguardas dos
anos 1970 e 1980 — que surgem novas tensdes e potenciais do proprio sistema artistico. Dentro
desse quadro e no intuito de pensar a arte como possibilidade de se manter viva, como
possibilidade de um vir-depois, de um devir-arte, ¢ que Foster vai propor as seguintes categorias
taxondmicas e sinergéticas como formas de reinvencdo da arte. Sdo elas: “traumatica”,
“espectral”, “assincronica” e “incongruente”. Haveria entdo uma estratégia “traumatica” que
colocaria em jogo as imbricagdes entre nossos sentimentos € um imaginario em relacdo as
questdes sociopoliticas de identidade e diferenca que evocam nossos traumas coletivos; como
estratégia “espectral”, os artistas evocariam os espiritos do passado que carregam as marcas da
histéria inscrita em um corpo social para lhes devolver a visibilidade que lhes foi negada; ao
utilizar-se de uma estratégia “assincronica”, alguns artistas tentavam manter unidos certos
marcadores técnicos e formais de diferentes épocas combinando suas poténcias para inventar
novos modos de ver; utilizando-se de uma estratégia “incongruente”, os artistas poderiam
trabalhar com a justaposicdo de tragos de espagos distintos, utilizagdo de objetos hibridos,
criando lembrangas enigmaticas de um lugar especifico. Por ter uma relacdo mais proéxima da
producdo de meus trabalhos, vou me deter um pouco mais na estratégia de montagem das
formas assincronicas:
Essa estratégia consiste na criagdo de um novo meio a partir dos residuos de formas
antigas e da manutengdo conjunta de diferentes indicadores temporais em uma tinica
estrutura visual. [...] o meio € (re)constituido de uma maneira recursiva que, também,
estd aberta ao contetido social; alids, isso de algum modo nos lembra que,

frequentemente, a “forma” nada mais ¢ do que o ‘“conteudo” historicamente
sedimentado. (FOSTER, 2016, p.148).

As palavras de Foster lembram, novamente, uma operacao de individuagdo em que “os residuos
de formas antigas e a manutencdo conjunta de diferentes indicadores temporais” entram em
ressonancia resolutiva, “(re)constituindo o meio”: (re)constituir € constituir outra estrutura
novamente a partir de seus proprios residuos potenciais; ¢ se individuar; ¢ devir, constituindo
outra fase que ndo esgota seus potenciais e carrega a possibilidade de outras individuagdes.
Foster menciona, como exemplo, o trabalho de William Kentridge por seu modo de vincular a
antiga tradicdo do desenho satirico as técnicas arcaicas da animagdo cinematografica,

sincronizando assim formas assincronas em uma poética singular na articulagdo de uma potente
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critica ao regime de segregagdo racial imposto pelo Apartheid na Africa do Sul. Vejo essa
estratégia de possibilidade de sobrevivéncia da arte, elencada por Foster, como ponto de
aproximacao com minhas taticas de producao artistica, pois grande parte de meu processo de
criagdo envolve uma retomada do uso de tecnologias e praticas consideradas, atualmente,
obsoletas no campo da fotografia, que de certa forma foram atropeladas por um discurso
hegemonico da histdria da fotografia e da arte moderna, tendo suas poténcias e possibilidades
de uso, em certo sentido, obliterados ou esquecidos. E tais potenciais ao entrar em sinergia
assincronica com as novas tecnologias ganham forga transdutiva, revelando outros campos de

possibilidades singulares para imagem.

4.3 Discursos teleologicos sobre os dispositivos de imagem

Os discursos de novidade que facilmente acompanham as mudangas tecnoldgicas dos
dispositivos de produ¢do de imagens, principalmente em relacdo a fotografia, fazem parte de
uma doxa que, segundo Dubois (2004), sempre se apoiam na retorica de uma logica publicitaria
que anuncia uma visdo do futuro. Essa retorica se articula em uma ideologia de ruptura que
nega sua propria historia e, a0 mesmo tempo, tenta impor a ideia de progresso continuo como

unica perspectiva historica.

Amnésico, o discurso da novidade oculta completamente tudo o que pode ser
regressivo em termos de representacdo (ocultagdo do estético em proveito do
puramente tecnoldgico), ou recalca o carater eminentemente tradicional de algumas
grandes questdes, que se colocam desde sempre, como a do real (e do realismo), a
da analogia (o mimetismo) ou a da matéria (o materialismo). Em suma, todos esses
discursos do novo, traduzem um hiato completo entre, de um lado, uma ideologia
voluntarista da ruptura franca ¢ do progresso cego (que deriva do mais puro
intencionalismo) e, de outro, uma realidade dos objetos tecnoldgicos, que procede do
pragmatismo mais elementar. (DUBOIS, 2004, p.35)
Em uma simples busca no Google imagens pelos termos “tecnologia”, ou “technonology”
(fig.1), surgem diversas imagens que remetem as trilhas de circuitos eletronicos, robds,
inteligéncia artificial, computadores, redes de conexdo entre gadgets, interfaces que sugerem
conexao com um mundo virtual, enfim, imagens que estdo relacionadas a um determinado
futuro. Dubois também ja& chamava aten¢cdo em Cinema, Video, Godard, de 1998, que a
expressao ‘“novas tecnologias”, no dominio das imagens, quase sempre se remetia aos
dispositivos da informatica que permitiam a fabricagdo de objetos visuais. No entanto, Dubois

também acrescentava que toda imagem — inclusive as mais arcaicas — sempre pressupoe, como
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condi¢do de sua existéncia, de pelo menos uma tecnologiade producao e, algumas vezes, de

uma tecnologia em seu modo de recepgao.

Toda imagem produzida pelo ser humano ¢ resultado de um gesto de fabricagdo e, na origem,
toda tecnologia ¢ literalmente um saber-fazer: uma techne, arte do fazer humano. Portanto,
segundo Dubois, desde as imagens paleoliticas das maos negativas na caverna de Pech Merle,
na franga, incluindo os afrescos egipcios, as estatuas gregas modeladas em bronze, passando
pelos manuscritos medievais, as imagens realizadas com a técnica da perspectiva artificial do
Renascimento, as gravuras em suas diversas técnicas, sio maquinas de imagens. Entretanto,
somente com a chegada da fotografia, do cinema, da televisdo/video e da infografia, ¢ que
emerge uma for¢a inovadora e radical de dimensdes crescentemente maquinicas no campo dos
dispositivos de produ¢do de imagens. A partir das inovagdes que marcam a chegada das
imagens técnicas. O desenvolvimento tecnolégico das maquinas de imagens seria caracterizado
historicamente por cinco fases, cada uma delas marcada pela tecnologia emergente mais
representativa no momento de seu advento, e funcionando sempre como um novo estrato
tecnoldgico que viria se acrescentar ao anterior. Nesse sentido, Dubois faz uma pequena
historiografia desses dispositivos: teriamos uma fase tecnoldgica marcada por méaquinas de
pré-visualizagdo em que a camera obscura teria um papel central; depois haveria uma fase
de inscricdo, marcada pelo advento da fotografia; em seguida, viria a fase devisualizagao
marcada pelo desenvolvimento de tecnologias de recepcao da imagem, onde o cinematografo
seria a estrela; depois, a fase da transmissdo a distancia, ao vivo e multiplicada do maquindrio
televisual; e, por fim, a imagem informatica. A partir dai, Dubois apresenta trés eixos sobre o
desenvolvimento das maquinas de imagens que marcam os discursos teleologicos da novidade
tecnoldgica por falsas tensdes e divergéncias, principalmente no campo estético, sdo eles: a
questao maquinismo-humanismo e suas implicagdes em relagdo ao lugar do Real e do Sujeito;
a questdo da semelhanca-dessemelhanca e seus efeitos em relacdo a um aumento da analogia
e possiveis limites da mimese; e, por fim, a questdo da materialidade-imaterialidade e suas
consequéncias em relagdo a uma discussdo entre um carater real ou virtual da imagem. A
posicdo de Dubois serd um ponto de partida para colocar a questdo em didlogo com o
pensamento de Vilém Flusser (imagem técnica), Gilbert Simondon (objeto técnico) e Jonathan

Crary (sujeito observador).

Se hd um aumento crescente do carater maquinico na evolugdo dos dispositivos técnicos de

producdo da imagem, a partir do advento da fotografia, para Dubois, isso ndo denota uma
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diminui¢do da participagdo humana no processo de produgdo da imagem, como também nao
implica certa dissolu¢do do sujeito em relacdo ao real. Logo, o discurso teleologico sobre os
avangos da tecnologia estaria equivocado ao afirmar o contrario: ao relacionar uma improvavel
alienag@o do sujeito dos processos subjetivos de produ¢do da imagem técnica a uma crescente
evolu¢cdo maquinica dos dispositivos. Para Flusser, a aliena¢do do sujeito ou do usudrio
(funcionario), em relagdo ao dispositivo técnico (aparelho), ndo acontece em fungdo do carater
magquinico dos dispositivos representar alguma auséncia de humanidade: ¢ uma alienacdo mais
em funcdo do desconhecimento das estruturas e dos programas que regem o funcionamento do
dispositivo que o proprio homem criou. A alienacdo ocorre em fungdo de que as imagens
técnicas ndo sdo da mesma ordem das imagens tradicionais: imagens técnicas demandam
graus de abstracdes diferentes. Enquanto a imagem tradicional ¢ produzida em sua génese por
um processo de abstragdo de uma das dimensdes domundo circunstancial pré-histérico, a
imagem técnica ¢ redimensionada a partir da linearidadedos textos, simbolos e conceitos
cientificos do mundo histdrico. Uma ¢ feita por subtracdo de uma das dimensdes da realidade
e a outra se faz por recomposi¢do e sintese de codigos tedricos e cientificos. Simondon, por
outro lado, pensa a evolugdo maquinica, através dos processos de concretizagdo e
individualizacdo, como forma de uma crescente conquista de autonomia e de um carater de
naturalidade por parte dos objetos técnicos. Cultura e tecnologia, para Simondon, nio sdo
campos antagdnicos, muito pelo contrario, e a tecnicidade, que constitui o modo de existéncia
dos objetos técnicos, ¢ uma das formas fundamentais e originarias da relagdo entre o ser humano

e o mundo.

As tensdes entre semelhanca-dessemelhanca que acompanham a evolucdo técnica dos
dispositivos em relacdo aos efeitos de aumento da semelhanga entre a imagem e a realidade
representada, para Dubois, ¢ mais uma questdo do campo estético do que de carater técnico,
pois: “todo dispositivo tecnologico pode, com seus proprios meios, jogar com a dialética entre
semelhanca e dessemelhanca, analogia e desfiguracdo, forma e informe” (Dubois, 2004, p. 57).
Ou seja, independente do nivel de desenvolvimento tecnoldgico do dispositivo, as
possibilidades de producdo de imagens entre esses dois polos de semelhanca-dessemelhanga
sdo possibilidades intrinsecas ao programa do proprio dispositivo. Tanto dispositivos mais
primitivos como dispositivos com tecnologias mais complexas sdo capazes de produzir —
dentro, ¢ claro, de seus proprios pardmetros — imagens entre esses dois campos de possibilidade
estética. Por outro lado, se de fato ha uma busca de um crescente aperfeigoamento técnico da

imagem que se traduz em crescente efeito ou sensag@o de realidade, parece que essa evolucao
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ultrapassou o proprio limite perceptivo de nosso aparelho visual humano: as imagens das telas
de TV de tecnologia 4K, com sua resolucao de mais de oito bilhdes de pixels, tém muito mais
definicdo e profundidade que as imagens do mundoreal que se formam em nossa retina; e as
imagens produzidas por aparelhos de ressonancia magnética, ambientes virtuais dos jogos
eletronicos e simuladores 3D, técnicas defotogrametria, imagens térmicas, tecnologias de
reconhecimento facial, inteligéncia artificial e deepfakes, parecem ampliar os estratos da

propria realidade.

Outro eixo de tensdes relativo a evolucdo dos dispositivos produtores de imagens técnicas se
refere a materialidade-imaterialidade. Se parece que hd também uma linha continua de
desenvolvimento em direcdo a uma desmaterializagdo da imagem, que vai de uma imagem-
objeto a uma imagem virtual, desde a fotografia até as imagens de sintese produzidaspela
informatica: segundo Dubois, esse esquema teleologico ¢ extremamente redutor e ocorre
novamente por uma confusdo entre os campos da estética e da técnica. Flusser, por outro lado
faz uma andlise mais ampla: parte das nogdes de matéria e forma do hilemorfismo de
Aristoteles, para negar um sentido corriqueiro do uso da expressao “cultura imaterial”.
[...] antigamente (desde Platdo, ou mesmo antes dele) o que importava era configurar
a matéria existente para torna-la visivel, mas agora o que estad em jogo ¢ preencher
com matéria uma torrente de formas que brotam a partir de uma perspectiva tedrica e
de nossos equipamentos técnicos, com a finalidade de "materializar" essas formas.
Antigamente, o que estava em causa era a ordenagdo formal do mundo aparente da
matéria, mas agora o que importa ¢ tornar aparente um mundo altamente codificado
em numeros, um mundo de formas que se multiplicam incontrolavelmente. Antes, o
objetivo era formalizar o mundo existente; hoje o objetivo ¢ realizar as formas
projetadas para criar mundos alternativos. Isso ¢ o que se entende por “cultura

imaterial”, mas deveria na verdade se chamar "cultura materializadora.” (FLUSSER,
2007, p.31).

Para Flusser, portanto, matéria e forma, materialidade e virtualidade fazem parte da realidade
de qualquer objeto. Se antes partiamos da matéria para tentar lhe dar uma forma, no mundo
p6s-histérico o movimento de configuracdo das coisas mudou: parte-se da forma, do projeto,
da ideia abstrata em busca de sua materializag¢do. Flusser parte da ideia de que no mundo da
ciéncia moderna tudo € energia e, portanto: “[ A] matéria, nessa visdo de mundo, equipara-se a
ilhas temporarias de aglomeragdes (curvaturas) em campos energéticos depossibilidades, que
se entrecruzam” (FLUSSER, 2007, p.25). Logo, lhe parece um desproposito falar-se em
“cultura imaterial”. A oposicao entre matéria e forma (imaterial) s teria sentido como oposi¢ao
entre modos de ver e pensar 0 mundo que implicam modos distintos de projeta-lo: o modo

material parte do mundo concreto em dire¢do asrepresentacdes € o modo formal parte de
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modelos (ideias) em dire¢do ao mundo concreto. Porém, para Flusser existe aquilo que ele
chama de ndo-coisas, que esta para além desse modoformal de conceber o mundo, pois as ndo-
coisas sdo informacgdes impalpaveis e inapreensiveis (imagens eletronicas da TV, dados
armazenados no computador, hologramas, programas). Flusser incluiria a fotografia digital, se
tal tecnologia ja estivesse amplamente difundida quando escreveu seu artigo, em 1989. Suas
palavras parecem premonitorias sobre a mudanca de comportamento do ser humano em fungao
da irrup¢do de seu interesse pelo consumo da informagao e consequentemente pelo novo estrato
de realidade que surge: de uma sociedade em imagem-objeto a uma imagem virtual, desde a
fotografia até as imagens de sintese produzidaspela informatica: segundo Dubois, esse esquema
teleoldgico ¢ extremamente redutor e ocorre novamente por uma confusdo entre os campos da
estética e da técnica. Flusser, por outro lado faz uma anélise mais ampla: parte das nogdes de
matéria e forma do hilemorfismo de Aristételes, para negar um sentido corriqueiro do uso da
expressao “cultura imaterial”.
[...] antigamente (desde Platdo, ou mesmo antes dele) o que importava era configurar
a matéria existente para torna-la visivel, mas agora o que estad em jogo ¢ preencher
com matéria uma torrente de formas que brotam a partir de uma perspectiva tedrica e
de nossos equipamentos técnicos, com a finalidade de "materializar" essas formas.
Antigamente, o que estava em causa era a ordenagdo formal do mundo aparente da
matéria, mas agora o que importa ¢ tornar aparente um mundo altamente codificado
em numeros, um mundo de formas que se multiplicam incontrolavelmente. Antes, o
objetivo era formalizar o mundo existente; hoje o objetivo ¢ realizar as formas
projetadas para criar mundos alternativos. Isso ¢ o que se entende por “cultura
imaterial”’, mas deveria na verdade se chamar "cultura materializadora.” (FLUSSER,
2007, p.31).
Para Flusser, portanto, matéria e forma, materialidade e virtualidade fazem parte da realidade
de qualquer objeto. Se antes partiamos da matéria para tentar lhe dar uma forma, no mundo
p6s-historico o movimento de configuracdo das coisas mudou: parte-se da forma, do projeto,
da ideia abstrata em busca de sua materializa¢do. Flusser parte da ideia de que no mundo da
ciéncia moderna tudo € energia e, portanto: “[ A] matéria, nessa visao de mundo, equipara-se a
ilhas temporarias de aglomeragdes (curvaturas) em campos energéticos depossibilidades, que
se entrecruzam” (FLUSSER, 2007, p.25). Logo, lhe parece um despropdsito falar-se em
“cultura imaterial”. A oposicao entre matéria e forma (imaterial) s6 teria sentido como oposi¢ao
entre modos de ver e pensar o0 mundo que implicam modos distintos de projeta-lo: o0 modo
material parte do mundo concreto em dire¢do as representacdes € o modo formal parte de
modelos (ideias) em dire¢do ao mundo concreto. Porém, para Flusser existe aquilo que ele

chama de ndo-coisas, que estd para além desse modo formal de conceber o mundo, pois as ndo-

coisas sdo informacgdes impalpaveis e inapreensiveis (imagens eletronicas da TV, dados
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armazenados no computador, hologramas, programas). Flusser incluiria a fotografia digital, se
tal tecnologia ja estivesse amplamente difundida quando escreveu seu artigo, em 1989. Suas
palavras parecem premonitorias sobre a mudanca de comportamento do ser humano em fungao
da irrup¢do de seu interesse pelo consumo da informagao e consequentemente pelo novo estrato
de realidade que surge. A ideia de um ser técnico — baseado no automatismo — que ameace a
existéncia humana parece um tanto ilogica, para Simondon, pois lhe parece imprescindivel que
objetos técnicos deveriam ser incorporados a cultura de modo que o ser humano nao fosse
considerado nem inferior, nem superior em relagdo a eles, mantendo, antes, uma relacdo de
igualdade, de reciprocidade, de intercAmbios, como em uma relagdo social. Tal relagdo parece
se adiantar bastante a teoria ator-rede de Bruno Latour (2017), o qual defende, de forma mais
ampliada, a inclusdo dos seres hibridos, ou dos ndo-humanos, como integrantes com direitos

iguais aos dos seres humanos, nos planos de existéncia e sobrevivéncia do planeta.

4.4 Dispositivos, aparelhos e objetos técnicos

Inicialmente, o uso de cdmeras artesanais pinhole revelaram outros tempos e outros mundos na
fotografia: uma fotografia dentro de um fora da fotografia. Baseado na desconstrugdo dos
discursos teleoldgicos sobre a tecnologia da imagem, fui simplificando cada vez mais as
estruturas do dispositivo fotografico, no sentido de aproxima-lo, em termos de funcionamento,
ao carater de uma ferramenta, de um elemento técnico artesanal cada vez mais abstrato. Assim,
fui me infiltrando para dentro da caixa preta de Flusser, profanando o dispositivo de Agamben
e entrando em sinergia com as estruturas internas do objeto técnico de Simondon. Em meus
primeiros trabalhos o agenciamento desses conceitos, por vias até distantes de uma vivéncia
académica, provocaram em mim o interesse pela fabricacdo de minhas proprias cameras. E essa
experiéncia de construir a propria cdmera me levou a uma outra forma de pensar a propria
fotografia. Minhas primeiras profanagdes, combinando diferentes tecnologias, low-tech e
high-tech, para inventar outras paisagens, outros mundos, transformaram o proprio dispositivo

fotografico em objeto da poética: uma poética do dispositivo.

Dispositivo ¢ um conceito amplamente discutido por varios autores com a chegada da
modernidade. Walter Benjamin, em “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”
e “Pequena historia da fotografia”, apesar de ndo se referir diretamente ao termo dispositivo,
faz uma extensa discussdo sobre o advento da fotografia como a chegada de uma técnica que

provocaria profundas mudangas ndo apenas nos modos de percep¢ao em nossa sociedade, como
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implicaria em transformacdes radicais na propria natureza da arte. Para Michel Foucault, o
dispositivo seria “um conjunto de estratégias de relacdes de for¢a que condicionam certos tipos
de saber e por ele sdo condicionados” (FOUCAULT apud AGAMBEN, 2009, p.28), o que
aproxima a abordagem de Benjamin ao seu conceito de dispositivo. Em Técnicas do observador
— Visdo e modernidade no século XIX, Jonathan Crary, seguindo o pensamento de Foucault
sobre o conceito de dispositivo, analisa os processos historicos que constituiram os modos
modernos de conceber a visdo no século XIX e ressalta a importancia dos dispositivos 6ticos
como lugares de saber e poder que operam diretamente sobre o corpo do individuo e na
constituicdo de sua subjetividade. Para Crary “a visdo e seus efeitos sdo inseparaveis de um
sujeito observador, que ¢ a um s6 tempo produto historico e lugar de certas praticas, técnicas,
instituicdes e procedimentos de subjetivacdo” (CRARY, 2012, p.15). Diferentemente de
Benjamin, Crary vé uma mudancga de paradigma nos modos de percep¢ao no século XIX a partir
do problema do observador: os dispositivos Oticos seriam o ponto de intersecdo onde os
discursos filosoficos, cientificos e estéticos se imbricam as técnicas mecanicas, exigéncias

institucionais e for¢as socioecondmicas.

Em seu ensaio O que ¢ um dispositivo, o filésofo italiano Giorgio Agamben traca uma
genealogia do termo “dispositivo”. Considerando-o primeiramente na obra de Foucault para
depois pensa-lo num contexto historico mais amplo. Segundo Agamben, o dispositivo, termo
técnico decisivo no pensamento de Foucault, poderia ser brevemente resumido em trés pontos:
primeiramente, como a rede que se estabelece entre os elementos linguisticos e ndo-linguisticos
de um conjunto heterogéneo que implica discursos, institui¢cdes,prédios, leis, medidas politicas
e pensamentos filosoficos; em segundo lugar, como aquilo que se inscreve sempre em uma
relacdo de poder, tendo uma funcdo estratégica concreta; e finalmente, o dispositivo seria
resultante do cruzamento entre relacdes de poder e relagdes saber. Mas em qual contexto
historico o termo moderno, dispositivo, teve sua origem? se pergunta Agamben. A resposta,
ele vai buscar em uma genealogia teoldgica da economia. Partindo do termo grego oikonomia
(administrag¢do do oikos, da casa e da gestdo: do management) que teria alcangado uma fun¢ao
decisiva na teologia dos primeiros séculos de historia da igreja cristd. Oikonomia teria sido o
termo usado para introduzir a ideia de Trindade na fé crista: Deus confiaria a Cristo a economia,
a administracdo e o governo da histéria dos homens. Como consequéncia, uma cesura haveria
sido provocada em Deus: separando-o em ser e a¢do ou ontologia e praxis. Depois se chegou a
uma traducdo fundamental do termo grego, oikonomia, para o latim: dispositio. de onde deriva

o termo “dispositivo” como o temos hoje:
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Os “dispositivos” de que fala Foucault estdo de algum modo conectados com esta
heranca teoldgica, podem ser de alguma maneira reconduzidos a fratura que divide e,
ao mesmo tempo, articula em Deus ser e praxis, a natureza ou esséncia e a operagao
por meio da qual ele administra e governa o mundo dascriaturas. O termo dispositivo
nomeia aquilo em que e por meio do qual se realiza uma pura atividade de governo
sem nenhum fundamento no ser. Por isso, os dispositivos devem sempre implicar um
processo de subjetivagao, isto €, devem produzir o sujeito. (AGAMBEN. 2009, p.38)

Apo6s demonstrar a conexao filologica entre dispositivo e oikonomia, Agamben propdesituar os
dispositivos em outro contexto: propde uma divisdo macica do existente em dois grandes
grupos: os seres viventes (as substincias) e os dispositivos em que os seres viventes seriam
capturados. De um lado a ontologia das criaturas, e, de outro, a oikonomia dosdispositivos que
procuram governar as criaturas guiando-as para o bem. Para Agamben, o dispositivo seria:
[...] qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes. Nao somente, portanto, as prisdes, 0s
manicoémios, o Pandptico, as escolas, a confissdo, as fabricas, as disciplinas, as
medidas juridicas, etc., cuja conexdo com o poderé num certo sentido evidente, mas
também a caneta, a escritura, a literatura, afilosofia, a agricultura, o cigarro, a
navegacdo, os computadores, os telefones celulares, ¢ — por que ndo — a propria
linguagem, que talvez ¢ o mais antigo dos dispositivos, em que ha milhares e milhares

de anos um primata —provavelmente sem se dar conta das consequéncias que se
seguiriam — teve a inconsciéncia de se deixar capturar. (AGAMBEN. 2009, p40/41)

Agamben, portanto, ndo apenas amplia a no¢do de dispositivo formulada por Foucault como
descreve a dindmica dos processos de subjetivacdo e dessubjetivacdo provocadas pelos
dispositivos: entre as classes dos seres viventes e dos dispositivos, haveria como terceiro, os
sujeitos que resultam da relagdo e do corpo a corpo entre as duas primeiras. Para Agamben, o
sujeito se constitui pelo acoplamento entre ser vivente e dispositivo: um mesmo individuo
(mesma substancia) pode ser lugar de varios processos de subjetivacao; um mesmo individuo
pode acumular varios sujeitos. Quanto mais surgem dispositivos, mais se proliferam processos
de subjetivacdo que levam ao extremo o aspecto de mascaramento que sempre acompanhou a
constru¢do da identidade pessoal. Estariamos vivendo hoje uma gigantesca acumulagdo e
proliferacdo de dispositivos por conta da fase extrema do desenvolvimento capitalista.
Entretanto, se os dispositivos tém sua raiz no proprio processo de “hominiza¢do” que
transformou homo sapiens em humanos, para o ser vivente o processo de subjetivacio que
resulta de seu acoplamento a um dispositivo seria comparavel a cisdo que o separa de si mesmo
e de sua relacdo imediata com o ambiente. Uma cisdo comparavel a cisdo que a oikonomia
introduziu em Deus (Deus/ser, Deus/a¢do). A poténcia dos dispositivos se constituiria pela
captura e subjetivacdo do desejohumano de felicidade que estd em sua raiz. Entretanto,

Agamben chama atencdo para a diferenga existente entre os dispositivos modernos — que
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generalizam e levam ao extremo os processos separativos da religido — e os dispositivos
tradicionais baseados no paradigma da oikonomia crista. Os dispositivos contemporaneos se
definiriam ndo mais por agir pela producao de um sujeito, mas, sim, por se constituirem como
um processo de dessubjetivacao. “Todo dispositivo de poder sempre ¢ duplo: por um lado, isso
resulta de um comportamento individual de subjetivagdo e, por outro, da sua captura numa
esfera separada” (AGAMBEN, 2007, p.79): aquele que se deixa capturar no dispositivo,
independente do desejo que o impulsionou, ndo adquire uma nova subjetividade, mas apenas
um modo de ser controlado. Nesse sentido, Agamben resgata um termo da esfera do direito e
da religido para utilizi-lo nacontemporaneidade: a profanacio. E a restitui¢io ao uso e
propriedade dos homens de algo que era sagrado ou pertencente aos deuses: profanar seria o
contradispositivo que restituiria ao uso comum o que havia sido separado e dividido através do
sacrificio; implica em desativar os dispositivos de poder e restituir o que eles haviam
confiscado. Portanto, “profanar ndo significa simplesmente abolir e cancelar as separagdes, mas
aprender a fazer delas um uso novo, a brincar com elas” (AGAMBEN, 2007, p.75). Assim a
profanagcdo dos dispositivos em nosso mundo contemporaneo se torna urgente, segundo
Agamben, para poder se levar luz ao ingovernavel que se situa no inicio e ¢, a0 mesmo tempo,
o ponto de fuga de toda politica. Portanto, profanar o improfanavel serd uma das tarefas mais

importantes da geracdo que vem.

