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Resumo

Esta pesquisa tem como objetivo investigar as @ela@ os vinculos comunicacionais
entre o excesso de imagens produzidas em supgital @ seus portadores. Partindo da
hipotese de que com o advento da camera digitateagneras phone nosso modo de
olhar, registrar, guardar e acessar as nossas ne\dge alterado profundamante,
potencializando uma atitude viciante por imagensbf@to de estudo se configura nas
relacdes vinculatorias entre imagens excessivaig gortadores. Metodologicamente
este trabalho foi realizado por meio de acompanhtome entrevistas com dez
informantes, os portadores de imagens que contaitpupara concluir que estamos
produzindo do forma exacerbada imagens como infgiimaSurgem neste cenario, 0s
produtores de infinitas imagens cotidianas, denaddas nesta pesquisa de
fotografadores, que geram duas naturezas de imagengoimagens circulatorias e as
infoimagens cotidianas. Ao produzir excessivamémiggens digitais oferecemos aos
aparelhos o carater de extensor das nossas menaeddas nossos esquecimentos,
desfazendo a légica de colecionar, guardar ou \@aguioperando em uma acgao
acumuladora e desordenada de pequenos bancos gensnaarticulares. Deste modo,
tentamos saturar a nossa memoria mais superfopigd, a0 operar N0 excesso gera
imagens esquizofrénicas. No entanto, ainda queminb®a seja somente de sentido da
tecnologia, precisamos relembrar que o corpo éganismo vivo e competente as
imagens, o lugar em que mantemos relagbes de @tquiofundos e sobre esta
superficie corpérea, as imagens sobrevivem comgédngimpregnadas de sentidos,
vinculos, pertenca e cura. Para fundamentar asGgpsegue permeiam a pesquisa, este
trabalho aciona a teoria dos vinculos comunicadsote Boris Cyrulnik, Jose Angelo
Gaiarsa e Ashley Montagu. Estudos de imagens azedsgnia de Nise da Silveira e
Leo Navratil. Na Semiotica da Cultura, em sua veeecentro européia, foram
acionadas as teorias da imagem propostas por AblguAp Walter Benjamin, Dietmar
Kamper, Norval Baitello Junior, Hans Belting e Wid-lusser.

Palavras-chave: Teoria da Imagem, Comunicagdo,uldsc Esquecimento e

Esquizofrenia



ABSTRACT

This researche’s objective is to investigate themaoinicational relations and bonds
between the excess of produced images on digitdian@ad their carriers. Starting from
the hyopothesis that with the advent of digital esas angphone camerasur ways of
looking, recording, saving and accessing our imdgege been deeply modified -
encouraging and addictive behavior for picturese Btudy object is set up on the
bonding relations between excessive images and teariers. This study was
methodologically accomplished through interviewshwien informers — the images’
carriers that contributed to imply that we are pmdg pictures as information
excessively. In this scenario the producers ohitdieveryday pictures — named in this
researchphotomaniacswho generate two distinct natures of images: dineulatory
info images and the everyday info images. By exeebsproducing digital images we
offer the devices the feature of our memory extenaod forgetfulnesses, undoing the
logic of compiling, saving or filing — operating & cumulative and disordered small
particular pictures. This way, we try to saturateg most superficial memory — that
when operating on excess generates schizophraaticgs. However, even if the way is
only technological, we must remember that the bhisdye living organism suitable to
pictures, the place in which we hold deep bondiggtions and over this bodily, the
pictures survive as images imbued of senses, bdrelsnging and cure. In order to
justify the questions that permeate the reseatul, work activate the theories of
communicational bonds from Boris Cyrulnik, Josegdio Gaiarsa and Ashley
Montagu. Image and schizophrenia studies from N&&ilveira and Leo Navratil. On
Cultural Semiotics, in its central european chaierevactivated the image theories
proposed by Aby Warburg, Walter Benjamin, Dietmaniper, Norval Baitello Junior,
Hans Belting and Vilém Flusser.

Keywords: Image Theory; Communication; Bonds; Ftgeess and
Schizophrenia
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INTRODUCAO

...quando as imagens ndo tocam ninguém

La historia de una cosa, es la coexistencia de faer
que luchan para apoderarse de ella.
Un mismo objeto, un mismo fendmeno cambia

de sentido segun la fuerza que se apropria

Aby Warburg

“Falarei sobre memoria e ndo sobre conhecimentbresonstalacao
de sentimento e nado sobre informacdo; um salto ipogtndo uma
interpretacdo objetiva”. Permitam-me utilizar a daldo antropdlogo
japonés Ryuta Imafuku, quando da abertura de suaspa “Ocupacéao
nas Ilhas: imagem e violéncia no Japdo pds-guérrpara iniciar este

trabalho.

A partir de 2006, comecei a observar uma busca dtiea por
registros diarios que a emergéncia da camera dightavia causado.
Todos nés queriamos saber como era poder ver inamui@nte apos ter
sido fotografado; como era este aparelho que n&cipava mais de filme
esgotado na trigésima sexta pose limitando o quadeveria ser
fotografado. Naquele momento talvez tenhamos expenitado a mesma
curiosidade dos que viveram quando a fotografiagaura experiéncia de

aparecer nesta nova imagem. A diferenca pode estafato de que ela

! Seminario Imagem e Violéncia. Sdo Paulo. (2000)
11



nos tornou “aparentemente independentes” no mamudeiaparelho que

é extremamente simples.

Neste cenario conseguia verificar dois grupos batstaeufdricos:
0s adolescentes e pré-adolescentes, que ao teatmoobm a sua primeira
camera fotografavam quaisquer situacdes: a ida cpblas os amigos, a
bolsa, a lanchonete, o lanche, os pés, os cabel@aaao cinema ou a
casa de amigos, e sua autofotografia entre muitasgens; e 0s casais
com filho recém-nascido, que criavam uma série magens idénticas e

inesgotaveis dos momentos iniciais da vida da aréan

Neste mesmo periodo, havia conhecido um casals gl uma
crianca de dez meses, o primeiro filho deles. Ambone entanto, soé
falavam sobre a necessidade de registrar tudo oapequeno fazia. J.
foi fotografado de todas as maneiras possiveis:mdiedo, brincando,
acordado, chorando, mamando, tomando banho, saoringm todas
atividades e ac¢des diarias. No entanto, uma viagenpai mudou o modo
de registro, que foi intensificado para que ele p&odesse os minutos da
vida de J. estando distante. Assim, a crianca passser fotografada a
cada quarto de hora. Ao longo do dia, de 40 a 5(gens eram
registradas e enviadas ao pai. Com o0 retorno dekeregistros foram
feitos em um ritmo bem mais lento. Aos dez mesepequeno possuia,
aproximadamente, 1500 imagens armazenadas em difsesuportes:

CDs, HDs externos, arquivo virtual.

Pensemos na multiplicacdo desse tempo, em que aashesao
contadas como imagem. Em um més, o bebé teria iIm@@ens. Em um
ano, cerca de 17.500 imagens. Aos 20 anos, J. teoravolta de 4,3
milh6es de imagens. Algumas questdes surgem inegltaente: onde
elas serdo guardadas? Quem conseguira ver toda® €aso houvesse
interesse, quanto tempo teriamos que dedicar paratedas ou quase
todas? Talvez o mesmo tempo que foi usado para-fazé Pensemos
entdo que a minucia do registro diario reconfiguraa acédo corriqueira
em estado de constante vigilia para o fotografare gqesulta em uma
compulsdo ou em uma mania por imagens. Os registaisdianos dos
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quais estamos tratando n&do se referem a processo pegquisa
comportamental; ndo eeality showem que as 24 horas do seu dia é um
entretenimento na era da exibi¢cdo; e tampouco whako artistico.

Todavia ndo devemos esquecer, evidentemente, QquB10SO
apaixonados por imagens, a nossa natureza visora@®plica esta nossa
necessidade imagética. Os aparelhos de captura nd@gem digital
“apenas” potencializaram e facilitaram olhar o manmsim que o0 acesso se
da ao apertar o botdo. Ha uma operacdo na légicainksgotavel,
(diferente da fotografia que relentava o ato deofptafar); como sdo os
aparelhos que fazem tudo para nds, desconhecemesram e todas as
imagens ficam boas e bonitas. Ver imediatamentai® fpi fotografado é
fascinante e, tornamo-nos independentes e autonomm@ora Somos
profissionais das autofotos (sejam elas ridiculasnoaravilhosas). Outro
potencializador da imagem digital sédo os teleforresulares com suas
multiplas funcdes, entre elas a mais importantegristrar da forma mais
voraz e mais agil por meio dasameras phoneAlém disso, libera mais
espaco (na bolsa ou no bolso) porque sédo variosedlpas em um. Hoje
vemos uma crianca de trés, quatro anos operando aaneera digital ou
umacamera phoneomo nenhum de nds jamais experimentou, e atirando
para todos os lados, brincando com tudo o que v&@ vé pela frente,
porque de fato é brinquedo quase descartavel. Ubéltke um ano e dois
meses reconhece a sua prépria imagem na pequera deltelefone

celular, e sabe que aquilo ndo é um espelho.

No circuito do inesgotavel produzimos muitas imagedénticas,
autorreferentes como raizes informativas. Baitellmior identifica este
fenOmeno como escalada da autorreferéncia por m@eo imagens
iconofagicas que se retroalimentam ininterruptareenGunter Andres
chamou a dependéncia por imagens de iconomania, pgua o0 tedrico
alemdo é o meio para conseguirmos a existénciardoolue imortal, por
meio da reproducdo em série nos multiplicando spare-pieces as
pecas sobressalentes (Apud Baitello Junior, 201@9)p Deste modo,
este trabalho apresenta um cenario em que passanogerar com duas
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naturezas de imagens: aafoimagens circulatériase asinfoimagens
cotidianas e os fotografadores agentes portadores dos mais diversos
aparelhos de captura de imagensarieras phonecameras Pade as
digitais compactas). Os fotografadores podem sealqwer um de nés
que tenha a intencdo de possuir todas as cenagase todas) do dia.
Pode ser uma viagem ou festa de aniversario emapamigos irdo se
reunir, ou o dia a dia de seu filho, ndo importadoStambém os
fotografadores que, sempre onipresentes, geramnesyens acionadas
pelos meios de comunicacdo. S&d0 imagens que podememtar oS
bancos de imagens chamados “o fotégrafo é vocé” oodvocé é o
reporter”. As infoimagens circulatérias funcionamnto se fossem uma
onda que a cada “novo evento midiatico” circulamdaodo e
reaparecendo como uma enxurrada, expostas quaseerruptamente e

sendo repercutidas nos diversos meios de comunxaca

Produzida também por fotografadores, as infoimageatdianas
sdo geradas em circuito mais restrito: o da casafadnilia, em pequenos
eventos; viagens, encontros entre amigos; ou regmsto o mais
corriqueiro do dia a dia. Nesta ordem elas criamlienentam pequenos
bancos de imagens particulares, que alguns chamafipelquena colecéo
de imagens”. Criamos cole¢cfes de imagens? Quandadagoafirmou que
“colecionar fotos € colecionar o mundo”, de fatos@sera a nossa ideia
original: formar as grandes cole¢cdes de imagenscidades possuiam
albuns gigantescos. Na mesma expectativa, a famflomtava 0s seus
albuns fotogréaficos dos filhos, das viagens, detdede casamento. No
entanto, neste trabalho ndo conseguimos aplicanracdo da colecao
porque colecionar € uma a¢do, uma intencdo queeepirgocupacao com
o dificil, improvavel, raro, muitas vezes com o0 dmi No latim é
colligere e colectoin onis(colecédo),que € acao de juntar, trazer para

perto. Uma relacado intima de aproximacao.

Também nédo se configurou para este trabalho a agguardar,

porque também possui outro sentido. Guardar é vjgodhar, velar. Se

penetrarmos na origem do sentido, a palavra € alerséa raiz évar (e
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o passado do verbasein ser). Este mesmo radical esta relacionado a
estar atentowarén; warten € buscar com a vistayarda, montar guarda;
warda acédo de buscar a coisa com a visseerden velar, vigiar, olhar.
Olhar sempre, alimentar, iluminar aquilo que olhasme “ser por ela
iluminada”. Guardar ¢é refazer caminhos. N&ao guardeamnem
colecionamos. Talvez arquivamos? De fato, comecamosrganizar as
imagens em pastas arquivadas nas méaquinas de noss@a®rias. Entédo
poderia ser arquivar? Uma mania por arquivos. Avquj porém, requer
método e organizacao. Segundo Jacques Derrida, harqe arkhé e
designa ocomec¢o, o comandaoue ordena acOes baseadas em dois
principios:

o da natureza ou da histériai onde as coisascomecam

[grifo original] — principio fisico, historico ounmtolégico -

, mas também o principio da leali onde os homens e os

deusescomandam, ali ondese exerce a autoridade, ordem

social, neste lugar a partir do qual aordem é dada
(DERRIDA, 2000, p. 11)

Também ndo é arquivamento. A acumular é, do latoum o
monte; cumuly cumular; cumulare reunido de coisas sobrepostas,
montao, juntar, amontoar. Como nao conseguimos marstudo o que
registramos, acumulamos impacientemente as inumepastas de
imagens dispersas e desordenadas em dispositivosexdansores de
memoadria chamados neste trabalho de dispositivosm@éenodria intensa.
N&o queremos nos desfazer de nada, ndo conseguivfieemos quase a
sindrome de Didgenes, caracterizada por uma acugdolacompulsiva,
em que os portadores desta patologia sédo incapédeaescartar, somente
acumular. A diferenca é que a nossa € limpa, assg&ptporque nao
acumulamos mais coisas, e sim ndo-coisas (Flusgex)pastas ndo estéo
abarrotadas, a lixeira nédo transborda nem as caestfo jogadas pela
casa. No entanto, vivemos aparelhados de dispaxstiextensores de

memarias.

Este trabalho tenta tocar imagens, memarias e edquentos. Ele
é parte do resultado das minhas tentativas em peitsagens ou em

compreendé-las, ndo no ambiente da ar¢en da comunicac¢édo funcional,
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mas no ambiente da cultura. Ele sO possivel porgua base teorica é
feita de encontros com pensadores como Boris CykulNorval Baitello

Junior, Hans Belting, José Angelo Gaiarsa, Nise Siveira, Walter

Benjamin, Dietmar Kamper, Aby Warburg, Didier Anmie Asley

Montagu e Ryuta Imafuku. Contribuicbes fundamentpéasa uma ciéncia
organica, viva, que toque a todos nés, e nao insives e estéril virada
para si propria. Aqui serdo tratadas as relacdes oantemos com as
imagens, que tecemos com o0 outro e 0 mundo. Estxuyea toca nas
imagens feitas por qualquer um de ndés: possiveimmpkes; acessiveis e
inacessiveis; transparentes e opacas; limpidasasfa bonitas; sujas;
enigmaticas; abstratas; apagadas e perdidas; agassiamediatamente;
autofotos ininterruptas; registradas e mantidas smporte digital. Tais
imagens tornaram-se modos de produzir pequena®hast em infinitas

imagens cotidianas, que talvez toquem somente a edsdo a mais

ninguém.

Para este trabalho foram realizadas entrevistasoenpanhamentos
com dez informantes, os portadores de imagens. Aecé® dos
informantes partia de quesito fundamental: eles edeEam ter como
principal caracteristica, andar com cameras comgpaau aparelhos de
telefone celular conmphoto camerase fotografar muito, quase todos os
dias. A faixa etaria dos selecionados varia de 150anos. S4o maes ou
pais que tinham acabado de ter filhos; pés-adoletx®e que haviam
ganhado sua primeira camera digital; ou adultos ixapeados por
fotografar. As entrevistas realizadas obedeciamna roteiro prévio de
perguntas voltadas para o modo como as pessoaslaeisnavam com as
suas imagens, e foram feitas por telefone ou nappadresidéncia do
informante. As questdes do roteiro se referiam amedotografavam; o
gque mais despertava interesse ao fotografar o diaiag com que
frequéncia faziam os registros; quantas imagensspi@n; onde elas se
encontravam; se conseguiam ver ou reviam suas imgg&eom que
frequéncia; o que mudou no ver e no fazer fotograftjuimica ou
analdégica em relacdo a imagem digital; como era usaar 0S Novos

aparelhos; e como essas imagens eram mantidas.nFgmate desta
16



pesquisa todas as imagens cedidas, vistas ou ajadgs, originais de
maquinas digitais, de aparelhos celulares, nos adagores dos
informantes. Por este motivo os depoimentos cordideste trabalho séao
somente identificados por letras. Da mesma manedraimportante
destacar que esta pesquisa nédo foi realizada coagéms de “albuns
digitais” montados como livros ou “albuns digitaigkpostos nas redes
de relacionamento, como Facebook, Orkut, FlickigaRia, Instagram, etc.
O que interessa a este trabalho sdo as imagensugemrocesso anterior
de edicdo ou de escolha. Para isso, foi criado @ewiProtocolo de

Infinitas imagens cotidianas, Il e 112

7

Esta tese é constituida de trés capitulos: a ontegé da imagem,
0O que sao imagens e 0 que queremos das imagensan aas
consideracfGes finais. Em “A ontogéneses da imagemfazemos um
percurso a partir da nossa primeira respiracadoemeinando a passagem
do ambiente liquido para ambiente aéreo. Segundgefm Gaiarsa a
respiracdo € a nossa primeira experiéncia angutdiageradora das
protoimagens exteriores. O olho e a pele sdo comeuperficies internas
por onde as imagens atravessam 0 nosso corpo. Rardamentar a
ontogénese da imagem, acessamos as teorias dos ulesnc

comunicacionais em Boris Cyrulnik, Ashely Montadedier Anzieu.

O segundo capitulo trata da questdo que nos inguetque se
tornou a nossa busca mais intensa por respostasst@una, a partir de
Hans Belting, 0 que sdo as imagens e como a destoli@a perspectiva
nos influenciou a olhar as imagens como superficieseus
desdobramentos para primeira imagem técnica, paksala fotografia
como sombra e finalizando com as naturezas de imsgexteriores,
como as infoimagens cotidianas e circulatérias, eomplexidade das

imagens de sentido e vinculo, ou imagens suspensas.

No ultimo capitulo, partiremos dos conceitos denm@magens e
imagem sintética de Vilém Flusser e suas relac@an a imagem digital

e fotografia. O excesso, a inflacdo e nossa manda direcionam a

% Realizado entre(2008-2012).
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multiplicacdo de imagens iconofagicas, como apoBtitello Junior.
Abordaremos também as relacdes entre memoria ekaesaecessidade
do esquecimento e imagens esquizofrénicas que fumedéaram o
trabalho de terapia e tratamento de pacientes desjupatras Leo
Navratil e Nise da Silveira. As relacdes entre immag de sentido,
vinculo em Boris Cyrulnik, e as imagens incorporadan Aby Warburg,

respectivamente, fundamentam o circuito das imaggns curam.

Flusser, um eterno visionario, previu o cenarioadapresenca das
imagens, estendida para a onipresenca dos aparelimogue nos atuamos
como os fotografadores e o0s imaginadores. Como &mbnunca
seriamos 0s mesmo apos sermos tocados pelos aparelNossos
equipamentos nos oferecem quantas imagens quisermas a pergunta
ainda permanece: 0 que queremos das imagens? Asideracdes gerais
apontam para um caminho longo que deveremos pegcoporque ainda
nos encontrarmos eufdricos com todas as nossasitaf imagens e
porque nos sentimos livres para olhar o mundo paiom“dos meus
olhos, e ver o mundo segundo os teus olhos”. Essia a grande
possibilidade que os aparelhos (eameras phoneou as compactas) de
imagem digital, sintética ou tecnoimagem, nos oferam, ter o meu
proprio ponto de vista (extremamente individualinqad Neste aspecto
utilizarei parte do artigo de Susan Sontag sobrem@cse constituiria a
imagem digital, dada essa relacdo de esvaziamerdder e falta de ética
da imagem e do modo como passamos a olhar o muamiogue o0 perigo
talvez esteja em esquecermos o sentido das imagemsmediadoras do
mundo, e ndo espelhos gerando somente reflexos p#&sa mesmos,

porque assim “as imagens s6 seremos nds”. (SONT20B3).
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Capitulo primeiro:

Imagem e ontogénese



A respiracao e as protoimagens

(...) do primeiro encontro talvez constitua
a metafora que tematiza a nossa sobrevivéncia

e explica a necessidade de nos enfeiticarmos

Boris Cyrulnik

Para iniciar este trabalho, talvez seja necessé&umontar uma
histéria que pertence a todos nés. E a histéria edperiéncia mais
marcante que vivemos, mas que ndo conseguimos l@mbrnascimento.
Na descricao feita no livrolTocar - o significado humano da pel®
antropdlogo Ashley Montagu diz: “Essa transmigracd@o constitui
pouca coisa, pois de fato esta passagem por umlabnd0 cm é a mais
perigosa viagem que um ser humano pode empreenddONTAGU,
1988, p. 66). Anteriormente a este procedimentocostravamo-nos
imersos em um ambiente, protegidos por uma penunud®iacada, onde
ndo conseguiamos ver. O lugar era quente, confettds tranquilo.

Encontrdvamo-nos submersos em meio aquatico.

O interior do utero é o lugar onde existem temperate
pressao constantes e onde estamos envolvidos paiasigparedes que
nos acolhem, nos abracam. E uma infinita sensac#&ocdnforto e
protecdo. Segundo Montagu, este € um estado “deesu@ prazer, um
estado abencoado rudemente interrompido pela prwvado parto.”

(1988, p. 80).

7

No entanto, essa sensacao de conforto é interromppadis “o
feto precisa nascer quando sua cabeca atinge o mtAxiamanho
compativel com a passagem disponivel no canal doopgMONTAGU,

1988, p.66). Os baixos niveis de progesterona priese na circulacao
20



sanguinea da méae, o “declinio na saturacado de oxogéa placenta e na
circulacdo fetal e as contracdes do Uutero tornam-ae forcas
compressoras. As estimuladoras dos nervos periéérisensoriais da
pele, que atuam em nossSO corpo, preparam-nos parasaeda”
(MONTAGU, 1988, p.80).

E uma sensacdo de extrema angustia. Batemos insmeraes
a nossa pequena cabeca contra a pelve, com a i@tede empurrar e
encontrar o canal para sair. Esses movimentos ooo&8 criam um
inchaco abaixo do couro cabeludo, chamadocdput sucsedaneunt ele
gue protegera o nosso cranio no momento da expul8adnica certeza
gue se impde nesse momento é a de que ndo ha mais permanecer

ali, “precisamos vir a luz”.

O nascimento €& impregnado de dor, mas nosso corpo,
extremamente preparado, age reduzindo a quantiddde oxigénio,
possibilitando uma razoavel reducdo da dor tantcapamae quanto para
o bebé. A respiracdo mais fraca funciona como umcanesmo de
protecdo, diminuindo a violéncia com que penetrasemo mundo aéreo.
Esse estado é chamado daoxia ou hip6xia. Segundo Montagu, é
fundamental que a respiracdo nao esteja em suactdgpde total e desse

modo sejamos capazes de respirar (1988, p. 81).

Pensemos que, quando nascemos, parte do nossomsiste
respiratério, principalmente o pulmdo e o torax,nda nao esta
totalmente formada. A primeira moldagem do pulméaceaélizada na fase
embriolégica, quando a divisdo e a diferenciacdes da®lulas e dos
tecidos epiteliais, e o revestimento interno doénguios e bronquiolos
estdo formando o pulméo fetal (COMROE, 1977).

Na segunda fase de formacdo ou moldagem do pulmbose
encontra sélido, pois os alvedlos ainda ndo esté@sedvolvidos para a
funcdo respiratéria aérea. No entanto, ainda queédmax e o pulméo
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estejam em formacdo, o feto exercita os movimehtosspiratérios
imersos no liquidbpulmonar. A partir desses movimentos se originardo
tubos que, em uma etapa tardia, vao se transfomoaralvéolos. Nessa

fase, a placenta substitui, ou melhor, atua comimgo.

(...) completamente envolvidos pelo liqguido amno@tj os
pulmdes ndo apresentam a funcdo de troca gasosia, @0

e o CG séo transferidos entre o sangue materno e o fetal,
através do contato intimo da placenta. (COMROE, 7,97.
230).

A terceira e ultima moldagem pulmonar, a moldageénea, é
realizada imediatamente ao entrarmos em contato ococam, no momento

do nascimento. E realizada ou constituida por r@sno afirma Gaiarsa:

A terceira moldagem ¢é aquela realizada pelo neohato
moldagem aérea propriamente dita. Neste sentidognu
‘fabrica’ o pulmédo é a musculatura toraxica e o mmoento
expansivo que ela produz. (GAIARSA, 1971, p.176)

No momento em que a nossa cabeca ultrapassa o canal
perineano, o pulméao entra na fase de expansao gapaduncionar como
o previsto. E quando acontece a primeira inspiracdoe requer um
grande esforco. Essa é a fase mais perigosa, “quandabeca ja esta a
mostra, o nariz e a boca ficam submetidos a presa@nosférica.”
(COMROE, 1977, p.233).