Nesse sentido, o conceito de “dispositivo”, de Agamben, se cruza, portanto com o conceito de
“aparelho”, de Vilém Flusser. E onde Agamben chama atencao para a necessidadede profanar
os dispositivos contemporaneos, Flusser nos fala sobre a importancia da subversdo dos
aparelhos: dentre eles, o dispositivo/aparelho fotografico, que proliferou massivamente —
principalmente depois de ser incorporado a outros dispositivos como ocelular, o tablete, o
computador e as redes sociais — e que provoca um processo de dessubjetivagdo em que o sujeito
ndo se torna sujeito-fotografo e sim sujeito controlado pelo dispositivo fotografico e seus
padrdes de operagdes e comportamentos que o envolvem. Antes de discutir melhor a relacao
entre o conceito de dispositivo de Agamben e de aparelho de Flusser, ¢ importante entender as

bases e alguns fundamentos do pensamento Flusseriano.

Apesar do termo “aparelho”, de Flusser, surgir em um livro que aparentemente discute a
fotografia — na verdade, em Filosofia da Caixa Preta, a fotografia ¢ apenas um pretexto para
discutir questdes ou conceitos que lhes sdo mais caros, como imagem técnica € pos-historia.

Em sua filosofia, Flusser faz uma genealogia da linguagem e da imagem — duas dimensdes de
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transformac¢do da realidade que tem como fun¢do o armazenamento de informagdo, segundo

Rachel Costa (2007):

Se as imagens sdo conceituais e pretendem explicar algo da nossa realidade, se
pretendem servir como parametro para que possamos entendé-la, elas se assemelham
a lingua, pois essa também ¢ uma dimensdo conceitual utilizada para explicar
fendmenos da realidade. A imagem e a linguagem sdo dois codigos que estdo
intimamente ligados. (COSTA, 2007, p.11)

Qo

Imagem e linguagem: dois codigos profundamente ligados a escalada de abstragdo —

o4

capacidade do ser humano no entendimento e resolucdo de seus problemas em relacao
realidade. Para Flusser, a influéncia da estrutura de mediagdo sobre a mensagem provoca
mutagdes em nossas vivéncias, conhecimentos e valores em relacdo ao mundo. Em outras
palavras: a escalada da abstragdo em relagdo a imagem e a linguagem implica mudangas radicais
na cultura. Segundo Flusser, tal escalada ocorre na passagem entre em quatro modelos
epistemologicos de ver o mundo que ndo acontecem necessariamente um apds o outro e se pode
resumir na passagem: tridimensionalidade, bidimensionalidade, unidimensionalidade,
zerodimensionalidade. Todo o processo de abstracdo se configura como um ato de se posicionar
um passo atrds de modo a ter um afastamento do mundo concreto para poder captura-lo de
maneira mais eficaz. A manipulagdo seria o gesto primordial do homem que, a partir da
abstracdo da dimensdo do tempo, transformaria o mundo em circunstancia e a si mesmo em
homem propriamente dito: em ser-capaz-de-abstrair, ao se diferenciar dos outros animais. O
segundo gesto de abstracdo se daria por um ato coordenado entre os olhos e as maos (entre
teoria e praxis): a visdo abstrairia a profundidade e as circunstincias se transformariam em
cenas fixadas ao plano (duas dimensdes) pelas maos. Deste ato coordenado — olhar para em
seguida manipular — nasceriamas primeiras imagens e os homens transformariam a si mesmos
em homo sapiens. Ao substituir as circunstancias por representagdo, as imagens funcionariam
como mapas para orientar os homens no mundo e os homens passariam a agir em funcao
das imagens. O terceiro gesto de abstracdo se constituiria pela conceituagdo: ao abstrair uma
das dimensdes da imagem, o homem transforma as cenas em processos e transforma a si mesmo
em homem histoérico; passa a conceber o imaginado das cenas, através de conceitos
organizados na linearidade unidimensional de textos e da l6gica matematica do pensamento
cientifico. Logo, “o pensamento cientifico concebe conforme a estrutura dos seus textos assim
como o pensamento pré-historico imaginava conforme a estrutura das suas imagens”
(FLUSSER, 2008, p.17). O quarto gesto de abstrag¢do se da pelo calculo e pela computagdo: a

linearidade dos conceitos cientificos do mundo histérico se fragmenta em particulas, bits e
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quantas que viriam a constituir o universo do zero-dimensional. Portanto, para Flusser, a
realidade se torna programavel e nos tornamos testemunhas, colaboradores e vitimas de uma
revolugdo cultural. Ao suceder a sociedade historica e industrial, baseada na linearidade dos
textos e conceitos, avangamos rumo a uma nova situagdo: a sociedade pos-historica, marcada
pelo colapso dos textos e pela hegemonia das imagens técnicas que surgem ainda no contexto
da sociedade industrial, mas ja apontam para o funcionamento da sociedade informacional pos-
histérica. Flusser chama a aten¢@o para a importancia de ndo confundirmos a realidade das
imagens tradicionais que estariam ligadas ontologicamente a pré-historica e a realidade da
imagem técnica que surge com a sociedade pos-historica:
[A]s novas imagens ndo ocupam o mesmo nivel ontologico das imagens tradicionais,
porque sdo fendmenos sem paralelo no passado. As imagens tradicionais sdo
superficies abstraidas de volumes, enquanto as imagens técnicas sdo superficies
construidas com pontos. De maneira que, ao recorrermos a tais imagens, ndo estamos
retornando da unidimensionalidade para a bidimensionalidade, mas nos precipitando
da unidimensionalidadepara o abismo da zero-dimensionalidade. Nao se trata de volta
do processo para a cena, mas sim de queda do processo rumo ao vacuo dos quanta.
(FLUSSER, 2008, p.15)
A objetividade das imagens técnicas, segundo Flusser, ¢ apenas aparente e ilusoria.Sob sua
superficie se encobre toda uma estrutura complexa de cddigos e simbolos que apontam para um

mundo de significados em um universo conceitual. Sob sua superficie se escondem os célculos

e toda uma programagao que se processa no interior dos aparelhos:

Aparelhos sdo caixas pretas que simulam o pensamento humano, gragas a teorias
cientificas, as quais, como o pensamento humano, permutam simboloscontidos em
sua “memoria”, em seu programa. Caixas pretas que brincam de pensar. (FLUSSER,
2002, p.28)

O primeiro e mais simples aparelho que surge em consequéncia da revolucdo industrial e como
resultado de teorias cientificas ¢ o aparelho fotografico que, entdo, serviria de modelo nao
apenas a andlise do modo de funcionamento de qualquer outro dispositivo tecnolégico ou
midiatico, mas também para refletir criticamente sobre a condi¢do da existéncia humana na
sociedade pos-industrial ou pos-histérica. Neste sentido, Arlindo Machado (2007), concorda

com Flusser, ao afirmar que:

Na verdade, a fotografia ocupa, entre as midias de nosso tempo, um lugar bastante
estratégico, porque ¢ com base na sua defini¢do semiotica e tecnoldgica que se
constroem hoje as maquinas contemporaneas de produgio simbolica audiovisual. E
com a fotografia que se inicia, portanto, um novo paradigma na cultura do homem,
baseado na automatizagdo da producdo, distribui¢do e consumo da informagdo (de
qualquer informagao, ndo s6 da visual), com consequéncias gigantescas para o0s
processos de percepgao individual e para os sistemas de organizagao social. Mas foi
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com as imagens eletronicas (difundidas pela televisdo) e as imagens digitais
(difundidas agorano chamado ciberespago) que essas mudancas se tornaram mais
perceptiveis e suficientemente ostensivas para demandar respostas por parte do
pensamento critico-filos6fico. (MACHADO, 2007, p.42/43)

Flusser ressalta que para se compreender o conceito de aparelho ¢ necessario refletir sobre seu
posicionamento ontolégico como objeto produzido pelo homem e, portanto, constituido com o
carater de objeto cultural. Em sua pequena genealogia da no¢ao de aparelho, Flusser, aproxima
tal nocdo a definicdo de instrumento: “o aparelho fotografico parece ser instrumento. Sua
intencdo ¢ produzir fotografias” (FLUSSER, 2002, p.20). Mas se pelo principio da
intencionalidade ha uma aproximacdo entre aparelho fotografico e instrumento, tal
aproximacao ndo avanca. Para Flusser, aparelhos e instrumentos ndo pertencem a mesma
categoria. Os instrumentos, em sua producdo, modificam as formas da natureza e, portanto,
modificam o mundo; se trata de um produzir (coisas, artefatos e outros objetos culturais) que &,
ao mesmo tempo, um informar. Em outras palavras, os instrumentos ajudam os homens a
produzirem objetos como em um processo de moldagem: os objetos ou artefatos resultantes de
tal produgdo carregam em si ndo apenas uma nova forma, mas toda a informacao que caracteriza
a operacdo de moldagem. Aparelhos, por outro lado, ndo produzem novos objetos concretos
como resultados de alguma mudanga aplicada a0 mundo, mas produzem fluxos de informagdes
e de dados. O aparelho fotografico produziria, entdo, apenas informag¢do: simbolos que podem
ser manipulados e armazenados. Os aparelhos, portanto, se caracterizariam pela atividade de
produzir, manipular e armazenar simbolos. “E tal atividade vai dominando, programando e
controlando todo trabalho no sentido tradicional do termo” (FLUSSER, 2002, p.22/23).
Portanto, parece que a Unica coisa que ha em comum entre aparelhos e ferramentas ¢ justamente
aquilo que também os diferencia: a informagdo. Nos aparelhos, a informacdo tem valor
funcional, Gnico e central; enquanto nas ferramentas a informagao ¢ apenas consequéncia lateral
da operacao técnica. Flusser também diferencia os aparelhos das maquinas. Ao se referir sobre
a evolucdo das ferramentas a condi¢cdo de maquinas, ocorrida durante a revolugdo industrial,
Flusser aponta para a inversdo da relacdo entre homens e objeto técnico: na relagdo
homem/ferramenta, as ferramentas cercam oshomens, e estes ocupam o lugar central da
relagdo; ja na relagdo homem/maquina, quemocupa o lugar central da relagdo ¢ a maquina, e
os homens perdem sua posi¢do comoprotagonistas da relacdo. Nesse sentido aparelhos e
maquinas também tem suas similaridades, mas se os aparelhos também se parecem com
maquinas, certamente sdo maquinas de outro nivel: maquinas informacionais que — a0 mesmo

tempo em que obedecem a um programa — programam os homens, os quais, consequentemente,
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se comportam ao mesmo tempo como funcionarios/jogadores:

E 0 homem que o manipula ndo ¢ trabalhador, mas jogador]...] Procura esgotar-lhe o
programa[...] De maneira que o “funcionario” ndo se encontra cercado de
instrumentos (como o artesdo pré-industrial), nem esta submisso amaquina (como o
proletario industrial), mas encontra-se no interior do aparelho. Trata-se de fungdo
nova, na qual o homem ndo ¢ constante nem variavel, mas esta indelevelmente
amalgamado ao aparelho. Em toda fung@o dos aparelhos, funcionario e aparelho se
confundem. (FLUSSER, 2002, p.24).
Toda formulagdo da no¢do de aparelho que Flusser faz em Filosofia da caixa preta,escrito
em 1983, ja prefigurava a estrutura de dispositivos tecnoldgicos informacionais: os aparelhos
sdo como caixas pretas, para manipula-las e conseguir fazé-las funcionar (permutar simbolos
programaveis) nao € necessario conhecer muita coisa de sua estrutura interna, basta saber lidar
com sua interface de input/output; os aparelhos também seriam constituidos por duas estruturas:
o hardware (sua estrutura fisica) e o software (sua estrutura virtual ou programavel). Segundo
Flusser, haveria dois tipos de funcionarios/jogadores: os usudrios e os programadores. Flusser
também apontava para o dominio dos dispositivos tecnologicos informacionais, sua crescente

presenca na realidade e suas implicagdes como revolugdo radical na estrutura da cultura

ocidental transformando o mundo histérico no mundo altamente codificado da pds-historia:

Tudo indica que a sociedade pos-industrial serd dominada pelos programasde
funcionamento, nos quais os funcionarios funcionarfo como engrenagens de mais em
mais invisiveis no interior das caixas pretas. Que sera tecnocracia. Os funcionarios
ndo sdo comparaveis aos camponeses ¢ donosde donos de fabricas das sociedades
precedentes, mas aos servos e operarios. A aparente classe dominante serd a dos
programadores, embora analise mais atenta revele que eles também nao passam de
funcionarios especializados. A verdadeira classe dominante sera dos aparelhos. Sera
sociedade desumana (FLUSSER, 2019, p.40).

Para Flusser, portanto, os aparelhos fazem parte de uma rede de estruturas tecnologicas
construida pela capacidade humana de abstracdo, de linguagem e de comunicagdo. Rede na
qual parece que permanecemos enredados, como se tivéssemos criado uma armadilha contra
nds mesmos. Fascinados pelo espetaculo e pelo divertimento programados pela imensa rede
de aparelhos e suas imagens técnicas, a humanidade estaria seguindo cegamente em direcao
ao abismo da tecnocracia, do totalitarismo programado: onde a liberdade existe como
liberdade de escolha entre possibilidades prescritas e a felicidade ¢ vivida na superficialidade

do mundo como espetaculo.

Entre as nocdes de dispositivo (Agamben) e aparelho (Flusser) parece haver muitas
coincidéncias e aproximagdes importantes na constru¢ao dos dois conceitos. Entretanto cada

um parte de uma metodologia diferente: Agamben parte de uma genealogia etimologica do
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termo dispositivo para ajuda-lo a pensar, principalmente, o problema dos dispositivos
tecnologicos na atualidade; Flusser comega sua andlise referindo-se muito rapidamente a
etimologia do termo aparelho, mas vai ressaltar a importancia de uma analise ontologica do
conceito de aparelho como objeto produzido no contexto da cultura, como se pode ver
anteriormente. Para Flusser, a no¢do de aparelho ¢ um dos conceitos fundamentais na
construcdo de sua analise a escalada da abstracdo na linguagem e comunica¢do humanas que
culmina com a mais recente a revolugdo cultural ocorrida na passagem da sociedade industrial

(histéria) para a sociedade pos-industrial (pos-historica).

Enquanto, para Agamben, a proliferacdo e a saturagdo da presenca dos dispositivos na atual
fase do capitalismo, provocam mais processos de dessubjetivacdes do que subjetivacoes,
tornando os sujeitos alienados e seus corpos ainda mais doceis frente ao poder cada vez mais
controlador do Estado. Por outro lado, para Flusser, o que provoca a captura e alienagdo dos
usuarios ou agentes humanos (funcionarios) frente a sociedade seria o carater programatico
do préprio aparelho na producdo das imagens técnicas e trocas simbolicas. Para Flusser ja
ndo faz tanto sentido pensar no Estado como responsavel pela opressdo, pois na tecnocracia
do mundo codificado, da poés-historia, o controle crescente de sujeitos e cidaddos
(funcionarios) por um comportamento programado por aparelhos de diversos niveis em uma
sociedade informacional, a politica (como espaco de didlogo publico) deixa de existir, por
deixar de ter importancia. Se Agamben chama aten¢do para a urgéncia em profanar os
dispositivos improfandveis para tentarmos escapar do “incessante girar em vao da maquina”
que nos conduz a uma inevitavel catastrofe, Flusser também ndo se mostra nem um pouco
otimista em relagdo ao futuro, apesar de apontar para possiveis saidas:
Os aparelhos ainda ndo fecharam todas as saidas. Ainda estdo mal instalados. Em toda
parte, ainda restam vestigios de “contatos vivos e quentes” entre os homens. Ainda
ndo fomos totalmente dispersados. De maneira que ¢ rumo a tais situagdes pré-
aparelhisticas que devemos recuar, se quisermos assumir atitude critica perante os
novos gadgets. Ndo, por certo, para salvar tais situagdes arcaicas e condenadas. Mas

para de 14 langarmo-nos contra os gadgets e inverté-los em diregdo da nossa liberdade.
(FLUSSER, 2008, p.90)

Para Flusser a cultura se constrdi pela acdo do homem sobre a natureza como forma de
emancipa¢do. O homem cria e inventa objetos a partir da transformac¢do da natureza como
operagao resolutiva de problemas em sua interagdo com o mundo. Entretanto, a cada objeto
criado, esse objeto se torna também parte de um novo mundo a ser problematizado. O objeto
criado, além de solu¢do de problemas anteriores, se torna parte dos problemas futuros e

precisara ser considerado:
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Essa dialética pode ser resumida assim: eu topo com obstaculos em meu caminho
(topo com o mundo objetivo, objetal, problematico), venco alguns desses obstaculos
(transformo-os em objetos de uso, em cultura), com o objetivo de continuar seguindo,
e esses objetos vencidos mostram-se, eles mesmos, como obstaculos. Quanto mais
longe vou, mais sou impedido pelos objetos de uso (mais na forma de carros e de
instrumentos administrativos do que na forma de granizo e tigre). E na verdade sou
duplamente obstruido por eles: primeiro, porque necessito deles para prosseguir, e,
segundo, porqueestdo sempre no meio do meu caminho. Em outras palavras: quanto
mais prossigo, mas a cultura se torna objetiva, objetal e problematica. (FLUSSER,
2007, p.194)
Neste sentido, o processo descrito por Flusser se parece com um processo de individuagao de
um ser vivente (cultura viva?), no qual, a cada individuagao, o problema resolvido se torna parte
do problema maior: o novo ser individuado que sempre se constitui como individuo e meio,
precisara sempre resolver seus problemas com o meio que carrega como parte de si. Para
Flusser, vai ser justamente esse problema do crescimento exponencial de objetos que saturam
a cultura, tornando-a um campo super problematico, que se transformardo em um problema
sempre mais complexo e aparentemente insoluciondvel. A cultura, portanto, faria parte da
estrutura de aparelhos de controle e programac¢do dos seres humanos que progride
inexoravelmente em direcdo ao esgotamento de todas as virtualidades, ou seja: ao fim. Nao
restaria, entdo, a nds sendo o engajamento a liberdade: engajamento radical a sobrevivéncia e,
portanto, as estratégias de retardar o progresso como sabotadores a jogar areia nas rodas dos

aparelhos na tentativa de obstar o fim de jogo?

Podemos entrever algumas convergéncias minimas, mas muito significativas, entre a filosofia
de Flusser e Simondon, cito a principal: Flusser enxerga nos aparelhos (como caracteristica
diferencial em relagdo aos outros objetos técnicos) o fato de possuirem como fung¢do principal
o gerenciamento de informagao — o poder de modular sua producao, fluxo e armazenamento.
Ora, a reformulagdo das no¢des de forma e informagao constitui um dos grandes achados de
Simondon de sua teoria sobre a individuag@o. Para Simondon a individuac¢do ¢ um processo de

modificacdo estrutural em um sistema que acontece como operagao de transdutiva:

A operagdo transdutiva seria a propagacdo de uma estrutura ganhando um campo de
proximo em proximo a partir de um germe estrutural, como uma solugdo
supersaturada cristaliza a partir de um germe cristalino; isso supde que o campo esteja
em equilibrio metaestavel, quer dizer, abrigue uma energia potencial que s6 pode ser
liberada pelo surgimento de uma nova estrutura, que ¢ como uma resolu¢do do
problema; consequentemente a informag¢do ndo ¢ reversivel: ela é a diregdo
organizadora emanando a curta distancia do germe estrutural e ganhando o campo: o
germe ¢ 0 emissor, 0 campo ¢ o receptor, ¢ o limite entre emissor e receptor se desloca
de maneira continua quando a operagdo de tomada de forma se produz ao progredir;
poder-se-ia dizer que o limite entre o germe estrutural e o campo estruturavel,
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metaestavel, ¢ um modulador; ¢ a energia de metaestabilidade do campo, logo, da
matéria, que permite a estrutura, logo, a forma, avangar: os potenciais residem na
matéria, e o limite entre forma e matéria ¢ um relé¢ amplificador. (SIMONDON,
2020a, p.575)
Os aparelhos de Flusser, para Simondon, portanto, sdo dispositivos, ou objetos técnicos, que
possuem estruturas essencialmente transdutivas. Para Flusser, além do problema de os
aparelhos transformarem seus usudrios em funciondrios capturados pelo desejo de jogar com
suas virtualidades, programados por uma “liberdade de escolha” ilusoéria, ainda haveria o
problema relativo a superproliferacdo dos aparelhos como superproliferacdo do seu retorno a
natureza em forma de lixo. Para Simondon a transdugdo ¢ a individua¢ao em progresso, portanto
também integra os processos de concretizagdo dos objetos técnicos e faz parte das operagdes
técnicas. A transdugdo também ¢ o modo operativo da invengdo humana e, portanto, determina
o modo como nos relacionamos com as maquinas, dispositivos e aparelhos tecnoldgicos:
relacdo que supde a proliferacao de elementos, objetos, sistemas e redes técnicas. Simondon
entende que técnica e cultura ndo sdo dispares e que tal oposi¢do, construida por um
“humanismo facil”, ¢ falsa e infundada: portanto a alienacdo de que os objetos sdo acusados de
causar se daria mais pelo desconhecimento da realidade humana presente em tais objetos. Para
Simondon, o desequilibrio provocado entre cultura e técnica pelo ndo reconhecimento do
carater fundamentalmente humano presente nos objetos tecnologicos, ¢ o que iria estimular o
sentimento de idolatria. Por identificacdo a idolatria da maquina e ao desejo de poder que vé na

maquina um meio de supremacia € que surgiria a tecnocracia.

Portanto, se Agamben nos fala sobre da urgéncia de profanar os dispositivos e Flusser nos
chama a subverter e sabotar os aparelhos: o que nos diz Simondon? Parece que Simondon
aposta no proprio sistema, mas o sistema aqui seria no sentido de ser um sistema que ¢ ao
mesmo tempo: sistema em individuagado, sistema individuante e sistema individuado. Sistema
que carrega seus potenciais resolutivos (seja para o bem ou para o mal). Assim, poderiamos
lembrar de novo as estratégias do Assincrono em Foster: talvez nem precisemos jogar areia
nas rodas dos aparelhos, ou profanar os dispositivos, pois o proprio sistema inventa uma
continua sabotagem contra si mesmo. O jogo nem acaba nem precisa acabar, ele s6 precisa
mudar de regras, jogadores e tabuleiros pois a obsolescéncia esta na base de todo e qualquer
projeto historico, politico ou cultural. Ficam, porém, os residuos, os detritos, representados
tanto em objetos e dispositivos materiais (maquinas, instrumentos, artefatos...) quanto em
saberes e tecnologias que "perdem" a sua razdo de ser, € que esperam sempre uma segunda

chance para renascer... como novas individuagdes.