A passagem do ambiente liquido para o aéreo é dhrup
intensa. O torax ainda estd sujeito as contracOésrinas, que o0
espremem, retirando o restante de liquido contitio @ que significa
que a “primeira inspiracdo forca a entrada de uquildo 36 vezes mais
viscoso e 1.000 vezes mais denso que o ar” (COMRO¥,7, p. 233).
Respirar, nesse momento, € doloroso, dificil, poréamtal. O centro

respiratério tem que responder imediatamente, pais alteracdes

% Sobre 0os movimentos respiratérios rapidos e disemealizados no interior do Utero: “Trata-se dewu
manobra para desenvolver os musculos respiratquiesposteriormente, deverdo expandir o térax para
produzir a primeira inspiragdo no momento do nasoim” (GAIARSA, 1971, p.180)
* Segundo Julius Comroe, os alvéolos ndo estéo amdsh mas sim cheios de liquido. (...) estdo
submersos em liquido pulmonar que invadiria o polneéseria aspirado durante os movimentos
respiratorios fetais. No entanto, estudos realiggubw “diferentes técnicas, apontam que a maide r
liquido pulmonar se origina do proprio pulmédo eyaedade, ele contribui para o liquido amniéticart®
desse fluido pulmonar é secretada pelas célulaslahes e pelas glandulas traqueobroquicas; oatta p
pode ser um filtrado sanguineo originado ao nigslahpilares pulmonares”. (COMROE, 1977, p. 232).
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bioguimicas ocorridas nessa passagem sédo geradasglea de ar e pelo
acumulo de gas carbdnico, aos quais somos exposdosr penetra e
invade os nossos pulmdes inflando e pressionanto@sso coragao, que,
empurrado, comeca a girar aos poucos. A caixa toeacrelativamente
pequena, abriga o coracdo e o pulméo, que estadisputa por espaco.
Tudo acontece no mesmo instante em que as pareadédrdx comegam a
se expandir em todos os sentidos, porque 0s arewela aorta e a
superficie superior do troco pulmonar comecam a feehar. Para

Comroe:

Os eventos cardiovasculares e pulmonares que ooopme
nascimento de uma crianca sdo, certamente, 0s mais
draméticos de toda a sua vida. Eles sdo notaveis sua
importancia, diversidade e sincronismo. Ao nascitoeno
corddo umbilical é pincado amarrado e cortado. Aaoga
recém-nascida ndo pode mais depender da circulagd@o
mée; ela precisa ventilar seus pulmdes imediatameou
entdao morrerd (COMROE, 1977, p. 232).

Podemos compreender o grau de complexidade desssagam
do ambiente liquido para o ambiente aéreo, quectam que entremos em
um estado angustiante, porque, caso nao respiremdslta de ar pode
ser fatal. Respirar €&, entdo, uma necessidade ,vitedalizada
intencionalmente. Para o psiquiatra José AngeloaGsi, “nossa primeira
experiéncia da funcdo reguladora da consciénciapéiraeira experiéncia
de sensacdo significativa” (1971 p. 176). O atoréspirar é uma das
acdes mais complexas e urgentes. Podemos ficarcemer, sem beber,
mas jamais mantemo-nos sem respirar. A falta deg@xio no cérebro
durante, antes ou apdés parto € a causa das pasliserebrais ou

distUrbios de eficiéncia fisica

Os mecanismos da respiracdo se baseiam no princgao
retroalimentacdo, em que tudo o que entra precesa €les sdo quatro:
centro inspirador, expirador, sistema vagal e cemtneumotoxico, todos
situados no bulbo, ou medula espinhal — localizadoinicio do cranio,
ele se estende até a medula. Esses sdo os elemeatessos vinculados
imediatamente aos musculos respiratérios: diafragmmulsculos

intercostais, escaleno, musculos acessorios dainago e musculos
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abdominais. Este ultimo serve a expiracdo, porénmais importante
musculo respiratério é o diafragmaGAIARSA, 1971; MONTAGU,
1988).

Fisiologicamente, o regulador nervoso da respiracédo
neonato é o centro inspiratério que molda o téraxoema o pulmao.
Como vimos, ele esta localizado no bulbo, que tamkéa controlar os
batimentos cardiacos assim como a degluticdo, oit@ma tosse e o
piscar dos olhos. Ele ira emitir impulsos nervososntinuos que se
mantém ininterruptos, ou seja, até a asfixia. Qestm vagal responsavel
pela regularizacdo do ritmo do coracdo ird& manteritono cardiaco,
inibindo e regulando o centro inspirador para que edo entre em
colapso. Quanto mais o pulmao se expande, maiodroero de impulsos
ascendentes que percorrem o0 sistema vagal, perdotigue o ritmo

respiratério e o cardiaco entrem em sintonia.

O quarto e ultimo sistema esta localizado no meééao, o
centro pneumotoxico, que funciona como o inibidaregregula o centro
inspiratorio. E ele que envia os impulsos espont&ne periédicos para
que a respiracdo entre num ritmo e, principalmemi& g chegue ao limite

zero de af o que poderia ser extremamente grave.

A expansédo do térax e do pulmédo é continua e fureanl,
uma vez que ambos estdo em processo de formacadm,pqdera durar
horas, dias ou semanas. Na fase pds-nascimentxig€mio ird penetrar
pelas vias respiratdrias, encher e esvaziar a gege os brénquios até
chegar aos alvéolos pulmonarésCaso o pulmdo ndo se mantenha

expandido, e 0 ar s0 chegue a traqueia e aos bidosqua expiracao, ele

® O diafragma € o mais importante musculo respimtéro de funcionamento mais automatico. Tendo
aproximadamente 500 centimetros quadrados de éaela, centimetro de deslocamento vertical do
diafragma injeta no pulméao meio litro de ar, mesmantidade que dele é expelida. (GAIARSA, 1971 p.
173).
6«[...] Se atribuirmos valor zero a sua inatividadenpleta e valor cem a sua atividade maxima, podemos
dizer que, no adulto, a atividade no centro ingfiifa varia de zero a cem. Usando a mesma escala, e
aplicando-a ao neonato, podemos garantir que &s&iede do centro inspiratdrio s6 pode variar Gea3
70. No neonato, o centro inspiratorio ndo podeaseds funcionar. Por isso, 0 centro inspiratorim te
aptidéo inerente a produzir uma inspiracdo quegters(GAIARSA, 1971 p. 184).
"“As membranas alveolares sdo constituidas deasthdhatadas, em formato de mosaico, e mantidas no
lugar por finas fibras elasticas e reticulares. @émthrana é delgada e permeavel a gases.” (GAIARSA,
1971 p.191).
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entrara em colapso por excesso de ar. E como s&&sgemos todo o ar
existente nos alvéolos pulmonares: morreriamos asfixia, tanto em
excesso quanto pela falta de ar. Nos primeiros 3D aninutos de nossa
vida aérea, 0 corpo sente inexoravelmente estagmess: “abaulamento
toraxico; batimentos de asas do nariz; cianose, igeme retracodes:
subcostal, da porgédo inferior do esterno a intetalhssendo que o ritmo
respiratério sofre ligeira modificacdo.” (OLIVEIRAL994)

Com o pulméo expandido, atinge-se a fase de “matoa e
ele se transformara em “uma esponja conjuntivamieate vascularizada,
cheia de cavidades determinadas por bolhas de @GRIARSA, 1971, p.
176). O processo de expansao significa encher aa@spazio com 0s
oito litros de ar, nossa capacidade respiratoria atenazenamento;
manter os 750 cc de oxigénio presentes na circwag@nguinea e seis

minutos de vida. Assim vivemos acumulando um ar gaevai.

O nosso pulméo é um 6rgédo quase oco. Cheio de raeaias,
ele forma uma imagem que nos remete a uma arvorevida, que se
expandira em todos os sentidos, em busca de esf¥a@ Gaiarsa, essa
forma de expansdo faz com que o pulmdo nado sejasgeld ou visto
como um Orgdo, mas como um espaco vazio que seeénghido. E a
partir do pulmdo que sentimos a primeira impressénsorial de “vazio”
ou “espaco interior”. Justamente porque, segunde®, ¢mos em NoOSso
COrpo poucos espagos vazios, com excecdo das botleaggases do
estdbmago e do intestino. No entanto, o vazio pularoé constante, ainda
que varie no volume do tamanho que o pulméo vaiuadqdo e do ar que
colocamos para dentro dele. E quando sentimos aoitApcia entre o
vazio e o cheio. Em relagcdo a essa nossa angusliganos explica:

Dado que o pulmado é um lugar, os sintomas neurtico
referentes ao espaco — agorafobia e claustrofob@modem
ser melhor compreendidos. Se o pulmdo é um lugar, a
amplitude deste lugar é absoluta, continua e vieite
importante. (...) O Unico lugar do corpo onde astrécdo”

pode significar a morte é o pulmédo (GAIARSA, 1971 p
192).

E importante observar que Gaiarsa desloca para stesia

respiratério o nosso desenvolvimento psicoldgicdirmando “que a
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primeira fase do desenvolvimento psicolégico do leomé respiratoria
nao oral como nos apresentava Freud” (1971, p.1P@ra fundamentar
essa questao, ele se remete as pesquisas desethaslpela psicanalista
austriaca Melanie Klein, uma das fundadoras da lasdoglesa de
psicanalise, com estudos voltados para neonatogsamgas nas primeiras
fases de vida. Klein afirma: “No comec¢o de seu awsévimento, o ego
estd submetido a pressdo de situacdes de ansiedadascas” (1997,
p.196). A psicanalista encontrou nos relatos deuBras respostas sobre
a origem da ansiedade arcaica, que seria, paraaali@rior ao sentimento
de fome e da necessidade de sugar o leite mateenordneonato:
[...] a situagdo de nd&o-satisfagdo em que quantdade
estimulacbes sobem a uma altura desprazerosa..e ¢gev
analoga para o bebé a experiéncia de nascer — dev@ma
repeticdo de uma situacdo de perigo. O que ambas as
situacfes tém em comum é a perturbacdo econdmica
suscitada por um acumulo de quantidades de estigiida

gue exigem que sejam descarregadas (KLEIN, 1997, p.
147).

A situacao de perigo que vivemos nesses primeir@snentos
esta vinculada a morte por asfixia, dai a origem rbessa angustia e
ansiedade. Klein expbe ainda que em uma primeirsigim — ou

estrutura — “o0 inconsciente do neonato humano éuigsgparanoide”.
Para Gaiarsa, € o0 nosso ego bipartido que é fundagartir da tenséao
muscular difusa do neonato (no sentido de oposig@monho-me, sou
contra) e da respiratéria que, de maneira mais Bgja (me dou vida,
ou sustento a minha vida), cria essa sensacao doraoitério, ou seja,
“inconsciente”, em movimentos reflexivos e visceraiesse processo do
fluxo da respiracdo, que é um ato extremamente ciemse gerado pela
necessidade de sobrevivéncia. Da mesma forma quespiracdo cria
intensos movimentos de imagens, a nossa atitudefléxiva em relacéao
a tudo aquilo que vai nos contaminar no mundo, p&Esa ele:
SO nele existe um lugar vazio para “coisas” evamreses
tais como ideias, imagens, afetos. Esta noc¢cdo codeo
demais com a ideia dénspiracdg neste caso pulméo =
cérebro, ou cabeca onde “as ideias vém” de modo

misterioso, como é misteriosa a “vinda” do espir{i®nto)
para dentro (GAIARSA, 1971, p. 188).
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A angustia e ansiedade sdo geradas da sensacéa®e mascer e
morrer, vazio e cheio, inspiracdo e expiracao, gqpara Gaiarsa, séao
fundamentais porque “o protoego do neonato formas® desfaz a cada
movimento respiratéorio” (GAIARSA, 1971, p.186), @mwdo nossas
protoimagens internas e externas. Para ele, a @u@é&os movimentos
respiratérios inspiracdo e expiracdo)sdé poderia nos possibilitar um
mundo sem sentidos, sem profundidade, bidimensiomalapado, sem
movimentos, sem percepc¢do, sem estimulos, sem WBcBEemM imagens.
Para Montagu, no nascimento, “o feto passa a pigdrcde uma zona de
experiéncias e adaptacdes inteiramente novas, paiis de uma solitaria
existéncia aquatica para penetrar no meio ambiatteosférico e social”
(1988, p.81).

Morin nos fala sobre a esséncia dessa nossa coodgdea e
da alma e sobre qual o sentido do ar para nés. Rdea a alma é
pneumatica, dai a relacdo entre morte e renascimemde ela conserva
o carater do duplo, e sua esséncia aérea é camaliza vinculo do
altimo suspiro e dos primeiros fluxos de ar. Elendaz seu raciocinio
explicando onde é o lugar da alma: “Sua sede se&x@lizada no
diafragma, ou no coracao, ou na cabeca” (MORIN, 7,99.183). Morin
cita Zenon, pois “a alma é um corpo que persiste atmorte, oruach
hebreu, assim com@neuma grego, que sao corpos”, vincula-a ao
sentido da vida e a identidade subjetiva (MORIN9719p.183).
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As protoimagens nascem da morte

Libertar o espirito e tanto dizer os

proprios pensamentos quanto respirar livremente

José Angelo Gaiarsa

Norval Baitello pergunta: onde nascem as imagens€lé&Enos
mostra esse caminho percorrido na cultura humama,qgee as imagens
estdo corporificadas nos lugares e espacos por qrabsamos e pelos

quais deixamos n0sSs0sS rastros em imagens:

[...] primeiramente supomos, nas cavernas da psdéhnia

da percepcdo humana, la onde ndo penetram nem padia
luz e os nossos olhos. Nascem entdo no espa¢o e nas
cavernas do sonho e no igualmente denso e obsconbcs
diurno, no devaneio, na caverna da forca da imagioa
que oferece um oésis de escuriddo em meio a luzdido
(BAITELLO JUNIOR, p.46, 2005).

Pensemos na possibilidade do nascimento, em quasaagem
entre os ambientes liquido e aéreo € extremamenptaptexa, interna,
interior, ndo visivel, ndo conformada ou formatadan cdédigos
perceptiveis, formando nossas primeiras imagenserextes. Vemos,
lemos e sabemos, no entanto, que sdo observadodivessos indicios
bioldgicos, fisiologicos e, principalmente, psicgiéos de como estamos

falando, no sentido da angustia dos primeiros momgme vida.

A enfermeira Maria do Socorro Oliveira, que deselvea sua
dissertacdo de mestrado sobre a respiracdo em reasmidos, nos
descreve as sensacdes do corpo nas primeiras duras pos-nascimento,
como: “abaulamento toraxico; batimentos de asas ndwiz; cianose,
gemidos e retracdes subcostais da porcdo inferior esterno a
intercostal” (OLIVEIRA, 1994). Do mesmo modo, Conermos fala dos
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estimulos nascentes no neonato quando sao expasdtosnundo pela

primeira vez:

[...] os sons ressoam-lhes nos ouvidos, seus oltioam
expostos a luzes intensas; os tecidos ficam sugeida®s
efeitos da gravidade; os membros movimentam-se ®&s se
receptores de estiramento sdo estimulados; a pabsa a
captar o frio, o tato e a dor, as narinas captanvorso
odores (COMROE, 1977 p. 233).

Essas sao fortes indicagbes que demonstram o quanto
mantemos abertas todas as possibilidades de reoemE# imagens
interiores e anteriores — mesmo as que secretamé@oten guardadas
gquando o neonato ainda estad no interior do UteremBnstram também
gue elas penetraram em nds assim como nés penesramikas. Baitello
Junior nos indica a intencdo de retroalimentacaofldao das imagens

em ndés em nossos olhos nus e ainda cegos:

Como elas nascem no interior, seu movimento natural
deveria representar um vetor de recordacdao, de
interiorizacdo, ao invés de permanentemente fugaapa
fora, uma condenacéo a exterioridade, um eterndoapara

os olhos nus (BAITELLO JUNIOR, 2005).

Seria possivel pensar na possibilidade de deslac@rocesso
de formacdo de protoimagens para a fase anteriocadasciéncia sobre a
vida e sobre a morte? Quando temos consciénciaida e da morte?
Nossas relagcdes com as imagens somente surgem moento em que
conseguimos transferi-las em um codigo de recepE®o€é que podemos
utilizar esse esquema)? Quando transcrevemos a@uieose encontra no
suporte do corpo e passamos para um suporte ex?el@o quando
conseguimos verbalizar as imagens que surgem dpofbiEssas talvez
sejam as principais questdes que ainda ndo consexpuresponde acerca

das protoimagens.

Em seus escritos sobre uma proposta de semiéticauttara, o
semioticista Ivan Bystrina cita o biélogo TheodosibDobzhansky, que,
nos anos de 1960, havia associado a evolucdo dacansciéncia a

consciéncia da morte. Bystrina conclui: “Difererdes animais o homem
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espera a morte dos seus e de si préopfi€ara Edgar Morin, “a partir do
momento em que a crian¢a toma consciéncia de simaesomo individuo

é que ela sente sua relagcdo com a morte” (MORIN3719. 36).

Pensemos entdo justamente nesta passagem, no
entrecruzamento do canal perineano, em que ao magpeendemos a
respirar, e que aprender a respirar é a angustia,pdada a situacao
violenta e perigosa que € nascer. Teriamos ent@donaciéncia da morte
nesse momento? Se € a consciéncia da morte quefamsuplantar a
realidade biolégica, para o que Bystrina chamarasdgunda realidade
“que surge de forma operativa para resolver os isspa e problemas
incontornaveis decorrentes da natureza do mundixdis(BYSTRINA,
1995), a consciéncia da morte € uma geradora dgeéms que superam a

realidade fisica e bioldgica?

Voltamos novamente a esta questdo: quando seriae ess
momento da consciéncia humana da morte? Pensemmsgitamente,
pois a localizagcdo das nossas visceras no intedmrdiafragma (plexo
solar, estdbmago, intestino, pancreas, duodeno,cuésibiliar e a maior
parte do baco) e o fato da musculatura respiratosex estriada

possibilitam-nos indicacbes de natureza propriooept ou seja, “o
sentido do préprio corpo, de sua localizacdo a g&ta percepcdo do
espaco e de orientagcdo” (BAITELLO JUNIOR, 2005)sdsse da por
meio da consciéncia respiratéria, o que demonstnae gsentimos
intensamente que “ndés podemos dar conta de nés wmEsma que

existimos,por meio da respiragcao, ou de uma protoconsciéncia:

Da segunda fonte - respiracdo - nasceriam mais
elasticamente, ideias que soariam assim: te& douvida”
ou “sustento minha vida”, “meu espirito me anima”.

Também: “estou em comunhdo —governoa comunhédo —
com o Invisivel, “minha relacdo mais vital e maisnina é
com o invisivel”. Dai o paranoide enquanto sensagio
magia, de poder maravilhoso (GAIARSA, 1971, p.185).

Entdo, esses momentos iniciais em que a respirgigépiracao

e expiracédo) se conjecturam em um mesmo sistemaptexo indicam o

8 Topico de Semiética Cultura. CISC. 1995.
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que, segundo Klein, “seria a criacdo do protoegoa eonsciéncia da
morte criaria as nossas protoimagens no mundo extemMNosso suporte é
0 corpo, as imagens nascem da possibilidade de endesse corpo que
nasce, pois a relagdo entre vida e morte € intensainterrupta para a

formacdo de imagens.

Quando Gaiarsa afirma que “toda defesa psicolé6gécaima
defesa contra a morte, contra a sensacao de desegrarde desfazer-se,
de desintegrar-se” (1971, p. 186), faz com que @aosaminhemos ao que
Dietmar Kamper nos propde quanto a pensar em outrodo de
compreender a origem de muitos dos nossos senti@osfirmar que “A
primeira imagem nasce do medo da morte, mais pegcente do medo de
dever morrer sem ser vivo. Muito antes do surgineeda consciéncia”
(KAMPER, 2002).

Desse modo tdo visceral, a imagem é uma poténciadpra de
sentido e significado. E ele continua sua tese: ddomagem tem o
objetivo de encobrir a ferida da qual nos originahd(KAMPER,
2002). Ao abrir os nossos sentidos, nascemos pafnaiagens, para todas
as naturezas de imagens: endégenas, exodgenas,narsgi primeiras,
secundarias, verdadeiras, falsas, técnicas ou easaide sonhos, de
desejos, de lembrancas, de recordacfes, imagenants, imagens de
morte, porque nunca estivemos tdo propensos e t@mpetentes as
imagens. Ainda que ndo nos demos conta do primbrelia nossas vidas:

0 espaco para o esquecimento.

Estamos falando de um esquecimento voluntario, o
esquecimento da experiéncia mais marcante, violeamtaisceral que
experimentamos: a das nossas imagens originaise &odno nascemos.
Nascemos solitariamente tentando sobreviver, apegadd perigosamente
a executar o que nos mantém vivos. E assim é fedada imagem que
levamos da vida, como nos fala Barthes, das “pegaesvoliddes” (1908,
p.15). Nascer é extremamente solitario, violento,tadvez por isso
vivamos de pequenas mortes, da vida e da anima afeeecemos as

coisas, como se fossem ciclos de recomecos ininptos, tal qual a
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nossa respiracao. Porém, voltamos ao ponto iniadal.onde se originam

as nossas imagens? Esse sempre sera 0 nosso grastdgio.
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Das nossas imagens, a nossa pele

A pele da alma - Assim como 0S 0sSs0s, a carne,
as entranhas e os vasos sanguineos séo envolvidos
por uma pele que torna a visdo do homem suportavel,
também as emocdes e paixdes da alma séo

revestidas de vaidade: ela é a pele da alma.

Friedrich Nietzsche

Qual seria o lugar das nossas imagens do mundoriextgue
contaminam nosso mundo interior de imagens? Solsta €uestdo, ja
vimos que o psiquiatra José Angelo Gaiarsa aponfaulondo como um
lugar a ser ocupado por imagens. Seguindo este mesaminho, sé que
agora no campo da antropologia das imagens, o hnedor da arte Hans
Belting, em seu texto intituladdl lugar las Imagenes: un intento
antropolégicq da um salto importante quando afirma, perguntaos
responde sobre onde estdo as imagens ontogenéticas:

La persona humana es naturalmente el lugar de las
imagenes. Porque naturalmente? Por es un lugarrahde

las imagenes, y, en cierto modo, un organismo vpeara

las imagenes. Apesar de todos los aparatos conqlos en

la actualidad enviamos y almacenamos imagenes, egl s

humano es el Unico lugar en el que las imagenesheac
em sentido vivo. (BELTING, 2000, p.71)

Ao acompanharmos este raciocinio, em que todas @assas
imagens estdo no corpo e se deslocam nesse lug®sisamos a pensar
que todas elas estao vivas, e elas sobrevivem. i@oanhdo, ele introduz
o lugar como um conceito e, se 0 percebermos de eimanmais
amplificada, esse conceito se expande para complexemos 0 que seria
esse lugar. Ele esclarece: “Es un lugar en el munndes un lugar en el
gque se crean y se conocen (reconocen) imagenes0D02@.71). Ao

pensarmos como nos sugere Belting, significa digare precisamos
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retornar para o nosso corpo e, ao retornar para &sgar, tocaremos nas
imagens as quais ele e o antropdlogo Christoph Widéihominaram
“imagens enddgenas e exdgenas” ou “imagens intesiog exteriores”,

das imagens no corpo, das imagens que mantemo® sohpossa pele.

O que € a pele? Suponhamos pensar a nossa pele @mo
suporte de imagens, um dos lugares em nosso comnme @S imagens
estdo vivas. E a nossa capa protetora. Ndo nos sampta de que somos
seres feitos de pele. Ela, a pele, € 0 nosso Org@® sentidos mais
antigo, mais extenso, mais pesado, mais interiomais exterior. Por
meio dela somos expostos ao mundo; por meio dela espelhamos no
mundo; por meio dela um mundo de coisas penetraném(MONTAGU,
1988 e ANZIEU, 1989).

7z

E por que a pele? Porque € ela que forma nossobc@ren0osso
pulmao, nossos olhos, nossos ouvidos, nossa bogasontato e nossas
imagens. Montagu afirma que “tanto a pele quantsisiema nervoso se
originam da mais externa das trés camadas de c®lelabridnicas, a
ectoderme” (MONTAGU, 1988, p.22). O psicanalistadi®r Anzieu
compreende da mesma maneira e, em seu liwroro Piel um tratado
maravilhoso sobre esse nosso sentido, € ainda maidundente que
Montagu ao afirmar que a pele ndo é somente a $igerde contato com
o0 mundo exterior:

El Yo conciente, que dentro del aparato psiquicend a
ocupar la superficie en contato con el mundo extery a
controlar el funcionamiento de este aparato. Iguanite se
sabe que la piel (superficie del cuerpo) y el ceopeb
(superficie del sistema nervioso) derivan de la mas

estructura embrionaria, el ectodermo (ANZIEU, 1989,
p.118).

Se ambos derivam da ectoderme, que é a camada te pe
exterior que envolve o embrido, logo ela € a origden todo 0 nosso
corpo feito de pele. Se a pele forma nosso cérebra,partir dela que se
forma a carne das nossas emoc¢Oes, a pele das noss@ens. Ao se
diferenciar, a ectoderme constituira grande parte nbssas camadas
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internas e externas, como os pelos, os dentes @@&0s dos sentidos: o

olfato, o paladar, o tato e a viséo.

Para Montagu e Cyrulnik, é a partir da nossa pelee q
percebemos e aprendemos a sentir onde estamos, ual nosso
ambiente, o nosso mundo de coisas. Eles afirmam ajpele € 0 nosso
primeiro e mais bem estruturado canal de comunioacadlém de
protetor, € um canal de recepcdo e de exposicao.nfdo dela entramos
em contato com o meio ambiente onde estamos imersgOr meio dela
ficardo aparentes as respostas provenientes destaslalteracdes fisicas,
guimicas e neuronais, justamente porque ela é abtden preparada e

receptiva aos estimulos do mundo.

Para Cyrulnik, somos, na verdade, macacos sem pela®m a
pele nua, somos extremamente sensiveis. Um sO toopbge a nossa
superficie reverbera emocao, angustia, ansiedadepis, desejo, dor,
prazer (CYRULNIK, 1997, p.97). Anzieu conclui: “Laomunicacion
originaria es una comunicacion directa en la readie mas aun en la

fantasia, no mediatizada, de piel a piel (ANZIE\98D).

O primeiro sistema sensorial a ser formado no eddhumano
€ o tatil. Em até seis semanas de vida ndo temadaaiblhos, nem as
orelhas, porém ja possuimos um corpo-pele de apehasm, muito
sensivel ao toque e altamente complexo. Estamasnthd da epiderme, a
sobrecamada externa da pele. Sobre ela sera cofthittodo sistema
tatil, que é responsavel pelas sensacfes proveasermto toque, da
pressao e das sensacdes de frio e calor que sardsregpara o resto da
vida. A epiderme é constituida pelas terminacdesvogas livres e 0s

plexos nervosos, chamados corpusculos (MONTAGU,8)98

Os corpusculos deMeissner estdo localizados nas nossas
regides mais sensiveis, com excecao dos ldbios Hndma; no entanto,
sdo fundamentais ao toque dos nossos dedos, daapdam méaos e dos
pés. Os corpusculosvater-Pacinji sao plexos nervosos maiores e
respondem aos estimulos mecanicos de pressao erdfid. Eles estdo

presentes na regidao dos dedos, mais especificanmamte estdo as nossas
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impressdes digitais. (MONTAGU, 1986). Anzieu noig due a epiderme
€ a capa superficial que nos protege contra as ss@es fisicas, as
radiacdes e o0 excesso de estimulos. Ele enfat&afuncdes da pele:
Una funcién de barrera protectora del psiquismo wyau
funcién de filtro de los intercambios y de inscripo de
los primeros rasgos, funcion que hace posible la
representacién. A estas tres funciones corresponttes

figuraciones: el saco, la pantalla y el tamiz (AN,
1989).

Michel Serres, em seu livr®@s cinco sentidos: a filosofia dos
corpos misturadosfaz esta relacédo entre a pele e o tecido da serado
tecido sobre a nossa superficie, da pele-cultues dnagens que sobre
ela se formam e, evidentemente, sobre a predomiaaac tato sobre os
nossos sentidos, especialmente sobre a viséo, Mesite porque € dele
que o restante é gerado; a pele criando as varsadtes nossos “sentidos
misturados”. E extremante organico o modo como eknduz esta
relacdo entre a nossa pele e nosso mundo de imageqnse, de alguma
maneira, estamos esquecendo. E ele nos diz:

Toda descricdo €é valida na tapegaria do corpo,
indiferentemente. Cada 6rgdo do sentido, insulagrnfa
uma singularidade densa na planicie cutanea, dauid
ilha é tecida com a mesma tela que tece o fundadaca
6rgdo do sentido envagina-se na mesma pele, esgpaapar
todo o redor. O sentido interno drapeja-se em semd4,

novo véu, nova tela, mesmo tapete e mesma pelesndico
interno vela-se de pele (SERRES, 2001, p.49).

Quando Serres nos indica a possibilidade de predoomdo tato
sobre os outros sentidos, talvez queira nos mostustamente a
necessidade de reiterar a fundamental importanoiaado como 6rgao de
con(tato), de proximidade, pois “tocar fornece arifieacdo e a
confirmacédo da realidade” (MONTAGU, 1988, p.127)g e o0 receptor
interno e externo que faz com que na morte o meurpo chore o mundo
gque deixou” agora em imagens, pois sobre as nopeiss, as imagens

permanecem sem qgue Nnos esquecamaos.

Seguindo no mesmo caminho, Baitello Junior se remet mito
judaico-cristdo para falar sobre a criacdo da vida, relacdo entre o

sopro e o barro. “O barro, vindo do elemento migitmamente feminino
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da grande méae Terra, se junta ao elemento vindgrédmde pai por meio
do ar de seu sopro que injeta ou insufla o ‘esplriha matéria”
(BAITELLO JUNIOR, 2004).

O barro sobre o qual é animado o corpo € a pele3ddr, emA
dermatologia de Jpescarna a relacdo imbricada entre pele e cultura,
espirito e corpo. E uma imagem descrita por eleidentemente uma
imagem da Biblia, em que J6, depois de muitas pgdea, com 0 corpo
tomado pela lepra, mantém-se “integro” e com ososada telha de barro

na qual ele usava para cocar seu corpo. Flussegumea:

Como pode continuar “integro” quem se dilui no amte?
J6, no monte de cacos e raspando a pele com catds,
seria parte integrante do monte? (...) O que resitada
para ser integro, quando sujeito e objeto se codéum?
Quando nado ha pele? (FLUSSER, 1998, p.169).

Nossa pele de barro e carne contém 0s poros, qaeaspgorta
de milhdes de canais abertos a tudo que a penée.ambiente da
cultura ndo ha integridade, nem nédo-contaminac@&zemos parte dessa
engrenagem; somos 0 corpo que contamina. Ao elab@sta tese sobre o
excesso de imagens, de alguma maneira tentava f@o@aminho inverso
ao querer saber das poucas imagens que fazem midaaa sua historia.
Algumas abrem ferida, assim como a pele e o barstaemam,

contaminam as nossas histdrias que estdo no mewdeu corpo.

A. conta que existia uma imagem pequena de sua mag

fotografia ainda em preto e branco pintada a mao:

Era uma fotografia bem antiga, eu nem me lembroadel
direito, porque eu vi muito poucas vezes, € no diae
roubei na minha mae para ficar com ela, eu perdifechar

a porta do lugar em que eu trabalhava. Deixei o meu
caderno em cima de uma janela, nem me dei conta que
havia esquecido. Quando lembrei, voltei desesperadas

o caderno ndo estava mais l4. As vezes eu lembrssale
fotografia de noite, antes de dormir, eu sempreoftciste.

E muito forte lembrar dela, mais forte € o vazioegse
abre. Perder alguma coisa muito significativa paccé é
ruim (A., 2010)
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L. lembra-se de um velorio a que foi, quando airda crianca,
e conta que a lembranca da imagem é tdo intensapgpue sentir seu
cheiro:

Eu tenho... Eu tenho... assim duas fotos que sadanu
importantes para mim, pode parecer cliché, mas sbs
muito importantes pra mim. A primeira fotos das mas
filhas. A primeira foto da A. assim que ela saiu méanha
barriga e colocaram ela do meu lado. E tinha levado
minha camera e disse pro anestesista: fotografa ek
bem perto de mim, assim eu sentindo o cheiro, angiio
contato. E a foto também com a L. quando eu seldipela
primeira vez, sdo fotos muito importantes. (L., 801

J. fala de uma fotografia:

Eu com meu pai, pequeninha. Entdo eu deixo no ariad
mudo. Eu lembro tanto desse dia, porque, como aiad as
fotos, eu lembro desse dia. Agora ficou vivo em miBra
uma festa de quando eu fiz quatro anos. Lembro aess
foto... Dai eu tinha dado pra ele e, quando ele raoy eu
peguei pra mim (J., 2010)..

E. descreve a imagem de seu pai e a saudade quddbm

Acho que a do meu pai, que ja é falecido. E umafque
eu tirei junto com ele e ela foi perdida, sabe?!s&que
sinto assim mais falta, € a memdria dele. NOs eahays
numa festa de confraternizacdo da empresa e n@mnts
essa foto, nds dois juntos, e, sei |4, devido aedsscuido,
ja faz muito tempo, eu era garoto ainda, né? E,imnpfai
ela se perdeu. Ainda era foto preta e branca... i
perdida, ela foi perdida mesmo... Eu senti a aus@rdele
mesmo, pela falta, pela auséncia da imagem do gag ja
é falecido. Foi a que mais senti (E., 2011).

Para finalizar, gostaria de citar a segunda pameAdcamara
clara, de Roland Barthes. Suponho que seja a parte mmapsessionante
e emocionante desse livro, que foi feito em forma® um diario, em
exatos 48 dias, o exato numero de capitulos. Aigda néao tenha sido
escrito para ser um livro de teoria e linguagem, laago do tempo
tornou-se um dos livros mais importantes da fotdigrapois Barthe%
trabalhou os conceitos dexpector, studim e o puctuche uma imagem.

° O antropélogo Etienne Samain, em uma leituraéssante, rara e sensivel, faz uma busca em um texto
sobre esta segunda parte do livro em que ele larticum precisédo questdes mais profundas sobre o que
seria opunctumde uma imagem, quando Barthes descreve e eswbre asta Unica imagem que nado
existe no livro: “A auséncia e o siléncio de todsentido que, paradoxalmente, provoca um novodgnti
este grito intimo, intenso, necessario a seressyigonfrontado naquilo que sempre a fotografia fala
vida, a morte, o tempo, a existéncia” (SAMAIN, 19p8131).
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Ainda hoje sdo muito utilizados quase que especealte para a leitura
ou estudos da linguagem fotografica. Nao pretendembliza-los nesta
base, porque esta pesquisa ndo visa a linguagem aeleitura de
imagens. A proposta seria pensar de que modo dbximna a imagem de
sua mae e os vinculos tecidos por ele com aquebggem que procurava.
E ele descreve, com minlcia e delicadeza, o que aoprocura e o

encontro daquela imagem chamadgardim de inverno

Em uma noite de novembro, pouco depois da morte de
minha mae, eu entretinha-me a arrumar fotografia.

A medida que ia vendo essas fotografias, por vezes
reconhecia uma regido do seu rosto, uma certa Balac
entre o nariz e a testa, o movimento dos meus bsadas
suas maos. Eu s6 a reconhecia aos bocados, o guéfisia
gue nao atingia o seu ser e que, portanto a pepba
completo. Ndo era e, no entanto, ndo era qualquelrao
pessoa. Te-la-ia reconhecido entre milhares de amtr
mulheres, e, contudo, ndo a “encontrava”. Recon&eci
diferencialmente, n&do essencialmente. A fotografia
obrigava-me, assim, a um trabalho doloroso debrwocad
sobre a esséncia de sua identidade, eu debatia-anmeio

de imagens parcialmente verdadeiras e, contudaltoénte
falsas. Dizer de uma foto “é quase ela!” era parnammais
doloroso do que dizer de uma outra: nao é nada.e@”
gquase: regime atroz do amor, mas também estatuto
decepcionante do sonho

(..) Assim estava eu, sozinho no apartamento ond® e
acabara de morrer, contemplando uma a uma, a luz do
candeeiro, essas fotos de minha méae, recuando hearite

no tempo, com ela, procurando a verdade do roste qu
amara. E descobri-a.

(...) A minha mae tinha entdo cinco anos (1898)irmao
tinha sete. E encontrava-se a balaustrada, sobrgual
estendera um braco; ela, mais afastada, mais pexmuen
estava de frente. Percebia-se que o fotografo lheseata:
“avanca um pouco para te vermos”; ela juntara asosna
uma agarrando o dedo da outra, como fazem muitaeve
as criancas desajeitadamente. O irmdo e a irmadami
entre si, sabia-o eu, pela desunido dos pais, queam a
divorciar-se pouco tempo depois, tinha posado ladiado,
s6s, na clareira da folhagem das palmas da estufaae
casa onde minha mée nascera em Chenneviéres-sumeMar
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Observei a menina e encontrei finalmente minha maéAe.
claridade do seu rosto, a pose ingénua das maokygar
gue ela dificilmente ocupara sem se mostrar nenoeder,
finalmente e a sua expressao que a distinguia) Esta
circunstancia extrema e particular, tdo abstratarehacao
a uma imagem, estava contudo presente no rosto gae
tinha na fotografia que eu acabara de encontrardd'Nra
uma imagem justa, justamente uma imagem”, diz Gddar
Mas a minha dor exigia uma imagem justa, uma imagem
gue fosse simultaneamente justica e justeza: justam
uma imagem, mas uma imagem justa. Assim era pama,mi
a Fotografia do jardim de inverno

(...) Eu tinha compreendido, que dali em diantea preciso
interrogar a evidéncia da fotografia, ndo do podi vista
do prazer, mas em relacdao aquilo a que romanticaemee
chamaria de amor e a morte (BARTHES, 1980, sequ&nci
de paginas, p.95, 97, 98 e 105).

Realmente é mais do que uma leitura de imagenseoBparthes
nos propde, talvez seja uma cancdo de lamento das smagens mais
importantes. Das imagens que nunca esquecemos, eimsagiue tém
cheiro, calor. Imagens inscritas em nossa pele,n@®msa mais profunda

superficie, ou como as chamou de “imagens de ammoHe”.
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As imagens, 0s nossos olhos

(...) vi a circulacdo do meu escuro sangue, Vi a
engrenagem do amor e a modificacdo da morte(...)
(...) vi meu rosto e minhas visceras,

vi teu rosto e senti a vertigem e chorei (...)

Jorge Luis Borges

Simon Ings, novelista inglés que volta seu trabaéheiéncia,
em seu livroO olho: uma histéria natural da visdoeUne as diversas
teorias e pesquisas sobre a natureza dos olhosunslegings, “o mundo
natural esta cheio de olhos que ndo geram imagéa808, p.56), assim
como existem olhos que sao fixos e 0s que sado imsgvema das
caracteristicas dos animais invertebrados, que asuMezes tém olhos
presos a longas antenas. Existem os olhos compostegbrepostos em
gque a imagem vista é colocada uma sobre a outreang® uma Unica

imagem.

No entanto, ainda que haja uma infinidade de estag
oculares especificas para animais diversos, o guete de comum em
relacdo a visao é o fato de todos os seres proeura luz, pois, segundo
Ings, todos os olhos existentes na terra detectarn. |[Esta onda
eletromagnética € comum entre os olhos, e ela obeds mesmas leis
em todos os lugares; o que a diferenciara € o mommo essa luz sera
detectada. Isso significa que até os olhos maissitauos tém esse

aspecto comum.

Mas de que modo ela é detectada? Usando a protdénama
camada transmembranar, que se encontra nos bastonetalizados no

epitélio pigmentar da retina do olho, chamada radop. Ela tem uma
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funcdo fundamental para os olhos, uma vez que ré&m somente a
funcdo de detectar a luz, mas a sua intensidadeomprimento das
ondas e o lugar de onde elas partem (INGS, 2008).

Os olhos humanos tém uma capacidade incrivel para o
movimento, a agilidade e a precisdo. Gaiarsa nasqdie “dois tercos do
cérebro servem para nos mover, dois tercos dossc& movimentos
oculares, isso quer dizer que, somados, olhares avimentos séo
responsaveis por mais de dois tergcos das funcdesbcais.” (GAIARSA,
2009, p.47). Ao contrario, se pararmos os olhodra®mos em transe e,
gquem sabe, até dormiremos. Nossos olhos precisamamento para
gue aquilo que é visto seja mirado. Segundo Ingesmo quando
estamos olhando intensamente, ou com o olhar quasado, os olhos
vagueiam e seguem rastreando, “tremulando de tr@siaro vezes, por
segundo” (2010, p.63). Para que o olho permanedatie®, se é que
podemos fazé-lo, devemos né&do olhar fixamente, masxat o olhar
desfocado. No entanto, imediatamente ele buscandiovimento, porque

€ impossivel mantermos nossos olhos parados. E ¢ngslui:

Os seres humanos sdo buscadores; temos um grande
interesse em conhecer a natureza das coisas. EoRmoss
olhos estdo sintonizados principalmente com o maanho.

(...) Essa caracteristica de fundir pontos est&itmmando
objetos em movimento faz sentido na natureza, orade
presa e o predador desaparecem e reaparecem 0 tempo
todo, movendo-se na relva, escondendo-se atrasatasres

e espreitando por tras das pedras (INGS, 2008, )p.60

A nossa competéncia para a visdo ndo se da porgmos
melhor. O sistema ocular das aguias e das abelpas,.exemplo, € bem
mais preciso e potente. O que nos faz seres dotat®smelhores
aparelhos visuais, ou visomotores, é porque cadavané@ptico possui
milhdes de fibras nervosas que em nosso cérebracexe fungbes de
controle, interferéncia e influéncias sobre nés. Emlacdo ao

movimento, € fator preponderante, conforme vimoteammrmente.

A nossa natureza selvagem nos preparou para a iéapieara
olhar no sentido de apontar, atingir e tocar, seme ghaja uma
aproximacédo. Desse modo, nossos olhos sdo pequerdagiinas feitas
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para a minucia, que rastreiam no grande mundo pegsi€oisas por meio
da févea, que é o lugar centralizado no meio doopllonde se
concentram os cones. A févea é o campo de focoseja, o modo como

olhamos com precisdo e com nitidez, quando a imagessta formada.

Vejamos: se prestarmos atencdo ao nosso modo dar,olh
veremos que, no todo do nosso campo de visdo, oodksame forma
desfocada. Ha somente um ponto em que concentraroesa precisdo e
nitidez, ou seja, € ao encarar aquilo que querermsar. Ings nos
apresenta em seu livro uma pesquisa realizada psto6nomo jesuita
Cristoph Scheiner, no século XVII. Desde entdo ¢or@somo afirmava
que a cabeca do nervo éptico ndo poderia ser orldgafoveacdo. Desse
modo, ele péde comprovar que, na verdade, a fovda kcalizada em
uma regido chamada macula, que é “uma leve depoessh retina,
apropriada para funcdo de enxergar (...). No cende méacula, do
tamanho da cabeca de um alfinete, fica a fovea’HNEIDER, 2008, p.
236). Ao que parece, 0S nossos olhos sdao mais nosos do que

poderiamos imaginar.

Um dos fatores que impdem essa relacao entre oradha mira
€ o fato de que somos seres bioculares e frontaeracteristicas
especificas dos simios e dos carnivoros. A froui@die nos possibilita
uma visdo que, para olhar, precisamos estar vokaplara a frente, da
mesma forma que a coisa que esta sendo mirada ggexsitar em nosso
campo de visdo, que é também fronthlA frontalidade evidencia a
precisdo no momento exato para ataque. O gato d@apiradvel para que

o olho mire fixamente a sua presa.

Segundo Cyrulnik, é a frontalidade que ira geraolbar fixo,
reto e objetivo, o que também chamamos de encdfara 0os macacos
chimpanzés, olhar nos olhos “desencadeava 47% desages, 29% de
combate de ameaca e uma percentagem nado signiNeatie fuga,
submissédo e indiferenca” (CYRULNIK, 2002, p.8).

1% Ainda que o campo de visdo seja, em principid&fkegraus, ele é reduzido a 140 graus. No entanto,
févea rastreia, mirando pontualmente, reduzinddaamais a nossa mira. (INGS, 2008).
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Pelo olhar ndo somente nos reconhecemos, como també
escolhemos. Por meio dele dizemos sempre algumaacoAssim, um
olhar enviesado pode ferir, matar, mas um olharnnderso pode salvar.
Cyrulnik afirma que existe uma ontogénese desseamento de olhares.
Entre nés, humanos, a crianca vai reconhecendo aa rséie durante a
mamada, pela cumplicidade entre olhares. Da mesnad, uma crianca
de até trés anos sabe olhar encarando os olhosutitm® sem pestanejar.
Apoés este tempo, ela sabe que o olhar pode incomodaque as faz
evitar este encontro, porque passa a saber gqueexlte um elo de
reconhecimento, que aquele olhar a relaciona. Sesnos no meio de
uma multiddo e cruzarmos o olhar do outro, penetmerys no campo do
observado, sem saber por que aquele olhar o esoolkeele conclui

explicando que:

O olhar é a via sensorial mais estimulante. E, mtaato
ndo héa transporte de matéria, se substancia sealsori
olfativa, sonora ou cutanea. A funcado interpelatida
olhar, seu valor agregado de convite ou agress&pedde

do contexto e da historia dos sujeitos que se olham
(CYRULNIK, 1995, p.42)

Fisiologicamente, a nossa frontalidade estd no mawono
nossos olhos estdo localizados em nosso rosto.eEmwlho esquerdo e o
olho direito ha uma simetria fundamental para quewe vemos seja

olhado tridimensionalmente, como nos explica Sinlogs:

Como os olhos humanos estdo voltados para frenéesda
um consideravel cruzamento entre as imagens do olho
direito e do esquerdo, e por isso 0Ss nervos Optic@®
precisam trocar de lado completamente. De outroolaas
fibras nervosas que levam o campo de visdo esqueata
ambos os olhos se juntam num quiasma e continuam no
lado direito do cértex visual primario. As fibrasmosas
gque levam o campo de visdo direito dos dois olhos
sustentam o lado esquerdo do cortex (INGS, 20088p.

Ainda temos dois elementos fundamentais para canauque
julgamos importante nesta fisiologia do olhar: oiapma Optico, citado
por Ings, e a glandula pineal. O quiasma é o crumaim, exatamente no
formato de um X entre os dois nervos Opticos. O geenos é recebido
pelos dois olhos em separado e, antes de chegamncdatex visual

primario, entrecruzam-se no quiasma, que vai geramica imagem que
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vemos. Mais adiante veremos algumas questdes fiioa® pontuadas por

Merleau-Ponty sobre o quiasma, o que ele chamoamteelagcamento.

A pineal € uma glandula endécrina que controla vosi$smo
biolégico a partir da deteccédo de luz do dia e dden Para Simon Ings,
€ somente um detector de luz extremamente sofidodc@dNGS, 2000).
Mas por que a pineal entra nessa relacdo fisioldgie formacdo de
imagem e do olhar? Porque essa glandula, além deyipesta funcédo de
circulo circadiano, tem a mesma origem da retingarque, durante

muito tempo, ou ainda agora, € de alguma maneinasso terceiro olho.

O antropo6logo Ryuta Imafuku, no artigentre os olhos, o
deserto: para nado testemunhar Abu Ghraiba estender o significado ou
0 sentido que esta glandula tem para n6s em nieeindtagem. Em uma
leitura sensivel, ele nos apresenta essa pequenf@raesde cor
avermelhada, que nos localiza no tempo, organizamdsso ritmo
circadiano ou biolégico ndo somente no sentido doss e das noites,
mas em relacdo ao passar do tempo — em que seeim¢lavidentemente,
os dias, 0s meses, 0S anos e as estacfes —, p@staeglandula tem

ligacdo direta com a variacdo periodica da luz.

Citando René Descartes, observa que a pineal swridocal
onde se situa a alma humana” e que, por estar ipa@ah no centro do
cérebro, este seria o lugar em que as imagens Begecgiriam em Unica
imagem, justamente por ser o Unico lugar que ndupartido. A pineal
seria desse modo o lugar em que as experiénciasvida seriam
convertidas em emocdes psicologicamente unificadedacionadas a
emocdes passadas, denominadas por Descartes degémamemorial
sobre o consciente”. No entanto, segundo o antroegpd| posteriormente,
Spinoza faz a relagdo entre espirito e matériagy&® Descartes teria
perdido a oportunidade explicar a unido entre aepine a alma. Para

Imafuku a importéancia desta glandula nos faz:

Pensar sobre um 6rgdo que supostamente mediava a
materialidade e a espiritualidade como uma questédo
inevitavel, porém num sentido pode-se dizer queimepl
lancou um ponto crucial na sua teoria por ela prapger a
existéncia de algo como matéria e espirito que aseri

45



indistinguivel em dois mundos. Deste ponto de vjsta
pineal é um tema essencial para explicar o paraddao
percepcdo humana na atualidade (IMAFUKU, 2008).