80



4.5 Individuagdes tecnologicas na arte

Ao final do século XIX, as primeiras pinturas impressionistas causaram um choque ao publico
por suas significativas mudangas nos modos da representagdo visual. Segundo Jonathan Crary,
tais mudancas — diferentemente do que diziam as narrativas historicas hegemonicas sobre o
assunto — se revelaram muito mais como sintomas tardios de uma profunda ruptura
epistemologica nos modos de visdo do sujeito observador. Uma ruptura que ja estaria em curso
ha pelo menos 50 anos antes de Monet pintar o famoso quadro, "Impressdo: nascer do
sol" (1872), que deu origem ao nome do movimento como Impressionismo. Crary utiliza o
método genealdgico de Foucault para fazer uma investigagdo voltada as emergéncias das
configuragdes singulares do sujeito observador envolvido em sua propria trama historica; e,
concomitantemente, fundamenta sua analise em alguns dispositivos Opticos como lugares de
convergéncias do saber e das relacdes de poder que atuam diretamente sobre os individuos e
criam certos agenciamentos. Sua metodologia, ao mesmo tempo em que lancou luz sobre as
rupturas que ocorreram na natureza da visualidade do século XIX, contestou sobretudo duas
das principais narrativas historicas hegemonicas — consideradas simultaneamente contraditorias
e complementares — que tentavam explicar as mudancas nos modos de representacdo visual
ligadas ao modernismo:
Essa narrativa sobre o fim do espaco em perspectiva, dos codigos miméticos e do
referencial coexiste, em geral acriticamente, com outra periodizacdo da historia da
cultura visual europeia, muito diferente, mas que também precisa ser abandonada.
Esse segundo modelo refere-se a invencao e a disseminagao da fotografia e de outras
formas correlatas de “realismo” no século XIX. De maneira avassaladora, tais
desenvolvimentos t€m sido apresentados como parte do desdobramento continuo de
um modo de visdo de base renascentista; consideram-se a fotografia e finalmente o
cinema apenas como exemplos mais recentes de um desdobramento continuo do
espago ¢ da percepg¢do em perspectiva. Permanece, assim, um modelo confuso da
visdo no século XIX, que se bifurca em dois niveis: em um deles, um numero
relativamente pequeno de artistas mais avangados criou um tipo de visdo e de
significagdo radicalmente novo, enquanto no nivel mais cotidiano a visdo permaneceu
inserida nas mesmas limitagdes “realistas” gerais que a haviam organizado desde o
século XV. O espago classico parece ser revogado por um lado, mas persiste por outro.
Tal divisdo conceitual induz a nogao erronea de que uma corrente chamada realista
dominou as praticas de representacdo populares, enquanto experimentagdes e

inovagdes ocorriam em uma arena distinta (ainda que permeavel) da criagdo artistica
modernista. (Crary, 2012, pg. 13-14)

Para Crary, se uma dessas narrativas, de certo modo, até celebrava uma ruptura em relagdo ao
modo de representacao classica, o fazia de uma forma ainda muito limitada e confusa: primeiro,
porque formulava tal ruptura como um acontecimento cujos efeitos viriam de fora dos modos
de ver predominantes; segundo, porque tal ruptura também estaria a margem de uma vasta

organizacdo hegemonica do visual; e, finalmente, porque essa ideia de ruptura visual
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modernista dependeria da “existéncia de um sujeito que mantém um ponto de vista distanciado,
a partir do qual o modernismo pode ser isolado — como estilo, resisténcia cultural ou pratica
ideoldgica — contra o pano de fundo de uma visdo normativa, de tal forma que “o modernismo
se apresenta como o advento do novo para um observador que permanece 0 mesmo € cujo

estatuto historico nao ¢ questionado”. (Crary, 2012, pg.14)

Portanto, se o modelo renascentista (ou classico) de conceber a visao, baseado em uma certa
objetividade cartesiana, sofre uma profunda ruptura e cede lugar ao modelo emergente da visao
moderna, o qual se fundamenta na subjetividade, ¢ muito mais porque essa ruptura tem raizes
em uma intensa reorganiza¢ao do conhecimento e de praticas sociais que surgiram a partir de
uma radical transformacgdo do estatuto do observador. Nesse contexto, talvez seja também
sintomatico, que ao pensar sobre uma possivel dimensdo espiritual da obra de arte e suas
ressonancias com o espectador, Kandinsky abra a introducao de seu livro Do Espiritual na Arte
com a seguinte afirmagdo: “Toda obra de arte ¢ filha do seu tempo e, muitas vezes, mae dos
nossos sentimentos. Cada época de uma civilizagdo cria uma arte que lhe € propria e que jamais
se vera renascer”’. (Kandinsky, 1996, pg. 27). Enquanto, para Kandinsky, a obra de arte esta
relacionada diretamente ao contexto historico de sua propria época, Crary entende essa relacao
de forma bem mais complexa e tenta desemaranhéd-la jogando luz sobre as intricadas
configuragdes das relacdes entre o sujeito que observa e os modos de produgdo e representagao

da visdo.

Se Crary centraliza sua analise no sujeito observador, ndo por acaso seu ponto de partida sdo os
dispositivos Opticos, pois sdo justamente nestes que se manifestam de forma paradigmatica as
relagdes de saber e poder que estdo na base de uma sociedade: para Crary, portanto, a camera
obscura seria o dispositivo paradigmatico do estatuto do sujeito observador dos séculos XVII e
XVIII, por representar metaforicamente principios filosoficos cartesianos, nos quais a
observagado da realidade se fundamenta na objetividade e em busca de uma verdade ou certeza;
enquanto o estereoscopio constituiria o paradigma da transformagdo que vai atuar sobre o
estatuto do sujeito observador do século XIX, por representar um modelo de visdo baseado na

subjetividade de uma percepgdo administravel e quantificavel, caracteristica da modernidade.

Enquanto as reverberacdes provocadas pelos dispositivos opticos, mencionados por Crary,
transformaram completamente o campo das experiéncias visuais e seus modos de representacao;
de outro modo, a fotografia — imagem-artefato produzida por um objeto técnico que reunia o

dispositivo optico da camera obscura com um sistema de reprodugdo fotoquimica da imagem —
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que surgira na mesma década que o estereoscopio foi inventado, estava ligada a outros
agenciamentos concernentes ao campo da visualidade moderna: pertencia a categoria dos

artefatos caracterizados por sua imensa proliferagdo na condi¢ao de signos e objetos circulantes.

7

A fotografia ¢ um elemento de um novo e homogéneo terreno de consumo e
circulagdo, no qual se aloja o observador. Para entender o “efeito fotografia” no século
XIX, ¢é preciso vé-lo como componente crucial de uma nova economia cultural de
valor e troca, ndo como parte de uma historia continua da representagdo visual.
(CRARY, 2012, pg. 22)

Se, atualmente, a troca, o intercambio e o compartilhamento das imagens se intensificaram a tal
ponto de se tornarem evidentemente caracteristicas fundamentais e funcionais das imagens —
para além das caracteristicas que as imagens ja possuiam como memoria e representacdo —,
principalmente ap6s a chegada das tecnologias digitais e o desenvolvimento das redes sociais,
tais caracteristicas, entretanto, j4 eram consideradas por Tagg como fundamentais a imagem
fotografica pouco depois de seu advento, sobretudo em sua analise a partir do género do retrato,
no qual a fotografia ¢ considerada tanto como um signo a ser utilizado para descrigdo ou
inscri¢ao de individuos em uma identidade social, quanto em seu carater concomitante de
mercadoria, ornamento e forma simbolica de propriedade ou posi¢ao social. Em El peso de la
representacion, Tagg apresenta um recorte da historia da fotografia na qual a emergéncia e
evolucado do retrato fotografico ndo apenas corresponde a ascensdo social de uma classe média,
mas também coincide, respectivamente, a uma forte demanda de desejos dessas classes por um
maior reconhecimento social, politico e econdmico; isso tudo exigia um crescente
desenvolvimento de processos de producdo mecanizados por uma industria emergente.
Tirar um retrato era um dos atos simbdlicos pelos quais individuos de classes sociais
ascendentes tornavam sua ascensdo visivel para si proprios e para os outros, € assim
se classificavam entre aqueles que gozavam de uma posi¢do social. Com o rapido
crescimento do mercado de retratos, novas formas e técnicas também foram
desenvolvidas para abastecé-lo, de modo que a producdo artesanal de retratos se
transformou na medida em que os meios cada vez mais mecanizados de criagdo de

imagens eliminaram a necessidade de uma educagao ou treinamento especial. (TAGG,
2005, pg.55)

Vemos, portanto, certa convergéncia de metodologia entre as analises que Tagg e Crary fazem
em relacdo a fotografia e a visdo moderna: enquanto Tagg aponta para uma historia da
fotografia que se confunde com a historia de uma industria emergente em fun¢ao das demandas
de uma classe média em ascensdo dentro da modernidade; Crary afirma que a modernidade
seria inseparavel de uma reconfiguracdo do sujeito observador e, a0 mesmo tempo, de uma
proliferacdo de signos e objetos circulantes — da qual a fotografia seria parte integrante —, e

cujos efeitos coincidiriam com a visualidade moderna.
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Crary (2012, p.11) afirma, em Técnicas do Observador, que “cada vez mais as tecnologias
emergentes de produ¢do de imagem tornam-se os modelos dominantes de visualizagdo”. Talvez
seja importante acrescentar que, de fato, desde o final do século XIX e por todo século XX, ndo
apenas as tecnologias de producdo de imagens, mas as tecnologias, de um modo geral,
comegaram a ser utilizadas como materiais na producdo das obras de arte. A histdria da arte
moderna ¢ marcada ndo apenas pelo uso de novos materiais e novas tecnologias, mas por seu
respectivo efeito: a crescente desmaterializacdo das obras de arte. As primeiras mudangas nos
modos de representacdo ainda ocorreram de forma limitada a certa reestruturagao interna dos
géneros da pintura e da escultura: se referiam ao fim do espago em perspectiva e dos codigos
miméticos que se dd com o impressionismo e pos-impressionismo; tais mudangas se tornariam
mais radicais e manifestas nos movimentos das vanguardas como o cubismo, o dadaismo, o
surrealismo e o futurismo, além de serem intensificadas pela influéncia da fotografia que cada
vez mais foi ganhando autonomia e, a0 mesmo tempo, criando ressonancias entre os varios
territorios da arte, ao provocar um efeito expansao e hibridiza¢ao desses campos; mas ¢ somente
com a chegada da arte cinética que ha uma explosdo no uso de novos materiais e tecnologias
que até entdo eram estranhos ao processo de fatura das obras de arte, e seu uso se torna mais
evidente:
Foram em grande nimero os materiais € os meios técnicos novos de que langaram
mao os artistas nas areas do cinetismo, especialmente a luminica, em relevos, caixas
de projegdo e no espago ambiental, a exemplo do ago inox e, duraluminio, acrilico,
vidro, espelho, espuma, borracha etc. A luz do néon, a luz negra, o raio ultravioleta, a
luz polarizada, as multiplas luzes irradiadas através de dispositivos disponiveis no
mercado foram de uso altamente recorrente. Utilizaram-se magnetos e
eletromagnetos. A energia elétrica tornou-se essencial para o desenvolvimento de
grande parte da tendéncia. O som passou a compartilhar o espago-tempo da imagem.
Somaram-se os recursos naturais - a agua, o fogo, o ar —, como em trabalhos de

Tinguely, Bernard Aubertin, Agam, Kosice, Peine, Anceschi, Graham Steves,
Medalla, Haacke, Yutaka Ohashi e Megert. (ZANINI, 2020, p.107)

E possivel reconhecer na arte cinética, segundo Zanini, os primeiros elementos que seriam
fundamentais para o desenvolvimento da arte eletronica e a utilizagdo dos novos recursos
tecnologicos que estabeleceriam varias inovagdes em termos de situacdes espaco-temporais €
ambientes expositivos: a arte cinética visava integrar ativamente o espectador as obras. E com
o propoésito de tentar deslocar a recepcdo passiva, baseada na contemplagdo, para uma
participagdo cada vez mais ativa do espectador, que surgem as configuracdes do environment,
da performance e do happening, buscando aproximar arte e vida — ao incutir em suas propostas

a arte como experiéncia efémera, em contraposi¢do a estética de producao de objetos. O declinio
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do objeto de arte passaria pela negagdo da propria representacdo formal, com o minimalismo,

e depois viria culminar com os preceitos da arte conceitual.

A tecnologia do video, que surge na década de 1960, além de instaurar uma nova forma de
imagem-movimento, que inicialmente entra em ressonancia com o cinema e a televisdo, logo
em seguida vai se tornar mais um fator de desmaterializagdo para todo o campo da arte,
principalmente pelo carater imaterial de sua imagem eletronica.
Est4 nas origens da videoarte, como antes nos referimos, a conjungdo entre uma
imagem técnica inédita e diversas forgas de redefini¢do da arte que deixavam em crise
as vanguardas nos anos 1960 (Nas quais sobressai o gesto conceitualista). Com isso,
a videoarte constituiu um importante aspecto do fendmeno da instaurag@o ndo objetual

da arte e da descompartimentagdo ou miscigenagao das categorias artisticas que iria
se instaurar na contemporaneidade. (ZANINI, 2020, pg. 208).

A eletronica analogica trouxe muitos avangos tecnologicos a producgdo e difusdo das imagens
técnicas ao proporcionar o surgimento de novas maquinas de imagens como o video e a
televisdo; entretanto, foi com o estabelecimento e hegemonia da eletronica digital, durante a
década de 1990, que viria acontecer uma mudanca muito mais significativa nas bases das
tecnologias de producgdo das imagens técnicas: a produ¢do de imagens digitais que surgia como
parte dos avancos das tecnologias de informagdo e comunica¢do. Enquanto o cinema e a
fotografia — que vinham de uma base de tecnologia fotoquimica — tiveram uma transformagao
mais radical, o video e a televisdo — que ja faziam parte de um sistema de tecnologia eletronica,

mas ainda analdgica — apenas migraram para o sistema digital.

Em Walter Zanini: vanguardas, desmaterializacdo, tecnologias na arte, Zanini apresenta
efetivamente uma andlise bem detalhada de um periodo histérico que vai desde as vanguardas
modernas até a contemporaneidade; e observa o quanto a tecnologia opera intensamente como
um dos fatores decisivos ndo apenas para os processos de desmaterializagdo do objeto de arte,
mas também para a hibridizagdo das linguagens e técnicas de producao artistica. Ademais, ¢
importante acrescentar: além das invencgdes e processos de concretizacdo dos dispositivos
tecnoldgicos ndo excluirem ou aniquilarem as técnicas ou tecnologias anteriores — que
continuam subsistindo como integrantes de uma linhagem ancestral de onde advém uma nova
tecnologia —, essas novas tecnologias emergentes estdo sempre ligadas intimamente aos

processos de transformacdo da sociedade, como aponta Simondon:

Em certa medida, todo o dispositivo técnico modifica a comunidade ¢ institui uma
funcdo que torna possivel o advento de outros dispositivos técnicos; ele se insere,
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portanto, numa continuidade que ndo exclui a mudanga, mas a estimula, porque as
exigéncias estio a frente das realizagdes. (SIMONDON, 2020b, pg.523)

Logo, podemos tentar apreender a relagdo entre a emergéncia das novas tecnologias e os seus
efeitos na sociedade — mais particularmente, ainda, entre os novos dispositivos de producdo de
imagens e o universo da arte — a luz do conceito de individuagdo psiquica e coletiva de
Simondon; de modo que as tecnologias emergentes entrariam em ressonancia, por Varios
processos transdutivos de significagdo, com os diversos niveis de relagdes coletivas dentro da
sociedade e, principalmente, dentro de seu sistema de artes ou de seus modos de representagao,
provocando novas individuagdes, ao nivel do transindividual, que modificariam novamente as

relagdes dos individuos entre si mesmos € com o mundo.

Se os modos de ver o mundo — e de representé-lo através das artes como forma particular de
atualizar os modelos de visualidade vigentes —, se relacionam de forma sinergética com as
tecnologias emergentes de sua época, € porque a técnica — e tudo que advém dela em forma das
invencgdes de dispositivos ou de objetos técnicos — faz parte da propria natureza humana
enquanto modo de resolver suas incompatibilidades com a realidade imediata do mundo. E o
que Simondon chama de tecnicidade: aquilo que além de atestar o grau de concretiza¢do dos
objetos técnicos, também ¢ um modo de relagdo ou de resolugdo dos problemas que temos com
o mundo; resolu¢do que se da através de um pensamento técnico presente na historia da
humanidade desde seus primodrdios. Tal conceito pode ser mais bem compreendido na
abordagem que Simondon realiza na terceira parte de seu livio Do modo de existéncia dos
objetos técnicos, ao desenvolver uma verdadeira antropogénese que ¢ também uma operagao
de individuagao dos modos de vida e pensamento humanos. Para Simondon, o primeiro modo
da existéncia humana, antes de qualquer desdobramento, se daria por uma reunido primitiva e
indiscernivel da subjetividade e da objetividade, se estruturando, de acordo com as nogdes de
figura e fundo — emprestadas da teoria da Gestalt —, em um universo magico e de reticulagao
do mundo em lugares e tempos privilegiados, formando uma rede de pontos-chave da realidade
que se distinguem pelas trocas e influéncias entre humano e mundo, de maneira reversivel, ao
concentrar, a0 mesmo tempo, “o poder da agdo do homem e toda capacidade do mundo de
influencia-lo” (SIMONDON, 2020b, p.248). E a partir da ruptura dessa estrutura inicial de
reticulagdo de pontos-chave, constituidos por suas caracteristicas inerentes de figura e fundo,
que surgiriam como desdobramentos, em defasagem, dois novos modos de pensamento e

resolu¢do do mundo para o ser humano, segundo Simondon:
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No pensamento magico primitivo, a estrutura figural ¢ inerente ao mundo, ndo
desligada dele. Ela ¢ a reticulagdo do universo em pontos-chave privilegiados, pelos
quais passam as trocas entre o ser vivo ¢ o ambiente. Ora, essa estrutura reticular sofre
uma defasagem quando transita da unidade magica original para as técnicas e a
religido — figura e fundo separam-se e desprendem-se do universo a que aderiam. Os
pontos-chave se objetivam, conservam apenas suas caracteristicas funcionais de
mediagdo e tornam-se instrumentais, moveis, capazes de eficacia em qualquer lugar e
em qualquer momento: desprendidos do fundo do qual eram a chave, os pontos-chave
tornam-se objetos técnicos, passiveis de ser transportados e abstraidos do meio. Ao
mesmo tempo, perdem sua reticulagdo mutua e seu poder de influéncia a distancia na
realidade que os cerca; como objetos técnicos, tem apenas uma agdo por contato,
ponto a ponto, instante a instante. Esse rompimento da rede dos pontos-chave libera
as caracteristicas de fundo, que, por sua vez, desprendem se de seu proprio fundo,
estreitamente qualitativo e concreto, a fim de pairar sobre todo o universo, todo o
espago ¢ toda a duracdo, sob a forma de poderes e for¢as desprendidas, acima do
mundo. Enquanto os pontos-chave se objetivam na forma de ferramentas e
instrumentos concretizados, os poderes de fundo se subjetivam e se personificam na
forma do divino e do sagrado (deuses, herdis, sacerdotes). (SIMONDON, 2020b,
p-252-253)

A tecnicidade, ou o modo de pensamento técnico, surgiria, entdo, a partir desse primeiro
desdobramento, em par e defasado em relagdo ao modo de pensar religioso: resolugdes das
incompatibilidades do modo magico primordial; defasagens resolutivas em que o modo de
pensar técnico se desdobraria dos problemas figurais ou mais imediatos e o modo religioso
sucederia as questdes de fundo ou totalizantes. Tecnicidade e sacralidade, cada qual, se defasaria
posteriormente em modos tedricos e praticos que comporiam outros modos subsequentes como
a ética e a ciéncia. Tal processo ndo se daria simplesmente como desdobramentos sucessivos,
mas, antes, estaria marcado por movimentos de convergéncias ou reunificagdes; portanto, uma
fase anterior, continuaria a coexistir com defasagens posteriores: 0 modo magico de pensar ou
viver continuaria contemporaneo ao pensamento cientifico atual, analogamente a uma realidade
pré-individual que mantém parte de seus potenciais presentes em um ser ja individuado. E
importante ressaltar que Simondon postula que tanto a religiosidade quanto a tecnicidade fazem
parte da génese dos modos humanos de pensar resolugdes para as incompatibilidades e
problemas de sua relagdo com o mundo. Sendo a tecnicidade 0 modo mais direto, por atuar
sobre os elementos figurais, transformando-os em objetos, ferramentas ou instrumentos.
Portanto, se a tecnicidade faz parte de nossa natureza humana, como um dos modos primordiais
de interagdo e resolu¢do dos problemas que enfrentamos junto ao mundo, € preciso pensa-la
como parte constitutiva de nossos processos de individuacdo como sujeitos que integram um
coletivo organico ou social. Logo, o pensamento filos6fico de Simondon se mostra como chave
valiosa para entendermos todo esse processo no qual a proliferacdo de técnicas e objetos
técnicos que surgem com a industrializa¢do, na modernidade, ou com as recentes tecnologias

digitais e informacionais de nossa contemporaneidade cibernética, ao interagir amplamente nos
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diversos estratos da realidade provocam reverberacdes e mudangas significativas inclusive nos

modos de representagdo e/ou processos de producao artistica.

Todo o processo de desmaterializacdo do objeto de arte e, por conseguinte, a hibridizacao das
linguagens e técnicas de producdo artistica, que segundo Zanini estariam relacionados a uma
emergéncia tecnoldgica — ndo apenas dos novos materiais langados pela industria, mas também
pela invencdo de dispositivos que inauguram novos campos de produgdo de imagens técnicas,
principalmente com a fotografia, o cinema e o video —, seriam um dos principais fatores
responsdveis por uma transformacao radical no campo das artes. Quando se afirma que a
fotografia, o cinema e o video instauram novos campos de producdo de imagens — ndo apenas
no universo das artes, mas em todas as esferas sociais ligadas a uma economia das imagens —,
¢ preciso ndo esquecer que tais campos de fato surgiram a partir do germe da inven¢ao de seus
respectivos dispositivos ou objetos técnicos inaugurais. Portanto, Simondon pode nos ajudar a
compreender esses adventos, como parte integrante de um processo bem maior e complexo,
relativo a individuacdo coletiva dentro de uma realidade social que envolve a invengdo de
objetos técnicos e, consequentemente, seus respectivos processos de concretizagdo,
individualizacdo e organizagdo em redes técnicas, as quais representam o mais alto nivel de
concretizagdo dos objetos técnicos, ao conectarem funcionalmente e de forma reticular o mundo
humano ao mundo natural, verdadeira teia de mediagdes concretas entre estes dois mundos.
Através das redes técnicas, o mundo humano atinge um alto grau de ressonancia
interna. Os poderes, as forgas, os potenciais que impelem a agao existem no mundo
técnico reticular tal como puderam existir no universo magico primitivo: a tecnicidade
faz parte do mundo; ndo ¢ apenas um conjunto de meios, porém um conjunto de
condicionamentos da agdo e da incitag@o a agir. A ferramenta ou instrumento nao tem
poder normativo por estarem permanentemente a disposi¢do do individuo; as redes

técnicas adquirem tanto mais poder normativo quanto maior ¢ a ressonancia interna
da atividade humana através das realidades técnicas (SIMONDON, 2020b, p.324).

Agora, no inicio do século XXI, parece mais que evidente o poder normativo da reticulagao
tecnoldgica que nos envolve, em funcdo de sua alta ressonancia em relagdo a nossas
atividades cotidianas, sendo mais que natural o uso das tecnologias complexas na base da
producdo poética de muitos artistas; isso nos ajuda a perceber que, no inicio do seculo XX,
tal normatividade das redes tecnoldgicas emergentes ja comecava a provocar mudangas ao
tecido sensivel das artes, seja com o desenvolvimento da fotografia em um nivel industrial,
seja com a introdu¢do do uso de materiais industriais na producao de obras de arte, como
aconteceu mais fortemente com o movimento da arte cinética. Ora, o uso de novos materiais

ou técnicas no campo das artes ndo ocorre por substituicdo, mas, sim, por ampliacao. Novos
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materiais € novas técnicas sempre ampliam as possibilidades dos processos de producao,
criacdo e invencdo dos artistas, inclusive pela combinacdo entre materiais e técnicas de
diferentes niveis de tecnicidade. Assim, poderiamos pensar em uma individuacdo das artes
ou de seus modos de producdo de modo analogo ao que postulamos anteriormente sobre a
fotografia. E importante lembrar que uma parte do campo fotografico, inclusive, integra o
campo das artes, se imbricando com varias outras formas de expressdes e técnicas que o
constitui. Nesse sentido, analogamente a imagem fotografica, poderiamos pensar em uma
individuacdo da arte ou dos objetos artisticos como um processo de individuacdo bem mais
amplo: o que chamamos de arte, ou de obra de arte, portanto, se constitui por diversos
processos de individuacdo de objetos-imagens que estdo ligados as invencdes de dispositivos
e técnicas que se ampliam por seus proprios processos de individuacdo e, imediatamente
associada a esses dispositivos e técnicas, a invencdo do proprio objeto-imagem também tem
seu processo de individuagdo dentro do ciclo genético das imagens. Na antropogénese do
pensamento humano realizada por Simondon, o pensamento estético surge a0 mesmo tempo
que os modos de pensamento técnico ou religioso; como um ponto de equilibrio que recorda
e busca retomar a unidade perdida entre técnica e religido, no sentido de reconstituir uma
rede anédloga a rede de pontos chaves que antes existia como vinculo vital entre o ser humano
e o mundo, em um universo no qual ainda niao havia sentido a disting@o entre sujeito e objeto.
Para Simondon (2020b, p.262), “a obra de arte refaz um universo reticular, pelo menos para
a percep¢do, mas nao reconstréi o universo magico primitivo”, pois o universo estético ¢
apenas uma parte de nossa realidade atual que advém de tantos desdobramentos anteriores.
Portanto, se o pensamento estético estd na base da produgao artistica e, em outras palavras,
a arte pensa com aisthesis, por afectos e perceptos, “a obra de arte ¢ um ser de sensagdo”,
como afirmam Deleuze e Guattari (2010, p.194), esse pensamento também se constroi e se
inventa por imagens; esse pensamento estético também tem como base o desejo de reunir

novamente, em uma unidade magica, seus caracteres de tecnicidade e sacralidade.
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5. AFOTOGRAFIA COMO MODO DE INVENCAO

5.1 Fotografia: (re)invencio da memoria

Talvez eu ndo tenha percebido desde o inicio que aquilo que marca toda trajetoéria de minha
producdo artistica ¢ uma poética que se confunde com um modo de inven¢do. Invengdo de
outros tempos na imagem. Inven¢do de outros dispositivos. Inven¢do de uma outra fotografia.
Desde os primeiros trabalhos, das primeiras fotografias em preto e branco tomadas em pequenas
cidades do interior do Pard, proximas a Belém, havia uma busca por (re)viver esse mundo
marcado por uma simplicidade, com seu ritmo proprio e de uma logica temporal muito singular,
em sinergia com a natureza; fotografar era uma forma de (re)viver e, portanto, (re)inventar todo
um universo de imagens que entravam em ressonancia com as memorias da infancia: um mundo
extremamente marcado pelas improvisagdes, técnicas artesanais, € modos de resolucdo
inventivos. E o que vemos na imagem (fig.01) do homem tentando carregar o cesto de pescadas
amarelas: os grandes cestos feitos de talas de buriti; a forte vara de madeira usada para levanta-
lo pelas algas e poder transporta-lo com a ajuda de outro homem; e até o velho pneu pendurado
ao lado do barco que serve de protecdo e amortecedor ao casco do barco na hora de atracar em
algum porto; sdo bons exemplos do uso das técnicas artesanais ou simples formas inventivas de

solucionar problemas.