Para Imafuku, retomar essa relagcdo de entrecruzeonera
mente com a natureza, da matéria com o espiritocatpo com a cultura
talvez seja a chave para que possamos entenderfatdbe que somos
“corpos misturados” (SERRES, 2001). Deste modo,umia opg¢éao iniciar
esta pesquisa nao pelos olhos, ainda que jamaiggaeimos deixar de
tratar as imagens através deles. Entdo percorremosaminho do
nascimento e da respiracdo, da angustia entre aemera vida, e as
imagens. Da nossa pele como nosso suporte, do dewddjuntivo, que €
o ambiente onde as imagens penetram. No entantm, p@leremos
esquecer que, assim como a pele, o pulmdo e o nagsebro séao
formados também pela mesma camada embridnica: adecte. Isso

significa que nossos olhos também sé&o pele.

Deste modo continuaremos a redirecionar o que S$igaio
olhar, o nosso olhar sobre as coisas neste tempogem vivemos
propensos a tantas imagens. Vejamos entdo o sentédoomo vemos, o0
gue vemos e como as coisas que vemos nos olhamrg@ésoDidi-
Huberman faz uma abordagem procedente sobre o dmamms, ainda
gque o seu livroO que vemos o0 que nos ollsaja direcionado as questdes
da arte. No entanto, podemos observar, em uma peqgpearte, a relacdo
ontogenética para essa questdo do olhar e as insag&jamos como ele

nos apresenta:

O que vemos — sO vive em nossos olhos pelos queonhivs.

Inelutavel, porém, é a cisdo que separa dentro @e ;mmque
vemos daquilo que nos olha. Seria preciso assintipale

novo desse paradoxo em que 0 ato de ver sO se mgiaif
ao abrir-se em dois (DIDI-HUBERMAN, 1998, p.29).

Ao paradoxo da cisdo entre o que vemos e 0 queotlhs, e a
ideia de manutencao, a pergunta talvez seja: ondeagem permanece?
Ou seria uma separacao entre o que vemos como imagea coisa em Si?
Por outro lado, quando a relacdo entre nés e a @mage faz por outras

vias, as imagens se misturam por meio do entreanezdo que se da no
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corpo, sendo que a porta de entrada “principal” s# olhos, mas

também os poros, o olfato, todos os sentidos agogad

Merleau-Ponty nos mostra a relagdo de entrelacamentre o
que olhamos e o que nos olha. Porque, como eleapossenta, “o olhar
envolve e apalpa”. O entrelacamento é relacao detato, uma relacéao
de proximidade que o olhar muita vezes desconhpoegque se apropria
mesmo que esteja distante, mas este olhar do dJeaseerefere apalpa. O
gque vive é 0 que esta no entorno, a nossa voltaambiente que a viséao
forma no amago, criando uma relacdo de familiarelgpddépria do que é
visto; de como aquilo que se mostra no meio de uando de coisas se
“oferece a quem a vé&”, se mostra para que sejadaha relagdo de
proximidade se faz por meio do apalpar através twmoaquilo que ja
nao esta mais nu, desprovido de pele, da pele daeecemos, uma vez
gque para ele é pelo olhar que as coisas serdo erdad, o olhar “as
veste com sua carne”. A carne do olhar e a carng dasas que nos
olham. (MERLEAU-PONTY, 2000, p. 128).

Deste modo, Merleau-Ponty nos faz pensar que veoom a
pele, a pele por meio da qual os nossos olhos tamb&o constituidos.
Assim como ele faz uma breve critica a essa relagé@perativa do
sentido da visdo, como se dela tudo partisse em ummasomente. No
entanto, essa relacdo de entrelacamento feita logioamente pelo
quiasma oOptico ndo ocorre somente com o movimenbaroque rastreia
tudo o que por ele € envolvido, ou o espetaculosentido de especular,
refletir e iludir pertencente somente ao campo deiwel, mas como

Merleau-Ponty nos apresenta:

Como, inversamente, toda experiéncia do visivel foé
dada no contexto do movimento do olhar, o espetécul
visivel pertence ao tocar, nem mais nem menos de gs
qualidades tacteis. E preciso que nos habituemgemsar
que todo visivel é moldado no sensivel, todo seatitéesta
voltado de alguma maneira a visibilidade, havendesim,
imbricacdes e cruzamentos, ndo apenas entre o que €
tocado e quem toca, mas também entre o tangivel e o
visivel que esta nele encrustado do mesmo modo que,
inversamente, este ndo é uma visibilidade nula, aéd®em
uma existéncia visual. [...] maravilha muito poucotada é
gue todo movimento de meus olhos — ainda mais, toda
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deslocacdo de meu corpo tem seu lugar no mesmoeusov
visivel que por meio deles pormenorizo e exploromo,
inversamente, toda visdo tem lugar em alguma patte
espaco tactil (MERLEAU-PONTY, 2000, p. 131).

Para entrar no ambiente do visivel precisamos dop@o do
toque no tangivel. Segundo Ponty, o corpo se comistomo uma trama
(a pele, o tecido) porque somos seres porosos. eelase faz entre o
simultdneo e o0 sucessivo, 0 interior e o exteriOrque ele chamou de

entrelacamento se constitui em:

uma espécie de estreito, entre horizontes intesom
horizontes exteriores, sempre abertos, algo que veoar
docemente, fazendo ressoar, distancia, diversasdesgdo
mundo colorido ou visivel (MERLEAU-PONTY, 2000,
p.129).

Neste ambiente das trocas nos olhos, externo ernptese
mesclam, criando um novo cenario em que nossos sPIhpue sao
mecanismos organicos, tornaram-se o modelo fragitapa estrutura
mecéanica das poderosas microcameras fotograficasvpem e agarram
tudo. Com isso, suponhamos que tenham surgido duesstbes: qual
imagem vemos através desse olho-protese? E pornpssa atencado a
todo o momento se projeta sempre em imagens, geranda “nova”
necessidade de mirar, querer, desejar, capturagrrag, sacar, todas
infinitas imagens de tudo o que olhamos e do gwemios no mundo?
Creio que seja fundamental pensar sobre essas @aestinda que tudo

pareca estar bem mais rapido.

E muito pouco tempo para que nos adaptemos e peoseras
relacdes que tecemos com as imagens que produzemosuporte digital.
Sdo menos de 20 anos de utilizacdo destes aparedhgisais, e as
mudancgas séo dréasticas. Os olhos organicos e meeséinmudaram, sao
mais ageis, mais permissivos, por que ndo dizerijsnEmomiscuos na
necessidade de ver e capturar tudo exaustivameate,que parece:
“Nossos olhos se transformam progressivamente emepmwres de
superficies planas” (BAITELLO JUNIOR, 2005, p. 47Rheixando de
perceber o que significa olhar no sentido de vimgdlo, para passar a

olhar como uma tarefa que nos foi imposta pela “@aaorientacao”:
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Em suas descobertas e conquistas, expansfes e, uam s
ultima versdo, na chamada globalizacdo. A “era da
orientacdo” procurou desenvolver-se voltada para a
visibilidade e para a exterioridade, para as
demonstratividades. (...) Assim, ser visto, apasgnt
enfim, ser uma imagem, passa a ser o grande imparata
era da imagem em seu apogeu (BAITELLO JUNIOR, 2005,
p. 20).

Pensemos na possibilidade de estender um pouco ®BS$s

relacdo entre o ver o ser visto, nessa “nova” cgufacdo da era da

imagem digital, para incluir a condicado “de olhaglps meus olhos”, ou

“veja 0 que eu vejo”, ou “veja 0 que eu vivo a toohmmento”. Vejamos

como procede D.,

gque tem celular e camera compactpe talvez

explique o porqué de tanta vontade de fotografar:

Acho que o que me faz fotografar é perceber queenho
gue fotografar alguma coisa antes que eu percaa&iégtem
ambiente normal: vai a festa, eu sei que tem que
fotografar. Acho que é meio para dividir com outras
pessoas. Tenho certeza que é isso. Por exemplmcabei
de ver o cara passando debaixo do posto e s6 entdo...

E, ta ali, a imagem tava ali. Entdo, s6 eu vi..rde ndo
pude dividir com ninguém. Entdo, fotografar é a
necessidade de dividir uma imagem com outras pessoa
uma visdo. As vezes, a sensacdo que tenho é questou
vendo uma coisa e as outras pessoas ndo estdo.aBdqu
eu fotografo, eu posso botar, aqui € uma lupa, @mac
daquilo que as outras pessoas ndo perceberam. Ocgae
uma enorme paranoia (D., 2011).

A. vive com seu celular que, em quase dois anosspomais

de 3 mil imagens:

Antes, acho que ndo era uma pessoa que fotografavido,
mas ando meio que obsessiva. As vezes estou noocarr
pego o celular. As vezes, andando na rua, eu fatbogr
meus pés; outras porque talvez seja uma coisa deade
ter visto e tentar ver de novo pela imagem... (2010).

L. fala de dois momentos distintos, mais ainda sssempre

h& motivos para novas imagens de tempos diferentes:

Sempre um motivo para fotografar as pessoas que&u
vejo faz muito tempo e tudo, assim... Mas é maissme
por essa necessidade de registrar o momento: ‘shive
aqui tal dia’, eu fiz por muito tempo. N&o sei se t& falei
da outra vez que a gente se falou, eu bati fotonadaa,
adorava fotografar do nada, né? Mas hoje, assim, os
Gltimos meses tém sido assim um pouco de fotogrefar
pessoas pra, pra... porque eu sinto saudades del@3,E
ver as mudancas no rosto. Eu gosto de ver o qué est
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mudando em mim, o que estda mudando no meu corpo, ou
assim na minha mao... Eu fotografo minha mé&o, méu..p

Eu gosto de ver essas coisas em mim e ver nas pssgoe

eu gosto. Eu tenho usado mais a camera para nagfafar
tanto, ndo fazer tanta fotografia a toa, mais néaiM
fotografias mais sérias, mais de recordacdo, que $&am
descartaveis, tu entendes? (L., 2011).

A paranoia do olhar que captura € a mesma que p#lra todas
as “superficies planas”, que nos segue em pequampaselhos portateis
dos quais ndo conseguimos mais nos desvincularguifotografar em

camera digital é viciante.

Estamos afirmando a importancia de pensar sobreu® $ao
imagens para tentar entender o que elas signifieamomo tecemos
nossas relagbes com elas. Esta € uma questdo iargertpara este
capitulo, fundamental para o trabalho. No préximapitulo tentaremos
fazer a relacdo entre as diversas naturezas de d@nmgjue estamos
produzindo. Caminharemos tentando fazer uma arqugal desde a
imagem perspectivada até a imagem digital, nossé macente paixao.
Aqui iremos pensar a imagem sobre o suporte exteramda que,
conforme nossa tese, as imagens do corpo que selamscom as
imagens dos aparelhos, o que significaria entdo goenos “corpos
misturados” (SERRES, 2001).
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Capitulo segundo

O que sdo imagens?



Sobre a mais profunda superficie ou a transparéncia

da imagem

Minha imagem ndo passou, ainda, para a imagem;
caso contrério, eu ja teria morrido, teria deixado,
(talvez) de ver Faustine, para estar

com ela numa visdo que ninguém recolherd

Adolfo Bioy Casares

Sempre quando pensamos em imagens, pensamos nebas s
alguma coisa, sobre um suporte onde elas estaocepoBtas. O que seria,
entdo, o suporte para uma imagem? Segundo o Dicion&Blouaiss,
suporte é “qualquer coisa cuja finalidade € sustentar @ajgescora;
arrimo, sustentaculo; peca em que algo é fixadseatado, aquilo que
suporta, sustenta” (Houaiss).

Para uma imagem, ele é a base, o lugar onde eldefta para
estar; onde ela pode ter sido originada ou procgsdgaara ser mantida.
Pensemos agora sobre qual é o0 suporte da imagemspe@etiva, a
primeira imagem gerada por um aparelho chamado camabscura.
Talvez o caminho a seguir seja comecar por entergler esta imagem
nao tinha suporte. No inicio, ela ndo estava emhoen lugar especifico,
apenas se recostava momentaneamente para dar ebipiadesie de vé-la,
como uma projecdo que precisava de um anteparo, ques ali néo
poderia continuar para sempre, mas por instantea. ddcuriddo da
camera obedecendo as leis da Fisica e da Matem&uwrge uma imagem

delicadamente transparente.
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O lugar onde esta imagem foi construida, onde eddepser
vista, ficava no interior de uma sala totalmenteuwrs, onde os raios de
luz do exterior que corriam em linha reta e convang em diregdo ao
pequeno furo, a unica fonte de luz existente e deeeria ser compativel
com o tamanho da camera, e projetavam-se no inteda sala. A
concentracédo criava feixes de luz que iriam se exipaem forma coOnica
e se projetar sobre a parede inversa a do furopédomdo uma superficie
plana. Segundo o humanista italiano Leon Batist ekth essa imagem,
que chamou de “tela” ou “janela”, foi gerada a parde trés tipos de
raios que fazem o mesmo esquema de feixes com logsoaté chegar a
superficie.

Entre o olho e a superficie se constréi a piramvidseual, na
qual trés modalidades de raios se distinguem; os
extrinsecos, os médios, o0s céntricos tém propriedad
diferentes, nao sendo discutida, porém, a sua ma@r
fisica. Enquanto os extrinsecos ligam o vérticeh@le a
orla da superficie, a esta medindo, e os médioshenc a
piramide toda, carregando luzes e cores, 0 céntrécm

unico perpendicular a mesma superficie e, direto,
denomina-se “principe dos raios” (ALBERTI, 1989.14).

Vejamos que ela se constréi a partir de dois cowiegais: um
gue se forma a partir do olho até o objeto e o outro cruzamento do
furo, criara outro cone de feixes de raios convetgs que geram a
imagem perspectivada. Em principio, € uma tecnadogimples, porém

extremamente sofisticada para visualizacao e papdura de imagem.

E fascinante ver essa imagem se formar diante dossos
olhos. Benjamin, por Walter Crane, reproduz o geeia essa sensacao;
ela jA como imagem fotografica: “Quem ao menos wea na vida teve a
chance de pdr a cabeca sob o manto mégico do fatége olhou através
da camera, encontrando ali aquela maravilhosa mpgado em miniatura
da imagem natural (...)” (BENJAMIN, 2007, p.717).Ighmas imagens
sdo inesqueciveis. Esta talvez seja uma delas. Man¢o, ndo temos
ideia da complexidade desta imagem ou do que gaiicou para nés a

partir de quando foi criada.

A perspectiva foi criada a partir de estudos prafarsobre luz

e sombra, o que é muito mais antigo do que imagimamEXxistem
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registros desde o século IV a.C., com Aristoteleso® seus estudos
voltados para as naturezas da luz. Os chinesesénalo V a.C., também
se debrucaram sobre estudos de dptica.

No século X a.C., Abu’'Ali al-Hasan ibn al Hasan ibal-
Haytham (965 a 1.040 a.C.), mais conhecido sobaigrde Alhazen, é o
matematico arabe considerado o pai da 6ptica moalemmle criou a
perspectiva linear, que é base de todas as imagaashoje conseguimos
ver por meio de telas. Segundo Hans Belting em Il$eno Florece und
Bagdad; eine westdliche geschichte des blicks descoberta da
perspectiva’ ndo seria uma invencdo da Renascenca, j4 que,edesd
século X a.C. Alhazen vinha n&o somente realizarekiudos, mas
publicando seus livrd8 com suas pesquisas sobre o olho, a luz, as
sombras, as reflexbes e as refracbes de luzes salmeperficie. O que
significa que a sua teoria d6ptica ja era conhecéda universidades da
Europa desde o século XIIl (BELTING, 2008).

No entanto, no Ocidente ela s0 foi reconhecida couma
tecnologia de visualizacdo da imagem quando recelewaval dos
pintores renascentistas, que passaram a utilizi@lgamente na intencao
de reproduzir uma realidade quase pura, redesemhandnundo real.
Mundo que passou a ser visto sobre as telas em amagintadas com
uma minudcia de detalhes de sombras, pequenas mamatecido. Era a
perfeicdo. Esse foi um trabalho empenhado espe@atm pelos pintores
holandeses, como nos esclarece Wulf e Gebauer:

Na Holanda daquela época, havia um interesse
extraordinario em aparelhos Opticos, particularneergm
lentes e lupas, microscopios e telescépios; ficdente na
Holanda a difusdo de uma nova forma de olhar. Qsstas
eram fascinados pela camera obscura e faziam daknso
uso (WULF; GERBAUER, 2003, p.77).

A perspectiva é uma imagem poderosa que ira colecarundo
diante dos nossos olhos, porque ela opera com anmdégica do olhar,

fazendo com que penetremos no interior da imagearpensemos como

! perspectivaé uma palavra latina que significa “olhar atravé@anofsky, 1927)
2 Dos 92 livros que se conhecem escritos por elesdi@eviveram, incluindo uma biografia de 1027
(BELTING, 2008, p. 91).
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uma ficcdo do real, na condicdo deque eu vejo € uma imagem nossa
percepcdo de que ela € uma imagem fara a difereRasa Belting, essa
imagem nao possibilitava uma imagem tecnoldgicaomele se poderia
olhar, de fato, através de um aparelho; foi muitaisnque isso, foi uma
“revolucdo na histdria da cultura do olhar”, um gd& acontecimento
para a ciéncia da cultura das imagens. Com elaadcas nossas relacdes
perceptivas se voltam para o olho que vé a par@rpidbntos de vista
multiplos e individuais. Sera a partir de entdo queessamos a perceber,
a olhar, a ver, a desejar o mundo como imagem e meiro dela fazer
imagens.
A invencao pictdrica que chamamos de perspectiviaufna
revolucdo na histéria do olhar. Quando a perspectiv
transformou o olhar no arbitro da arte, o mundotsenou
imagem, como Heidegger observaria posteriormentelaP
primeira vez, pinturas em perspectiva retratavanolbar
gue o espectador lancava para o mundo, transformand

portanto, o mundo em uma visdo de mundo. (BELTING,
2010, p.13).

E ele segue nesta mesma logica:

Como uma técnica desenvolvida pela cultura humaaa,
perspectiva teve um enorme impacto por esse obgetie
duplicar a percepc¢édo natural, alterou mais do queundo

da arte aparentou em cena. O seu sucesso levou a
transformacdo de uma cultura inteira. Imagens sempr
possuem uma qualidade especifica, elas ddo a suaama
particular da mesma maneira que elas sdo marcadas p
elas. Isso também é valido para a cultura ocidemtaja
tendéncia para o visual a levou para ainda mais asov
tecnologias visuais. (...) Pode um objeto da cudteolocar
gue todas as imagens servem a visdo humana, aiméaaq
perspectiva seja diferente porque ela representa
(transporta) dentro da prépria natureza o olhar hom
como é (BELTING, 2010, 14).

E fundamental destacar neste trabalho a importam@aHans
Belting na reconfiguracdo em relacédo a perspectRas Erwin Panofsky
em seu livitoA perspectiva como forma simbodlicama das principais
referéncias que temos sobre essa imagem, apongange Belting, uma
importancia em sentido restrito a arte e a criagédaela e do espaco, nao
do olhar. E ele pergunta por que Panofsky enfatigomente a criacdo da
perspectiva a partir dessa questdo, deixando dearekip a sua
significacdo para a cultura das imagens, uma veg Qs textos antigos
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nao a colocavam dessa maneira. Panofsky, ao cdotide Belting, dara
crédito somente a antiguidade europeia, ndo citaadonportancia do
Oriente como o lugar onde ela foi pensada e desdabeetirando, assim,

essa camada da historia das imagens.

Com uma imagem voltada para o olhar, todas as image
tornaram-se, a partir de entdo, imagens idénticagji@e eram vistas no
mundo exterior para o interior da camara ao sereghesenhadas pelos
pintores e desenhistas, e posteriormente reprodszigela fotografia.
Vejamos que, entre o olho e a superficie que é dger& criada a relacado
justa entre o olhar e aquilo que eu olho: o meuaoleomo individuo
para quem a construcdo do espaco da visdo € pgnata a partir do

ponto em que “eu me encontro para olhar”.

Precisamos verificar o modo como ela opera dentaolagica
do olho. Porque Alhazen em seus estudos percebeueda é feita para
os olhos. Ainda que ele néo tivesse conseguido ahegdescoberta da
retina, a imagem descoberta por ele tera esse memangerador da
superficie que vemos como a imagem retinica dosso®solhos, agora
projetada sobre uma superficie plana. Fisiologicategnossos olhos sédo
feitos da mesma camada embridénica que forma o polmaa pele, a
endoderme, o que significa que a retina também iéafele pele. As
imagens que penetram em nossos olhos se acostanme samba finissima
lamina transparente, a retina. Segundo Simon Ings:

No olho com vida, a retina é invisivel. [...] Suaamadas
neurais ndo sdo sé muito finas (as ondas de luz maocs
espessas), elas sédo transparentes. Além disso, tem

propriedades Opticas idénticas as do humor vitraee q
preenche o globo ocular (INGS, 2008, p.233).

Assim também é a natureza dessa imagem gerada dosa
nossos olhos. Podemos vé-la, mas ndo a tocamoserdppctiva € uma
superficie laminada fina e transparente. Essa imm@® existe porque
existe um anteparo, onde ira se acostar com sugetfiAs relacbes sado
tecidas entre os planos, a profundidade e as camadasformadas em
uma imagem. Originalmente, superficie, profundidagetransparéncia

sdo os principios fundadores da imagem perspectv&® pensarmos nas
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imagens como superficies, remeteremo-nos a Flusgee, em seu
Glosséario para uma futura filosofia da fotografiampresenta superficie
como parte fundante da imagem, “uma superficie igativa na qual as
ideias se relacionam magicamente” (FLUSSER, 19839)p Ainda que
sua base de pensamento para imagem seja a sumerfidusser néao
define neste momento o que seria uma superficiéyeta porque ele
justamente ira estender o conceito de superficimagem fotografica e
seus desdobramentos de conceitos para o que chadeodimagem
técnica”. Vejamos que, para Alberti, um dos exp@sntda imagem
perspectivada na Europa, as superficies sdo imagpres surgem da
l6gica das leis da Fisica:
A superficie € uma parte extrema de um corpo que €
conhecida ndo por seu comprimento e largura, e aipdr
suas qualidades. Algumas qualidades s&do de tal d&orm
inerentes a superficie que dela de forma algumaepoder

retiradas sem que se altere a superficie (ALBERT989,
p.72).

E como ira nos apresentar Belting sobre a unidoechisica e
Matematica em Alhazen:

Ele estava tentando sintetizar a Fisica e Matenaatjéd que
seu objetivo era fechar a fissura entre a Matenstic
observacdo da Fisica. Neste sentido ele estabelaora
nova base para a antiga teoria grega da visdo Alhpzen
reorganizou a existéncia fisica da luz que foi fato
dominante de percepcdo visual, ele provou em seus

experimentos que os raios de luz podem ser calmdad
matematicamente (BELTING, 2010, p.92).

As superficies geram uma ilusdo que originalmentakulada.
E, no interior dessa imagem, somos iludidos, pamssos olhos penetram
nela em camadas de planos inexistentes tridimersediante (primeiro,
segundo, terceiro e infinito), como se penetrassemeles. No entanto,
sabemos que ela esta em um plano somente do suparenteparo onde
€ projetada. E o infinito nos ilude abstraindo asmadas em uma soO.
Vejamos também que ela é janela “recortada”, (geeorta na horizontal
e na vertical), seguindo novamente com a intenc¢c®o imfinito, mas
conseguimos entender que ela é recortada e senneodade. Com essa

imagem aprendemos a olhar as telas.
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O olhar é aprendizado. Quem néao foi educado panmaestas
imagens ndo consegue fazer essa inter-relacdo. @Wohmyyista Oliver
Sacks nos conta o caso de Virgil, um cego quasegé€nito que, aos 50
anos, apoés ter feito uma cirurgia, volta a ver, melhor, a aprender a
ver, jA que ele somente conhecia o tato como ppialcisentido. No
entanto, o tato obedece a uma percepcdo sequenaalartir de
impressdes que vao se organizando entre os outesdid®s — tato,
olfato, audicdo. Em Virgil, portanto, essa percepcaocorre
diferentemente da que € observada em individuos gpssuem a visao,
que tém uma percepcao visual simultdnea, que cosroela cena por
inteiro, onde a organizacao é feita em planos (e gsta na frente, atras,
entre), luzes e sombras, o grande e 0 pequeno, hwdmesmo instante e
junto. Quando isso ocorre sem essa experiéncia € as nocdes de
profundidade, distancia e tamanho sdo totalmentsodganizadas, de
modo que olhar passa a ser extremante violentofusmn e incoerente
(SACKS, 1995).

Em nosso mundo de aparéncias, que se transformaedida
qgue mudamos de lugar, ou com a alteracdo de luzesores, a
experiéncia do olhar se torna um aprendizado camtirSegundo Sacks,
citando o psicdlogo canadense Donald Hebb:
Para ver é preciso experiéncia e aprendizado; céeite,
ele achava que eram necessarios, no homem quinas de

aprendizado para alcancar o pleno desenvolvimento d
visdo (SACKS, 1995, p.154).

O olhar € um aprendizado, e a construcdo desse edpar
alterou nosso modo de olhar. A fotografia retomamaneira enfética,
reconfigurando a visdo biocular em visdo monocutar convergéncia e
na constituicdo da imagem que vemos por meio daecamSobre esse
aspecto, Belting ird expressar o que foi a contigho da fotografia para

esse modo de olhar o mundo:

Na verdade a globalizacdo até corrobora a perspacti
como o meio no qual as regras coloniais encontrasano-
expressdao. A invencdo da fotografia consolidou a
predominadncia da perspectiva monofocal ainda maisgde
antes. A camera simplesmente produziu por meios
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mecanicos 0 que o artista havia previamente trabadh
para criar. Sua lente com um Unico olho correspomde
ponto-de-vista de uma imagem em perspectiva, qumebgm

€ monofocal, e por essa razao a fotografia foi bada
como uma confirmacdo ha muito tempo procurada como
modelo da perspectiva. (2010, p.14)

Belting afirma categoricamente que a imagem perspacé
feita para os nossos olhos, e ele afirma: “Ela p&de ser separada do
olhar humano, porque é uma funcdo do olhar, e nacacoatrario”
(BELTING, 2008), dai a divergéncia com Panofksy.

Vejamos que foi por meio dessa visdo monocular empdida
na criacdo da camara obscura, e depois reafirmada & invencdo da
fotografia, que oolhar atravésdo aparelho tornou-se natural. Pensemos
a partir da estrutura do que € estldar através pois olhar por meio do
aparelho é criar o duplo entrecruzamento, ou s®ague é, segundo
Merleau-Ponty, um duplo quiasma. O primeiro é gerguklos nossos
proprios olhos (vimos esta abordagem em “As imagenss olhos”), ou
seja, olhar a coisa em si e por ela somos olhadepois, pela viséao
monocular ou dos nossos olhos convertidos em umpgreetra na camera
e volta a entrecruzar os raios de luz e sombras atuavessam a lente,

gerando a imagem que vemos agora em superficies.

A imagem que penetra a camera (a imagem que vermmo&ga
como imagem tridimensional e se converte como bghsional, a
superficie planificada. Como é uma imagem iminerdabe voltada para
a fisiologia dos nossos olhos e que nao existe atunmeza, ela é uma
construcdo que todos ndos aprendemos a decodifipamrgue fomos

educados visualmente para a tarefa do sentido gaovi

Pensando sobre imagens, damo-nos conta de quegrlrngos
imagens — por exemplo, um sonho —, quando tentammaszé-las para
fora, buscamos os recursos externos como o deseahfmtografia, ou
fazemos a tentativa minuciosa de descrevé-las adagopara alguém. No
entanto, as palavras pouco parecem dar conta daagens que
visualizamos dentro de nés. Se soubermos desenpaderemos nos

aproximar um pouco mais do seria o sonho, porénsagsmagens que

59



vemos sdo as Unicas que sdo somente nossas. Poo kado, estamos
operando com uma imensa quantidade de imagens idiesc, talvez por
esse motivo busquemos esse tipo de imagens (asritigas de noés
mesmos) para ocupar os diversos espacos em sonhodesejos.
Construimos um decodificador de imagens tdo présiraa vermos, mas
nao conseguimos fazer criar, ou descobrir, um décoador de imagens
internas, por isso essas imagens continuam aindalsen0sso grande

mistério.
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A fotografia e a sombra

...a fotografia revela nesse material

0s aspectos fisionémicos, mundos de imagens
habitando as coisas mais minusculas,
suficientemente ocultas e significativas para

encontrarem um refagio nos sonhos diurnos...

Walter Benjamin

Neste trabalho nao pretendemos recontar a histodia
fotografia, porque muitos livros jA& o fazem muiterb, mas tentamos
outro percurso para esta historia da imagem. Pudpros, entdo, falar
sobre o lugar, ou melhor, a sombra como o ambiatdefotografia, que
seria, segundo Norval Baitello Junior, “0 que estd todos os lados,
pois criamos 0 que esta no entorno e ele nos determe o que nos
contamina. Ele conclui: “O ambiente comunicacionabnstitui uma
atmosfera saturada de possibilidades de vinculde sentido de vinculos
afetivos em distintos graus” (BAITELLO JUNIOR, 201p. 83). Este é o

ambiente de cultura de imagens sobre o qual vivemos

Deste modo, poderemos pensar também que sobreimsggem
existem camadas que, de alguma maneira, precisa@msgavar, pois a
fisicalidade da fotografia possui uma pregnéanciateimpo e de materiais
gue nenhuma outra imagem possui. S4do camadas derteupob os quais
ela se instaurou tornando-a mais densa, mais coxaplque outras
técnicas de captura de imagem. Seus rastros est&o nmateriais dos
quais ela foi sendo constituida. Desse modo, ploEs mirar, no
sentido de apontar com 0s nossos olhos, comprealtdegne ela esta na
histéria de nossas imagens, impregnada sobre gealgqmagem quimica,
mecanica ou digital que produzimos e consumimoshal sobrecamadas
desta imagem podemos sentir o bronze, o cobre,adapra albumina, o
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betume, o estanho, o chumbo, a madeira, os vidosstecidos, os 6leos,
o ferro, o sal, a celulose, o acetato, o iodo, acueio, o tiossulfato de
sbédio, o acido citrico, o verniz, a urina, o acidoético, o vinagre, o
éter, o alcool, o algodao-polvora, a terebintinagdmdo pirogalico, agua,
cera, gelatina, hipossulfito, os espelhos, todasuass, todas as sombras
para fazer os milhdes de rostos, as paisagens;eofgiuvisto e revisto; o
medo de tornar-se uma imagem; O movimento que nuseaviu; a
lagrima delicada, transparente e salgada sobrela; @e historia de um
beijo ou de uma imagem guardada no peito. E umanidade de
histérias feitas de imagens sobrepostas, que sdbeav ainda nas
histérias de imagens de amor, saudades e de morte.

Barthes nos fala que a imagem fotografica é umajwogéo de
acontecimentos fisicos, quimicos, porém, confornmos no percurso da
camera obscura, ela é também matematica, uma vezagperspectiva,
imagem original da fotografia, é um calculo. Vejasnagora o que
significou o ambiente da corrida para a estabilie&lpermanéncia dessa

imagem quimicamente processada.

Sabemos que a imagem se formava no interior dascasm que
o desenvolvimento de aparelhos épticos para captundsualizacdo da
imagem era de uma tecnologia extremamente sofiddcae que a
permanéncia da imagem se dava por meio da pintRiatar sobre os
reflexos de espelhos e sobre a imagem que se sobhepna tela, na
janela, era uma pratica usual. Para a fotografla,s® converte em uma
imagem que surge protegida pela sombra no inteder um quarto,
todavia fragil, porque apenas um filete de luz miiste (além daquele
do furo da camera) a recobriria inteiramente, fak®ema desaparecer, num
jogo de esconder e aparecer. Assim, a estabilidade permanéncia da
imagem eram as grandes metas empreendidas por @sasipues ou por

protofotografos, muitos deles ex-pintores.

Por volta de 1727, quase cem anos antes do primesgostro
mais eloquente da imagem fixada, Johann Heinriclhuboe descobriu
gue os haletos ou sais de prata escureciam em torgam a luz, e nédo
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com o calor. Eis a primeira e fundamental basermdagem fotografica: a
prata, do sanscritargentum E o branco brilhante como “a luz pura, tal
como é recebida e restituida pela transparénciariktal, na limpidez da
agua, nos reflexos do espelho” (CHEVALIER, 2002 39Y. A prata, este
metal nobre, € a base da emulsao fotografica qumirese em contato
com a luz, convertendo as luzes em sombras e adisamem luzes. Em
suas tentativas, Schulze testou a base sensibdizanadeira, couro e
tecido. No entanto, a imagem que se formava solgueskes suportes nao
permanecia, pois ndo havia como trazer a imagemadlogs fora da sua

protecao.

Ainda que a descoberta da prata como base senpiae as
emulsbes fotograficas tenha sido feita ainda nouk®cXVI, a primeira
imagem realizada com o intuito da permanéncia foipeeendida na
década de 1820. E uma imagem gravada e nédo revemuaedimento
guimico da fotografia) sobre uma placa de estanhoobre utilizando
outros materiais. A chamadaeliogravura foi realizada por Joseph
Nicéphore Niépce, francés, cientista amador e miliaposentado. Na
verdade, Niépc€ vinha tentando tornar mais rapido o processo em
litografia, e como ele morava nos campos, tinhanges dificuldades
para encontrar as pedras litograficas. Utilizar uplaca metalica era
uma saida. “Foi assim que ele teve a ideia de tr@eairas por placas de
metal e o lapis, pela luz do sol.” (BENJAMIN, 200718).

E muito antes do que se pensava, Niépce ja haviadokalguns
positivos diretos e, nesse processo, ele chegouma diotografia. O
processo consistia na aplicacdo de uma camada demkee da judeia
sobre a placa de estanho, que foi colocada no iotelta pequena camara
obscura, uma das que foram usadas para o redeswalpontura realista.
Ali a imagem que penetrava pelo orificio se formasabre aquele
suporte e no interior da camera. O que ocorria gua o betume, em

contato com a luz do sol, endurecia, e onde a santbcava o betume,

13 Desde de 1810, Niépce vinha realizando pesquismsc@mera obscura e cloretos de prata, com os
quais obteve imagens em negativo. Neste mesmo dperéde fez tentativas de fixar imagem
especialmente com &cido nitrico. (Kossoy, 2008Q).
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ele se descolava ap6s o banho de 6leo de lavarndaeebintina, nos quais
a placa era mergulhada. Foram mais de oito horassgera para que esta
imagem se formasse, quase metade de um dia deduz gapturar apenas
uma imagem. Sobre o metal conseguimos ver uma imagecura dos

telhados das casas. Era a vista da janela de Niépcée Gras.

O grande salto dado no procedimento da heliogravdea
Niépce foi ter utilizado a camera obscura para fazma imagem, o0 que
significou retirar a mao humana da acédo direta docpsso de producéo
de imagem. Sobre esse aspecto, Benjamin nos mostrofascinio
incomparavel exercido pela fotografia porque “elapresenta as
primeiras imagens do encontro entre a maquina e @mdm.”
(BENJAMIN, 2007, p. 720). Ainda que a nossa compeia para
reproducdo de imagens fosse um fato, foi por meofatografia que “a
mao foi liberada das responsabilidades artisticassmimportantes, que
agora cabiam unicamente ao olho” (BENJAMIN, 1993167) monocular

da camera fotografica.

Fixar as imagens passageiras ja era uma possildiédda que
determinaria a existéncia da fotografia como téangue revolucionaria
mais um capitulo da nossa histéria com as imagé&ysn foi possivel com
a utilizacdo quase simultdanea do sal de cozinha oe hidpossulfato
s6dicd® fundamentais para que a imagem pudesse permamez@ndo
os fixadores que ainda utilizamos até hoje. Sdoselkpue agem
interrompendo a acdo dos haletos de prata, queresem em contato

com a luz branca.

Um dos grandes orquestradores desse movimento flwamcés
Louis Mandé Daguerre, cendgrafo e pintor de dioramAssim como
Niépce, ele também ir4 utilizar as pequenas camerascuras. E ele

guem vai registrar a daguerreotipia na Academia @i€ncia e na

4 O hipossulfato de sédio, que tem como base quimaal sédico e o Acido hipossulfuroso, é a solugéo
de fixagdo da imagem fotografica descoberta em 18388 matemético e astrbnomo inglés John
Frederick William Herschel, que vinha pesquisandacdo do hipossulfato de s6dio sobre os sais de
prata. Herschel faz essa revelacdo a Talbot gquel®ede fevereiro de 1839, comunica 0 processo aos
franceses. Este quimico é utilizado até hoje caraalér (KOSSOY, 2006, p.126).
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Academia de Belas Artes de Paris, que imediatamerdmpra o tal

invento e, generosamente, o oferece ao mundo.

Entretanto, ndo podemos esquecer que a intencdoventade
para a criacdo da imagem fotografica acontecia emrdos paises, como
se, de alguma maneira, todos estivessem na mesmi@nsa para a
“descoberta” da permanéncia e estabilidade da imagda Inglaterra, o
astronomo e quimico inglés William Henry Fox Talbmgalizou estudos
emulsionando o papel e o vidro, trazendo com issprimcipio de uma
fotografia, como conhecemos ainda hoje: o0 negatiseparado do
positivo. Com o negativo ele antecipou a ideia daroducao a partir de

um original fotografico.

No Brasil, Hercules Florence, francés radicado néa\e S&o
Carlos (atual cidade de Campinas), realizou um athb com os mesmos
principios de Talbot: o negativo e o0 positivo em pstficies
transparentes, mas utilizando outros materiais.sSeagistros datam de
1833, sendo inclusive anteriores ao registro reediz por Daguerre na
Franca, em 1839 (KOSSQY, 2006).

E quem eram os fotografos? Exatamente os pesquisado
curiosos, 0s cientistas, ex-pintores, articuladorde um processo
tecnoldgico para o processamento e producédo e oymd@o das imagens.
Nado |lhes bastava ter a camera, precisavam ter dsniqgas para 0S
banhos, o suporte preparado minuciosamente e olenwento de muitas

pessoas.

A daguerreotipia era um dos mais demorados e tiedsads
procedimentos. Era feito sobre uma placa de metando um amalgama
como o mercurio —, que, ap0s ser extremamente polata exposta ao
vapor de cristais de iodo. Sobre o metal polidofeemava uma fina
camada sensivel a luz, onde se encontravam osogdidd prata que iriam
receber a imagem. Depois de exposta a luz, no ioteda camera
fotogréafica iniciava-se o processo de revelacdo.i@etos de prata, ja
impregnados na imagem latente, precisavam entrarcemtato com o0s
vapores de mercurio, que, condensados, formavam ucamada
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esbranquicada. Depois a placa era banhada em umea f&olucdo de
cloreto de sédio. Uma imagem extremamente nitidegisu Segundo o
fotografo Alfred Stieglitz, esse foi o método maierfeito da fotografia,
gracas a sua incrivel nitidez e perfeicdo: pequeimaagens espelhadas,

pequenas joias delicadas, relicarios em imagem.

Essas seriam as primeiras imagens do rosto humartasf em
fotografia. Era necessario cuidado para manté-lagaea manusea-las,
porque, dependendo de como eram vistas, a imagemasuvejamos as
impressdes de Benjamin sobre as imagens produzeé&s daguerreotipo:
“Precisavam ser manipuladas em varios sentidos, cqaté se pudesse
reconhecer, sob uma luz favoravel, uma imagem cingalida”
(BENJAMIN, 1993, 93). Eram pecas Unicas. O daguétimo®™ era uma

imagem para ser tocada, manipulada, ndo para ssapa uma parede.

Todos os processos fotograficos deste periodo ahiseguiam
um ritual de preparo longo e cuidadoso em que optena paciéncia, a
habilidade e a criatividade eram imprescindiveis amnuseio dos
materiais e ao preparo da superficie sensivel. Bexessario ter
habilidade na escolha e no teste dos suportes eanddos, para
posterior exposicdo a luz, revelacdo e fixacdo magem. Caso alguma
coisa desse errado, 0 processo seria iniciado newaem Tempo e
paciéncia para esperar, para lavar, aplicar emylsé@oar, lavar de novo,

expor, esperar. Conforme Nadar descreveu:

Precisdvamos experimentar empiricamente o tempo de
exposicdo em cada posicdo da camera; vimos quenalgu
clichés exigiam até dezoito minutos. — E precisobear
gue ainda estavamos no tempo do colédio (...)
(BENJAMIN, 2007, 715)

E os materiais foram se contaminando sobre imagem

fotografica. A ordem da disposicdo das misturas tmdra uma

!> Susan Sontag refere-se desta forma aos primeiozegimentos fotogréficos: “A caAmera polaroide
revive o principio da cAmera de daguerre6tipo: cagga € um objeto Unico. O holograma (uma imagem
tridimensional criada com luz laser), poderia sersiderada uma variante dos heliogramas, da déada
1820, por Nicéphore Niepce. E 0 emprego cada vez pupular da camera para produzir diapositivos —
imagens que ndo podem ser expostas em carater qE@sT@anem guardadas em carteiras e em albuns,
mas que s6 podem ser projetadas em paredes oyab(pamo um subsidio para desenhar) remonta a
uma época ainda mais antiga da pré-histéria daredrpeis remete ao uso da camera fotografica para
cumprir a funcéo de cdmera obscura” (SONTAG, 2p042).
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continuidade especifica, no entanto, as vezes aamg¢a de uma base,
mesmo que para utilizar o mesmo suporte, poderraodiaro resultado no
tempo de exposicdo ou na espera de secagem. Seooegmo se
diferenciasse, o resultado também viria alterado.clhapa de colodio
uamido, por exemplo, muito utilizada pelo fotojormsmho nascente,
precisava ser sensibilizada e exposta ainda Umidea ppue a imagem
fosse feita. A placa seca era o inverso, mas o @380, ja por volta de
1877, ja havia ficado bem mais rapido e sintéticam e€elacdo aos

materiais e ao tempo de exposi¢cado e processamento.

Entretanto, ndo podemos esquecer que no, intereocc@mara,
antes de ser revelada e fixada, ha uma imagem shemie aos nossos
olhos. E a imagem latente, aquilo que ndo estaepar o ndo manifesto,
o oculto, o encoberto, o silencioso. E a superfici@ qual falamos
anteriormente. Essa superficie da imagem planifacad recostara sobre
a emulsao fotogréafica, pelicula ou papel que, ab esgosta a luz e as
sombras, € afetada como imagem que esta ali, mascoaseguiremos

vé-la.

O gue ocorre é que 0 processo quimico é iniciadango as
luzes e as sombras afetam os haletos de pratadmntma superficie da
emulsdo fotografica, convertendo-os em prata meglpor meio da
oxidorreducdo. Esta devera ser transformada emapraétalica negra,
como averemosapoés a fixagemA superficie da emulsdo parecstacta,
mas esta totalmente contaminada pela imagem. Serapnocesso de
revelacdo que ela vira para se mostrar. De fatordagica da quimica.
Quem algum dia experimentou revelar uma fotografna papel (é na luz
vermelha de um laboratério fotografico que poderemé-la), ou mesmo
revelar um filme-pelicula de acetato, sabe que expentou a magica do
que € ver a imagem fotografica surgir imersa dohmado revelador. Ver
essa acao nos possibilita descobrir os mistérios grucobrem e fascinam

fazer uma fotografia.

Realizamos até aqui este breve percurso sobr@eguena
histéria da fotografia como Benjamin chamou. Mas o que é entdo uma
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fotografia? Vejamos que, de maneira simples e primaa partir das
referéncias que temos, ela € a “escrita da luz’e gua definicdo que
todos n6s conhecemos. Vejamos que etimologicamefdae inteiro
sentido: éphoto (phos photos)a luz, egraph(o) ghaphien, escrever,
descrever, desenhar. Ao que parece, é desta magaga luz cobre toda
a superficie da fotografia, como se ela fosse faidamente de luz, o que
significa que pouco pensamos sobre sua natureze,n@s inscricbes de
luz estdo impregnadas também as sombras. Porqueexi&be uma sem a
outra, o excesso de ambas nos cega. Para o fotwggafoveno Evgen
Bavcar, a inscricdo da sombra em suas imagens éamental.

N&do podemos conceber uma arqueologia da luz sem

considerar a escuriddo, sem elucidar o fato de aque

imagem nao é apenas alguma coisa da ordem do vjisua$

pressupde, igualmente, a imagem da obscuridade & da
trevas (BAVCAR, 2002, p.463).

7

Para esse fotdégrafo, que também é um pensador dégdm, a
escuriddo € o ambiente sobre o qual ele tem mutailiaridade. Bavcar
ficou cego entre os 10 e 12 anos de idade, com radggradativa dos
olhos em decorréncia de acidentes. Em seu trabakhdotografia, faz
com que penetremos nesse ambiente onde suas ima@ngroduzidas,
ao qual chamou de “berco das trevas”, pois seu®®heem somente a
escuriddo. Belting, citando William Henry Fox Tath§ sobre como
deveria se chamar a fotografia — se pintura, seitsda luz —, conclui

gue poderia ser esquiagrafia, escrita da sombraintura de sombras.

Las fotografias emplean la luz natural para genexambra

de nuestro cuerpo sobre un papel sensible de la Qmmo
garantia de la nueva técnica se aseguro de las sasnb
verdaderas, que a primera vista parecen tan evardss
como las sombras verdadera, se pueden fijar erohaatde
manera tan duradera como alguna vez se fue en la
antiguedad el contorno de la sombra de una persona
trazado sobre la parede. En la “magia natural” pahabras

de Talbot) de una técnica cerada unicamente por la
naturaleza, “una sombra permaneceria fija para pirrhen

una situacién que duré apenas un instante. A e=olcs

16 william Henry Fox Talbot foi o criador da calo@piprocesso inovador que desmembra positivo e
negativo. Ele trabalhou profundamente no que chatedidesenhos fotogénicos”, o que conhecemos por
fotogramas, fotografias feitas sem o auxilio de a@mfotografica, no qual somente se utilizam
superficies sensiveis a luz e a banhos quimicos.
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[lamé posteriormente el “efecto tanatico” de la dgtafia
(2000, p.241)

Apbés elaborarmos esta possibilidade, vejamos entéde,
maneira invertida, a fotografia como inscricdo dendras sobre a luz.
As sombras sdo0 necessarias ndo somente no proceass@arda imagem,
mas, principalmente, sobre o lugar onde ela é cayuta, uma vez que é
gerada no interior de uma camera obscura, como simm item anterior.
O que significa que se pensarmos na ontogéHeke fotografia, e na sua
relacdo com a sombra, o escuro € um dado importdaimio para a
formacdo dessa imagem. Sobre esse mesmo eixo deapmmnto, da
fotografia como sombra, vejamos o que Belting ngeeaenta, ainda

fazendo uma arqueologia dessa imagem:

La fotografia, por mucho que haya continuado ercampo
visual rodeado por un marco, surgio de la protesto
contra el concepto de imagen de la pintura. No rgatba

de un medio de la mirada, a la que remplazaba por |
camera, sino de un medio del cuerpo, que creavaosubra
real y permente. Pero con el transcurso del tiemesta
sombra se separaba del cuerpo, como la hacen tédass
imagenes. La sombra surgio en el momiento dela
iluminacién, pero perdio el cuerpo en el momeniton que
entr6 en contacto com los ojos de los espectdaores
(BELTING, 2007, p. 56 e 57).

Guardamos, ao longo desse percurso, 0s rastrosaadsras no
interior da imagem fotografica, que jamais podesir feita somente de
luz, pois é na sombra que ela se fundamenta andesad para mundo. O
escuro é o lugar onde ela se protege até que pssisaista por todos. E
assim seguiremos com essa imagem até que cheguamagscolamento
para o qual Belting nos aponta: a separacao emrpace a sombra, entre
corpo e imagem, entre corpo e morte. Desse modos@®os na imagem
fotografica como uma imagem em que a luz € meio anmbiente é a
sombra, uma vez que ainda hoje a “descoberta” dabsa como geradora
de imagens nos surpreende, pois muitas vezes nasideramos ou néao
compreendemos a sombra como complementar a luzando a

profundidade e o volume daquilo que vemos. Porgée nos lembramos

7 Estamos utilizando “ontogenia”, um termo da bi@ogumana, porque a intencéo é pensar no interior
da estrutura organica da imagem fotografica, em @ap@mbientes e os materiais se mesclam e se
organizam por nos.
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gue as noites sdo as sombras. Da mesma maneiraduexiste luz sem

sombra e sombra sem luz, como afirma Cassati:

Se a luz é um instrumento da visdo, a sombra sem s
grande antagonista. Escondendo-nos na sombra pongue
escuro o olhar ndo penetra. Mas é verdade tambée au
vista ndo pode prescindir da sombra: a informacaatda

na sombra é um auxilio fundamental para a visdo. A
evolucao levou em conta um mundo cheio de sombras e
selecionou o sistema biolégico, adaptando-o as reéifeas

de escuridéo. [...] A evolucdo, aqui, apostou ntofde que

0s sistemas visuais dos predadores estivessem a dac
sombra (CASSATI, 2001, p. 12 e 13).