Na série Estacoes do Olhar, 1991/1994, hd uma sensagdo de deja vu em relagdo a algumas
lembrangas de minha primeira infincia. H4 uma relacdo muito particular de as pessoas se
relacionarem com o tempo que parece emergir sutilmente dessas imagens: um tempo como um
modo de resisténcia a velocidade extrema da singularidade e determinismo tecnoldgico

impostos pelo pensamento moderno.

O tempo parece demorar-se entre gestos e olhares, habitando tranquilamente os modos de vida
local de maneira muito singular: a organizag¢ao técnica das tarefas, do trabalho ou do lazer diério
quase sempre estdo subordinados a uma relacdo ética com as configuragdes locais da natureza,
herdadas dos povos origindrios da Amazonia. Nas comunidades ribeirinhas, grande parte das
atividades se orientam por um conhecimento profundo dos potenciais e forcas da natureza, o
movimento das marés, a presenca ou nao da luz do sol e as fases da lua. H4 uma eficiéncia
técnica e ética ligada as propensdes de um ritmo natural das coisas locais a que Yuk Hui se

refere como cosmotécnica:

cosmotécnica ¢ a unificacdo do cosmos e da moral por meio das atividades
técnicas, sejam elas da criagdo de produtos ou de obras de arte. Nao ha apenas
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uma ou duas técnicas, mas muitas cosmotécnicas. Que tipo de moralidade,
qual cosmos ¢ a quem ele pertence e como unificar isso tudo variam de uma
cultura para a outra de acordo com dinamicas diferentes. (HUI, 2020, p.39).

Em Estacoes do Olhar (fig.02), hd uma relagcdo com o tempo que transborda das imagens como
modo de existéncia e resisténcia ao pensamento determinista e estreito de uma tecnologia
baseada na singularidade técnica globalizada que a tudo pretende engolir. Dar visibilidade a

esses modos de existéncia também ¢ uma forma de resisténcia 4 essa ideia de que existe apenas

um unico modelo tecnologico vidvel ou eficiente.

Figura 01 — Imagem da série Estagdes do Olhar, 1991/1994. Fotografia analogica com saida digital. Acervo do autor.
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Figura 02 — Imagem da série Estagdes do Olhar, 1991/1994. Fotografia analogica com saida digital. Acervo do autor.




5.2 Da inven¢ao como brincadeira a inven¢ao como arte

Na Belém dos anos 1970/80, havia uma grande liberdade e despreocupacdo em relagdo as
criangas: brincdvamos soltos na rua, explorando quintais e terrenos baldios pela vizinhanga,
tomando banho na chuva, subindo em arvores. Fabricar e inventar os proprios brinquedos fazia
parte das brincadeiras em uma época que ainda ndo existiam computadores, tablets e
smartphones. Construiamos uma cidade inteira sobre o chdo de barro do pordo da velha casa,
em Belém: tijolos empilhados viravam arranha-céus; raspando e escavando o chdo de barro com
um pedaco de madeira cridvamos ruas, pontes e estacionamentos; caixas de fosforo se tornavam
pequenos caminhdes; pequenas bandejas de isopor eram recortadas com uma pequena faca de
serra e entdo fabricdvamos pequenos avides; cercas e postes eram feitos de palitos de picolé ou
de palitos de fosforo queimados. Nao era preciso muito para que nossa imaginagdo inventasse
outros mundos: os quintais e terrenos baldios se transformavam em grandes florestas onde
éramos verdadeiros cientistas investigando plantas e insetos; uma tampa amassada da panela
da cozinha de minha mae era o volante de um possante carro imagindrio; sobre o cabo da
vassoura cavalgavamos feito o Zorro controlando seu cavalo com apenas uma das maos
enquanto empunhava na outra uma pequena espada feita de madeira; com um pedaco de cano
de PVC, faziamos perigosas zarabatanas para atirar canudos de papel nos poucos carros que
passavam na rua; pequenos pedagos de madeira eram talhados para virarem revolveres nas
brincadeiras em que imitdvamos, inocentemente, os bandidos e mocinhos dos filmes de bang-
bang, de faroeste; e as fotografias ou desenhos em cores vivissimas das enciclopédias eram
disputadas, literalmente a tapas, apds cada virada de pagina, como num jogo de bafo, para

possuir as imagens dos objetos inacessiveis a vida real — ¢ meu!

Naquele tempo, as brincadeiras de criancas aconteciam no mundo concreto transformado pelo
poder da imaginagdo, ndo dependiam tanto dos dispositivos tecnologicos que hoje nos
envolvem: os videogames, a internet, o computador, o fablet, e, principalmente, o smartphone
com seus aplicativos. Agora, estamos tdo imersos em um mundo cheio de dispositivos
tecnologicos que, naturalmente, nem pensamos em sua presenga ou em seus modos de
existéncia; consequentemente, dificilmente pensamos nas estruturas e processos de
funcionamentos que existem sob a superficie das imagens, sob as interfaces e os designs que
facilitam a utilizagdo de muitos objetos. Exceto quando nos sentimos privados de seus usos,
quando alguma coisa interrompe ou impede nosso usufruto de suas facilidades e confortos —

seja por um defeito, seja por um problema de funcionamento ou mesmo por uma situagao de
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exclusdao social — ¢ que percebemos o quanto nossa vida esta imbricada e mediada pela
infindavel rede de imagens e objetos tecnoldgicos. Se € na falha que descobrimos que ha todo
um universo de coisas por detrds da superficie perfeita do mundo, por outro lado, ¢ na falta, ou
na emergéncia dos problemas que nossa imaginagdo inventa solu¢des. Durante a infancia, a
brincadeira ¢ uma forma de antecipagdo imaginativa aos problemas da vida adulta e, portanto,
a invenc¢do também faz parte da brincadeira. Minhas pequenas fabricagdes e invencdes da
infancia se tornaram, mais tarde, parte importante do processo de minha produg¢ao artistica no

campo da fotografia.

A fabricacdo da propria camera, de modo artesanal ¢ um recurso pedagdgico ainda muito
utilizado para tornar o aprendizado da fotografia mais divertido e de facil compreensao;
geralmente utiliza-se como referéncia a cdmera pinhole como o modelo mais elementar para
construcdo de uma camera fotografica, assim, ¢ possivel experimentar a fotografia de uma
maneira muito pratica, observando de perto o processo de formagao da imagem e as relagdes
dessa imagem com os parametros de configura¢do do dispositivo construido. Na fotografia de
base quimica ¢ possivel visualizar diretamente uma parte do processo de formagao da imagem
fotografica, pois o processo quimico de revelacdo e impressdo, necessario a sua concretizagao
como imagem, pode ser acompanhado no laboratorio. Na fotografia digital, o processamento
quimico foi substituido por um processamento eletrdnico/numeérico (binario) que acontece no
interior do proprio dispositivo fotografico. Quanto mais o dispositivo fotografico se concretiza,
nossa participacdo direta no processo de producdo da imagem tende a diminuir
consideravelmente; passamos a depender de interfaces: tradutores de processos que, a0 mesmo
tempo em que facilitam e democratizam a utilizacdo dos dispositivos, nos distanciam do

entendimento de seu de funcionamento.

A fabricagdo da propria camera fotografica sempre me pareceu ser mais que um recurso
pedagogico a ser utilizado nas oficinas e cursos sobre fotografia basica: ¢ um modo de invencao,
ou (re)invenc¢do que faz parte de um processo poético de criacdo artistica. Mais ainda, construir
sua propria camera pode representar um ato politico, um modo de resisténcia ao discurso
publicitario e teleoldgico acompanha a emergéncia de novas tecnologias: €, portanto, ndo
apenas uma forma de tentar desmistificar o discurso teleoldégico de simples substituicdo do
velho pelo novo, mas também evidenciar o qudo ¢ equivocada a ldgica em que se baseia a ideia
de obsolescéncia tecnoldgica. Por outro lado, ao decidir experimentar a fotografia, investigando

as possibilidades poéticas do dispositivo fotografico em uma de suas configuragdes mais
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elementares, que ¢ a fotografia pinhole — apontada por muitos teoéricos e fotografos como um
modo precario de fazer fotografia — representou também, em meu trabalho, uma retomada dos

potenciais imaginativos e inventivos das brincadeiras de minha infancia.

5.3 (des)construcao do dispositivo: (re)invencio da imagem

Em meus trabalhos iniciais utilizando a fotografia pinhole, parto da ideia de (des)constru¢do do
dispositivo fotografico; (des)constru¢do no sentido de uma desmontagem do discurso
teleologico sobre a tecnologia e a producdo de imagens que envolvem tal dispositivo;
(des)construcao que €, ao mesmo tempo, uma tentativa de (re)invencao, no sentido de buscar
certas poténcias nos dispositivos artesanais, que muitas vezes sdo considerados
equivocadamente precarios ou obsoletos. E importante ressaltar que nessa retomada do uso de
praticas artesanais — como, por exemplo, a constru¢do de cameras e utilizacdo da técnica
fotografica conhecida como fotografia pinhole ou estenopeica — nao ha nenhuma nostalgia
pelos dispositivos chamados de analogicos — termo geralmente empregado pelo senso
comum para distinguir o tipo de tecnologia que era usada na fotografia antes do surgimento da
tecnologia digital. Meu interesse pela técnica artesanal, se d4 como operacdo tatica de
(des)construcao dos discursos teleoldgicos que geralmente acompanham o surgimento de uma
nova tecnologia ou o lancamento de novos dispositivos no mercado. Nao ha qualquer negagao
da importancia das novas tecnologias em si mesmas. Nao se trata de contrapor o artesanal — ou
o dispositivo considerado obsoleto — as tecnologias digitais ou outras tecnologias emergentes,
mas sim de jogar com a ideia de que as tecnologias pertencentes a um nivel mais artesanal (ou
abstrato) ndo perdem sua importancia historica e, principalmente, ndo perdem a sua importancia
como seres técnicos ancestrais de dispositivos industrializados mais concretos. Por outro lado,
se trata também de uma fabricacdo que vai além do sentido de poiesis, pois ¢ também da ordem
das invengdes ou (re)invencdes: uma poética inventiva que subverte o consumo e coloca em
jogo a apropriagdo de estruturas tecnoldgicas mais concretas para servir de apoio ao uso de

tecnologias consideradas mais elementares.

Esse processo de (des)construgao e (re)invencao do dispositivo fotografico que foi surgindo em
minha pratica poética relembram as invengdes e construgdes que faziam parte das brincadeiras
da infancia. Nao mais por necessidade economica, mas por vontade de experimentar, subverter

e, de certo modo, (re)inventar o dispositivo, comecei a construir as cameras pinhole. Nessa
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(re)invengdo, a fabricacdo da camera ¢ uma (des)construcao conceitual do dispositivo que foi
abrindo todo um campo de possibilidades imagéticas relacionada as caracteristicas estruturais
do proprio dispositivo artesanal. Um exemplo dessas possibilidades: uma camera fotografica
pinhole construida a partir de uma lata de formato circular (reaproveitada de uma embalagem
de bombons). Sua estrutura circular e o posicionamento das aberturas (furinhos de agulha) para

captura simultanea das imagens sdo determinantes no resultado (fig.03).

A desmontagem do discurso teleologico que se da através da fabricagdo artesanal da camera
pinhole também ¢ uma forma de reapropriacao do espago organizado pelas técnicas da producao
sociocultural; ao mesmo tempo, também ¢ uma forma de resisténcia a certas regras impostas
pelo mercado da industria de equipamentos fotograficos: taticas, asticias e modos sutis de
escapar a uma conformagio social. E o que Michel de Certeau (2012) chama de préticas
cotidianas dos wusudrios: diferentemente dos consumidores passivos, os procedimentos de
consumo dos usuarios se da por uma fabricagdo que ¢ ao mesmo tempo produgdo e poética. A
fabricacdo da propria cdmera de modo artesanal, com improvisagdes na construcdo de seus
mecanismos a partir dos objetos mais improvaveis (como tampas de refrigerantes e bornes de
conexao elétrica, caixas de fosforos, molas de canetas, latas de bombons, caixas de reldgios e
latas de refrigerantes) corresponde a uma agao que se aproxima do que Certeau denomina como
operag¢ao tatica:
Ela opera golpe por golpe, lance por lance. Aproveita as “ocasioes” e delas depende,
sem base para estocar beneficios, aumentar a propriedade e prever saidas. O que ela
ganha, ndo se conserva. Este ndo lugar lhe permite sem divida mobilidade, mas numa
docilidade aos azares do tempo, para captar no voo as possibilidades oferecidas por
um instante. Tem que utilizar, vigilante, as falhas que as conjunturas particulares vao

abrindo na vigilancia do poder proprietario. Ai vai cagar. Cria ali surpresas. Consegue
estar onde ninguém espera. E astucia. (CERTEAU, 2012, p.95)

Essa operacdo tatica construtiva também ¢ usada como operacdo de tomada das imagens,
construindo uma poética a partir das falhas, dos acasos, dos ruidos, das surpresas, ou seja, de
um campo de incertezas a que a propria operagdo estd sujeita. Se a imagem borra por falta de
estabilidade ou pelo longo e inevitavel tempo de exposi¢ao, se um vazamento de luz provoca
manchas a imagem com um véu avermelhado, se a granulagdo se acentua pelo tempo excessivo
decorrente da falta de controle da exposic¢do, se o enquadramento inclui ou exclui algo de modo
inesperado em consequéncia da falta de um visor que auxilie a delimitar precisamente os limites
da imagem: tudo vira poténcia poética! Talvez para fotografos (ou consumidores da imagem)

que veem a técnica com certo purismo ou se identificam com um discurso teleologico sobre a
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tecnologia esses tipos de falha ou acidentes seriam considerados como grave erro ou sacrilégio,
entretanto, assim como a alta definicdo da imagem fotografica e a alta tecnologia sdo
ferramentas potentes para determinados trabalhos no campo da arte, as imagens fotograficas
em baixa defini¢do ou que contém falhas, ruidos, borrdes também tem sua poténcia como
ferramenta ou linguagem poética para outros determinados trabalhos. Nesse sentido, high tech
ou low tech, industrial ou artesanal, ndo sdo formas opostas ou excludentes de pensar a
tecnologia, sdo apenas momentos ou fases que dizem respeito ao nivel de concretizacao técnica
dos dispositivos tecnologicos. Um dispositivo dito de alta tecnologia tem sua existéncia ligada
a evolugcdo de outros dispositivos que o antecederam ou aos processos evolutivos de
concretizagdo, no sentido de passagem de uma ordem analitica, abstrata, para uma ordem mais
sintética ou concreta: para existirem como dispositivos tecnoldgicos mais complexos (de alta
tecnologia), tais dispositivos resultaram de processos de concretizacdo advindos de objetos
artesanais de configuragdo interna abstrata. High tech e low tech, portanto, sdo termos que
representam apenas diferentes momentos na existéncia evolutiva de um ser técnico: “tal como
numa linhagem filogenética, um estagio definido de evolugdo contém em si estruturas e
esquemas dindmicos que estdo no principio de uma evolu¢do das formas” (SIMONDON,
2020b, p.56-57). No caso das ferramentas técnicas que o artista tem a sua disposi¢do para
produzir uma determinada obra ou processo artistico, ¢ evidente que ao optar pela utilizagao de
um processo mais artesanal, isso ndo exclui o uso de tecnologias mais complexas. A retomada
de tecnologias artesanais como ferramentas para producdo de trabalhos no campo das artes, ou,
mais particularmente, envolvendo o universo da fotografia, ndo esta relacionada a nenhuma
espécie de saudosismo tecnologico, mas, sim, pelo interesse em novas possibilidades de uso
que ficaram contidas ou foram atropeladas por processos hegemdnicos, € que, agora, podem ser

exploradas de modo mais profundo, inclusive com o auxilio das novas tecnologias emergentes.

A estrutura de captura da imagem em uma camera artesanal pinhole ¢ formada por um pequeno
furo de agulha e um rustico sistema obturador. Em fun¢do da mintscula entrada de luz, o tempo
necessario para sensibilizar um filme (ou papel fotografico), no interior da camera, ¢
extremamente mais longo em comparacdo a uma camera industrial que possui uma lente.
Portanto, o longo tempo de exposi¢@o constitui uma caracteristica muito singular do processo:
o tempo vai se inscrevendo nas imagens, impregnando-as de acasos, acidentes, ruidos e
intuigdes. As imagens se diluem em multiplas temporalidades. Objetos se desmancham no ar
em uma translucidez fantasmagorica ou se multiplicam em sombras, formam diversas camadas

de tempo que se superpdem umas sobre as outras. Uma certa invisibilidade se revelava a
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camera: ndo mais a invisibilidade do tempo congelado, do corte seco e instantaneo: agora ¢ o
tempo diluido, um tempo em degelo que escorre lentamente e vai se depositando como se
estivesse se decantando na superficie da imagem. A ldgica da certeza e do instantdneo que esta
imbricada ao discurso teleologico e publicitario da novidade tecnologica pode ser subvertida
ou revertida em uma poténcia poética da incerteza e da lentiddo. A supressdo do tempo —
caracterizada pelo recorte minimo de tempo e pelo congelamento da imagem — que muito
contribuiu para a constru¢do do conceito moderno de fotografia comeca a ser profanada. A
fotografia vai ao encontro de seu momento inaugural, reativa poténcias adormecidas, poténcias
residuais de suas primeiras individuagdes. Depois de superado o desejo inicial de suprimir os
longos tempos de duragdo para captagdo das imagens, a fotografia pode finalmente demorar-se
nele sem culpas e habita-lo sem nenhuma pressa. Um outro inconsciente otico se revela a
imagem: ndo mais aquele contido na exatiddo do instante com que a pequena centelha do
acaso, do aqui e agora, chamuscou a imagem, segundo Walter Benjamin; agora, o inconsciente
6tico € o da duragdo, da imprecisdo e do descongelamento, que liquefaz a concretude do instante
e nos faz procurar pelas camadas de tempo que se acumulam na imagem. Esse outro tempo que
instaura incertezas, que borra os contornos e os limites nas imagens dos objetos, abre
possibilidades de pensar a no¢do de um fora da fotografia; um fora que se constitui a partir do
questionamento de um discurso cheio de certeza, do mesmo modo que se contrapde a um
discurso baseado na ideia obtusa de singularidade técnica, de uma tecnologia tnica e global.
Questionar tais certezas abre as possibilidades de poder pensar a fotografia em suas multiplas
capacidades de imaginar e inventar outros modos de existéncia das imagens e, portanto, de

outros mundos.

A simplicidade da fotografia pinhole, como modalidade que utiliza uma estrutura mais
primitiva na configuracdo de seu dispositivo de captura da imagem, além de representar um
desafio em func¢do das dificuldades inerentes a necessidade de dominio e controle de um
conhecimento mais profundo sobre o funcionamento basico do dispositivo, corrobora também
para um pensamento critico sobre o proprio dispositivo fotografico. Esse dispositivo minimo e
singular da fotografia pinhole implica a necessidade de uma participa¢@o mais ativa no processo
fotografico como um todo, ao estendé-lo um pouco mais para incluir nele a fatura da propria
camera. Neste sentido, os processos artesanais que abrangem a fotografia pinhole fazem parte
da cultura do ordindrio; sdo, antes de tudo, uma pratica do singular, do circunstancial e do
acidental, que promove a pluralidade e a multiplicidade das diferengas: uma pratica que se

contrapde a homogeneizagao da cultura de massa.
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Figura 03 — Camera feita de lata de bombom e sua estrutura circular com trés orificios e seu sistema de acionamento sincronizado.
Fotografia digital. Acervo do autor




5.4 Do modo de existéncia da fotografia pinhole

A fotografia pinhole ¢ uma das formas de imagens fotograficas, com caracteristicas técnicas
muito especificas e singulares; ¢ uma técnica que se baseia no uso do dispositivo fotografico
mais basico ¢ elementar: a cAmera obscura de orificio (uma caixa fechada com um minusculo
orificio em uma de suas faces laterais por onde a luz, refletida pelos objetos ao lado de fora, o
atravessa, projetando uma imagem na face interna e oposta a do orificio). Para a maioria dos
fotografos que utilizam essa técnica, a construcdo da camera pinhole ¢ uma da etapa primordial
do processo, pois a escolha das caracteristicas técnicas da cimera define de antemao algumas
caracteristicas formais para a imagem que serd produzida. Apesar da simplicidade e do baixo
custo dos materiais necessarios para constru¢do de uma camera pinhole, ¢ indispensavel possuir
um certo dominio do conhecimento técnico sobre o processo de formacdo da imagem; mais
fundamental ainda, ¢ deixar-se guiar pela intui¢do, ou por um modo de fazer intuitivo. A cdmera
pinhole geralmente ndo possui um visor para auxiliar no enquadramento e sele¢do do recorte
visual que se deseja dar a imagem; ¢ uma camera em que se opera praticamente as cegas, sendo
necessario ativar como que um terceiro olho na palma das maos para posicionar a camera
corretamente; intuicdo e pensamento abstrato precisam trabalhar juntos e de modo
complementar para imaginar, através dos parametros geométricos da camera e de seu
posicionamento em relagdo ao objeto fotografado, o que ela estd enxergando em seu recorte
interno. Em fung¢do do baixissimo fluxo de luz que passa pelo mintsculo orificio de uma camera
pinhole, o tempo de exposi¢cdo necessario para produzir uma imagem em determinada situacao
de luz, além de precisar ser necessariamente muito mais longo, em relagdo ao tempo de
exposi¢do que uma camera com lentes precisaria nas mesmas condi¢des, também precisa ser
calculado a partir da complementaridade de parametros objetivos e subjetivos (sensibilidade do
filme, ilumina¢do ambiente, por exemplo), mas ¢ a intuicdo e a experiéncia adquirida que
orientam a determinacdo da duragdo do tempo de exposicdo. A passagem do filme ¢ feita sem
exatiddo: em algumas cameras ¢ possivel adaptar uma chave, ou um palito de picolé para
tracionar o filme, mas o controle dessa passagem, feito pela mao do fotégrafo, ¢ sempre
aproximado. O resultado sempre oferece surpresas que vao se incorporando a um corpo de
experiéncias que serviram de guia para as proximas tomadas de imagem. H4 uma relagdo de
sinergia entre fotografo e sua camera artesanal que ¢ andloga a relagdo que existe entre o artesao
experiente e sua ferramenta, descrita por Simondon sobre a tomada de forma em uma operagao

técnica:
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Saber utilizar uma ferramenta ndo é apenas ter adquirido a pratica dos gestos
necessarios; ¢ também saber reconhecer, através dos sinais que chegam ao homem
pela ferramenta, a forma implicita da matéria que esta sendo elaborada, no preciso
local que a ferramenta ataca. (SIMONDON, 2020a, p.62)

Assim como o artesdo precisa dominar toda uma pratica corporal através da experiéncia que
vai acumulando nas operagdes técnicas em que da forma a determinados materiais, aprendendo
a ler os sinais da matéria a ser informada através da mediacao de suas ferramentas, de um modo
analogo, o fotografo também precisa ter um dominio sobre os modos operatdrios de sua cdmera.
E justamente por sua simplicidade, por representar o modo mais elementar de um dispositivo
fotografico, que a cAmera pinhole, opera de modo muito préximo a uma simples ferramenta; no
uso de sua camera pinhole o fotégrafo sente os sinais, de modo intuitivo, através de um
manuseio direto, em que o corpo e a cdmera trabalham juntos na produgdo da imagem. A propria
auséncia de visor, ja mencionada antes, faz com que a natureza puramente visual da operagao
de enquadramento da imagem seja "traduzida" a outras formas de calculo: enquadrar deixa de
estar sO por conta unicamente do olho e passa a ser um exercicio em que todo o corpo fica

envolvido.