Vejamos que Cassati conclui pela fundamental im@ocia da
sombra para a visdo, e como somos visomotores (G&AEA), nao
conseguimos penetrar em um mundo somente de luks piveriamos
num mundo plano e chapado, em que “tudo seria sepessura, sem
substancia” (CASSATI, 2001). Sem imagens.

A nossa relagcdo com as imagens exteriores se faandw
reconhecemos a nossa sombra que misteriosamenteacmsapanha, que
se movimenta diante de nos estando vinculada a rmdssde muito
pequenos brincamos de nos separar dela, o que @ésisipel. Sombras
sdo as imagens descritas por Platdo em o Mito deefla. As sombras
sdo o0 nosso duplo. Segundo Morin (1997), “as magtdedes
permanentes do duplo é a sombra (...) o ndcleoubdquer representacao
arcaica referente aos mortos”. EEédolon que nos acompanha durante a
vida inteira, duplicando-nos, sentindo, refletindespirando e sonhando
em imagens (MORIN, 1997). Exatamente pela relacddree alma e
sombra que, nos rituais de pajelanca na Amazoniaetaada da alma

significa a retirada da sombra, um grande mal qaédepaté matar.

As fotografias sdo as nossas sombras que repousapdme a
superficie que reconhecemos como imagem e que ageraanecem
descoladas de nés. Vejamos que, se a fotografiarsgina da sombra,
qual a relacdo dela entre imagem técnica e imagamid¢ional,conceitos
utilizados por Flusser, sobre os quais ele aplicdoegrafia como a
primeira imagem técnica, ou como depois ele ir4d ncha de
tecnoimagen® Desse modo, ele propde ef filosofia da caixa preta
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uma filosofia da fotografia. Ali, o tedrico apresano que concebe como
imagens técnicas.
Trata-se de imagens produzidas por aparelhos. Apare
sdo produtores de técnica que, por sua vez, €& texto
cientifico aplicado. (...) Aparentemente, o sigeddo das
imagens técnicas se imprime de forma automaticaresob
suas superficies como se fossem impressfes digdtade o

significado (o dedo) é a causa, e a imagem (o0 irmpog € 0
efeito (FLUSSER, 1983).

Pensemos que a fotografia € uma imagem produzigansada
por aparelho. Ela se adequa evidentemente a espgects que Flusser
nos coloca. No entanto, ao pensar nela no aspeatsainbra, ou seja,
com sua raiz de imagem arcaica, ela seria entdo umagem tradicional

estendida ou uma imagem técnica retrograda?

Ainda hoje, os procedimentos e o processamentontegens —
a propria fotografia feita em papel fotografico eopessos mais antigos,
como a goma bicromatada, a cianotipia, a calotimagol6dio umido, o
papel salgado, a daguerreotipia, a ferrotipia eimema em pelicula —
guardam a mesma caracteristica: a necessidade cariddo, tanto na
captura como no processamento da imagem. Além dessnhuma outra
imagem produzida por aparelho em nosso tempo temeama raiz e o
mesmo ambiente. O que vai ocorrer de maneira befereinte em relagéao

a imagem digital, que retira a sombra dessa imagem.
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A natureza das nossas imagens

El hombre es um animal que manipula las
cosas: toca, utiliza tranforma la inorganicidad

de los objetos em aras a su propria subsistenctalvi

Aby Warburg

O que é uma imagem? Segundo o antropélogo ChriswWpihf,
esta € a pergunta mais fascinante que vem senda feas ciéncias da
cultura. Vejamos que, em principio, € um questiorato aparentemente
simples, uma vez que vivemos das imagens, falanmsirragens, tudo
sdo imagens. Porém, a onipresenca dessa palavrdazoserificar que,
do outro lado, talvez seja a principal indagacace cqginda ndo damos
conta de responder dada a sua complexidade e pdodade, uma vez
gue existem imagens de diversas naturezas e maHipkentidos. Talvez,
por esse motivo, essa seja uma pergunta que perssgndo um dos
importantes objetos de pesquisas e discussdes na&ssas esferas dos
estudos da antropologia, da psicologia, da psiquaatda comunicacéao e
da etologia humana. O que possibilitou a criacdo uhea Teoria da
Imagem, que vem sendo desenvolvida desde o finalséloulo XIX e
inficio do século XX&,

No entanto, para Hans Belting, que em seu liAmtropologia
de las imagenescritica uma posicao extremamente limitadora das
pesquisas acerca da imagem, as questdes que nortei@ssunto viraram
moda, tema de diversas discussdes, mas sempreitassiao campo da
arte, ou ao campo da visualidade, ou acerca dagems& das lembrancas,
recordacbes, sem chegar as discussfes mais imgestamomo pensar

nas imagens em relacdo ao proprio corpo, o quechbEmou de “o lugar

18 proposta por Aby Warburg, Walter Benjamin, Vilénugger, Dietmar Kamper, Hans Belting, Norval Baitello
Junior e Christoph Wulf.
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das imagens”, de onde elas de fato sdo geradasim, nos chamou a
atencdo que Wulf também diagnostique esse fatos ponh seu artigo
Imagem e Fantasiaaponta uma evidéncia importante de observarmos
que tem tido pouca atencdo dada a essa pergunta,wen que a grande
énfase do tema incide sobre a ideia de um procefssmwional de
formacdo de imagens relacionado ao modo de recepddi® midias,
deixando de lado a relagédo “entre a visdo, o suegito de imagem e a
formacdo de imagens interiores”. Ele enfatiza airmpee falta interesse
na pesquisa pedagogica em pensar as imagens fiidgas, as
ontogeniticas, as imagens coletivas e individuais,eflexdes acerca da

relacdo entre imagem, fantasia, corpo, culturasdria.

Ao procurarmos o significado ou sentido da palannagem em
um simples dicionario, encontraremos que ela é Ume@resentacdo da
forma ou do aspecto de ser ou um objeto por metéstico”. A palavra
representacdo se impde como uma palavra-chave pax@ampreensao da
imagem de maneira restrita. O sentido de repreg@&itapara Henry
Lefebvre é “aquilo que representa, estd aqui paaef como”. E ele
continua:

El concepto emergiéo com la critica de su o “objetogm
calidad de objeto de conocimiento [...] Represenes
colocar ante mi (ante si) algo que uno (yo) vue$eguro.
Portanto verdadero. |llusion? E cierto sentido, pero

garantizada y sostenida por el ente. (LEFEBVRE, €00
23).

A imagem é uma ilusdo, ou a imagem é, e o que decao
diante de nds é verdadeiro ou falso, ainda que s&jamos agentes da
sua existéncia? Continuemos. Imagem tem na sua aaixorte. Vem do
latim imago, que significa a imagem do morto. Quando tocamos nessa
relacdo entre imagem e morte, remetemo-nos imediatde as questdes
acerca da morte em relagcdo a cultura e a proposidéocriacdes de
imagens provenientes da morte. Edgar Morin afirnue @ traumatismo
da morte €, de certo modo, toda a distancia quersep consciéncia da

morte da aspiracdo a imortalidade; que envolve mtraalicdo que opde o
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fato bruto da morte a afirmacdo do inverso, a swls@ncia (MORIN,
1997).

A poténcia que essa palavra ganha quando nos damo® que
a imagem € morte, faz com que a compreendamos roaoeiste em
relacdo a nossa existéncia, mas a existéncia dapr@s imagens como
poténcia de nossa existéncia. Uma relacdo de rbBtneatacéo,
determinante e fundamental para todos nés. Beldfigma que, com as
sociedades sedentarias, o valor dado a sua perp&tuastava vinculado
ao assentamento dos seus mortos, ou seja, a tumma am lugar para
0s mortos, ja que a vida, o real, ndo teria maistis® (BELTING,
2002).

Voltemos aos significados. Em francésmage significa
aparéncia, o aspecto ou uma efigie; uma represéotgp¢astica de uma
pessoa real ou simbdlica. Em alemdao, a palaitd, que vem debilidi,
do antigo alto alemé&o, é o sinal, a esséncia, anfgre também a
imagem, copia, a reproducdo. Dietmar Kamper comi@iaa tal palavra
tanto abillig (BIL.ig), que significa barato, modico, surrado, roto, como
a bilwis,(BIL.wis), que se refere ao reto, ao justmois ambas tém o
mesmo radicalbil. Seria importante observarmos essa possibilidaae d
esséncia de uma imagem e que, nesse sentido, lmauera ambiguidade
parabild (KAMPER, 2002).

Na raiz grega, temosgiddlon, a imagem, o reflexoEidolon é
derivado deeidos, que vem a ser a forma, o aspecto, que tem raiz na
palavra ver, olhargeidos (eu vejo), saberegidés e eidd (ver, observar,
examinar). No indo-europeuweid € ver, que possui a mesma raiz
etimoldégica de saberidéin e oida (eu sei).ldolum, no latim, tem sua
raiz emeidolon que € “a estidtua do deus falso”, a sombra, o @upl
relacdo entre os sentidos desse entrecruzamentmgieficados faz com
que a imagem do morto(eidélon) seja de ordem visivel com a

possibilidade do invisivel.

As imagens nos enganam, pois sobre essa imagem,équm
duplo, tem-se a (cons) ciéncia de que ela ndo éouiginal. Morin nos
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diz que o homem criou o duplo para se defender daten ainda que
chegue um tempo em que seja obrigado a reconhecerode antes
negada por ele. Podemos pensar no duplo como o usbsgue se
entrepbe na passagem entre viver e morrer? O quie e original, a

imagem da vida ou a imagem da morte? (MORIN, 1997).

Jean-Pierre Vernant, em seus estudos sobre a aulguega,
apresenta-nos a possibilidade de pensar as imagens uma relacao
direta com o referente. Verifica-se que essa peajic era exercitada por
uma civilizacado totalmente voltada para a imagemtapo olhar, para o
ver. Para os gregos, “ver esta relacionado ao esigprivilegiado. Ele é
valorizado até ocupar, na economia das capacidadesanas, uma
posicdo sem equivalentes” (VERNANT, 2002, p.180er\e saber tém o
mesmo valor, como ja vimos na etimologia das padavidein —ver; e
oida, eidenai —saber, que possuem a mesma raiz eldo, eidélon -
aparéncia, aspecto, carater préprio, forma inteledi Nesse caso, o
conhecimento por meio do olhar era fundamental. d2esnodo, ser
mirado, ser olhado é estar vivo na claridade, $eminado. O que néo é
visto estd morto. Para eles, deixar de viver € comtrar na penumbra
da noite, na escuriddo, nas trevas. Nao podemosiex®g que o ato de
ver tem um forte carater de retroalimentacdo. Asaovista € afetada
pelo olhar e, ao mesmo tempo, exerce um fasciniaebg que olha,

justamente porque ha um entrecruzamento de olhares.

Segundo Vernant, as primeiras imagens gregas n&oalg
necessariamente, relacdo direta com o referentescaléando, desse
modo, o sentido da representacdo (imagem e refejemois os gregos
ainda ndo possuiam um sistema de representacdorafdgu conforme
conhecemos. Mesmo no que se refere as séries @stasti gregas, elas
nao eram uma copia do referente, mas um padrao edeio daquilo que

se dava a ser visto.

19 Emile Benveniste afirma que os helenos néo possuifiaanpalavra especifica para designar estatua ooagem.
Por outro lado, ndo significava que eles pensassamo imagem, pois a representagdo era figurada.
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Ainda que para 0s gregos nao existisse a ideia magem,
conforme vimos, eles possuiam, naquele periodo,o palenos 15
expressfes para designar o que poderiamos chamatoipragens
exteriores, ou “idolo divino” nas suas multiplagras:

Em forma anicénica, como uma pedra brutbaitulos
postes,dékang um pilar,kion, herma uma estela; aspectos
teriomorfo ou monstruoso, como a Goérgona, a Esfinge
Harpias; figuras antropomorficas na diversidade skeus
tipos, desde o pequeno idolo arcaico, mal formadom os
pés e pernas soldados ao corpo, comirétas o xéanon o
palladion, até oskodroi e korai arcaicos; e por fim a
grande estatua cultual, cujos nomes sdo muito diosr

pode ser chamado deédosou agalmaassim comoeikénou
minéma(VERNANT, 2002, p. 296).

Vejamos o que seria ®6anon Um dos velhos idolos arcaicos
“ndo representativos”, “produzidos” em madeira earnfia de pilar. A
palavraxeo, de onde originxoanon vem do indo-eupopexéo— raspar e
polir na madeira, fazer inscricbes. Nessa imagemitongprimitiva, o
sentido do corpo esta vinculado a uma imagem ddocuPor ter uma

"criacdo™

muito primaria, osX0anaeram estranhos e possuiam algo de
divino, e sobrenaturaltiieion ti) porque ndo foram manufaturados pela
méado de um mortal, mas pela natureza. Como idoléss @do poderiam
ser vistos, precisavam ser guardados em um bal,uera residéncia
privada, sem contato com o publico. Pelo fato dessmgem ser
ocultada, ver o idolo de madeira era um privilégiara poucos, em
relacdo ao visivel e ao invisivel. Ver o idolo sifgjoava possuir uma
gualidade religiosa destinada a determinadas pess@avisdo como um
dos mistérios adquire o valor de iniciacdo”; o daraddo invisivel, nesse

caso, possui uma realizacdo fundamental (VERNANJQ2, 299).

Para Vernant, somente a partir da criacdo da teodma
Mimeses, de Xenafonte, sistematizada por Platdovineda do século V
e VI a. C., 0os gregos comecaram a pensar na imotggd semelhanca, na

ideia da aparéncia a qual fazem referénaidkon ou minéma No entanto,

2 As imagens em principio eram dadas de forma aetgar com” e ndo eram esculpidas ou
manufaturadas por alguém.
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Platdo utilizar4 duas possibilidades para imagesikon, o reflexo, e
phantasmaa aparéncia. Para Wulf:

a imitacdo é, para Platdo, caracterizada pela iacande
de producdo de coisas em si, mas somente das insadas

coisas. A marca dessas imagens é a relacdo de bamgad
com os objetos, na qual se unem real e imaginario”
(WULF, 2004, p. 26).

Podemos observar um recorte sobre algumas das sadze
palavra “imagem” e verificarmos que ela circunsagewma amplitude e
complexidade de significacdo e sentido importandesserem atentadas,
para que ela ndo se restrinja a um unico sentidprasentacdo objetiva e
funcional voltada para o campo da arte e estétoaede ela seria aquilo
que estaria ali para parecer ser. Por outro ladone@essario penetrar nas
camadas das imagens para entender o que delas masre quais as
relagcbes que mantemos com as nossas imagens ebpeni&, jA que nédo
conseguimos dar contar da quantidade de imagen®rnrdtivas e

funcionais as quais estamos expostos diariamente.

A pergunta talvez seja qual o carater que as imag@&m para
ndés, pois somente nds temos o poder de animar BR€00S objetos, 0s
materiais e transforma-las em imagens. Outra petgue delimitaria a
natureza das nossas imagens, pensando natureza toudobte, carater e
também aquilo que envolve o meio ambiente, é ag@&bacom a vida: que
vida n6s damos as nossas imagens? Tentaremos, glemal maneira,
delimitar sobre qual natureza de imagens querenabarfe talvez deste

modo possamos tangenciar alguns espac¢os das nosdagacoes.

A natureza de algumas imagens esta intimamentecr@hada
ao sistema de vinculacdo que ela vai criar com geutador. Como
imagem vinculadora elas podem nos tranquilizar,iraberidas, cortar a
pele. Elas nos afetam. Para Boris Cyrulnik, a inmageinculadora ou
sentido € uma coisa impregnada sobre a qual nospebten manter os
alimentos que nos afetam as imagens que nos vimtulMuitas vezes,

essas imagens ndo estdo presentificadas, mas estdm “imagens
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suspensas® colocadas em algum lugar na vida, na lembrancailoqua,

fora de circuito. Apenas uma fagulha, porém, ou togque sutil, quem
sabe o cheiro, ou o passar dos anos, faz com qumeagem retorne de
maneira intensa e visceral. A sua forca € tanta gaeé como se fosse
mais que a imagem, ela é a propria coisa. A imagebre a qual estamos
pensando, por vezes nem precisa ou requer supokxterreo (uma

fotografia, um video). Ela estd no corpo. Se elarém, estiver em um
suporte externo (em um retrato, ou em uma cartap niEecisa

necessariamente fazer a relacdo com o referenta. $8mpre estara
primeiramente no corpo. Ela é o corpo da imagem wam processo de
retroalimentacdo intensa e inesgotavel de emoc¢@imblancas e sentidos.
Desse modo, 0 n0osSSO corpo € o suporte mais densmmpetente para a

formacdo de imagens, como ja nos apontou Hans Bglti

Vejamos um exemplo desta imagem no corpo. Para
fundamentar esta natureza de imagem, utilizaremmseatudo de caso do
pesquisador Guilherme Kouri, uma incrivel histoda “uma fotografia
desbotada” sobre um retrato tirado pela méde quesawmer da morte de
seu filho, quis fotografa-lo. Ela queria a lembrandaquela crianca. Ela
0 vestiu com uma roupa nova que ele nunca tinhdides porque néo
houvera oportunidade. Arrumou-o, e ele foi fotogrdd morto. A
fotografia dele viveu atada ao sutid dela por varamos. A umidade e o
suor de seu corpo se impregnaram na imagem guemmegdastificada,
resistiu e deixou uma fragil imagem de um rostoesuin corpo morto,
misturados ao plastico, ao papel e a emulsdo qumikssa imagem € a
vida desta mulher; ela possui vinculos extremameim@regnados de
amor e de morte. A imagem é o filho dela. Ndo é dotagrafia qualquer
em que a imagem foi borrada pela umidade. Ndo €mrcis da presenca,
€ presenca na presenca que ela tenta transpor s@miorganica de seu
suor com a pelicula que sobrepbe a camada fotogaafEle esta ali,

inexoravelmente incorporado para ela. E ela afirfitap meu filho”.

2! Este conceito de imagens é utilizado pela autara p relagéo entre auséncia e perda de imagens de
sentidos,.
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Para qualquer um de nés € uma fotografia apenassateque
podemos encontrar jogada em qualquer lugar e, canteza, nao
daremos a menor aten¢cdo. Suponhamos que, no casxtdavio dessa
imagem, quem a achasse, com toda certeza joga-fareg ou a manteria
para um trabalho artistico, pois nem para albunsdlecao ela serviria.
E apenas um papel. Para ela, ndo. Aquela imagem traseu filho
carregado, corporificado naquela imagem, impregnadasuor da sua
propria carne, que é também carne dele, porque@rtir dela que ela e a

imagem persistem, talvez um substituto feito denear

Merleau-Ponty talvez defina melhor quando fala soQuiasma
e entrelacamento que relaciona a imagem: “Corpoeripesto ndo €
propriamente coisa, matéria intersticial, tecidonpmtivo, mas sensivel
para si” (MERLEAU-PONTY, 2000, p. 132). E essa mraaéque se
interpbe entre o morto e o vivo, a fotografia e men, o filho e a carne.
Ndo é uma imagem que se apaga, mas uma imagem ¢usste, que
vive, que respira e € o sentido da sua existénziapmpanhia de todas as

suas noites, dos seus sonos e de seus sonhos.
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As infoimagens circulatorias

Como armas e carro, as

camaras sdo maquinas de fantasia cujo uso é viaant

Susan Sontag

Vimos até entdo que apenas uma Unica imagem podegar a
histéria de vida e de morte, uma imagem que posisuicorpo. E quando
estamos no sentido inverso, quando possuimos inm@en excesso, que
relacdo mantemos com elas? Pensemos que estas nagderem-se
aquilo que Barthes chamou &udiumda imagem, o que define a época,
a fotogenia, o vestuario (BARTHES, 1980). E uma gem-documento,
informacao e extremamente objetiva, demarcada palséncia de
complexidade dado o facil acesso ao que ela estairdbrmando.
Pensemos que as imagens como informacdo possuemcardter, ou
natureza, de uma representacdo clara e inequivdaagual todos ndés
compreendemos, da qual todos n6s nado temos quaisdifeculdades
para decifra-la e descobrir do que se trata. A halge é de tal modo
descritiva que s6 faz informar novamente o que @doafia (a imagem

gue diz mais que mil palavras?) demonstra de novo.

A imagem informa, o texto reitera, criando uma si¢édo estéril
retroalimentado pelo vazio de algumas imagens quateBlo Junior
chamara de “escalada da autorreferéncia”. Essagems sdo produzidas
e consumidas por nés em uma escala gigantesca.asé &amaremos de
infoimagens Elas demarcam uma existéncia daquilo ou daquele
acontecimento somente. S&o naturalmente imagensidifagy que
atravessam as horas, muitas horas, sem deixarosgs$eu carater esta na

superficialidade.
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E assim estamos produzindo duas naturezas de irafgem: as
domésticas e as circulatorias. As infoimagens diabarias sdo as
imagens distribuidas pelos diversos meios de cowagéo: imagens de
jornal, TV, internet, radio. Algumas vezes sao pewgas, com pouca
informacdo, sem muito prestigio e pouco acesso. r&utpassam
totalmente despercebidas, sem tocar em nada. Algumm® entanto,
possuem um grande impacto na circulacdo e, por essé&ivo, elas
estabilizam-se, mantém-se e seguem replicando comesma intensidade
por dias ou por algumas horas. Elas circulam, rodamterruptamente e
sdo as mesmas imagens, exibidas nos diversos noeosirculacdo de
informacdao. Se mudarmos o canal de televisdo, agesss um blog,
portais, redes de relacionamento, radios, elasréetali, retomando o
breve tempo de vida que possuem e criando outresxe“novo”, sendo
uma mesma imagem — seja em texto, em som, em fafegou em video.
Sem falar nas redes sociais, onde séo replicada®mepartilhadas de

modo incessante.

Vejamos alguns exemplos. Um dos mais recentes foa anorte
da cantora inglesa Amy Winehouse, ocorrida em 23juléo de 2011.
Depois da confirmacdo da morte da cantora, em pswmgundos, todas
as suas imagens circulavam por todos os lugaregraade e na pequena
imprensa, nas redes sociais, nas TVs. Todas as #dl/8es de imagens
feitas dela, desde que foi alcada a fendbmeno daicalusnundial,
retornaram com toda a forca e poténcia, superfioeite.

O préprio evento de seu enterro € exemplar. Fora@s dias
intensos que antecederam o sepultamento, durantguass circulou todo
tipo de imagem: as em que ela aparecia linda, madaiie com seu cabelo
inigualavel, cantando como h& muito ndo se ouviAntando de andar de
cabeca para baixo no meio da calgcada com seu namooratilizando
drogas; falando com ratinhos; engatinhando no ciédcotel no Caribe;
com seus seios a mostra no Rio de Janeiro; comragols e 0 rosto
marcados pelas brigas de amor e 6dio; sem dentesque os havia
perdido devido ao alto consumo de drogas e éalcsolrindo e falando
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incompreensivelmente; batendo em seus fas; correudojornalistas; em
shows mais intimistas nunca antes divulgados... &ove mesmas

imagens.

A catastrofe natural mais televisionada da nossddmia foi o
tsunami que atingiu a costa noroeste do Japao, inaold de marco de
2011. E nosso outro exemplo. Como o registro deemanto ja havia sido
feito e a previsdo de chegada da onda seria de utms, foi tempo
quase suficiente para que muitos habitantes dasadad atingidas
procurassem lugares mais altos e seguros. Da mdenmaa, os veiculos
de comunicacdo puderam se posicionar estrategictan@&mespera da onda
gigante, que se aproximava a velocidade de maig@euildmetros por
hora. A grande onda era devastadora, arrastou psgedaavios, carros,
avioes e milhares de corpos. A tragédia foi regdr em todos os
angulos possiveis, tanto pelas televisbes japongsanto pelas pessoas
gque foram personagens dessa tragédia. Realizanda busca répida,
teremos 263 mil ocorréncias em imagens fotografichsponiveis na
internet, sem contar os videos, que sdo na ordentXenil. Podemos
observar que, somente nas duas primeiras paginasssadas, as
ocorréncias ja estdo acumuladas em 100 minutosumase 1 hora e meia
de imagens em video. Evidentemente, algumas samesmas imagens

postadas por canais diferentes.