A camera pinhole, com efeito, ¢ mais que uma ferramenta; podemos dizer, nos termos de
Simondon, que se trata de um objeto técnico; entretanto, ¢ um objeto técnico em sua
configuragdo mais primitiva, no qual as unidades (tedricas ou materiais) que o constituem
internamente funcionam de modo independente e separadamente. Para que o sistema opere
perfeitamente, de acordo com o esperado, ¢ necessario que todas as suas unidades internas
estejam funcionando bem, sem falhas; a caracteristica fundamental do objeto técnico abstrato ¢
“fundamentar-se numa organizacdo analitica, deixando sempre aberto o caminho para novas
possibilidades” (SIMONDON, 2020b, p.61). Enquanto, para Simondon, esse carater analitico
do objeto técnico artesanal constitui uma imperfei¢do, uma fragilidade que deve ser corrigida
pelo processo de evolucdo técnica e de concretizacdo, por outro lado, € justamente esse carater
de contingéncia e abertura a novas possibilidades o que torna esse tipo de camera detentora de
um potencial significativo para o desenvolvimento de um trabalho experimental que busca
instaurar uma poética voltada ao proprio dispositivo. Em sua relagdo com camera pinhole, o
fotografo ndo apenas a opera externamente, praticamente sem nenhum comando de interface,
mas se torna parte integrante do dispositivo, se funde ao processo de captacdo da imagem: o
dispositivo ndo ¢ apenas a extensao de seu corpo, mas seu proprio corpo ¢ também a extensao

do dispositivo. A experiéncia do fotdégrafo que utiliza uma camera pinhole, se aproxima a
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experiéncia cega e visionaria de desenhar, definida por Jacques Derrida (2012, p.71). Assim
como o desenhista, que no movimento de suas maos, a tracar o desenho, vai inventando o
proprio tragado, sem ver, surpreendido pelo proprio traco que ele trilha, o fotografo também
fotografa sem ver qualquer imagem no visor, orientado apenas pela intui¢do e tentativas
anteriores, usando as maos ndo apenas para construir a camera, como para direciond-la e opera-
la de um modo direto, sem interfaces. A experiéncia da fotografia pinhole (fotografar com uma
camera artesanal construida pelo proprio fotografo) ¢ uma experiéncia no sentido apontado por
Derrida, quase como um salto no escuro, rumo ao desconhecido:
A experiéncia ¢ justamente ndo a relagdo presente com o que estd presente, mas a
viagem ou a travessia, o que quer dizer experimentar rumo a, através da ou desde a
vinda do outro na sua heterogeneidade mais imprevisivel; trata-se da viagem nao
programavel, da viagem cuja cartografia ndo ¢ desenhavel, de uma viagem sem

design, de uma viagem sem designio, sem meta e sem horizonte. (DERRIDA, 2012,
p- 80)

Desde o primeiro momento, de constru¢do da propria cdmera que faz parte do processo como
um todo, a fotografia pinhole é esse experimentar rumo a, um experimentar sempre guiado por
um conhecimento intuitivo que tenta apreender as coisas em sua propria contemporaneidade,
buscando a mediagdo entre o pensamento operativo e o pensamento contemplativo. A fotografia
pinhole é essa experiéncia aberta ao acaso, as imperfei¢des, ao ruido, as poténcias do

imprevisivel.

Para além da forma hegemonica baseada no paradigma modernista, a fotografia pinhole ¢ um
dos modos de individuagdo das formas fotograficas, dentre as muitas formas que a fotografia
assumiu historicamente. Como j4 foi afirmado anteriormente, ¢ necessario pensar o processo
de individuacdo das imagens fotograficas pela complementaridade de pelo menos trés
pardmetros que estdo em continuo devir: em relagcdo ao dispositivo técnico de produgdo e
distribuicdo dessas imagens; a partir dos processos inventivos envolvidos na producio dessas
imagens fotograficas; e do ponto de vista da imagem fotografica em si, como artefato, em suas
implicagdes sociais, econdmicas e politicas. Na individuagdo da fotografia pinhole, entretanto,
devemos considerar o fato de que a cdmera, na maioria dos casos, ¢ construida pelo fotografo
ndo apenas como um dispositivo técnico, mas como parte intrinseca de seu processo poético,
ou seja, a construcdo do dispositivo pode estar presente duplamente nos pardmetros de

individuacdo das imagens produzidas com a técnica pinhole. Nesse caso, o dispositivo exerce
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um papel fundamental ao reunir em si, tanto um carater técnico quanto poético, a0 mesmo
tempo. Como resultado desse modo de individuagdo, algumas caracteristicas técnicas podem
estar presentes nas imagens: o longo tempo de exposicao; a profundidade de campo infinita em
funcdo da abertura minuscula de seu sistema o6tico; as multiplas configuragdes possiveis para a
imagem a partir da geometria e do niimero de aberturas (orificios) usadas; texturas, ruidos,
aberragdes Oticas e aberragdes cromaticas; uma certa imprecisdo nas imagens. Por se tratar de
um objeto técnico abstrato que se fundamenta em uma organizacao analitica de suas fung¢des
internas, a camera artesanal ¢ um objeto que pode ser feito sob medida, ou seja, no qual pode
prevalecer a coeréncia de um sistema de usos (coeréncia externa) sobre a coeréncia do trabalho
técnico (coeréncia interna); a cAmera artesanal, portanto, pode ser considerada como um objeto
sem medida intrinseca e, aqui, seguindo o pensamento de Simondon: “suas normas lhe vém de
fora; ele ainda ndo realizou sua coeréncia interna; ndo € um sistema do necessario; corresponde
a um sistema aberto de exigéncias” (SIMONDON, 2020b, p.61-62). Ao analisar o processo de
concretizagdo dos objetos técnicos, os parametros utilizados por Simondon para compara-los
sdo seus niveis de tecnicidade, de organizagado e sinergia interna das suas fungdes técnicas: os
objetos artesanais representam os objetos com baixo nivel de tecnicidade enquanto os objetos
industriais possuem um nivel mais alto de tecnicidade em sua organizacdo interna; o que
significa dizer que no sistema formado por fotografo/camera artesanal a tecnicidade esta mais
presente no fotégrafo que opera a cdmera e no sistema formado por fotégrafo/camera industrial
a tecnicidade estd mais presente na camera operada pelo fotografo. Em outras palavras, na
relacdo entre fotdgrafo e cadmera artesanal, as resolugdes técnicas do processo fotografico
exigem uma maior participacao do fotografo operador em relagdo a sua cdmera, no sentido tanto
da materialidade e dos processos de producdo da imagem, quanto dos seus usos e insergdes
(sociais, culturais, etc.). Por outro lado, na relacdo entre fotografo e cadmera industrial, muitos
problemas internos do dispositivo j& estdo resolvidos e, portanto, o fotdgrafo intervém menos
no processo técnico em si.

No nivel industrial, ao contrario [do artesanal], o objeto adquiriu sua coeréncia. Aqui,

o sistema das necessidades ¢ menos coerente que o sistema do objeto; as necessidades

amoldam-se ao objeto técnico industrial, que assim adquire o poder de moldar uma

civilizagdo. O uso torna-se um conjunto talhado sob medida conforme o objeto
técnico. (SIMONDON, 2020b, p.62)

Para Simondon, o poder dos objetos técnicos industriais ndo tem um sentido negativo, como

aponta Flusser para a alienagdo provocada pelos aparelhos em sua Filosofia da caixa preta. O
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poder de moldar uma civilizagdo a que se refere Simondon, com efeito, ¢ mais no sentido de
uma individuagdo coletiva entre humanos — individuos que possuem uma dimensao técnica em
seus modos de pensar e agir —, da qual os objetos técnicos fazem parte no nivel das
individuagdes transindividuais. O que Simondon procura assinalar ¢ que o processo de
concretizagao do objeto técnico, que tende ao objeto industrial, ¢ um processo de amplificagao
coletiva da possibilidade de uso de tal objeto por meio da sintetizagao sinérgica de suas funcdes.
A concretizagdo, ao tornar o objeto técnico mais coerente e sintético, funcionalmente, pode
provocar modula¢des de comportamentos em seu uso. Por outro lado, ¢ justamente o carater
analitico do objeto técnico artesanal, marcado por uma imprecisdo e certa precariedade
funcional, aquilo que aponta para sua abertura a muitas possibilidades de uso e
experimentacdes; portanto, como ferramenta técnica de carater mais artesanal a cdmera pinhole
potencializa trabalhos experimentais € uma poética que coloca o proprio dispositivo em questao

ao explorar os limites e as possibilidades de outros modos de existéncia da imagem.

5.5 Remontagens criticas com fotografias pinhole

O termo pinhole, que pode ser traduzido para o portugués como buraco de agulha, foi sugerido
inicialmente por David Brewster (1856) em seu livro The Stereoscope: its history, theory, and
construction. Brewster foi um dos primeiros a fazer fotografias utilizando a técnica pinhole,
poucos anos ap6s o advento da fotografia, em uma época que os materiais sensiveis a luz ainda
ndo tinham se desenvolvido o suficiente para tornar tal pratica exequivel. Brewster faz uma

declaracdo no minimo curiosa sobre o futuro da fotografia pinhole:

O Reverendo Egerton e eu obtivemos fotografias de um busto, no decorrer de dez
minutos, com um sol muito ténue, e através de uma abertura de menos de um
centésimo de polegada; e ndo tenho duvidas de que quando a quimica tiver nos
fornecido um material mais sensivel a luz, uma camera sem lentes, e com apenas um
buraco de agulha, sera o instrumento favorito do fotdgrafo. No momento, nenhuma
pessoa poderia preservar sua compostura e expressdo durante o numero de minutos
necessarios para completar a foto. (BREWSTER, 1856, p.137, tradugdo nossa)

Se mais tarde a cAmera pinhole ndo se tornou a camera preferida dos fotografos, Brewster, pelo
menos, acertou na previsao sobre a técnica se tornar vidvel somente apds um desenvolvimento
mais significativo dos materiais fotossensiveis. Logo, a técnica pinhole s6 comegou a ser

realmente utilizada, ao final do século XIX, apds o desenvolvimento de suportes e materiais
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fotoquimicos mais sensiveis a luz, sendo que as primeiras fotografias pinhole s6 viriam surgir
na histéria da fotografia e da arte, pelas maos dos fotdgrafos pictorialistas que valorizavam,

principalmente, a forte textura e imprecisdo da imagem, caracteristicas da fotografia pinhole.

Segundo Eric Renner (2000), apds esse entusiasmo inicial dos fotografos pictorialistas, a
técnica pinhole passou um tempo praticamente esquecida e sO voltaria a ser amplamente
utilizada por alguns artistas no final da década de 1960: uma retomada que Renner considera
como um verdadeiro renascimento para a fotografia pinhole, baseado na necessidade de
reexaminar alguns parametros hegemonicos da fotografia moderna. Por outro lado, para
Dominique Baqué (2003), essa retomada da fotografia pinhole parecia muito mais se inscrever
no surgimento de um movimento neo-pictorialista que pretendia recuperar a aura perdida pela
imagem, valorizando duplamente a matéria e a forma fotograficas, exaltando o gesto da arte, a
subjetividade criativa e a reapropriagdo de técnicas fotograficas antigas:

O que o neo-pictorialismo faz ¢ propor uma reordenagdo das categorias estéticas

modernistas: trata-se de renunciar as separagdes para pensar a obra como uma mistura

de praticas e materiais, como uma articulacdo do objetivo e do subjetivo, uma feliz

conjuncao de matéria e forma, uma reconciliagdo de técnica e arte. (BAQUE, 2003,
p-148, traducdo nossa)

Nas criticas de Baqué, o problema do neopictorialismo foi ter sido orientado pelo antigo desejo
de que a fotografia conquistasse o tdo desejado territdrio das artes plasticas ao qual a fotografia
Jj4 estava totalmente integrada; ou seja, havia no neopictorialismo um sentimento de nostalgia

que nao fazia mais nenhum sentido logico para a fotografia contemporanea.

Se, de certo modo, Baqué tem razdo em sua critica, por outro lado, a retomada de alguns
processos fotograficos alternativos e ndo hegemodnicos acabaram proliferando na arte
contemporanea ndo mais com esse sentimento de nostalgia, mas, sim, com um carater
profundamente critico dentro de uma estratégia de sobrevivéncia da propria arte
contemporanea, como postula Hal Foster (no seu famoso artigo Funeral para um Cadaver
Errado) sobre a criagdo e montagem de formas assincronas a partir dos residuos potenciais de
utopias fracassadas e tecnologias obsoletas. A fotografia pinhole ¢ uma dessas formas ou
técnicas que foram consideradas ultrapassadas ou antiquadas para o modelo estético do
modernismo, mas que, a0 mesmo tempo, guardavam bastante energia potencial mnemonica
para devir muitos outros modos de existéncia possiveis para as imagens fotograficas,

contribuindo de maneira decisiva para estruturar montagens criticas nos trabalhos de muitos

105



artistas na cena da arte contemporanea. No Brasil, podemos citar alguns artistas, entre os quais
me incluo, que utilizaram a técnica nesse sentido. Miguel Chikaoka mescla experiéncias
pedagbgicas e sensoriais ao seu processo poético, buscando trabalhar com a fotografia pinhole
como ponto de convergéncia para um possivel aprendizado com as poténcias da luz como modo
de nos langar a outros modos de imaginar e produzir o mundo; Em Urublues (fig.04), Chikaoka
montou um painel-mosaico, de 5 x 2,56 m, constituido por oito mil pequenas fotografias
pinhole, 4 x 4 cm, tomadas do complexo Mercado-feira do Ver-o-Peso, em Belém do Para. O
projeto teve a participacao de trabalhadores e frequentadores da feira, em oficinas de fotografia
realizadas na propria feira, em 2004. Alexandre Sequeira, utiliza a fotografia como estratégia
para criar trabalhos no campo da arte relacional. Em Meu mundo teu (fig.05), de 2007, Sequeira
desenvolve um trabalho interativo, baseado na estrutura lidica dos jogos, em que conduz
encontros fotograficos junto a dois adolescentes que ndo se conheciam e moravam em lugares
com realidades muito distintas uma da outra. Durante um ano, os dois adolescentes foram se
conhecendo a distancia através do compartilhamento de cartas e imagens tomadas com uma
camera artesanal pinhole de dois orificios; apds trocarem impressdes sobre seus mundos, eles
se conhecerem pessoalmente durante a exposi¢ao dos trabalhos na galeria do Espago Cultural
das Onze Janelas, em Belém. Paula Trope langa mao da camera pinhole como estratégia lidica
na realizacdo de seus trabalhos; na série de fotografias, Os meninos (fig.06), Trope aborda a
questao da alteridade de meninos de rua do Rio de Janeiro de modo dialdgico; propondo uma
espécie de jogo, a fotografa convidava as criangas a se deixarem fotografar e, em um segundo
momento, também as convidava para participarem fotografando o que desejassem; o
dispositivo artesanal, precario, funcionava, entdo, como um equalizador simbolico da situacao
entre a fotografa e os meninos que participam do projeto. Luiz Alberto Guimardes explora ao
limite os potenciais do carater experimental da camera pinhole, pesquisando profundamente
sobre as possiveis configuragdes geométricas, quantidade de orificios de entrada da imagem e
modos de posicionar o filme ou papel sensivel dentro da cadmera; suas imagens sdo ricas em
efeitos anamorficos e cronotdpicos, ampliando o sentido de uma poética que busca mergulhar
no desconhecido, mesmo quando o desconhecido estd dentro de si mesmo. Na série Retratos
do indizivel (fig.07), de 2007, mais que autorrepresentagdo, Guimardes busca por
autoconhecimento através das imagens de seu corpo consubstanciado a materialidade das

coisas.
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Figura 04 — Urublues, painel-mosaico, montado por Miguel Chikaoka, em Belém do Pard, 2004. Fotografia/arquivo digital. Acervo do
artista.
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Figura 05 — Meu mundo teu, Alexandre Sequeira, 2007: a fotografia como estratégia para cria trabalhos no campo da arte relacional.
Fotografia/arquivo digital. Acervo do artista.

Figura 06 — Os meninos, de Paula Trope, aborda a questdo da alteridade de meninos em situagdo de rua, de modo dialdgico.
Fotografia/arquivo digital. Acervo do artista.




Figura 07 — Retratos do indizivel, Luiz Alberto Guimardes, 2007. Nesta série, o artista explora ao limite o carater experimental
da camera pinhole. Fotografia pinhole/arquivo digital. Acervo do artista.




6. DISPOSITIVOS: FABRICACOES POETICAS
Re-invencdes fotograficas em primeira pessoa

6.1 Da invencdo como poética do dispositivo.

Meus primeiros trabalhos com fotografia pinhole surgiram a partir da constru¢do de minha
primeira camera artesanal que aceitava filmes fotograficos, em 2003. Até aquele momento, eu
tinha apenas uma certa experiéncia com a técnica pinhole e o desejo de a explorar melhor em
meus trabalhos autorais. Minhas cameras anteriores usavam somente papel fotografico como
suporte sensivel, o que dificultava a produ¢do das imagens, pois, a cada tomada era preciso
voltar ao laboratdrio para revelar o papel; outra dificuldade era a questdo do tamanho da
imagem: para fazer imagens maiores que 50x60 cm, eu precisaria de uma camera de grandes
proporgdes, acarretando mais dificuldades logisticas, como transporte da cAmera e revelagdo da
imagem. Portanto, foi a partir dessas primeiras dificuldades que me surgiu a ideia de construir
uma camera pinhole para filmes. O problema ¢ aquilo que interrompe um processo operativo,
¢ o obstaculo ou a descontinuidade que dualiza uma acdo e nos move em dire¢do a invengao,
segundo Simondon:

as solugdes aparecem como restituigdes de continuidade que autorizam a

progressividade dos modelos operativos, de acordo com uma evolugdo antes invisivel

na estrutura de dada realidade. Invengdo ¢ a apari¢do de compatibilidade extrinseca

entre o meio e o organismo e de compatibilidade intrinseca entre os subconjuntos de
acdo (SIMONDON, 2013, p. 157-158, tradugo nossa)

Mas, aqui ndo se trata de um processo de invengdo que estd interessado na concretizagao do
dispositivo técnico, em sua evolugdo para um pequeno numero de tipos especificos
responsaveis pela eficiéncia funcional e padronizagdo industrial. Ao contrario, o que me
interessa ¢ explorar o processo inventivo por suas causas extrinsecas e abstratas, de organizagao
analitica, que se contrapdem a concretizacdo: aquilo que Simondon chama de objeto técnico
sob medida: “um objeto sem medida intrinseca; suas normas lhe vém de fora; ele ainda ndo
realizou sua coeréncia interna; ndo € um sistema do necessario; corresponde a um sistema aberto
de exigéncias” (SIMONDON, 2020b, p.61-62). A invencdo que se busca com as cdmeras
artesanais pinhole ¢ a invencao de um objeto que se caracteriza pela simplicidade 16gica, pelas
imperfei¢des referentes a sua ordem de analitica: justamente aquilo que deixa o caminho aberto
para ser possivel se aproveitar dos potenciais do acaso e das contingéncias. E nesse sentido que
as solugdes vao surgindo a partir dos materiais que estdo disponiveis, fazendo muitas

adaptacdes e improvisos. Minha primeira camera (fig.08) era de madeira (compensado), podia
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ser carregada com filmes 120mm e fazer fotos no formato 6x9cm; para passar o filme havia um
botdo plastico feito a partir de uma tampa de refrigerante, acoplado a um terminal elétrico por
um parafuso que tracionava o carretel do filme internamente; como sistema de abertura, uma
tampa movel de madeira presa a uma mola de caneta, podia ser acionada por um cabo
disparador; na base da camera havia uma pequena rosca, encrustada na madeira, que podia se
acoplar a um tripé. Esse modo de inveng¢do, de fabricacdo da camera pinhole, como resolugao
de um problema técnico, logo se tornaria parte do proprio pensamento poético: uma poética do
dispositivo fotografico. Ver-o-Peso pelo furo da agulha (fig.09, fig.10, fig.11) foi meu primeiro
projeto no campo da fotografia pinhole, ¢ um ensaio documental sobre a feira do Ver-o-Peso,
em Belém, realizado entre 2003 e 2004; a ideia era experimentar as possibilidades estéticas das
cameras artesanais pinhole, entdo construi varias outras cameras de diversos tamanhos e
formatos. Fui descobrindo que a construcdo da camera era decisiva dentro do processo poético,
ao mesmo tempo que eu ia adquirindo todo um repertdrio técnico de manuseio das cameras,
baseado na intuicdo, em um processo de erros, acertos e ajustes a partir das experiéncias
anteriores. A contagem do tempo de exposi¢do, o enquadramento da cena, o0 movimento de
avango do filme, todos esses procedimentos aprimoravam-se e refinavam-se com a pratica, até
um ponto em que a camera parecia entrar em simbiose com meu proprio corpo € com meus
movimentos; hé, portanto, um processo de aprendizagem recursiva, no qual tudo aquilo que,
inicialmente, poderia ser considerado como um erro, pode ser incorporado ao trabalho e, na
tomada da foto seguinte, se tornar o resultado desejado; o que no inicio parecia ser um defeito,
ou uma falha, acabava finalmente se revelando como poténcia poética da imagem. Assim, se o
longo tempo de exposicdo, na fotografia pinhole, ndo congela o movimento das coisas, por
outro lado, pode revelar certas invisibilidades e outras materialidades do mundo; se o
enquadramento nao saiu como o esperado, por outro lado, muitas vezes pode revelar um detalhe
que o fotdgrafo ndo estava pré-vendo na imagem; até mesmo um vazamento de luz ou uma
sobreposi¢ao podem revelar efeitos que potencializam a imagem. Essa relagdo entre o fotografo
e o dispositivo fotografico minimo e elementar que representa a camera pinhole, forma um
sistema metaestavel, no qual a tensdo das imprecisdes e dificuldades, incompatibilidades do
sistema, implicam uma resolu¢ao que devém como forma fotografica pinhole, abrindo espago
para surgir uma poética do dispositivo, na qual a incerteza e o acaso sao os residuos potenciais
metaestaveis das formas pré-individuais da fotografia, a provocar novas individuacdes a
fotografia contemporanea. A fotografia pinhole ¢ um dos modos de existéncia da imagem

fotografica que se individua a partir das individualizacdes da camera artesanal e das
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individuacdes das relagdes entre fotografo e seu dispositivo. E na confrontacdo com as
limitacdes técnicas da camera artesanal que surge, para o fotografo, todo um campo de
possibilidades como modo de invengao das imagens. Para Simondon, a invengao pressupde um

conhecimento intuitivo.

Em Ver-o-Peso pelo furo da agulha, os potenciais adormecidos da incerteza ¢ do acaso
sedimentam os estratos de tempo em intangiveis camadas de sombras e fantasmagorias que
reverberam ruidosamente na imagem, a0 mesmo tempo em que desmaterializam o movimento
dos corpos em véus de translicida leveza. O tempo dilatado de captura das imagens,
caracteristico da fotografia pinhole, abre a possibilidade de podermos pensar a fotografia para
além de seu modo de existéncia hegemonico, marcado pelo paradigma moderno do instantaneo.
A multiplicidade dos modos de existéncia dos dispositivos artesanais também abre a
possibilidade de pensarmos em uma poética da imagem que se confunde com uma poética do
dispositivo fotografico; uma poética que se baseia na ideia de que quanto mais simples ¢ a
estrutura do dispositivo, mais complexas sdo as possibilidades de seu uso. Em Ver-o-Peso pelo
furo da agulha, o tempo se inscreve lentamente; o mesmo tempo indesejado que se demorava
para trazer a tona a imagem, nos primeiros daguerreotipos, hoje ¢ desejado como poténcia
poética de uma imagem que desvela outras formas de visibilidade para o mundo: uma imagem
construida de acasos, acidentes e intui¢des que se dilui em multiplas temporalidades; um tempo
em degelo que liquefaz os corpos em movimento e deixa no ar apenas uma névoa que se
evanesce. Borrdes, camadas, transparéncias, manchas, superposi¢des, marcas, granulagdes,
aberragdes, ruidos: poténcias da imagem para imaginar e inventar outros mundos. As
(re)invengdes do dispositivo sdo também (re)invengdes da paisagem urbana na cena

contemporanea.
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Figura 08 — camera pinhole de madeira (compensado), 120mm, 6x9cm.
Fotografia/arquivo digital. Acervo do autor.



Figura 09 — Fotografias da série Ver-o-Peso pelo furo da agulha, 2004. Fotografia analdgica com equipamento artesanal
pinhole/saida digital. Acervo do autor.
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Figura 10 — Fotografias da série Ver-o-Peso pelo furo da agulha, 2004. Fotografia analdgica com equipamento artesanal pinhole/saida
digital. Acervo do autor.




Figura 11 — Fotografias da série Ver-o-Peso pelo furo da agulha, 2004. Fotografia analégica com equipamento artesanal pinhole/saida
digital. Acervo do autor.




6.2 Entre calculos e imprecisoes: a fotografia pinhole em movimento

O tempo dilatado das fotografias do Ver-o-Peso, seus efeitos de sedimentacdes e
desmaterializagdes das imagens, me instigaram no sentido de pensar em um efeito cinema
pinhole. Se o cinema reconstréi 0 movimento a partir de sequéncias de imagens instantaneas,
como seria a reconstru¢cdo do movimento das imagens que captam a durag¢do e nao o instante?
Que mundo em movimento se reconstroi a partir de uma sequéncia de fotografias pinhole? Em
2006 comecei a experimentar materiais bem mais simples e baratos. Construi minhas primeiras
cameras pinhole feitas a partir da reutilizagdo pequenas caixas de fosforos (fig.12). Depois de
alguns testes, realizei o video ...feito poeira ao vento..., no mesmo ano de 2006. A ideia inicial
era fazer um traveling lateral da calcada onde os vendedores montam suas pequenas bancas
para vender peixes, mas durante o processo de pré-produc¢do do trabalho, optei por um
dispositivo mais simples: uma base circular de madeira, com 365 pequenas marcacdes
equidistantes em sua borda (fig.13), que foi fixada sobre um banco em determinada posi¢ao no
meio da feira, entre a calgada e o mercado; as marcagdes na base serviam de guia para o
posicionamento da camera; o procedimento de captagdo das imagens consistia em comegar a
fotografar em uma marcagao inicial, tomando trés fotografias e deslocando a cAmera a marcagao
seguinte a direita, repetindo a operacdo até que a camera retornasse ao ponto de partida. A
camera faria uma volta completa a borda da base de madeira e totalizaria um total de 1095 (365
x 3 = 1095) fotografias. Como cada camera pinhole de caixinha de fosforo poderia fazer uma
média de 25 fotografias, para realizar 1095 fotografias seriam necessarias 44 cameras (1095 +
25 = 43,8) pelo menos. Logo, a operacao dependia de certos célculos e proje¢des para que a
acdo funcionasse sem um problema que pudesse arruina-la, além dos problemas comuns que
fazem parte do processo. Foram levadas 45 cadmeras que eram usadas uma a uma seguindo o
procedimento que havia sido definido, quando o filme de uma camera chegava ao fim, essa
camera era numerada e outra tomava seu lugar na mesma marcagdo. Ao final de toda operacao,
que durou 4 horas e teve seus pequenos percalcos, foram usadas 38 cameras e realizadas 991
imagens. Ap0s a digitalizacdo e edigdo, a sequéncia de fotos rendeu um video de 3 minutos e
30 segundos de duracdo. O video ...feito poeira ao vento... representa, em meu trabalho, um
momento de passagem entre a fotografia e a imagem em movimento. No mesmo movimento
de desconstrucdo e desmontagem conceitual do dispositivo fotografico, operado pela sua
(re)invencdo — como construcdo artesanal da camera pinhole —, opera-se também um
movimento de desmaterializacdo da imagem fotografica como objeto de arte.

Desmaterializa¢do que ¢, ao mesmo tempo, uma ampliagdo dos potenciais da fotografia como
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imagem. Ampliacdo que se da pelo desejo de revisitagdo e (re)invencdo do dispositivo
fotografico, que agora pode ter sua utilizacdo potencializada pelas possibilidades de
acoplamento as tecnologias digitais de pos-producdo das imagens. Assim, uma sequéncia de
imagens precdrias e ruidosas, tomadas com cameras simples, feitas a partir de caixinhas de
fosforo, podem ser digitalizadas e editadas em programas de video para ganhar movimento e se
tornar um fluxo de imagens efémeras que diluem os objetos, as coisas, 0s seres € a paisagem
em uma mistura homogénea. Em ...feito poeira ao vento...(fig.14), a imagem se desmaterializa
duplamente: de um lado, por assumir um carater de fluidez fantasmatica e translicida, no qual
o tempo se deposita em camadas diafanas, as coisas perdem peso e se desmanchem no ar; por
outro lado, ao multiplicar-se em uma sequéncia de imagens, transformando-se em fluxo
continuo, em imagem em movimento: um cinema meio capenga em que as imagens saltitam de
modo imprevisivel, materializando-se para logo se desmancharem no ar inesperadamente. O
olhar do espectador ¢ posicionado no centro da feira, uma lenta projecdo das fotografias se
inicia e vai ganhando crescente aceleragdo, em um movimento panoramico, até finalmente
alcangar sua existéncia cinematica: poténcia de um entre-imagens que se situa em um fora da
fotografia, revelando a singularidade cotidiana daquele espaco, dirigindo nosso olhar ao que
nos escapa, ao que se dissolve e se esvai, feito poeira ao vento. As imagens em fluxo da feira —
cadticas e frenéticas, marcadas por uma agita¢do alucinante de corpos, gestos e mercadorias
circulantes — vao girando aos saltos em volta do espectador: imagens cambaleantes e instaveis
dos movimentos repetitivos dos vendedores de peixes; dos transeuntes apressados que surgem
feito fantasmas, aparecendo e desaparecendo como sombras; imagens em turbilhdo das nuvens
que passam velozes e cambiantes sob o céu de um azul saturado; imagens a desmaterializar os
automodveis em borrdes esfumacgados de cor no fundo apertado do horizonte da cidade; e, ao
final, toda a agitacdo se apazigua na imagem calma a balancgar os barcos, que sempre estiveram
ali do outro lado da calgada, ancorados no cais, e talvez nem tenhamos os percebido. A sensagao
que temos, entre uma imagem e outra, nesse fluxo intenso de ...feito poeira ao vento..., é¢ de que
nao damos conta de ver tudo nos intersticios de suas imagens, porque elas se sucedem no limite
do tempo possivel de transformar a simples proje¢do em movimento cinematico; no limiar de
nossa percep¢do, alguma coisa na imagem parece sempre que ficou para trds, um quase visto
que se perdeu. O looping é nos da oportunidade de ver novamente o ndo-visto inscrito no fluxo

das imagens, num movimento ciclico, como o movimento das marés.

Se ...feito poeira ao vento... estd ancorado em uma pratica experimental (com a camera pinhole),

0 processo, como um todo, vai muito além que a simples pratica experimental, pois tal processo
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esta ligado a algo bem mais amplo: trata-se de uma poética do dispositivo que se desenvolve na
relagdo de sinergia entre o fotdgrafo e a cdmera artesanal. Nessa relag@o, as imperfei¢oes da
camera suscitam pequenas invencdes que transformam a camera, amplificando-a em um
dispositivo analiticamente mais complexo, mesmo que mantenha suas poténcias de objeto
artesanal; a partir da camera artesanal, se inventa um dispositivo singular, pensado sob medida
para funcionar na captura da sequéncia de imagens na feira: sdo as cameras, seu suporte de
madeira com as devidas marcagdes, e todo o pensamento que projeta e programa anteriormente
a acdo, os calculos que definem as quantidade de imagens, de cameras e de tempo necessario
para realizar a operacdo. Uma poética do dispositivo comeca a se desenvolver no
aprofundamento das experimenta¢des com a camera artesanal. A partir da simplicidade de suas
estruturas basicas, de seu carater elementar, era possivel inventar novos dispositivos especificos
para determinadas situacdes. Assim, minha fotografia se expandiu para a linguagem do cinema
e do video; e, em seguida, me fez avangar em direcdo a projetos no campo da instalagdo em
video. As imagens se multiplicam ainda mais, com a expansao do nimero de canais, ganhando
mais espago e envolvendo o espectador no ambiente imersivo da videoinstala¢do. Em um lugar
qualquer ¢ uma série, realizada em 2009, que possui trés trabalhos: Em um lugar Qualquer —
Outeiro, Em um lugar qualquer — Belém/Brasilia e Somewhere — Alexanderplatz. Sao
dispositivos-paisagem que utilizam a estratégia da videoinstalagdo na tentativa de provocar o
observador em seu modo de pensar a paisagem, suas formas de (re)construcao e seus modos de
(re)invencdo; essas instalagdes foram apresentadas de diversas maneiras, em diferentes
situacdes, dependendo do espago expositivo e dos equipamentos disponiveis, sempre no sentido
de colocar o publico em um estado de imersdao, mesmo quando os trabalhos sdo apresentados
em dimensdes reduzidas. Aqui, portanto, a poética inventiva do dispositivo se amplifica ainda
mais, atravessando todo o processo, desde as (re)invengdes do dispositivo fotografico artesanal
aos possiveis modos de montagem do dispositivo videoinstalacdo. No primeiro trabalho da
série, Em um lugar qualquer — Outeiro, a ideia era reconstruir a paisagem de uma das praias de
rio mais populares, proxima a regido metropolitana Belém, através de uma videoinstalagdo em
seis canais, com duragdo de 2 minutos, apresentadas em looping: seis vistas fixas, mas que se
conectam lateralmente, formando juntas uma tnica visdo em panorama do lugar. O
posicionamento das telas ou das projecdes se conectam fisicamente para dar sentido a
reconstru¢do do espacgo que fora captado de forma fragmentada. A intengdo ndo € encontrar a
perfeicdo nessa reconstrugdo da paisagem, mas, sim, deixar evidente que a paisagem também ¢é

um conceito culturalmente construido, também ¢ uma inveng@o como afirma Anne Cauquellin:
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Para que eu tome consciéncia de se trata aqui de um projeto, de que essa paisagem ¢
construida por sua defini¢do, ¢ preciso que algo manque, que algo deixe de ser
evidente, que, de repente, uma perturbagdo se produza [...] O choque da falha faz
surgir um mundo que até entdo ndo se conhecia, descobre o horizonte que a coisa
ocultava (CAUQUELIN, 2020, p. 104)

A falha funciona como uma pista, um estratagema poético que pode revelar o que esta por tras
ndo s6 da paisagem, mas também da propria imagem: os processos de invencdo e toda uma
poética do dispositivo que precisa ser reinstaurada com a criagdo de outros dispositivos. As
falhas e imperfei¢des sdo, portanto, apenas pequenas pistas de todo processo que se mantém
oculto: um arduo processo de produgdo artesanal. Junto com um grupo de fotografos/artistas,
amigos de Belém, montamos praticamente um linha de produgdo de cidmeras artesanais: foram
170 cameras pinhole construidas a partir das pequenas caixinhas de fosforos. Construimos
também uma estrutura de madeira (fig.15), em forma de hexdgono, que funcionaria como um
pequeno cercado, com sua borda servindo de base para apoiar as cdmeras em um mesmo nivel,
mantendo-as também estdveis; na parte de dentro do suporte, seis fotografos ficavam
posicionados, cada um na dire¢do de um dos lados do hexagono; cada lado do hexdgono servia
de base para fixar uma camera, usando duas algas elasticas; sendo que cada um dos fotdgrafos
receberam uma média de 28 cameras. Cada fotégrafo podia fazer suas tomadas de modo
manual, em seu proprio ritmo, mas em assincronia uns com 0s outros, €m uma operagao na
qual o corpo do fotografo trabalha em sinergia com os mecanismos artesanais da cimera; o som
foi captado separadamente; ap6s a digitalizacdo e edigdo das sequéncias de imagens, tinhamos
seis videos da praia com diferentes pontos de vista, sendo que cada vista se conectava a outra
lateralmente, formando, juntas, mas com certa imprecisao, uma grande vista panoramica em 360°
da praia. Em um lugar qualquer — Outeiro (fig.16): a fotografia vai bem além das formas do
video ou do cinema, se expandindo para o formato da videoinstalacdo que estd associada a um
modo de imagem que se caracteriza pelo tempo distendido, lento e preguicoso da fotografia
pinhole, na qual as imperfei¢des, as incertezas e os ruidos carregam altas voltagens de poténcia
poética. Nos videos, vemos muitas camadas de tempo sobrepostas, em que banhistas,
vendedores e passantes aparecem e se desmaterializam, diante da imensiddo panoramica da

praia.

Em Somewhere — Alexanderplatz (fig.17), 2009, Berlim, o procedimento ¢ quase o mesmo, com
algumas mudancas na configuracdo do dispositivo de suporte para as cameras: foram usadas
apenas 120 cameras, a base de madeira foi trocada por seis tripés e foi preciso adaptar um

pequeno mecanismo para facilitar a troca das cameras. Em Somewhere — Alexanderplatz, a falha
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na conexao entre as vistas fica mais evidente, os prédios se repetem nas laterais dos videos, por
outro lado o fluxo de pessoas, das bicicletas, do pequeno trem, tudo acaba sendo acelerado e
potencializando a sensag@o de caos urbano e de como nossa presenca ¢ temporaria e efémera
no mundo. O som foi captado e editado separadamente com um pouco mais cuidado para marcar
as passagens do tram (bonde elétrico) que passa com uma certa frequéncia; € um som construido
de modo a ficar como um ruido de conversas aleatérias em meio ao espaco urbano. O terceiro
trabalho da série, Em um lugar qualquer — Belém/Brasilia, foi realizado a partir a animagao de
325 fotografias capturadas com cameras feitas de caixinhas de fosforo durante um voo entre as
cidades de Belém e Brasilia. As treze cameras utilizadas sequencialmente durante o trajeto eram
apoiadas na propria janela do avido da fileira de poltronas niimero 23, escolhida previamente
para ter uma boa visio da asa. E o que vemos no video: sempre a asa do avido, centralizada na
imagem, passando em meio as nuvens que se movimentam transitorias ao fundo, no horizonte
—nuvens fluidas que ora se desfazem, ora se aglomeram, ora envolvem nosso olhar em brumas,
cambiando a luz bruxuleante sobre as asas. O video entdo precisa ser duplicado de forma
espelhada para ser projetado de forma simétrica e sincronizada nas paredes opostas de uma sala
construida de tal forma que o publico possa passar entre as duas proje¢des. Outras montagens
sdo possiveis utilizando dois televisores (ou projegdes) em um canto de parede. Em um lugar
qualquer — Belém/Brasilia aparentemente apresenta a mondtona e peculiar vista da asa de um
avido, mas essa mondtona paisagem em deslocamento guarda uma pequena surpresa ao final: a
aterrissagem no aeroporto de Brasilia com a subita mudanga de movimento das nuvens. A
montagem do trabalho, com as duas imagens duplicadas parece nos transformar no proprio
dispositivo em voo, como se fossemos o proprio dispositivo-paisagem a se deslocar

imaginariamente pelo céu.
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Figura 12 — camera pinhole construida a partir da reutilizagdo pequenas caixas de fosforos. Fotografia digital. Acervo do autor.

Figura 13 — base de madeira, usada como apoio na tomada da sequéncia de fotos para o video ...feito poeira ao vento...
Fotografia digital. Acervo do autor.



Figural4 — Algumas das fotografias pinhole da sequéncia de imagens do video ...feito poeira ao vento... Fotografia analdgica
com equipamento artesanal pinhole/saida digital. Acervo do autor.




Figura 15 — Estrutura de madeira em forma de hexdgono que servia de base de apoio para as cAmeras pinhole. Fotografia digital.
Acervo do autor.



Figura 16 — Em um lugar qualquer - Outeiro montada na galeria da Funarte, em Brasilia, sequéncia das vistas e detalhe de uma fotografia.
Fotografia analogica com equipamento artesanal pinhole/saida digital. Acervo do autor.



Figura 17 — Somewhere — Alexanderplatz, tomadas das fotos utilizando tripés e instalagdo montada em Belo Horizonte. Fotografia digital.
Acervo do autor.




Figura 18— sequencias de fotografias pinhole da videoinstalagdo Em um lugar qualquer — Belém/Brasilia. Fotografia analdgica com
equipamento artesanal pinhole/saida digital. Acervo do autor.




6.3 Horizontes (quase) sem fim

Na série de videoinstalagdes Em um lugar qualquer, o dispositivo elementar da camera
artesanal amplificou-se estruturalmente com plataformas, suportes e adaptagdes externas, assim
como também ampliou sua estrutura de apresentacdo no espaco expositivo: sdo algumas das
possibilidades inventivas que surgem da experimentacdo e do jogo com o esse tipo de
dispositivo. Nesse processo que envolve experimentagdes, descobertas e invengdes, vao
surgindo ndo apenas novas possibilidades de configuragcdo estrutural do dispositivo, mas
também de diversos outros modos de utiliza-los: formas de individuagdo da fotografia pinhole.
A invengdo, como afirma Simondon (2012, p.183, traducdo nossa) “¢ o resultado de uma
interagdo entre um campo real de finalidade e um campo de experiéncia acumulada”. A
experiéncia pratica parece indicar, ou instigar, possiveis caminhos que se tornam desafiadores
para a relagdo inventiva entre o fotdgrafo e o dispositivo. Assim surgiu a série de imagens
panoramicas Extremo horizonte; talvez ndo por acaso as primeiras imagens foram realizadas
em Brasilia, cidade de vastos horizontes. Aquilo que no inicio do processo poderia ter sido
considerado uma falha ou defeito técnico (a sobreposicdo das margens laterais entre dois
fotogramas consecutivos de um mesmo filme), logo se tornou uma possibilidade poética, um
resultado que poderia ser desejavel ou ser buscado conscientemente. E na percepgdo dessa
possibilidade de se somar vistas lateralmente sobre o mesmo filme negativo que surge a ideia
de tentar construir uma imagem panoramica: com a camera sobre o tripé, uma primeira tomada
¢ feita; depois, avanga-se o filme o suficiente para que o proximo fotograma sobreponha sua
borda lateral a borda do fotograma anterior, criando uma emenda; desloca-se a camera a um
determinado angulo para que a préxima vista também se encaixe lateralmente na vista anterior;
o procedimento pode ser repetido quantas vezes o fotoégrafo o desejar até o limite do tamanho
do filme. O processo ¢ realizado de forma muito intuitiva, sempre baseado nas experiéncias
anteriores: o avango do filme, entre as tomadas das vistas, o deslocamento angular da cAmera,
definem se objetivo serd alcancado e qual o nivel de sobreposi¢ao entre as bordas de um
fotograma e outro. Por outro lado, novamente, o que poderia ser considerado um erro ou uma
imperfei¢do se revela como a abertura de novas possibilidades e poténcias poéticas. A produgao
de imagens utilizando uma camera pinhole muitas vezes parece andloga a0 modo como
Simondon descreve a produg¢do artesanal:

no artesanato, todas as condigoes dependem do homem; a fonte de energia ¢ a mesma

que a fonte de informagdo. Ambas se encontram no operador humano; a energia esta

ai como a disponibilidade do gesto, o exercicio de uma for¢a muscular; a informagao
reside ali tanto como aprendizagem, obtida do passado individual enriquecido pela
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educagdo, quanto pelo exercicio em curso do equipamento sensorial, controlando e
regulando a aplicagdo dos gestos aprendidos no material concreto da matéria de
trabalho e nos caracteres particulares da finalidade (SIMONDON, 2017, p.292,
traducdo nossa).

Analogamente a operagdo de uma tomada de forma na produgdo artesanal, descrita acima por
Simondon, as condi¢cdes de tomada de forma de uma imagem pinhole, na relagdo entre o
fotografo e sua camera, também estdo centradas muito mais do fotdégrafo — aquele que atua
como o modulador das energias e das informacdes, ao controlar e regular de forma recorrente
os poucos elementos de controle manuais da camera e as informagdes que esta lhe retorna como
ferramenta de produg¢do de imagens. Do mesmo modo que o artesdo dialoga com a madeira que
esculpe através de seu cinzel, o fotégrafo também dialoga com a luz e todas as coisas do mundo
quando (in)forma a imagem através do dispositivo fotografico artesanal. Mas no caso do
fotografo, que utiliza a técnica pinhole, para (in)formar a imagem € necessario que ele dé forma,
primeiro, a sua camera. A fatura da cdmera faz parte da fatura da imagem. O processo de
individuacdo das imagens de Extremo horizonte envolve, em um primeiro nivel, a
individualizacdo da camera; e sua singularizacdo como imagem panoramica também envolve a
individuacdo do processo inventivo de relagdo entre fotografo e camera. Nesse sentido, o
processo estad sempre em devir: se, de inicio, as vistas eram adicionadas lateralmente como que
por justaposi¢do para formar uma imagem panoramica (fig.19), mais a diante, o processo
comega a se modificar. Por que ndo mover a camera lateralmente e passar o filme ao mesmo
tempo enquanto se mantém o filme em exposi¢do continua, captando a imagem de uma so6
tomada? Foi a pergunta que me ocorreu, ao imaginar o procedimento de somar vistas de um
modo acelerado até um limite em que ndo seria necessario fazer varias tomadas, mas somente
uma longa exposi¢do em modo de varredura (fig.20). Se, antes, tinhamos uma imagem
panoramica que era o resultado da adigdo de vistas distintas e individuais que podiam algumas
vezes se misturar ou repetir por superposi¢do, com o outro procedimento de captura da imagem,
a sobreposi¢cdo das imagens se torna parte intrinseca do processo, em funcdo do tamanho da
janela interna onde a imagem se projeta dentro da camera. Essa janela interna da camera, que
antes definia o formato da imagem, passa, entdo, a funcionar como o campo de varredura e,
portanto, de misturas das imagens que se projetam no interior da cdmera. Para realizar uma
passagem de filme mais fluida e continua, foi necessario utilizar uma pequena manivela que foi
improvisada com uma chave tetra e um prendedor de roupa (fig.21), o conjunto podia
movimentar o filme dentro da cdmera sob a leve pressdo do dedo indicador em movimento

circular. Dependendo da combinagdo de parametros como o deslocamento do filme dentro da
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camera, a velocidade de giro da camera em torno de seu eixo (ou em deslocamento lateral), e
das condi¢des de luz ambiente sobre os elementos da paisagem, podia-se chegar a diversas
possibilidades como resultado final. O processo, portanto, ¢ marcado pela incerteza e pelo
acaso: os elementos da imagem se misturam em contornos indefinidos, em transparéncias,

camadas, arrastamentos e borroes.

Mais tarde comecei entdo a diminuir o tamanho da janela interna da camera de modo que ela se
tornou uma fenda vertical de 0,5 cm de largura (fig.22); assim, a 4rea de imagem que se projeta
sobre o filme durante a tomada da foto ¢ bem menor, o registro ganha certa acuidade, mas fica
mais suscetivel a efeitos do movimento relativo entre a passagem do filme e movimento da
camera. Se nas primeiras imagens, havia uma preocupaciao em se manter uma certa estabilidade
da camera, depois, essa preocupacgao passou a ser ignorada e a instabilidade também se tornou
parte de uma escritura poética na imagem. Durante uma residéncia na Holanda, em 2012, fui
descobrindo novos desdobramentos e possibilidades de movimento da camera: o uso da
bicicleta como meio de transporte didrio, de alguma forma, me fez pensar na possibilidade de
experimentar deslocamentos laterais continuos durante a captagdo das imagens; uma camera
pinhole Holga 120mm (toy camera) foi modificada internamente para funcionar como camera
de fenda; externamente, uma bracadeira foi adaptada ao botdo de passagem de filme para
funcionar como manivela; um suporte também foi construido para fixar a cdmera na bicicleta;
assim, o dispositivo se transforma e se amplifica. Um outro dispositivo se inventa na
compatibilizagdo dos potenciais da camera pinhole com as possibilidades de movimento da
bicicleta. Esta invencdo permite a individuagdo de outras formas de imagens panoramicas. A
camera, portanto, se liberta do tripé e ganha espaco no guidao da bicicleta (fig.23). As imagens
comegam a ficar mais compridas, hiper panoramas, comeg¢am a ocupar a extensdo total dos
filmes: com filmes formato 120mm ¢ possivel fazer imagens em negativo no tamanho 6,0cm x
70,0cm que podem atingir um tamanho final de 60,0cm x 700,0 cm. Muitos ruidos sao
incorporados ao processo: falhas, imperfeicdes e acidentes que sdo muito bem vindos ao
processo. H4 uma poténcia poética na instabilidade dessa imagem que a projeta para um campo
pictorico, onde cor e textura sdo dadas por um certo gestual, por uma ac¢do. O novo dispositivo
cameray/bicicleta/corpo funciona quase como um escaner de horizontes, em que o acaso ¢
imanente a imagem, em um processo parecido com o do video ...feito poeira ao vento..., em
que o fotografo determina apenas o espagco em que vai atuar, no entanto, apos iniciar o processo
de captagdo da imagem, tudo o que acontece em frente as cdmeras estara subordinado as leis do

acaso. A etapa seguinte do processo de individuacdo nessa série de imagens panoramicas
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pinhole, acontece quando a camera passa a ser utilizada de forma mais livre (fig.24), sem
intermediagdo de um tripé ou da bicicleta, sendo controlada diretamente pelas maos do
fotografo. Assim, o dispositivo fotografo-cimera combina os caracteres singulares da
imprecisdo e da intui¢ao que estdo contidos nos movimentos das maos do fotografo, que gira o
filme com sua manivela improvisada e, ao mesmo tempo, move livremente a camera, em um
movimento de corpo que ¢ quase uma danga em sincronia com a arquitetura da cidade. Nessa
danca, surge uma extensa imagem que ¢ como um trago, paisagem em escritura, de uma cidade
que se revela entre as camadas de tempos, sombras e arrastamentos, ali no limite entre o visivel
e o (in)visivel, entre luminosidades e opacidades, entre vertigens e lentiddes. O tempo se alastra
sobre a extensdo da imagem, amalgamando os signos do espaco urbano em feixes de luz e
sombras (fig.25); camadas de tempo que as vezes se arrastam embacando a vista, mas que
também podem se cristalizar em uma instavel nitidez. Uma outra cidade emerge desse fluxo de
formas e cores, entre ranhuras verticais, texturas, manchas, borrdes e fantasmagorias: uma
cidade (re)inventada como objeto-imagem que realimentard nosso ciclo recursivo de

imaginagao e invencgao.

Em Extremo horizonte, a paisagem urbana ¢ (re)inventada em vastos horizontes quase sem fim
(fig.26), a partir de (re)invencdes do dispositivo fotografico, em um processo de individuagao
da imagem que potencializa a duracdo como realidade pré-individual do fotografico. A duragao
— que antes se constituia como um dos problemas que precisavam ser compatibilizados para
devir uma fotografia do instantaneo, para que a fotografia moderna pudesse emergir com toda
sua for¢a e hegemonia — se conservou na fotografia como um dos resquicios de uma carga pré-
individual impregnada de muitos potenciais e virtualidades, que se constituem agora em

singularidades na imagem panoramica de Extremo horizonte.
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Figura 19 — De inicio, as vistas eram adicionadas lateralmente como que por justaposi¢ao para formar uma imagem
panoramica como ¢ possivel perceber nas imagens acima. Fotografia analogica com equipamento artesanal
pinhole/saida digital. Acervo do autor.




Figura 20— Ao modificar o procedimento para uma tomada continua da imagem, em uma longa exposi¢do em modo
de varredura, a sobreposi¢do das imagens se torna parte intrinseca da imagem. Fotografia analégica com equipamento
artesanal pinhole/saida digital. Acervo do autor.