O ultimo exemplo que utilizaremos é o embleméatio®mto do
Onze de Setembro, o ataque as torres gémeas dodWladde Center.
Para esse caso, teremos 13,6 milh6es de imagermyri@ficas e mais
6,41 milhdes de videos. Além das trés mil horasidagens que foram
reunidas em um sé site, o Internet Archi¥ebiblioteca digital que
reconstituiu os acontecimentos entre os dias 1Y eld setembro, a partir
de todas as imagens que foram disponibilizadasiewadas na internet
e em 20 canais de noticias (americanos, japonegsesabes, russos,
franceses e canadenses). Assim, nunca esquecereméms,poderemos

jamais esquecer, porque todos 0S anos, ao se apesxia data de

“Disponivel em: <http://www.archive.org/details/9ddy/20010911#/. Acessado de outubro/2011 a
janeiro/2012.
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aniversario dos ataques, reveremos as mesmas imsag®s avidoes
batendo contra as torres; as pessoas desesperam@asndo de uma
fumaca que se alastrou por quildmetros; veremosb&amas pessoas que
estavam presas nas torres se atirando de uma aibureaginavel e, por

fim, as torres desmoronando, desaparecendo da gamnsa

Nesses poucos exemplos, temos uma pequena iderudetas
imagens estamos acumulando, de quantas imagens ina@@@s que
vemos e outras tantas que nunca veremos. No entaetoos certeza que
ja vimos um pouco de tudo de alguma maneira, posimagens se
repetem a ponto de ndo sabermos mais quando comexaguando

terminam.

Conseguimos verificar que amsmfoimagens circulatoriassao
muito simples, elas reduzem ao maximo a nossa ddpde de
compreensao; precisam ser entendidas de maneiradaap objetiva
somente. Naturalmente, asfoimagenstém um curto tempo de vida.
Assim que sdo expostas, sdo consumidas quase gegiatamente e, com
a mesma velocidade, sdo descartadas, perdendo alen de atualidade,
de frescor, do impeto do factual, da novidade. Asgiomo muitas das
vezes possuem apenas um ponto de vista: daquelem gleve interessar

a veiculacado daquela imagem.

Pensemos junto com o antrop6logo japonés Ryuta ukuafque
analis&® de que maneira a midia tratou e trata a imagem odormacao,
especialmente as do Onze de Setembro. A superitadke no trato do
acontecimento esvazia o sentido que o evento teefato, para todos
nés que o vimos, que, de alguma maneira, vivemotmpo daquele
acontecimento. Ele chamou esse mecanismo de “vi&ésatelitica”, ou
seja, a forma como a midia influencia as imagenscwadas esta em
tempo real, sobreposta ao tempo global porque,edesido, a midia que
globaliza a mesma imagem, imprime outro tempo, q@® € o préprio

tempo do acontecimento.

3 Entrevista concedida ao diario web de S&o Jos®idoPreto em 20/abril/2003: disponivel em:
www.cafecreole.net/WTC/diarioweb.htnicessado em 10 dezembro de 2010
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O mecanismo descrito por Imafuku também déa contagde o
acontecimento significou para quem o viveu, criandoa ilusdo do fato
ocorrido, de forma que essas imagens sao justaposta modo
“original”. Aborda ainda o impacto que elas tém s®mossas vidas, de
forma que elas retornem as nossas vistas nos maisrgbs angulos
possiveis, que foram registrados em um tempo de “agora”, que,
segundo Imafuku, é uma demanda nossa — 0S que editantes —,
porque “as pessoas tém vontade de viver o momeatd globalizado”
(2003). E como elas sdo retomadas inumeras vezéa pedia, essa
sensacdo de atualizacdo oferece a imagem um sabpetetanto para ela
guanto para quem a esta consumindo, desmontandmid® primeiro da
imagem para o descarte imediato, substituindo-aap@&r consumo
exacerbado e a necessidade de atualizacdo e visg@lo de quem a

acessa.

E quem faz os registros dasfoimagen® Quem ¢é essa legido
de fotégrafos e cinegrafistas que realizam esseues@ de trabalho?
Pensemos, no entanto, que muitos sdo apenas “operadle aparelhos
digitais” ou “fotografadores”, que nao se interemsaela autoria, pelo
significado do valor de possuir agquela imagem “cuamica”; poucos
sabem das diferentes possibilidades do angulo,ldaa da distancia ou
da complexidade com que aquela imagem pode semawste que modo

serdao veiculadas.

Quando suas imagens estdo no lugar do Unico, e8as Gs
“fotografadores”, que sdo em larga escala catapwisacomo fotografos
por estarem presentes no lugar certo, na hora camanidos de sua
camerashotou fazendo imagens com aameras phoneSuponhamos que
os fotografos de celebridades, paparazzj estejam na mesma situacao,
pois esperam e espreitam pela mesma imagem comdosge outra

imagem unica; no entanto, € a “mesma’ imagem, perguwssuem O
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mesmo angulo, a mesma lente; eles perseguem, ewperaespreitam

sempre as mesmas pess%‘as

Vivemos entdo o tempo inexoravel da onipresenca dos
aparelhos de captura de imagens (celulares, candigagis compactas),
gque estdo em todos os lugares? Suponhamos queMinnias vezes, um
fotografador naturalmente tem dois celulares comeia ou uma camera
shote um celular; no entanto, o imprescindivel é qlguena bateria tem
que estar sempre carregada. Flusser previu o cerdaionipresenca das
tecnoimagens porém, vivemos mais que isso. a onipresenca dos
aparelhos digitais e suas microtelas operadas pdog nds, que, como
fotografadores, estamos espalhados por todos osarbsgy Ha& um
distanciamento da acédo; o fotografar é tdo somamnte ato de sacar a
camera e apertar um botdo; ndo ha o apuro, a regiwhdade ou sinais
de quaisquer compromissos.O fim é distribuir, paht, em um cenario

de proliferacao e vazio.

Em um tempo em que todos nés somos fotografadorem eue
tudo é fotografado, ndo se busca mais olhar umagemg mas sim ver e
ser visto, apertar o botdo, colocar o aparelho gfae®er novos registros.
O excesso de imagens impera sobre 0os nossos olhmumndo sempre
as mesmas imagens. Baitello diagnostica o porqué&saefalta de
novidades, “ja que ndo sao os olhos que procurammagens como em
eras passadas, quando raras imagens eram avidanbarsteadas pelos
olhos em livro, paredes, quadros, afrescos, cavwErn@BAITELLO
JUNIOR, 2005, p. 49).

4 Quando, ap6s sua separacéo, a princesa britaaiaRiana comecgou a vestir a mesma roupa para ir &
academia treinar, demonstrou entendimento do n&vandospaparazzj que sempre a perseguiram.
Assim, ela criou uma estratégia para engana-las,i@m havia nada de novo em ir a uma academia e qu
eles fariam sempre as mesmas imagens.
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As infoimagens cotidianas

Vivimos con imagenes y

entendemos el mundo en imagenes

Hans Belting

As infoimagens cotidianagpassam a ter o mesmo carater das
infoimagens circulatérias, no entanto, as imagens sao feitas, ou
produzidas em um circuito intimo (dentro de casastéd de aniversario,
casamentos, batizados, colacédo de grau, o churrdscsabado na casa de
amigos, o encontro no bar, a festa do karaoké earoiqueiro do dia). A
ideia inicial é registrar tudo e qualquer coisadaapode se perder no
tempo e nem na memoria. As vezes, em uma mesmaidxrasu
acontecimento, ha, no minimo, cinco cameras e mausros tantos
celulares para que uma mesma cena seja registrdodos irdo se
posicionar igualmente para o registro, “Unico”. Questd na posicao de
ser fotografado espera o registro, que sera fedmmpodas as lentes para
ele apontadas. Deste modo, quando no encontrams& nesi¢cao, o de
fotografado, nos posicionamos iguais a uma celedded para quem
todas as lentes estdo voltadas, e o momento dorodheeplicado para
cada lente e para o futuro. Sao os registros padog os celulares do
tio, do sobrinho, do pai, do amigo, da cunhada efatdgrafo oficial da
festa, porque todos que tém uma maneira de registiraena, seja com
camera compactas, seja com aasmera phong o fardo e todos terao

aquela imagem tambeéem.

E também fotografamos acdes que talvez possam miE&rveassar
a ninguém: cortei minha unha, fotografo; cortei abelo, fotografo;

meus olhos no espelho, antes de sair para festagfafo; meu café da
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manha, fotografo; minha cal¢ca nova que me deixowdi, eu fotografo; a
flor que se abre no vaso de planta, fotografo també minha geladeira
vazia e cheia, também ja fotografei; a comida quefiz, eu também
fotografo. Tudo e qualquer coisa quase minima ¢€ ivootpara as
imagens. Em todas as horas do dia produzimos e wnisos uma

guantidade gigantesca de imagens.

D. é casado e diz que, ainda que nédo fotografe daakdias ou
todas as horas, sente a necessidade de estar car @andth um aparelho
fotogréafico, pois, se vir uma cena, precisa “regastantes que ela se
perca”. O perder, para ele, significa ndo dividont mais pessoas que
poderiam se interessar por agquela imagem, e nam E&ntido que

suponha que ele pudesse dar a ela.

J. tem um filho e fotografa quase tudo o que VY&, acho que
algumas cenas esquisitas... Assim que eu vejo..a¥Jmenas bonitas...
Eu até tenho vontade de fotografar. Eu tava comcethular, infelizmente
este dia... Tinha uma casa grafitada.Mas, para ela, o dia a dia € mais
dificil, o imprescindivel é estar munida com camenas viagens
chegando a ser um pesadelo esquecé-lau acho que sdo mais
momentos especiais mesmo, de viagens, de festasjtasi de
passeios...” No entanto, o momento em mais fotografou foi quarsea
filho nasceu:

Eu tirei um monte de fotos, muitas fotos. Eu ndaoi se
guantas eu tenho, quantas eu tinha... Quase diamaen
Era aquela coisa: a primeira comida, a primeiraipap, o
primeiro tudo... Foi muita coisa. Acho que sé naoett

mais fotos, porque ndo tinha mais tempo, sabe? Mée
recém-nascido, né? (J., 2011)

Fotografar o processo quando tudo acontece é ofgué., que
tem uma filha de um ano e seis meses e cerca ddalimagens, sem
contar as que foram perdidas. Quase um ano depeisakso primeiro
contato, seu acumulo de imagens aumentou, evideenéen Ela diz que
“nao séao fotos a toa [...], as vezes, eu gostoiowE fotos como se fosse
um filminho, sequéncia sabe?Ela fala também sobre determinados

processos: “As mudanc¢as no meu rosto, que estalkegendo, as rugas
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que estdo aparecendo; [as mudancas] na minha fgha,esta perdendo a
cara de bebé e ficando com cara de menina”. E sipdslade que ela
tem de capturar cada pedagco do tempo em que viveso(Cnédo tenha

necessidade naquele momento, em algum momento posEWViIr.

Qual seria o carater ou o sentido quei®imagens cotidianas
tém em nossas vidas? Elas teriam o mesmo sentidoelas imagens que
outrora habitavam os albuns de familia ou eram @a uma colecdo de
imagens também de familia, guardadas em caixasapatses, mas que,
em algum momento, eram retiradas para serem visbasmente, ou elas
possuem a mesma natureza de imagens? O que naogemae negar, de
maneira nenhuma, sdo as mudancas ocorridas no rmedwos relacionar
com as imagens, no modo de olhar as imagens, noonueal produzir
imagens, de capturar e consumir imagens. As alfeac¢cndo ocorreram
somente pela quantidade de imagens que capturanedumulamos, mas

pelos aparelhos que utilizamos para a operacaolldaro

E o que nos faz produzir imagens desta maneira @st@amos
produzindo? Norval Baitello Junior nos aponta unosgibilidade quando
apresenta a iconofagia como um dos diagnosticos ek@esso de
producédo de imagens:

Por medo da prépria morte, passamos a aceleramdyzgédo
das imagens no intuito de afastar ou recalcar @&nbtia da
propria morte. Tais imagens em proliferacdo exaaeid

nos remetem ainda mais a recordacdo da morte.
(BAITELLO JUNIOR, 2005, p.53)

Para Gunter Anders, a iconomania € um dos diagnéstpara
essa nossa obsessdo por imagens, o que chamou edperidéncia
imageética”. Para ele, a ideia de unicidade, do anpidto incomum cria um
processo de que, por meio das imagens, “eu posi®a orinhas imagens
sobressalentes de mim mesmo, as ‘spare-pieces’,o ircbntra a
possibilidade de que sé ‘existo uma unica vez’@ (Ap BAITELLO
JUNIOR, 2008, P.89)ainda que acumulemos imagens que talvez tenham
sido vistas somente no momento em que foram fegétasie depois nunca
mais serao (re) vistas. Imagens feitas com a indende nao se ver de

novo, para relembrar, mas apenas para apertar utdobe se apropriar
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daquela cena. Sado milhares, milhdes de imagens.e&as continuos,
produzidos avidamente. Imagens ja significadas pdamper, que
atravessam oBild e o Billig, como o roto, o barato e, talvez, o

desnecessario.

Tentamos nortear este trabalho a partir da noskecée com o
excesso de imagens que produzimos, no entanto,agem digital ainda
nao tinha sido abordada de maneira direta. Fizeorascircuito entre as
imagens ontogenéticas e 0 que seria 0 nascimentpedgpectiva central,
e suas relagdes com a invencao fotogréafica, e umeampraxis do olhar.
No entanto, € necessario saber o que é essa imageen estamos
produzindo, consumindo e acumulando de maneira nb@eel e
incontrolavel. Deste modo, a proposta do capitulee gsegue € tentar
fazer um percurso para que entendamos o que é gemaligital e qual é

esse ambiente de imagens.
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Capitulo terceiro

O que queremos das imagens?



A linha, o ponto, a luz: a imagem é digital

Os aparelhos sdo indispensaveis

para imaginarmos.

Vilém Flusser

Este capitulo € uma referéncia imediata a Vilém sBhr e ao
conceito Imagem técnicaem sua abstracdo maxima, Mulodimenséo
Uma leitura muito particular e fundamental do te@ritcheco, Norval
Baitello Junior nos encaminha no labirinto de suasagens, citando a
conferéncia “Reflexdes Nomades”, realizada ernhaus Seminarg na
qual Flusser elabora o caminho que percorremos @oyd de nossa
histéria, a partir das trés catastrofes. Para orit@0 brasileiro, tal
conferéncia é fundamental para compreensédo de soidat da imagem de
Flusser, pois estd intimamente ligada ao que vesemam “escalada da
abstracao”.

A hominizacdao, trazida pelo uso das ferramentas de pedra;
a civilizacdo, criada pela vida em aldeias, com sua
consequentesedentarizacdg e a terceira catastrofe, em

curso e ainda sem nome, é marcada pela volta ao

nomadismo, pois as casas se tornaram inabitaveis.
(BAITELLO JUNIOR, 2012, p.52, grifos do original).

O primeiro degrau desta escalada, ou seja, destamimhamento
para a subtracdo das dimensdes inicia com as Inmdeadicionais, que

sao para Flusser:

Resultados do esforco de se abstrair duas das quatr
dimensdes espacio-temporais, para que se conservem
apenas a dimenséao do plano [...]; fenédmenos senmalpbr

no passado. As imagens tradicionais sao superficies
abstraidas de volume” (1983, p. 13 e 15).

% Seminério do Celeiro em Weiler/Allgau, organizagos Harry Pross entre 1984 e 1993 (BAITELLO,
2010)
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A abstracédo, segundo Baitello Junior, se consumauema retirada
progressiva, em um “descascamento” da materialidada corporeidade.
Abstrair significa subtrair. Dessa maneira, comangformadores que
somos, alteramos os corpos de vivéncia tridimenaioconvertendo em
imagem bidimensional, impregnadas sobre as parede®s objetos
portateis. Nas “imagens tradicionais”, o tempo ret de maneira
circular, pois ndo havia ainda uma consciénciadrist, os cdédigos com
que elas eram criadas formavam um circuito magiconi¢ico, e sua
funcdo era mediar o mundo:

[...] a consciéncia imaginativa nao pode conceber
desenvolvimento linear, apenas o retorno eternoge3to

produtor de imagens tradicionais é gesto pré-histr
magia a servico de mito (BAITELLO JUNIOR 2008, p1)2

Nessa passagem, a perda para a bidimensionalidademagem
tradicional, segundo Baitello, alterou a relagcdao entre dimensdo e
profundidade, a base corporea daquelas imagens doeam

transformadas em superficies (2010).

As imagens tradicionais que precediam o texto pefsa suceder

o texto. Este €& o proximo degrau da escalada datrabo que
transformou imagens em linhas, em letras, em nuseqoe deveriam ser
decodificados posteriormente em inscricbes, solmeiitdes, letras,
textos, transcri¢cdes, leituras. Ao inventarmos a&rga, transformamos
“as representacOes planas das imagens em reprefeEstalineares. O
olhar ndo circula sobre imagem, mas segue uma [lin(tBAITELLO
JUNIOR, 2010, p. 54). Ao penetrarmos nesse universka
unidimensionalidade da escrita, nossa relacdo comumdo se alterou
novamente; operamos sobre as inscri¢cdes linearesmmpensamento que
segue no sentido da histdria, pois, para Flussguj aasce a consciéncia
histérica em cd6digos unidimensionais:

(...) o escrever consiste em uma transcodificacde d

pensamento, de uma traducdo de cddigos de supesfici

bidimensionais das imagens para o c6digo unidimenai

das linhas, do compacto e confuso c6digo das imageara

o claro e distinto cédigo da escrita, das repreaedés por

imagens para 0s conceitos, das cenas para 0S psosesle
contextos para textos. O escrever &€ um método para
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dilacerar essas representacdes e torna-las trarspas
(FLUSSER, 2012, p. 29).

Serd a partir do pensamento linear que teremosssipdidade de
empreender descobertas. Projecdes légicas e maieamsaserdao os fios
condutores para a criacdo dos aparelhos produtaeesmagens, com
intencdo deremagicizaf® (no sentido de tornar magico, na tentativa de
corporeidade buscando as imagens tradicionais) ieeuso das imagens
técnicas feitas de pequenas pedras, os calculogpaEa sobreviver, as
letras devem simular ndmeros, assim como as imaggms também
simulardo numeros. Flusser cria para n6s uma imagebre o que seria
esse movimento de transcodificacdo que vivemos, cormambém ha

muito operamos nesse processo:

As pedrinhas dos colares se pdem a rolar, soltas fiios
tornados podres, e a formar amontoados cadticos de
particulas, dequanta,de bits, de pontos zero-dimensionais
(2008, p. 17).

O ponto e a luz transformada em energia elétricaepmram em
nossas casas perfuradas pelos canais que nos desl@n imagens
técnicas, nos transformaram em ndmades novament@ol@o € a luz
convertida em imagem cifrada pela qual chegamosnaedsao zero, em
que as camadas foram abstraidas ao longo de nast@ila. Essas sao as
tecnoimagens Baitello Junior nos mostra como superficies flasd
projetadas sobre o vento e sobre aquilo que ndan@s mais:

O espirito do vento, que é o sopro do espirito wégvel,
chegando a imaterialidade que caracteriza as taoagens
como imagens que fugiram do espago, como espirito
errante ou ndmade sem corpo (BAITELLO JUNIOR, 2010,
p. 53).

E desde quando comecamos a produzir imagens poreHpes?
Poderiamos pensar que foi quando a perspectivalédscoberta no século
X a.C. O que significa que a imagem criada no irdeda camera escura
€ da mesma natureza que a imagem fotografica. Dmstéo, poderiamos
pensar entdo que a geradora das imagens técnicias fperspectiva?

%6 Imaginistica e remagicizar séo dois conceitoizatibs por Flusser ef Filosofia da Caixa Preta
(1983). Séo as operacdes de inversédo da fungéeipaina imagem, que seria a imaginagdo. Com as
imagens técnicas, as imagens passam a se intemporliombos e somente reimagicizam para que
vivamos em funcao somente delas.
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Porque, conforme vimos, sofremos transformacfesday profundas que
fizeram com que, a partir de entdo, vivéssemos nrambientes

proliferados por imagens. Para Belting, a descobalé¢ssa imagem néo
revelou a imagem aparelhistica; operou principalteema transformacao
da histéria do olhar. O que fica claro em Flussemue as imagens
técnicas sdo imagens produzidas por aparelho ep®&ehistéricas, logo

a fotografia inicia essa revolugcdo da histéria dasgens.

E o que vem a ser a imagem digital? Qual € o lugarimagem
digital? Hans Belting (um dos pouco tedricos da gma que tocam na
imagem digital no aspecto da cultura) entende glee & uma imagem
sintética, que estd fora das nossas concepc¢cfeshajé vistas em
imagem. Todos 0s seus mecanismos de apreensédo.eggamento e
armazenamento sdo, ainda, incompreensiveis para @Q@sn isso, a
imagem digital estabelece um novo modo de percepg@a o mundo e
com nosso corpo. Para ele, a nossa maior tarefia p@emsar por que essa
imagem nos deixa tdo extasiados e euforicos. E eilgndo Raymond
Bellour, constata mais uma vez que “cada vez salsemenos o que €
uma imagem” (2000). Pensemos entdo sobre o queirBelnos propde,
porque a nossa procura acerca dessa questdo énoantDesse modo, é
necessario tentar saber e entender o que € esggeimauma vez que nao

podemos esquecer o Obvio: que operamos em supesfitigitais.

Para iniciar, talvez seja necessario entender aosddmentos da
fotografia e da imagem digital, pois 0 modo comaeogmos os aparelhos
e seus processamentos afetam, evidentemente, o m@Wo operamos as
imagens. Vimos que a fotografia € uma imagem cosciicdo de luz e
sombra quimicamente processada. A fisicalidade di@drafia esta no
seu suporte, que é tatil: o filme ou pelicula emahs&ida com os haletos
de prata. Os mesmos que, afetados na formacdo @mem, geram oS
graos, pedriculas, microgrdos de areia preta e w@ama infinita de
cinzas. Pensemos em um filme PB, que é mais faeividualizar. S&o os
haletos de prata que, desordenados, formam umaeamamgosaico, uma
fotografia. Esta irregularidade é visivel e estaodlada a sensibilidade
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ou a latitudé’ da pelicula no suporte em que é gerada a imagemizma
um negativo. Estes, depois de revelados, serdormgnais da fotografia,
a base da reproducdo das imagens em papel. Befamguma relacao
entre a imagem digital e a fotografia, explicandaeqg no caso da
primeira, existe uma incorporeidade que anularigimculo fisico entre o
suportee a imagem, ela esta ali. No caso da imagem digidasuporte
passa a ser o aparato (as cameras, os computadapaselhos,cameras
phonee cameras pajl O suporte se confunde com a imagem, que ocupa
um espaco imaterial no aparelho, transformando @ssnomodo de

percepcdo, que esta intimamente vinculado as telagonicas:

Las imagenes digitales se encontran almacenadas de
manera invisible como una base de datos. Cualquer sea
sua ubicacion, ésta se relaciona com la matriz, gueo es

una imagen (p.49, 2007)

Essa nova configuracdo para acesso e producao a@ens no
aparelho € o mesmo espaco onde ela se processaaétmda tecnologia
digital. Para o historiador Wolfgang Shaffner, estalto ocorreu de
maneira muito desconexa e nada simples como parddeudos fatores é
a forma de armazenamento, processamento e decagédoc como em uma
linguagem para uma maquina que ndo compreendia em&gEla opera ao
converter os simbolos da logica binaria (reunindoadculo e a operacao
l6gica) em um mesmo algoritmo, que sera interpretadmo letras e
nameros. A imagem possuia até entdo outra estrueumatureza. Ela era
organica e palpavel. Era desenho, pintura, proje@a necessario criar
outras estratégias e ferramentas para acessa-lasroeessa-las em
programas de imagens, para serem convertidas emornrdcdo. As
mudancas, segundo Shaffner, ndo ocorreram somesdgrogramas, mas
no espacgo que ela passou a ocupar.

Imagens nédo se constituem de simbolos sequenciais d
cédigo alfanumérico, tampouco fazem parte do sisem

operativo digital. E somente através de sua tramafxéo
em simbolos sequenciais do cédigo mencionado ques el

%" Deste modo, filmes de baixa sensibilidade teraowacido menor e menos visivel. Assim, um filme de
3.600 ASA é maior e mais visivel. Outras variamasproducdo de grédo para a imagem fotografica
seriam a revelacdo e o processamento do filme. tQumaaior a temperatura dos quimicos de revelagéo,
do tempo e da movimentacao durante a revelagaptasbém vai se alterar na granulagdo da imagem na
pelicula.
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podem entrar no computador e ser processadas. &0, i
essa relacdo entre imagem, computador e tela —pprece
tdo “natural” e essencial na tecnologia digital —uéna
relacao dificil e complexa: o computador ndo é uma
tecnologia de imagens (2011, p.198)

A magquina, que ndo possuia a légica da imagem, tpwe se fazer
em tela, e com isso criou a nova janela para o nourdlo entanto, as
telas que operamos sao diferentes das que origmars outras imagens.
Sado telas iluminadas e ndo projetadas. Possuem ldmica interna e
chapada; elas armazenam imagens como numeros. Aemadigital se
constituiu no suporte, € uma placa iluminada chamatk Charge-
coupled device(dispositivo de carga acoplada), o C&Dassim como o
Complementary Metal-Oxide SemicodutofSemicondutor de Oxido
Metalico Complementar), o CMOS, os sensores dasecam digitais’.
Este suporte é constituido de um pedaco de silcomposto de milhdes
de células ultrassensiveis, que sdo chamados dedifmdos ou
photosites,0 pixel. O seu processamento ocorre

(...) quando a luz incide sobre uphotositeou pixel, um
determinado numero de cargas elétricas (eletrons) é
liberado da camada de polissilicato, conduzido pekémnda

condutora da camada de di6éxido de silicio e armaz®enno
substrato inferior de silicio (TRIGO, 2005, p.178).