Figura.21— Manivela improvisada com uma chave e um pregador de roupas para passar o filme de modo mais estavel. Fotografia digital. Acervo do autor.

Figura 22— Modificagdes em uma camera pinhole Holga: fenda interna e bragadeira adaptada como manivela. Fotografia digital. Acervo do autor.

Figura 23—Camera pinhole acoplada ao guiddo da bicicleta por um suporte de metal. Fotografia digital. Acervo do autor.
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Figura 24— Com a camera acoplada ao guiddo da bicicleta, as panordmicas ganham em extensdo e instabilidade; Logo a camera passara a ser
usada diretamente pelas maos do fotdgrafo, ganhando fluidez nas imagens. Fotografia analogica com equipamento artesanal pinhole/saida digital.
Acervo do autor.




Figura.25— O tempo se alastra sobre a extensdo da imagem, amalgamando os signos do espago urbano em feixes de luz e sombras. Fotografia
analdgica com equipamento artesanal pinhole/saida digital. Acervo do autor.
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Figura 26— Em Extremo horizonte, a paisagem urbana ¢ (re)inventada em vastos horizontes quase sem fim. Fotografia
analdgica com equipamento artesanal pinhole/saida digital. Acervo do autor.



6.4 Dispositivo-paisagem: instalacoes e intervencdes com cimeras obscuras

Ao tentar pensar o dispositivo fotografico como parte integrante do préprio discurso poético,
procurei simplificé-lo a0 maximo, reinventando-o, restituindo os potenciais pré-individuais de
sua existéncia mais basica e fundamental; ao torné-lo estruturalmente mais simples, permite-se
uma diversidade maior em seu uso, o que pode nos ajudar a compreender melhor o processo de
seu funcionamento e, portanto, da rede de relagdes que ele engendra no mundo. O que ¢ uma
camera artesanal pinhole, sendo uma camera obscura em sua esséncia, sem visor, sem lentes,
sem mecanismos complexos? Assim, utilizei a camera pinhole artesanal como um dispositivo
elementar e esquematico para construir outros dispositivos mais especificos e (re)inventar meu
proprio modo de fazer fotografia, ampliando minha produgdo fotografica para um lugar de
fronteira com outras linguagens e técnicas no campo das artes, para um fora da fotografia, ou,
pelo menos, para além das fronteiras das formas fotograficas que se tornaram hegemonicas com
a fotografia moderna; logo, minha produ¢do fotografica comeca a transitar pela imagem em
movimento entre o video e o cinema, pelas videoinstalagdes e pela formas pré-cinematograficas
das imagens panordmicas e outras experimentacdes. Nessa (re)invengdo do dispositivo
fotografico, por simplificacdo de sua estrutura, me interessava chamar a atengdo para a
importancia do processo de fatura das coisas, principalmente daquilo que estrutura e da
sustentacdo a imagem, mas quase sempre se oculta sob sua superficie. Pensamento poético que
dialoga diretamente com o conceito de imagem técnica de Flusser e de modo mais amplo com
as implicacdes do conceito de individuagdo de Simondon. Flusser faz uma critica a proliferagao
das tecno-imagens e os perigos, associados a essa proliferacdo, de uma sociedade global
totalitaria e centralmente programada. Segundo Flusser (2002, p.25), “pelo dominio do input e
do output, o fotdgrafo domina o aparelho, mas pela ignorancia dos processos no interior da
caixa, ¢ por ele dominado”; ou seja, para que as imagens fotograficas ndo se tornem alienantes
ou enganadoras, ¢ necessario entender o que acontece no interior do aparelho que a produz, ¢
preciso que se tenha consciéncia de que a fotografia, como imagem técnica, € feita de conceitos,
de processos simbdlicos, e, portanto, ndo se constitui do mesmo modo que as imagens
tradicionais. “As imagens técnicas ocultam e escondem o célculo (e, em consequéncia, a
codificacdo) que se processou no interior dos aparelhos que a produziram” (FLUSSER, 2008,
p-29). Se ndo conseguimos compreender o que ha por tras das imagens técnicas elas podem se
tornar opacas, provocando idolatria e alienacdo. Enquanto, para Simondon, s6 € possivel
conhecer verdadeiramente as coisas pelas relagdes que as constituem, ou seja, mais por seus

processos de individuacado, e ndo a partir de termos ja dados ou individuos ja constituidos. Seu
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método consiste em considerar a relagdo como o modo central da existéncia dos seres, na qual
a esséncia individual das coisas esta na relacdo ativa que, a0 mesmo tempo, as constituem,
intrinseca e extrinsecamente, como integrantes de um sistema maior de relagdes. Segundo
Simondon:
“¢ preciso achar o ponto de vista a partir do qual se pode apreender o individuo como
atividade da relag¢@o, ¢ ndo como termo dessa relagdo; o individuo, propriamente
falando, ndo esta em relagdo nem consigo mesmo, nem com outras realidades; ele € o

ser da relagdo, e ndo ser em relagdo, pois a relagdo € operagdo intensa, centro ativo”
(SIMONDON, 2020a, p.78).

A teoria de Simondon implica, portanto, um outro modo de pensar o mundo, baseado em uma
visdo sistémica e ndo mais metafisica, nos termos da tradi¢cdo filosofica; de seu pensamento
podemos apreender para a fotografia, e para arte, a importancia dos processos de fatura da
imagem, como processos singulares que envolvem varios niveis de individuagdo. Dialogando
com tais questdes, o processo de simplificagdo da cadmera pinhole se aprofunda ainda mais no
sentido de mergulhar no campo dos dispositivos que fazem parte da realidade pré-individual da
fotografia: o universo das cameras obscuras. Assim, a cdmera pinhole se simplifica para retomar
a condicdo de camera obscura passando a ser usada ndo mais apenas como objeto técnico para
produzir imagens fotograficas, mas agora como elemento (técnico-estético-poético) integrante
da obra de arte em si mesma. O dispositivo, portanto, abandona sua funcdo de camera
fotografica; deixa de fixar imagens, com seus recortes de tempo/espago — abandona até mesmo
os recortes de tempo em degelo das cameras pinhole —, para retomar os potenciais de desejo
pela apreensdo do efémero e transitorio que sempre habitaram as imagens magicas que se
projetam dentro da camera obscura: experiéncia que (re)atualiza a imaterialidade e a
virtualidade dessa imagem pré-fotografica com a potencialidade do sentimento daqueles
precursores e inventores que ardiam em desejos, na expressao de Daguerre, pela invengdo da
fotografia. O dispositivo, que ja era minimo, torna-se entdo pré-individual, pré-fotografico. A
camera obscura passa a ser um elemento de base na composi¢do e construcao de trabalhos como
instalacdes e intervencdes urbanas operando na paisagem da cidade de forma mais incisiva,
integrando, de maneira Unica e singular, a sua estrutura de objeto ao espago e a arquitetura do
lugar onde ¢ instalado, fazendo dessa integragdo um lugar de experiéncia poética. Dependendo
do tipo de empilhamento ou arrumagdo das cameras no espaco urbano, seria possivel construir
muitas formas ou configuragcdes instalativas que provocassem e envolvessem o

transeunte/observador.
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Minhas primeiras cAdmeras obscuras eram feitas com caixas de papeldo pintadas de preto por
dentro, em sua face frontal fixava-se uma lupa (quanto maior o didmetro, maior a luminosidade
da imagem projetada para dentro da camera); a parte do fundo (oposta a face frontal) deixava-
se aberta para que o observador/expectador pudesse visualizar a imagem que se projetava em
um papel vegetal fixado dentro da caixa entre a face frontal e o fundo aberto; de acordo com a
combinag¢do entre formato de caixa, tipo de lupa e posi¢ao do papel vegetal em seu interior, sao
definidas algumas questdes técnicas: como angulo de abertura da imagem, aumento da imagem,
plano focal e brilho da imagem. As imagens dentro das cdmeras tem uma profundidade de foco
muito pequena, o que significa que elas possuem um foco bastante seletivo, sendo possivel
ajusta-las para focalizar apenas um determinado plano focal escolhido a uma certa distancia da
camera; a posi¢do do papel vegetal dentro da caixa determina a escolha do que ficara focalizado
ou ndo; o fotdgrafo, entdo, pode escolher focalizagao dos objetos, de modo mais proximo ou
mais distante, posicionando o papel vegetal no interior da camera, respectivamente de modo
mais distante ou mais proximo da lupa. Como se trata de um conjunto de cameras obscuras
abertas, para que a proje¢do da imagem no interior das mesmas se torne visivel, tendo boa
luminosidade e brilho, é necessario seguir algumas estratégias de posicionamento do trabalho
no espaco onde sera instalado: a frente das cdmeras obscuras ¢ necessario haver muita luz; para
o lado de tras do conjunto (de onde pode se olhar para dentro das cameras) ¢ necessario haver
pouca luminosidade, um espaco de sombra, para proteger a projecao luminosa da imagem que
ocorre sobre o papel vegetal. Logo, o posicionamento do trabalho, em relagcdo aos limites entre
luz e sombra, nos lugares em que ¢ instalado, € crucial. Os materiais envolvidos para construir
uma camera obscura sdo muito simples, baratos e de facil aquisi¢cdo: uma caixa de papeldao, um
papel vegetal, uma lupa, tinta preta e alguns pedagos de fita adesiva. Logo, para quem se depara
com uma imagem colorida projetada dentro de uma caixa de papeldo, feita de material tao
simples e precario, hd um certo espanto, um sentimento de surpresa e encantamento. Estamos
extremamente distanciados de uma compreensao dos processos de codificagdo, construcao e
fabricacdo que se ocultam sob as interfaces dos dispositivos tecnoldgicos usados diariamente
por nds; do mesmo modo que também nos acostumamos com as facilidades de tradugdo que as
interfaces operam em relagdo aos processos que nos parecem tecnologicamente tdo complexos
e indecifraveis, que, quando vemos uma tecnologia mais simples funcionando de forma direta,
sem a necessidade de um sistema de interface ou de decodificagdo, h4 sempre uma sensagdo de
deslocamento, de estranhamento. E do mesmo modo que hé essa sensagdo de estranhamento

em relacdo a tecnologia precdria do dispositivo, hd também um sentimento analogo em relagao
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a percepcdo da paisagem através do mesmo. Esse duplo deslocamento provocado pela
intervengdo do dispositivo ¢ uma verdadeira experiéncia: uma experiéncia poética do
dispositivo-paisagem que acontece por um deslocamento do olhar sobre o cotidiano, sobre o
habitual. O dispositivo-paisagem atua como um ruido, uma falha, como aquele pequeno detalhe
que inesperadamente se eleva, pungente, no horizonte do cotidiano, diante de nossos proprios
olhos e faz surgir, a0 mesmo tempo, a magia da técnica e o espaco-em-paisagem. E nessa
suspensdo do cotidiano, nas fissuras provocadas pelo dispositivo-paisagem, que ocorre o
deslocamento e a possibilidade de ver além, desvelando o que hé por trds das interfaces dos
dispositivos técnicos para ter a experiéncia de um olhar-em-paisagem no sentido que aponta
Karina Dias (2010, p.154): “Olhar-em-paisagem é subtrair o peso do cotidiano, ¢ olhar o espaco
que nos cerca como paisagem, ¢ pensar o evento absolutamente banal como uma presenca
extrema, como algo que esta ali, em permanéncia, a espera do nosso espanto”. As intervengdes
e instalacdes com as cameras obscuras colocam em questdo o dispositivo fotografico e a
paisagem urbana: as efémeras imagens projetadas em seu interior provocam os transeuntes em
dois sentidos, desafiando-os a descobrir o mundo (in)visivel da técnica e da paisagem que o
enreda. Os multiplos recortes que as cdmeras provocam na paisagem urbana invertem a imagem
do mundo. O olhar do fotégrafo, através do dispositivo, encontra par no olhar distraido dos
transeuntes, em meio a correria diaria de um cotidiano cheio de excessos que entorpecem o0s
sentidos. Nesse sentido o fotografo ndo mais fotografa fixando imagens em suportes materiais,
o que ele faz ¢ apenas compartilhar seu multiplo e efémero olhar com os transeuntes mais
distraidos — aqueles poucos que conseguem perceber o inusitado em seu espago habitual e
cotidiano —, atraindo-os a observar a multiplicidade ou a singularidade das imagens contidas
nas vistas invertidas que transformam em paisagens os ndo-lugares mais banais e esquecidos
da cidade. As vezes, atraido por esse elemento estranho e inusitado que emerge em meio ao seu
lugar de passagem habitual, o transeunte se arrisca a olhar (com outros olhos?) para dentro das
cameras, experimentando, assim, uma paisagem, antes (in)visivel, que sempre habitou seu

mundo cotidiano, mas apenas se revelou através do dispositivo-paisagem.

Os primeiros trabalhos, utilizando as cameras obscuras como elementos de base para
instalacdes e intervencdes urbanas, aconteceram em 2014, nas cidades de Belo Horizonte, Sao
Paulo e Brasilia. Essas intervengdes e instalacdes in situ ou site specific, se propunham a um
didlogo com a paisagem urbana, com determinados ambientes e com a especificidade de alguns
espagos; as intervengdes apresentam recortes especificos da paisagem e sdo geralmente

instaladas em lugares de passagem: ora aproveitando os limites dos espacos arquitetonicos que
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definiam uma passagem entre areas internas e externas; ora buscando os limites, nos lugares
abertos da cidade, entre espagos de luz e espagos de sombra. No inicio, utilizei grandes caixas
cubicas de papeldao para fazer as cadmeras obscuras, elas podiam ser fixadas em lugares com
paredes de vidro ou colocadas entre os galhos de arvores proximas as passarelas de pedestres.
Também usei pequenos tubos de papeldo que tinham o aspecto de pequenas lunetas e podiam
ser mais facilmente fixadas em estruturas de vidro de em alguns espagos arquitetonicos (paradas

de onibus e alguns prédios publicos), de passagem ou de espera, na cidade.

Em Belo Horizonte, uma instalagdo (fig.27) com as cameras obscuras foi montada dentro da
galeria Oi Futuro, na mostra coletiva Gambiologos 2.0 (2014). O trabalho foi pensado de modo
a provocar a interacao do publico com a instala¢dao. Era uma pequena parede (2,00m X 2,50m)
construida a partir do empilhamento de 50 caixas de papeldo, de formatos e tamanhos varidveis,
que foram recolhidas em supermercados. As cdmeras escuras apontavam para o mesmo lugar:
uma cadeira branca iluminada. Na parte de tras da instalacdo, dentro de cada uma das cameras,
podiamos ver a imagem da cadeira branca projetada sobre o suporte de papel vegetal. O painel
de cameras formava um grande mosaico de imagens em tempo real e em sincronismo, mas sem
nenhuma tecnologia eletronica envolvida. Diferentemente das videoinstalagdes, em que o
espectador experimentava o trabalho pelas relagdes perceptivas de espago-tempo, através de
uma imersao no ambiente expositivo, as instalacdes com as cdmeras obscuras tém como base o
objeto em si, propondo uma relagdo mais ativa com o observador/espectador, convidando-o a
jogar com o dispositivo, a descobrir seu funcionamento, a desvendar os segredos da caixa preta
de Flusser. A cadeira vazia posicionada a frente das cdmeras tenta provocar a interagdo do
publico, estd a espera de ser ocupada por alguém. E se ha uma tensdo inicial em ocupar a
cadeira, logo a tensdo se dilui quando se descobre que as imagens da cadeira se projetam dentro

das cameras e ¢ possivel fotografar através do dispositivo.

Em S3do Paulo, meu primeiro trabalho de intervencao urbana foi realizado no centro historico
da cidade: uma pequena parede com 27 cameras obscuras de papeldo, no tamanho
40cmx60cmx80cm, foi montada em plena Praga da S¢ (fig.28), em um movimentado sabado
de um més de gosto de 2014. As cameras foram estrategicamente montadas em um ponto da
praca onde as sombras das arvores tracavam um limite em relacdo a luz do sol; o
posicionamento estratégico do trabalho ¢ fundamental para que a visualiza¢do das imagens se
dé de forma mais eficaz; a catedral, para onde as cameras estavam direcionadas, tinha a projecao

de sua imagem multiplicada em algumas das cameras. Nesse lugar de intensa circulagdo e com
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um publico extremamente heterogéneo, rapidamente formou-se um alvorogo em volta do
trabalho. Muitos comentérios curiosos e até discussdes calorosas sobre a formagao das imagens
foram provocados pelo trabalho. A um primeiro olhar poderia parecer que as caixas continham
fotografias posicionadas de ponta cabeca (fig.29), mas depois percebe-se o0 movimento, o fluxo
dos transeuntes, as variacdes da luz do sol sob a passagem lenta das nuvens; algumas pessoas
reagem incrédulas ao perceberem que aquelas imagens eram produzidas pelo sistema 6tico
primario constituido pela cAmera obscura; outras pessoas ja chegavam sacando seu aparelho de
smartphone do bolso para tomar uma foto da catedral através de alguma das cameras obscuras;
em uma das caixas, a imagem parecia estar sempre desfocada, mas quando alguém se
aproximava a cerca de um metro de distancia, seu rosto se projetava perfeitamente dentro da
mesma, provocando mais interagdes algumas pessoas tentando fazer retratos das outras através
das caixas. Portanto, o espago ¢ sensivelmente alterado pela presenca da obra: “a intervengao
(re)organiza, (re)orienta, (re)dimensiona, (re)une, atrai para si componentes do seu entorno, ao

mesmo tempo em que ¢ pura alteridade, cesura absoluta no ordinéario” (DIAS, 2010, p.194).

Em outra forma de interven¢do foram utilizadas pequenas cameras escuras em forma de tubos
cilindricos que eram fixados nas estruturas de vidro de algumas paradas de 6nibus do centro de
Sao Paulo; os dispositivos funcionavam como pequenas lunetas ou Olhos mdgicos (fig.30),
como foram intituladas. As cameras eram fixadas em conjuntos de 5 unidades alinhadas
lateralmente, eram instaladas de modo que pareciam atravessar as superficies transparentes; o
proprio formato e a semelhanga com uma luneta eram um convite a curiosidade dos transeuntes,
que se aproximavam arriscando um olhar através do dispositivo. A imagem se apresenta como
um pequeno recorte, em formato circular, da paisagem urbana — fragmentos da cidade, sinais
poéticos em forma de ruidos, deixados pelo fotografo para os pedestres mais distraidos —,

revelando detalhes do cotidiano de uma cidade muitas vezes (des)conhecida.

A terceiro trabalho apresentado em Sao Paulo que utilizava o conceito da cadmera obscura, foi
uma instalacgdo in situ (site specific), intitulada Suspiro (fig.31), realizada no casarao do espago
de artes Phosphorus, localizado no centro historico da cidade. No prédio havia uma janela que
devolvia ao olhar uma vista da cidade em perspectiva: duas paredes laterais em primeiro plano,
como prolongamento do proprio prédio; abaixo um telhado coberto por uma lona laranja; um
pouco mais a frente, dois prédios posicionados quase que simetricamente de um lado e de outro;
e, ao fundo bem distante, posicionado ao centro, um pequeno prédio por tras de um viaduto no

qual ainda podia-se distinguir o fluxo intenso dos automoveis. Na janela foi instalada uma
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grossa cortina na qual foi feito um pequeno corte circular de 100mm de didmetro, a uma altura
de 1,65 cm do chao; no corte foi instalada uma lupa de mesmo didmetro; em frente a cortina,
descia do teto até o chao uma folha de papel vegetal de 1,10 metros de largura. A vista da janela,
projetava-se através da lupa sobre a tela de papel vegetal, formando uma imagem invertida que
podia ser vista por um espectador/observador dentro do prédio. Apds instalado o trabalho, um
pequeno detalhe inesperado acontece: o fluxo de ar que passa pela janela provoca alguns
deslocamentos na cortina, inflando-a e desinflando-a, feito vela de barco, de acordo com a
direcdo do vento. E nesse movimento de vai e vem, algumas vezes suave, outras de modo
vertiginoso: a lente, ora se aproxima, ora se afasta do suporte de papel no qual a imagem ¢
projetada, produzindo mudancas de focalizagdo. Por alguns instantes a imagem se apresenta
como um simples borrdo de luz, em forma de circulo, projetado sobre o suporte; mas,
dependendo da acdo do vento, esse borrao de luz se transforma, vertiginosa ou mais lentamente,
em uma brilhante, colorida e nitida imagem da cidade. Em Suspiro: a paisagem parece respirar
entre borrdes de luz e a nitidez da imagem; o espectador/observador precisa de tempo para
vivenciar o trabalho e poder aprendé-lo, percebendo os movimentos ndo apenas da imagem,
mas do proprio dispositivo. As vezes, o movimento de focalizagdo da imagem, provocada pelo
vento, cria a sensacdo de deslocamento em direcdo ao interior da imagem; a mudanga
vertiginosa de diferentes planos focais entrando em foco, produz uma sensagdo de mergulho,
como se estivéssemos em pleno voo para dentro da imagem; ¢ necessario estar presente para
experimentar e perceber melhor o trabalho, mais ainda: ¢ preciso demorar-se nele para ser

atingindo pelas surpresas ocultas que o mesmo carrega.

Em Brasilia, as intervengdes aconteceram de modo crescente: desde pequenas inser¢des de
caixas (cameras obscuras) solitarias, fixadas entre os galhos de arvores préximo ao passeio de
pedestres, até grandes estruturas com um numero de caixas varidvel que dependia do espago
arquitetonico com o qual a intervencao dialogava. Foram realizadas intervengdes na Estacao
rodovidria central, no prédio da Universidade de Brasilia, em uma passagem de pedestres nas

entre-quadras 704/705 Norte e em algumas paradas de 6nibus da W3 Norte.

Na rodovidria, sessenta cameras obscuras de caixas (40cm X 52cm X 72c¢m) de papeldo foram
instaladas sob a marquise, na entrada da rodoviaria, apontadas para o estacionamento do lado
sul (Fig.32). A intervencao formava uma grande estrutura de caixas com aproximadamente 10
metros de comprimento por 1,8 metros de altura; era um grande painel de imagens coloridas e

invertidas (fig.33) que projetavam em tempo real a paisagem ordindria e banal do
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estacionamento, mas que de alguma forma lembrava os painéis com televisores que existem
nas grandes lojas de eletrodomésticos ou nas salas de controle ou seguranga; imagens em tempo
real de uma paisagem multipla e em sincronismo. Do lado de fora do terminal, para quem
caminhava pela rua, a instalagdo parecia apenas com estranhas caixas empilhadas lado a lado,
com lupas pregadas em uma de suas faces. Do lado de dentro, os passos apressados se detinham

para olhar o movimento sincronizado de imagens no painel de caixas.

Em uma das entradas do prédio principal da Universidade de Brasilia também foi instalado um
grande painel (fig.34), com 3,2 metros de largura e 4 metros de altura, contendo 60 cameras
obscuras feitas de caixas de papeldo (40cm X 52cm X 72c¢m). Apesar das cameras ndo terem
sido projetadas para ocupar o espago perfeitamente, por um capricho do puro acaso, no
momento da montagem o conjunto de cameras acabou sendo ordenado de uma forma que se
encaixou perfeitamente a largura disponivel entre as colunas de concreto da entrada do prédio.
A instalacdo obstruia a parte central da entrada do prédio, for¢cando a passagem dos transeuntes
pelas laterais. Quem chegava ao prédio e se deparava com aquela enorme parede de caixas de
papelao obstruindo uma das passagens da entrada, estranhava a presenca da instalacdo; depois,
ao entrar no prédio e olhar a instalacdo pelo lado de dentro, demonstrava quase sempre uma
expressdo de surpresa e curiosidade. Muitos passavam a interagir com o trabalho (fig35),
tomando fotos, com seus aparelhos smartphones, das imagens que se projetam no interior das
cameras; fotografam a paisagem e também a si mesmos, através da instalagdo. E como se as
cameras obscuras se tornassem um filtro fotografico, transformando novamente o carater
ordinario e banal de um lugar como um estacionamento em um lugar digno de adquirir o status
de um lugar de paisagem (fig.36). A imagem da cdmera obscura sempre exerceu um certo
fascinio ao olhar do observador, provocando desejos que resultaram na invencao da fotografia,
sentimento que parece ndo ter mudado muito mesmo para o observador contemporaneo
acostumado a ubiquidade das imagens técnicas; mas, agora, diferentemente dos observadores
das primeiras cadmeras obscuras em um passado longinquo, esse fascinio, ou o espanto, tem
como um dos principais motivos o fato da imagem magica ser produzida por um aparelho tao
simples, e até considerado precario, perto da complexidade tecnoldgica dos dispositivos

produtores de imagens da contemporaneidade.

Ainda em Brasilia, foram realizadas mais duas formas de instalagdo em dois lugares ainda mais
banais e improvaveis; uma delas interditava uma das passagens entre os blocos das quadras 704

e 705 Norte (fig.37), lugar de pouco fluxo de pessoas que se constituiam de moradores e
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trabalhadores locais; a outra forma de instalagdo ocupou um espago sob a pequena marquise de
concreto de duas paradas de 6nibus da via W3 Norte (fig.38). Novamente, por obra do acaso,
as cameras, que nao tiveram suas dimensdes projetadas para ocuparem aqueles espagos,
também se adequaram em um encaixe perfeito. O trabalho de instalagdo com as cameras
obscuras sempre dialoga com o espago arquitetonico onde ¢ montado; a pequena parede de
cameras parecia dar continuidade ao desenho arquitetdnico da parada de onibus. O pequeno
painel de imagens invertidas transforma novamente o lugar; as imagens das pessoas em espera
ou correndo apressadas para ndo perder o Onibus parecem se multiplicar dentro das caixas
formando, as vezes, um estranho bale. Em uma das paradas, a luz, captada pelas cameras
obscuras, parece ressaltar as silhuetas dos corpos (fig.39), criando imagens poéticas e cheias de
calma contrastando com o fluxo intenso que muitas vezes carrega o ar desses lugares com

alguma tensao.

Em 2016, para montagem de uma instalagdo com cameras obscuras no Museu das Onze Janelas,
em Belém do Pard, as caixas de papeldo foram substituidas por caixas de madeira, por ser um
material um pouco mais resistente em relagdo a umidade e a incidéncia das frequentes chuvas
na regido. Assim, a instalagdo ganhou um pouco mais de peso escultdrico e visual. A estratégia
usada foi posicioné-lo sob um dos arcos em frente a escadaria que da acesso ao museu pelo lado
do jardim, voltado em dire¢@o ao jardim e & margem da baia, onde o sol se pde. A instalagao,
com 39 caixas de madeira sobre um suporte de palet, bloqueava o arco central um pouco a
frente da porta de saida, sem fechar a passagem, mas impondo um certo desvio aos transeuntes.
Multiplas vistas do jardim com a baia do Guajara ao fundo se projetavam no interior das

cameras (fig40).

Em 2016, uma nova mudanga de material foi experimentada para montar a instalagdo na Marina
da Gloéria, no Rio de Janeiro, em uma exposi¢do coletiva. Em Tambores de luz — Marina
(Fig.41), 54 tambores de metal (60cmx80cm) foram empilhados de modo linear, formando um
bloco trapezoidal com 9 metros de base e 2 metros de altura. Muitas mudangas técnicas
precisaram ser implementadas, em fun¢do da mudanca de material: para fixar o papel vegetal
dentro dos tambores que sdo cilindricos, por exemplo, foram criados bastidores de madeira que
esticavam o papel e podiam ser encaixados por pressao dentro dos tambores. A materialidade
do metal conferia muito mais peso escultorico e visual a instalagdo, em relagdo as instalagdes
construidas com caixas de madeira ou papeldo, além de dialogar melhor com o ambiente da

marina. A pilha de tambores de metal, olhada de frente, inevitavelmente remetia ao ambiente
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da industria naval, contrastando com a leveza das imagens coloridas do gramado, dos barcos
parados, flutuando ao fundo dos prédios de parte da cidade. O formato circular dos tambores
parece multiplicar a paisagem local em varios pequenos mundos (Fig.42), As cadmeras foram
instaladas no limite do telhado do grande prédio administrativo, para aproveitar sua sombra;
apontavam para um amplo gramado que se estende quase até o inicio do pier. Além do publico
que procurava visitar a exposi¢ao, havia um fluxo grande de turistas e pessoas locais a passeio
pela cidade. As criangas interagiam intensamente com o trabalho e, do mesmo modo que
acontecia com as primeiras instalagdes, quase todos procuravam fotografar ou filmar com seus

smartphones.

Em 2017, outra instalagdo com os tambores de metal foi realizada na antiga estagdo ferroviaria
central de Campinas, durante o 10° Festival Hercule Florence de Fotografia. Tambores de luz —
Campinas (fig.43) era uma instalagdo composta de dois conjuntos de 28 tambores de metal
empilhados de modo a assumir uma forma triangular com dimensdo de 3,5 metros em cada
lado. Cada conjunto foi posicionado em uma das extremidades do galpao que integra o prédio
da antiga esta¢do de trem: em um, as cAmeras apontavam para o leste e noutro, as cameras
apontavam para o oeste. Eram como marcos simbdlicos de orientagao espacial. Cada conjunto
formava um grande painel triangular de imagens circulares. Inicialmente, haviamos
determinado apenas a quantidade de cameras obscuras que seriam utilizadas na instalacdo,
baseado em algumas imagens do local e em algumas ideias prévias para montagem, mas a
configura¢do final do trabalho s6 foi definida no momento da montagem. Estar presente e poder
perceber in loco as dimensdes do espago, suas relagdes reais com o corpo, as dinamicas do
espaco, o fluxo dos transeuntes, as dire¢cdes da luz, ¢ uma parte fundamental do trabalho para
poder criar uma configuragdo que entre em ressonancia com a estrutura arquitetonica do lugar.
Em uma das pilhas de tambores industriais, o por do sol se multiplicava na estrutura triangular,
em imagens circulares, atraindo grande parte do publico presente a registrar, com seus

smartphones, aquele momento.

Em 2018, em uma exposicao individual em Brasilia, o trabalho de instalagio com cameras
obscuras assume outra forma: algumas cameras foram desenvolvidas de modo a se acoplar ao
prédio da galeria, sobre as suas janelas (fig.44). Acoplamento que ¢ uma dupla operacdo: por
um lado, obstrui qualquer possibilidade de se olhar para realidade/paisagem através da janela;
por outro, devolve a vista obstruida em forma de imagem projetada. Operacdo paradoxal de

obstruir para mostrar. Nessa operacdo, parece que a imagem ganha mais realidade que o proprio
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real; a imagem projetada parece poder ser tocada, mas ¢ apenas ilusdo; a Unica coisa que
conseguimos tocar ¢ o papel vegetal, afinal, a imagem ¢ apenas uma projecao. A instalagdo, ao
final, d4 mais existéncia a janela e a paisagem que ela recorta; o dispositivo-paisagem faz ver,
ativando a percep¢do para aquilo que antes era (in)visivel, mas que na verdade sempre esteve

ali.

Em 2022, durante o Festival de Fotografia de Tiradentes, foi realizada a instalagcdo Do outro
lado da rua Direita, em uma das portas do Sobrado Quatro Cantos — Espac¢o cultural. Ao
interditar uma das portas do sobrado com um conjunto de 15 cameras obscuras de papelao, o
estranhamento que as cameras provocam, atraem os transeuntes para dentro do espago cultural,
que ao descobrirem as imagens projetadas no interior das cadmeras passam a jogar com elas,
fotografando-se através delas. Do outro lado da rua Direita, assim como os outros trabalhos de
instalacdes e intervencdes com cameras obscuras parece curto-circuitar o que poderiamos

chamar de uma imagem pré-fotografica a fotografia contemporanea.
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Figura 27— instalagdo com as cameras obscuras montada na galeria Oi Futuro - mostra coletiva Gambidlogos 2.0 (2014).
Fotografia digital. Acervo do autor.




Figura 28— Interven¢ao urbana, com 27 cameras obscuras, realizada na Praca da Sé¢, Sdo Paulo, 2014. Fotografia digital. Acervo
do autor.




Figura.29 — Imagem do interior de uma das cameras obscuras, na intervencao urbana, realizada na Praga da Sé, Sao Paulo, 2014.

Fotografia digital. Acervo do autor.




_— ) o
’/" “‘

Figura 30— Olhos magicos, intervengdo urbana com pequenas cadmeras obscuras, nas paradas de 6nibus, em Sdo Paulo, 2014.
Fotografia digital. Acervo do autor.

e = S



Figura 31 — Suspiro, instalagdo realizada no casardo do espago de artes Phosphorus, localizado no centro histérico da cidade.

Fotografia digital. Acervo do autor.
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Figura 32 — Intervengdo com 60 cameras obscuras na Estacdo Rodoviaria de Brasilia, 2015. Fotografia digital. Acervo do autor.



Figura 33 — Imagem invertida dentro de uma das cameras obscuras da intervengdo realizada na Estagdo Rodoviaria de Brasilia, 2015.

Fotografia digital. Acervo do autor.
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'».... Figura 34 — Intervengio com cameras obscuras realizada na entrada do prédio principal da Universidade de Brasilia, 2015. Fotografia

digital. Acervo do autor.
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Figura.35 — Visdo do lado interno da intervengdo com cameras obscuras, na UnB: um grande painel de imagens invertidas. 2015.
Fotograﬁa digital. Acervo do autor.
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Figura 36 — A camera obscura transforma o lugar de passagem, o estacionamento, em um lugar de paisagem. Fotografia

digital. Acervo do autor.




FENHARERIN RS

Figura 37 — Intervencdo com cameras artesanais interditando uma das passagens na entre-quadras 704 e 705 Norte, em Brasilia,
2015. Fotografia digital. Acervo do autor.
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Figura.38 — Intervencdo com cameras artesanais nas paradas de 6nibus na via W3 Norte, em Brasilia, 2015. Fotografia digital.
Acervo do autor.




Figura 39 — Imagem dentro de uma das cameras na intervengao feita em paradas de 6nibus na via W3 Norte, em Brasilia, 2015.
Fotografia digital. Acervo do autor.




Figura 40 — Montagem da instalagdo com cameras obscuras feitas de madeira, no Museu Casa das Onze Janelas em Belém, 2016.
Fotografia digital. Acervo do autor.
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Figura 41 — Tambores de luz - Marina, 2016. Instalagdo montada no R10 de Janeiro, com cameras obscuras feitas com tambores de
metal. Fotografia digital. Acervo do autor.
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Figura 42 — O formato circular dos tambores parece multiplicar a paisagem local em varios pequenos mundos
organizados lado a lado. Fotografia digital. Acervo do autor.
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Figura.43 — Tambores de Luz — Estagdo, instalagdo montada em Campinas, com cameras obscuras feitas com tambores de metal. Fotografia

digital. Acervo do autor.



Figura 44 — Instalagdo site specific, transformam as janelas da galeria em grandes cameras obscuras Brasilia, 2018. Fotografia digital.
Acervo do autor.
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Figura.45 — Instalagdo com cameras obscuras em Tiradentes interditou uma das portas de entrada do Sobrado Quatro Cantos, 2022.
Fotografia digital. Acervo do autor.
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igura 46 — Do outro lado da Rua Direita, 2022. A instalagdo atraia a curiosidade e provocava muitas interagdes com

publico. Fotografia digital. Acervo do autor.
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6.5 Imaginac¢des quimicas: retomadas e (re)invencées com quimigramas

Dentro dessa poética do dispositivo e de operagdes que tentam pensar sua (re)invengdo, um
outro modo de producdo de imagens veio se desenvolvendo desde 2009. Desta vez, ja ndo com
a camera escura, mas com os materiais fotossensiveis que possibilitam a fotografia de base
quimica. Sao as experimentagdes com a técnica conhecida como quimigrama. Enquanto o uso
de cameras pinhole e cameras obscuras se valem de uma logica da simplifica¢do do dispositivo
fotografico como forma de desconstrui-lo e reinventa-lo, potencializando outros modos de
existéncia para as imagens, por outro lado, o quimigrama opera com experimentagdes
diretamente relacionadas a materialidade dos suportes de imagens fotograficas de base quimica.
O quimigrama opera, portanto, na parte do dispositivo fotografico que mais se tornou obsoleta
ao final do século XX: o conjunto de praticas e técnicas laboratoriais de revelagdes de filmes e
producdes de copias fotograficas ligadas a uma tecnologia de base quimica que quase
desapareceu, ap6s o desenvolvimento da tecnologia eletronica digital. O quimigrama ¢ uma
pratica que se situa nas fronteiras entre a fotografia, a pintura e o desenho. Sao desenhos, ou
pinturas, feitos com a aplicacdo seletiva de quimicos (utilizados no processo de revelagdo
fotografica) sobre uma folha de papel fotografico que ja havia sido totalmente exposta a luz
(fig.47). As primeiras experimentacdes iniciadas em 2009, comegaram com a tentativa de
desenhar o rosto humano (fig.48), jogando com a dificuldade de controlar o processo. No inicio,
os quimicos eram usados separadamente; primeiro era aplicado o quimico revelador, com
pinceladas ou gotejamentos, sobre o papel fotografico; a imagem ia surgindo pelo
escurecimento continuo das areas onde o revelador, ao ser aplicado, revelava a prata do papel
velado, at¢é um momento em que era necessdrio parar esse processo de revelacdo e fixar a
imagem, sendo necessario, portanto seguir com as etapas de interrup¢ado, fixagdo e lavagem do
papel. Posteriormente, retomando experimentagdes de modo mais livre, fui utilizando todo tipo
de material que pudesse produzir qualquer tipo de textura, linha, ou mancha, como imagem; a
utilizagcdo de vérios tipos de diluicdo do quimico revelador tornava possivel obter diferentes
tonalidades de cinza; até que, ao desenhar uma linha horizontal e parte do quimico revelador
escorrer sobre uma area que havia sido pincelada com fixador, dessa mistura acidental, comegou
a surgir, ao acaso, uma paisagem: um céu carregado de nuvens? (in)certa paisagem feita de luz
e prata emerge do papel (fig.49); essa materialidade da prata revelada sobre o papel fotografico
ajuda a criar a ilusdo de que essa imagem, totalmente inventada com o uso de processos
experimentais, parece ter alguma referéncia indicial na realidade, mas ¢ s6 uma ilusdo. A série

de imagens foi se modificando tecnicamente e conceitualmente, ganhando cores na interagao
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dos quimicos com o papel e outros formatos, em dimensdes maiores (com imagens que
chegavam a ter mais de um metro de comprimento). Todo um dominio da técnica foi se
construindo e se aprimorando com experimentacdes cada vez mais livres em relacdo aos
materiais e métodos utilizados. Uma das dificuldades, por exemplo, para desenhar linhas finas
¢ que o quimico sempre escorre sobre a superficie meio impermeavel do papel, a0 mesmo tempo
em que estd sempre reagindo e escurecendo a prata entranhada na superficie sensivel; para
tracar as linhas mais finas, na constru¢ao da imagem, muitas vezes eram usados fios de cabelo.
Em todo este processo, portanto, a ilusdo da paisagem surge ndo apenas do simples traco da
linha do horizonte, mas também da materialidade que a imagem vai ganhando com as
experimentacdes: manchas e texturas sdo criadas entre o desvelar da pretidao da prata (velada
pela luz), com a aplicagdo do quimico revelador, ou por sua eliminagdo com a aplicagdo do
quimico fixador (fig.50). Se de inicio a série de imagens com quimigramas foi intitulada como
(in)certa paisagem: imaginario de luz e prata (fig.51), para marcar as mudancgas técnicas e
conceituais por que foi passando, as Ultimas imagens realizadas comecam integrar uma nova
série intitulada como Imagina¢oes Quimicas — Paisagens do fim (fig.52). Nesse processo em
que o acaso esta presente o tempo todo como poténcia poética, as paisagens que surgem sao
lugares de sombras profundas e atmosferas carregadas: paisagens do fim... de um mundo
moderno, talvez; desse mundo moderno no qual a fotografia de base quimica representou um
de seus paradigmas. Nesse trabalho, a imagem nunca se revela completamente, ha sempre uma
névoa presente na imagem: sempre a mesma névoa que recobre a certeza em qualquer imagem,
até nas imagens mais precisas. Em Imaginacoes quimicas — Paisagens do fim, a fotografia vai
ao encontro da pintura e do desenho, para inventar paisagens quimicas sobre o suporte
fotografico. Utilizo a técnica do quimigrama para inventar paisagens de atmosfera carregadas
de um sentimento de fim, ao desvelar a luz que queima o filme ou vela o papel; ¢ nesse papel
impregnado de luz e prata — e, portanto, carregado de uma incrivel poténcia de sombra e

escuriddo — que surge a paisagem entre imaginagdes quimicas e invengdes da imagem.
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Figura 47 — Aplicagdo o quimico revelador com um pincel sobre o papel fotografico velado na técnica do quimigrama.
Fotografia digital. Acervo do autor.
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Figura 48 — Nas primeiras experimentagdes com a técnica do quimigrama (2010), uma multiddo de rostos foram surgindo do papel
velado. Quimigrama/ reprodugao digital. Acervo do autor.
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Figura 49 — Quimigramas (18cmx24cm), 2012. Da sugestdo da linha horizontal e de manchas que lembra um céu
carregado de nuvens surge a paisagem. Quimigrama/ reprodugéo digital. Acervo do autor.
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Figura 50 — Quimigramas (24cmx30cm), 2013. O que surgiu como acidente, durante o processo de experimentacdo, comeca
entdo a ser explorado poeticamente. Quimigrama/ reprodugdo digital. Acervo do autor.
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Figura 51 — Quimigramas, 2015. Em (in)certa paisagem, o dominio da técnica foi se construindo e se aprimorando com
experimentagdes mais livres. Quimigrama/ reprodugdo digital. Acervo do autor.




Figura 52 — Imaginagdes Quimicas — Paisagens do fim, ha sempre uma névoa recobrindo qualquer certeza que poderia haver na imagem.
Quimigrama/ reprodugdo digital. Acervo do autor.



7. CONSIDERACOES FINAIS:

Desde o inicio, o dispositivo fotografico foi se tornando central em uma poética que buscava
abordar as questdes sobre a tecnologia de maneira critica, a0 mesmo tempo em que esse mesmo
dispositivo representava um elemento tedrico importante dentro de algumas teorias sobre a
fotografia. Ao procurar aprofundar a pesquisa tedrica sobre o dispositivo fotografico e suas
relagdes com uma visdo mais critica sobre a tecnologia, o pensamento de Simondon surge, a
principio, como uma forte ferramenta tedrica, em sua teoria sobre o modo de existéncia dos
objetos técnicos. Entretanto, a abordagem que Simondon faz a propodsito dos modos de
existéncia dos objetos técnicos ¢ apenas uma parte de uma teoria bem mais ampla e abrangente:
sua teoria sobre a individuacao a luz das nog¢des de forma e informagdo. Ao estudar Simondon,
me pareceu que seu pensamento poderia ser uma chave ndo apenas na compreensao das relagdes
entre dispositivo fotografico e tecnologia, mas também uma ferramenta potente para ampliar as
discussdes tedricas sobre uma suposta identidade ou estatuto da fotografia. Através de uma
analise a partir de seus conceitos de individuagdo, objeto técnico e invencao, a pesquisa foi se
constituindo também como elaboragdo tedrico-pratica que se vinculava a uma produgdo poética
j& em processo, buscando estabelecer um entendimento ampliado da nogao de fotografia a partir
de seus processos de individuacdo considerados sob os aspectos do dispositivo, da relagao
fotografo/dispositivo e das relagdes imagem/mundo. A nog¢ao de individuacao desenvolvida por
Simondon, como teoria da singularidade e do devir, implica uma reformulagao de nossos modos
de pensar, de perceber e de existir no mundo; ao criticar as bases da ontologia postulada pela
tradi¢do do pensamento filosofico ocidental, reelaborando-a, Simondon abre espago para uma
nova leitura da realidade através de um pensamento que ndo mais se organiza de modo
dicotdomico, opondo o ser ao devir, mas apreende os processos pela complementaridade de seus
estados extremos de estabilizagdo ou de transformacdo; em sua uma visdo processual de
estruturas operativas e esquemas de funcionamento, esséncia e existéncia ndo mais se opde,
pois o ser ¢ ser em devir, nunca inteiramente acabado e sempre em interacdo com outros seres.
E nesse sentido que o individuo é sempre relativo, esta sempre associado a “um campo de forgas
que modifica todo o sistema em fun¢@o do individuo e o individuo em fun¢do de todo o sistema
(SIMONDON, 2020a, p.208). Portanto, a partir da teoria da individua¢ao de Simondon, ndo faz
sentido pensar em uma identidade ou estatuto da fotografia nos termos utilizados pela tradi¢cao
filosofica das teorias essencialistas ou pds-modernas, pois sdo dois modos parciais e
dicotomicos de tentar defini-la, seja por seus aspectos operacionais ou por seus caracteres

operacionais: enquanto as teorias essencialistas pensam a fotografia como um meio autdénomo
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de linguagem especifica, de carater puramente estrutural ou essencial, por outro lado, a critica
pos-modernista busca definir a fotografia apenas através de seus usos e praticas determinados
pelos contextos sociais, culturais, politicos e historicos. Nos dois casos, a fotografia ¢é
considerada apenas como um artefato, um termo ja dado, a partir do qual as duas teorias tentam
dar conta de sua ontologia. A partir de Simondon, a imagem fotografica — como um dos modos
de existéncia das imagens que tem seus proprios processos de individuacdo — pode ser
compreendida muito mais por suas singularidades e multiplicidades de formas em permanente
devir, muito mais como processo e realidade relativa em ressonancia com o mundo. Para pensar
uma individuagdo da fotografia o que esta tese postula ¢ a necessidade de pensa-la pela
complementaridade entre trés parametros, ou fases, que estdo em continuo devir: uma
individuacdo ao nivel da imagem fotografica em si, como objeto-imagem, ligado aos modos de
invencao do ciclo das imagens, ou seja, como artefato em suas relagdes sociais, econdomicas €
politicas; um segundo modo de individuagdo ao nivel do dispositivo técnico de producdo e
distribuicao das imagens; e um terceiro modo de individuacao ao nivel dos processos inventivos
envolvidos na relacdo fotdgrafo/dispositivo relativos a produgdo das imagens fotograficas.
Assim, € possivel pensar em muitos modos de individuagdo da imagem fotografica, entre eles
os que se individualizam a partir dos processos de constru¢do de cameras artesanais com a

técnica pinhole.

A experiéncia poética baseada na fabricacdo de cameras artesanais pinhole e outras
experimentacdes com o dispositivo fotografico entram em reverberacdo com as questdes
teodricas levantadas na pesquisa, criando um dialogo de reciprocidade entre a teoria e a pratica
poética. O uso de uma tecnologia artesanal e da técnica pinhole implicam modos de
individuagdo do dispositivo que vao se complementar tanto com as individuagdes da relagao
inventiva entre fotografo/dispositivo, quanto com as individuagdes que o objeto-imagem
provoca ao se relacionar com o mundo. As individua¢des das imagens em meu processo
inventivo com cameras artesanais, cadmeras obscuras ou quimigramas se voltam para uma
poética do dispositivo que opera no sentido das (re)invengdes das imagens, das paisagens
urbanas e dos usos das tecnologias; uma poética do dispositivo que se pretende como modo de
abertura da obra de arte, deixando a vista suas estruturas internas mais profundas, suas
operagdes, suas artimanhas, seus artificios; poética do dispositivo que ¢, a0 mesmo tempo, um
processo de desvelamento das superficies das imagens, das interfaces dos sistemas, das

estruturas e operagdes que constituem o mundo.
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A pesquisa, inicialmente, teve como base uma producdo experimental que se desenvolveu a
partir da ideia de (des)construcdo do dispositivo fotografico, como critica aos discursos
publicitarios e teleologicos que apostam na ideia de um modelo Unico e determinista para a
tecnologia. Em seguida comecou a se constituir como poética baseada em operacdes de
(re)invenc¢ao da dispositivo, simplificando sua estrutura interna para ampliar suas possibilidades
de operagdes criativas, na qual o campo da fotografia como linguagem também se ampliou
transbordando para além de suas fronteiras, imbricando-se com outros campos das artes: do
video a videoinstalagcdo, as instalagdes e intervengdes urbanas com cameras obscuras,

revisitando o panorama e as experimentagdes com quimigramas.

As potencias do tempo dilatado e em degelo, caracteristico dos modos de existéncia da
fotografia pinhole, ¢ uma das primeiras implicagdes das operacdes inventivas dessa poética do
dispositivo, desse modo de individua¢do da imagem, abrindo a possibilidade de podermos
pensar a fotografia para além de seu modo de existéncia hegemonico, marcado pelo paradigma
moderno do instantaneo. Os longos tempos de exposi¢do caracteristicos do processo de captura
das primeiras imagens fotograficas, presentes como incompatibilidades nas primeiras
fotografias da historia, sdo recuperados como potenciais nessa poética do dispositivo; sdo como
os resquicios de cargas de energia potencial que se atualizam em voltagem poética nas imagens
produzidas com as cameras artesanais pinhole. Potenciais capazes de amplificar os modos de
existéncia das imagens ndo apenas das fotografias, mas também nas imagens em movimento
dos trabalhos em videos e videoinstalagcdes. Ao simplificar o dispositivo, chegando a uma
configuragdo minima e elementar ¢ possivel reativar algumas energias potenciais esquecidas
nos primeiros modelos de cAmeras pinhole do final do século XIX, potenciais que tem um poder
de amplificagdo aumentado ao se combinarem com as tecnologias digitais de pos-producao; a
configuracdo minima da camera pinhole também pode ser utilizada como elemento estrutural
em montagens, combinagdes e (re)invencdes de outros dispositivos, como pdde ser visto nos
trabalhos em videos, videoinstalagcdes e imagens panoramicas. Nos trabalhos de intervencdes e
instalacdes com cameras obscuras, a simplificagdo do dispositivo se torna tdo radical, que o
dispositivo perde totalmente a sua fun¢do de fixar imagens e retorna a condicdo de
incompatibilidade anterior a sua inven¢do. Mas novamente vai atualizar potenciais imagéticos
mais poderosos ainda. A camera obscura opera com os potenciais da magia da imagem,
provocando em nds a mesma sensagao de desejo que existia de modo coletivo, ndo apenas entre
os inventores da fotografia, mas em qualquer outra pessoa que experimentou olhar para uma

imagem projetada em seu vidro despolido. Nestes trabalhos de instalagdes com cameras
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obscuras, a fotografia mergulha em sua realidade pré-individual, reatualizando suas energias
quanticas em uma amplificagdo que torna a imagem imanente ao dispositivo. Nao mais a
imagem cristalizada, o dispositivo se abre para mostrar a imagem em tempo real, a imagem em
processo, como se pudéssemos acompanhar a propria individuacdo de uma imagem que nunca
se completa: a imagem em devir no devir da imagem. A poética do dispositivo trabalha com
esses potenciais do pré-fotografico, imagens que as vezes nem chegaram a ser fotografia, ou o
foram por pouco tempo: ¢ uma poética que opera com as energias pré-individuais do ser
fotografia. E justamente a partir do encontro com essas energias pré-individuais que é possivel
explorar e reinventar novas formas de individuacao do dispositivo, dos usos, das inser¢des dessa

extensa familia de imagens que chamamos de "fotografias".
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