Com as micropedriculas luminosas, milimetricamentelenadas,
alinhadas, esquadrinhadas e sincopadas, voltamaoa papensamento
linear criando novos aparelhos. A estrutura dessispakitivo €
sobreposta por um sistema de iluminancia que aéstéinhas inferiores e
superiores, sincronizadamente. Quando os elétrédesam os pixels, eles
sao convertidos em luzes (altas e baixas e ndo mamnsbras) refratadas
para o interior da camera, que as registrara trmamsdndo-as em carga
elétrica. Esta sera liberada para o CCD, que, post@mente, convertera
0sS sinais disponiveis, que serdo ampliados para pogsamos ver a

imagem gerada imediatamente (TRIGO, 2005). Com ,ispodemos

8 0 primeiro CCD foi desenvolvido pela Bell Labs, 8869. Em 1975, a Kodak langou o que viria a ser
a primeira camera digital a MV-101 e suas imagems ggavadas em fita cassete. Disponivel em:
<http://tecnologia.uol.com.br/produtos/ultnot/2008729/ult2880u406.jhtm Acessado em: 26/01/2012.

9 A estrutura dos sensores é delicada, complexaméana sobre trés camadas: a primeira é uma base de
silicio; a segunda é uma camada de dioxido decs#i@ camada superior é de polissilicato (Cf. d;rig
2005, p.177).
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pensar a imagem digital como a escrita da luz, pergssa imagem
retirou a sombra da historia da imagem. Essa é dastransformacdes
gque sofremos sem perceber que se trata de uma oi@eanacao.

Transformar ou transcodificar imagens tateis em dBres
numéricas, segundo Edmund Couchot, pode ser reddizpor dois
caminhos. Um deles seria converter uma imagem epelpaim desenho,
por meio captura. O computador ird converter o brag em uma
informacdao, “transformando assim suas caracterastiisicas em valores
numéricos”, dados convertidos em memodria. O segurda@uando a
maquina registra por meio dos “dispositivos de ag@di tridimensional
como varredura a laser que revela automaticamerdeca@aordenadas
espaciais e cromaticas”, que também serdo convastieém dados
numéricos. Couchot nos fala em “uma matriz fisiaee qgcoincide ponto a
ponto com uma matriz numérica, a memoéria da image(@003).

Memaria que se converte em espac¢o e a matriz numagem informacao.

Flusser ira nos dizer que, independente do que éomnas imagens
(fétons, elétrons, grdo ou microparticulas), as estfigies passam a
significar o que aparentemente significam, estae a8 tecnoimagens

gue Flusser viu como:

(...) pedrinhas soltas ndo sdo manipulaveis (nam sa
acessiveis as médos) nem imaginaveis (ndo sédo ao=ssi

aos olhos) e nem concebiveis (ndo s&do acessives ao

dedos). Mas sédo calculaveis (deauculus = pedrinha),
portanto tatedveis pelas pontas dos dedos munides d
teclas. E uma vez calculadas, podem ser reagrupa&das
mosaicos, podem ser “computadas”, formando entadds

secundarias (curvas projetadas), planos secundarios
(imagens técnicas), volumes secundarios hologramas.

Destarte o processo se transforma em jogo de mosédien
consequéncia, o calculo e a computacdao sdo o qugesio
abstraidor (abstrair o comprimento da linha) graaasqual
o home transforma a si préprio em jogador que cklce
computa o concebido. (p. 17, 2008)

O espaco, ao ser convertido em informacdo, é abdtraem
dimenséao zero ou nulodimensé&o. Baitello Junior noxsstra essa imagem
que busca no vazio e opera na abstracdo cifrada,descascamento

negativo de Flusser:
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O que move e alimenta é sifr arabe, a nulodimensao, o
vazio, o deserto com infinitos granulos, os calaulo
(pequenas pedrinhas de calcario). Jogar € operar em
abstrato, é especular com o vazio da saudade (2pX4Y,).

Nessa “escalada da abstracdo” que vivemos, deixadeperar
com coisa para passar a operar con@éio-coisas Para Flusser, ndo € o
olho somente fundamental nesse processo de retirAdmdo e o dedo
serdo o meio de acesso as coisas. “A mao impriméoasas” (2007), o
dedo toca, agarra, apreende a coisa, as diversasrazas dispostas e
disponiveis na cultura, a fim de passarem a seorinhdas. Para ele, é o
modo de coloca-las dentro da forma, e cada vez nmaiglentemente, que
a mao inquieta aciona porque “ndo deixa em paz @isas informadas,
pois somos sedentos de informac¢des contidas nasdet (2007). Tocé-
la é se apropriar e esgotar tudo o que nelas contdeste circuito ao
incomensuravel, inesquecivel, o que pode ser maadse tocado esta
propenso a ser convertido em informacfes. E conformacdo elas néao
podem mais ser armazenadas em coisas. Ao perderemr@oreidade,
nao sdo tocadas e nem apreendidas com os dedosnecam as maos.
Essas sdo asdo-coisas.
A memdéria do computador é uma ndo-coisa. De forma
similar as imagens eletronicas e os hologramas,spoi
simplesmente ndo podem ser apalpadas nem apreendida
com a mao. S&o ndo-coisa pelo fato de serem infgéuoa
inconsumiveis. E certo que essas nao-coisas, caatn

enclausuradas em coisas concbips de silicio, tubos de
raios catédicos ou raio laser (2007, p.61).

Vilém Flusser conseguiu prever o cenario di@cnoimagens o
cenario que vivemos e, com certeza, do que viveemBle havia
pensado somente a partir de uma imagem tridimeradiomletronica
moldada a laser, o holograma (que nem lembramoss mague foi) do
inicio da era eletronica do computador. Era a gqle tenha acesso, ou
melhor, era o que estava acontecendo antes de sasgem Como
futur6logo e como um visionario, previu o retorn@ echossa natureza
ndmade, em deslocamento intenso, acompanhando dsamas de telas e

microtelas transitando no mundo.
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As tecnoimagens séao, deste modo, projecdes queumsntalizam
as superficies segundo os desejos dos operadones,agenas usam O
dedo para apertar as teclas que acessam o0s aparé&lfies sdo os
funcionarios que, no glossario que Flusser propde para umaufttut
filosofia da caixa preta”, tem a seguinte definicd& aquele que brinca
com o aparelho e que segue a logica do program8831 p.9). E aquele
gue desconhece qualquer modo de burlar, alteragaear o aparelho. Ele
vai operar no minimo sem penetrar nos mecanismas aterariam o que
chamou de “légica do programa”. Para Flusser, mmgipal motivo deste
processo de alienagdo que vivemos ocorre porqueersEmos 0 motivo
pelo qual criamos as imagens, aquelas la atrastragicionais, as que
imaginavam e mediavam o mundo. Dai a necessidadabde as caixas
pretas, alterar mecanismos, para que estes proslemisalém do que
estava previsto nos programas dos aparelhos madoseaor nés. A
saida estaria com os fotégrafos experimentais, tpream liberdade de

operar contra o aparelho:

Estes sabem do que se trata. Sabem que os problamas
resolver sdo os da imagem, do aparelho, do programa
Tentam conscientemente obrigar o parelho a produzir
imagens informativas que ndo esta em seu programa.
Sabem que sua praxis é a estratégia dirigida cormdra
aparelho. Mesmo sabendo, contudo, ndo se dédo cdeta
sua praxis (...) (p.84, 1983)

Onde estdo os fotéografos experimentais que opemarcantra a
l6gica do aparelho? Voltando a relagcdo entre foadigr e imagem digital.
A fotografia possuia um sistema aberto. Poderiarmdesvelar, alterar
procedimentos, refazer processos, subverter a Bgie revelacdo e de
materiais ou de papéis fotograficos. Isso ocorreaque, em um processo
organico e poroso, é possivel acessar. E importdembrar queA
Filosofia da Caixa Pretade Flusser, foi escrita em 1983. No entanto,
dois anos depois, Flusser ird escre@tJniverso das Imagens Técnicas:
Elogio a SuperficialidadeAinda que o primeiro tenha se tornado o mais
famoso, o segundo ir4 aprofundar os conceito e tfiess fundamentais

propostas inicialmente no primeiro. Segundo BagellJunior, que
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apresenta a edicado brasileira lancada em 2008demeostra qual seria a
verdadeira intencdo dele rflogio a Superficialidade
(...) talvez, pretendendo corrigir a leitura simgth que
ocorreu aquele, inevitavelmente provocada pela caede
gue se tratava de um livro de fotografia. (...)tawe de
um estudo das consequéncias socioambientais (n&map

a natureza e na sociedade, mas sobretudo na cyltura
gerada pela proliferacdo das tecnoimagens (p. D®32.

Flusser consegue nos fazer pensar sobre a Idgica da
tecnoimagens, que ele chamard também de imagentgtgias, “as
superficies terminais”, imagens operadas em codig@dimensionais”
(2008). Observemos que o funcionario desaparece uegesn 0S
imaginadores, que, como nés, ndo conseguem maisabwparelhos,
alterar funcdes, abrir a caixa preta. Em prograntasia vez mais
fechados, a caixa preta foi lacrada e ndo € maisacpreta, mas laminas
pretas. Assim sdo os aparelhos d@&meras phones as cameras digitas
compactas que, cada vez mais finas, retiraram afumdidade dos
aparelhos, apalpamos laminas. O que significa que imaginadores, ou
melhor, a nds, cabe apenas a tarefa de fazer inaagém imagens e
obrigar o aparelho a produzir o previsto, as imagéenaginadas por nos.
Porque ndo existe mais urgéncia em criar uma noyeracao, porque a
“nova superficialidade” ndo se interessa mais plucelar, por abrir as
caixa pretas, pois tornou-se uma tarefa técnicaemeinada, pois
inventou e fabricou essa tecnologia.

A nova superficialidade se interessa peiloput e pelo
output das caixas pretas, se interessa pela interacdo dos
imaginadores ao apertarem as teclas e por minhgrpad
experiéncia ao receber imagens. (...) Os imaginador
dispdem de teclas que provocardo processos incdveéed
para os imaginadores, e as imagens que imaginararéos
produzidas automaticamente. Ao contrario do escriba
imaginadores ndo tém visdo profunda daquilo queefaze
nem precisam de tal visdo profunda. Foram emancigadie

toda a profundidade, e, portanto, Ilibertados para
superficialidade (2008, p. 43).

Somos livres para produzir as imagens e acreditamelas. Da
mesma maneira que acreditamos que caminhamos mpdopa nos
distanciar do arcaico, do velho. De fato, caminhammas retornamos de

outra maneira. Porque, na histéria da cultura, assas imagens
100



impressas sobre superficies exteriores se deramnpao das inscricdes
cravadas sobre o siléx onde permanecem ate hojémersas nos
“santuarios subterraneos” (Leroi-Gouhran). Acred&mos a tecnologia
nos distanciaria do inicio da nossa histéria. Cagusmos criar

dispositivo, achamn ser outra materia, no entan® & feito da mesma
matéria. O silex é silicio, onde o0s microcircuitdos implantados e
alimentam a tecnologia das imagens que acessamas aparelhos

digitais. Nunca estivemotio distantes e nunca estivemos tdo pera

pedra ao calculo. Da pedra a pedra. Da coisa acaod®a. Da imagem
transparente a imagem opaca. Seria possivel rasigd@a as imagens que
tapam os nossos olhos?
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As imagens moveis, o eterno deslocamento

La inseparabilidad de espacialidad
y temporalidad esta en la base de la

inseparalidad de lo historico y lo geogréfico

Tetsuro Watsuji

Nosso dom para a criacdo de imagens sobrepostassigortes
exteriores é claramente demonstrado pela nossasaradelade, quando
deixamos imagens gravadas em objetos e nas parendtesior das
cavernas. O antropdlogo e paleontdélogo francés Anderoi-Gourhan
chamou essa larga producao de imagens de “arteugidds nas religides
da pré-histéria”. No entanto, a arte parietal € udes mais presentes
ainda que, segundo Leroi-Gourhan, sejam desprovidasindicios do
tempo em que foram feitas. Isso ocorreu, mas o flgoelas estarem nas
paredes do interior das grutas impossibilitou unedagdo mais precisa
do periodo em que teriam sido produzidas. Por ol&adon, a arte movel,
por estar localizada sob as camadas de terreno® argetos foram
enterrados e soterrados, possibilitou estabeleaen wronologia mais
coerente, e ele nos esclarece:

A arte moével paleolitica encontra-se atestada pemtenas
de obras, das quais uma parte esta relativamentm be
datada, por ter sido descoberta em camadas de nesre
com utensilio e ramas datadas. A arte mdvel é, poidio
mais seguro para estabelecer a sucessdo cronolodéeca

estilos; esta € muito importante para se tentar greander
a eventual evolucdo dos conceitos [...] (1995, p.84

E um vasto registro de imagens em que cerca de 8%
especificamente de arte movel datada do periodo eMatense Recente
do Paleolitico Superior, ou seja, referente aosimpbs 15 mil anos.
Leroi-Gouhran explica que os objetos encontradogidiam parte da
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producdo que tinham como fim uma utilizacdo comodeentas técnicas
ou como adornos. Nesta funcdo esses eram os elemdnndamentais
para a constituicdo do cenario dos “santuarios sulineos” criados

pelos nossos ancestrais (p.110, cf 1995).

A producdo das imagens moveis era feita sobre pldtvps e
pequenas estatuetas. O material utilizado eramyra&ihente, fragmentos
de ossos e pedras, que poderiam ser esculpidasal@sVv bisontes,
homem, mulher, rena, ferida, signos ramificadosrogue e o cabrito
montanhés eram o0s principais temas registradosuAdgobjetos tinham o
carater duplo. Poderiam funcionar como utilitdri@mau ritualisticos,
passando a significar mais do que as ferramentass®am bastdes
perfurados, espatulas, varinhas semicilindricas|idmwes, percutores,
azagaias e arpdes. Leroi-Gourah, entretanto, lameat fato de as
imagens moveis terem sido pouco valorizadas noadest que pudessem
esclarecer e aprofundar algumas questfes que peEcean sem
respostas. No entanto, esse € apenas parte de amdgracervo de
imagens ancestrais e unicas que contam a nossaalbngtoria. Porque

damos sentido as coisas que tocamos.

Belting defende que grande parte das imagens qodymimos esta
em nosso corpo como imagens enddgenas, porque €etelugar vivo
para imagens”. Para o que esta fora do corpo, adiios aos extensores
nos mais variados suportes. Antes eram as pedr@agugnos 0sSs0s onde
colocavamos nossas marcas, que constituiam as imsage permanéncia.
Do mesmo modo como continuamos a carregar pequenagens que sao
um pouco de ndés, que contam um pouco de nossassyigarcurso e
histérias. Pode ser a imagem de um filho, uma medbacabelo, uma
carta, uma oracdo, flores secas presenteadas pguéml, pequenos
pedacos de coisas, transformado além daquilo que ccdmo matéria.
Assim, vivemos carregados de imagem, pois esta rossa sina como
seres humanos. Desde muito pequenos “enfeiticamosupndo porque as
imagens sao tranquilizadoras” (CYRULNIK, 1997). Desmodo, o que
h&4 de novo em carregar imagens conosco? N&do haode e tudo de
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novo. A novidade esta no aparelhamento das imagerescarregamos, 0
pequeno aparelho de telefonia mével. Ele é camalayum, entre outras
funcbes. Por sua natureza hibrida, criamos um Jimoa dependéncia

nunca antes experimentados com outro aparelho paagens.

Wolfgang Shaffner afirma que nunca foi uma coisa Bte sempre
foi um aparelho hibrido, uma estranha mistura ddefene e do
telégrafd® amplificada a partir de quando passamos a nos COTAW
intensamente por mensagens curtas chamadas de $SW6t (Message
System. Com a implantacao dos telefones publicos nasdes, no inicio
do século XX, a comunicacdo na linha do deslocamgeni, para
Schaffner uma importante alteracdo na telecomuréoae na geografia

das cidades.

O aparelho movel s6 surge em 1983. Cria a mobiledadiada a
comunicagcdo, em que temos a possibilidade de trandponteiras, o
mundo ilimitado. A partir de 2002 é quando ele gamhultiplas funcdes,

como:

[...] tela convertida em display para imagens demeéa
fotografica incorporada ao telefone, o que também
possibilitou acrescentar a telegrafia de imagensdessa
forma, a producado, a transmissdo e a recepcao cgems
digitais (2011, p. 2000).

Com ascameras phon® o aparelho ganhou automaticamente mais
espaco de memdria para arquivar as imagens em paktsse é um dos
fatores que acelerou imensamente a utilizacdo dapteelho, superando
a utilizacdo de camaras digitais. Assim, os aparelde telefonia movel
estdo vinculados a ndés, nosso mais potente exten®mste modo
passamos a registrar imagens na mesma légica dpocoomo ambiente
de imagens, uma vez que nao nos mais deslocamosqgseEmestejamos
munidos de um deles. Giselle Beigelman, em seugartiOlhares
ndmades”, defende que a popularizacdo comunicat¢igyeaada pelos

dispositivos moveis, em especial os telefones caled, se adequam e se

%'segundo Shaffner, a partir de 1915 o telefone rpooou as fungdes da telegrafia
ocupando inclusive um mesmo lugar nas agénciasateecos e telégrafos (2011).
31
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incorporam, de maneira muito propria a vida némape vivemos na
atualidade:
O corpo humano se transformou em um conjunto de
extensdes ligada ao um mundo hibrido pautado por
interconexdes de rede on e off-line. Instrumentos
especialmente desenvolvidos para adequacédo a diasade
transito e deslocamento, estes dispositivos sadoafeentas
de adaptacdo a um universo urbano de continua azeé®

e afetam sensivelmente as formas de percepcao,
visualizacdo e comunicacédo remota (2008, p. 279).

Este € um diagndéstico apontado por Beiguelman, iengortante
para nos atentar de que seguimos em um caminho st@mee ida. N&o
conseguimos nos ver mais sem esse aparelho. Ca®o esfiejamos
munidos dele, a sensacdo € de desorientacdo, da fid acesso ao
mundo e perdidos. Para Shaffner, ocorreu um fen@maume ele chamou
de “revolucado telefébnica da imagem digital’, uma egtdo também
importante a ser pensada:
Na primeira década do século XXI, observa-se que,
assombrosamente, o telefone conseguiu um dos papais
importantes para o desenvolvimento contemporaneo do
computador: o celular com seu uso verdadeiramente
massivo incorpora o computador pessoal - e ndo o
contrario —, e essa pode considerar-se também a de

mudancas mais radicais nas interfaces entre maquina
digital e o homem (2011, p.199)

O uso massivo e as mudancas radicais operadas gialodo
aparelho afetaram consideravelmente nossas vidasi Kuando
abstraimos a materialidade das imagens em papahsformando-as em
religuias digitais acumuladas no interior da memddo telefone celular.

Os milhares de imagens agora se deslocardao senpresco.

Parece que faz muito tempo, porque as vezes tengengaacdo que
nem lembramos. Mas, ao longo de uma vida, foramrdadas muitas
fotografias colecionadas em albuns (desde os maisidsos até os mais
simples, aqueles que ganhavamos de brinde do labooado bairro, os
pequenos albuns). Essas imagens estiveram (ou aesd@o) presentes
nas caixas de sapatos ou dentro de gavetas. Umta\was encontro entre

familiares ou amigos era motivo para ver fotografid/er fotografia em
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papel € diferente, abrir os velhos albuns cuidaduesate colecionados ou
desorganizadamente colecionadas. Esse, de qualgmaneira, se
constituia em um ritual que nos permitia entrar nlaistorias das
familias, das cerimbnias, do tempo, do que impoataEra mexer e
remexer as coisas, era lembrar-se do esquecidoinBaaeram dessas
imagens que retirhAvamos algumas para ocuparem wuarlprivilegiado
na casa, dentro da bolsa ou na carteira.

Sem nostalgia, nos parece distante quando acessamus tela
onde as imagens estdo organizadamente esquadrish&dsta maneira,
inauguramos, com a imagem digital, um novo de aa&esss nossas
imagens, de ver imagens, de *“guardar’” imagens. Nammos mais
albuns, é outra coisa. Falamos que as imagens e®@o pastas
geralmente identificadas por numeros, datas, nom® eventos ou temas
gue vao sendo acumulados. Criamos quase que pegquéaocos de
iImagens com mais ou menos oito mil imagens consdmi25 Gb de
memoaria. Ou podemos criar os albuns que estdo edesr sociais, que

sdo a vitrine da nossa intimidade para o mundo.

Dentre os quatro pais recentes informantes desdbatho, apenas
J. possui album fotografico, mas essa ja era umatipa sua e
recentemente ela vem reconstituindo os albuns dédds por seu
marido. Os outros possuem as imagens arquivadas, muaca criaram
album de fotografia de suas criancas. Para elegx&ustivo ter que
escolher as melhores, em um universo de milharesvérdade, escolhem
algumas que serdo o descanso de tela de seus hpareD restante
permanecera arquivado. Nunca lembramos que ver eegum tempo
maior que apertar os botdes do aparelho. No entantmtinuamos a
acreditar que as imagens digitais ndo ocupam nepa@s Mmuito menos

tempo, pois sdo inéditas, ndo ¢ mesmo?!

Assim constituimos o telefone celular como mais ocaa mais
importante extensor de memaria, tornando um albwas hagens moveis
e um dispositivo que aciona o acumulo mais intemss imagens que

gueremos muito. Hoje, sem cerimdnia (pode ser nuam, lma fila do
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banco, na praia, no meio da rua), abrimos aparethmselefone celular e
os utilizamos como “album portatil” para que os gms ou a familia
vejam o neto, o filho que cresceu ou o lugar qugitamos recentemente
Ou coisas quaisquer. As imagens parecem mais ao®issguando estao
junto com a gente. S0 ndo atentamos que os taisedpas possuem por
volta 300 imagens, outros mil, outras 2.800 imageidd quem diga que
nunca parou para ver quantas possui. Contar imagam é o que mais

interessar, porque séo inesgotaveis.

A. possui um telefone com capacidade de memaoaria glaechama
de razoavel. “Sao 32 Gb, é quase um computador’me acumulo de
imagens de dois anos e meio de uso do aparelho cema de 3.500
imagens e mais uma infinidade de videos. Sempreppd®e o utiliza para

mostrar as fotografias de sua filha de dez anosum@ viagem recente,

7

porque, para ela, é importante mostra-las aos aeigos:

As vezes me da até preguica de ver tudo, porque S&o0
muitas, muitas mesmo... Mas, como meu celular temau
barra que corre com o toque, e como ja sei ond@ests
que me interessam, estdo eu vou direto la. E erapag
porque sdo sempre as mesmas imagens gque eu mostro,
porque sdo as que eu mais gosto. A gente escolhguasa
gente mais gosta, nao é?! Sempre tem algumas qwe sa
mais bonitas, mais importantes... Ainda que tenpagado
algumas porque ele estava muito cheio, lento, md@® n
gueria, quero ter todas. Eu ndo gosto quando eoamklas

no computador, parece que elas ficaram distantesie...
Mas néo tenho coragem de apagar as mais importapdes
mim [...] Na verdade, tenho medo perder ele, achhe gem
sei... (A. 2011)

B. tem 19 anos e adora fotografar. Ainda que peefa camera,
nao titubeia em sacar seu telefone celular paradgmfar aquilo que
mais |lhe agrade. Ele € 0 seu companheiro de todasoaas. Ela diz que

ele é (til e necessario a todo momento:

Por exemplo, acontece um fato inesperado. Se vosti@& e
com o celular ou uma cadmera, hoje em dia vocé cguse
até ganhar muito dinheiro com a imagem... Eu ache e
bem importante ndo s6 pelo fato de fazer ligagdes
mesmo.... Tem celular com uma camera quase prafisdi
.(B. 2012)
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L. diz que ha menos de um ano tem um celular novem camera,
0 que a faz ter deixado de fotografar com a camaigatal. O telefone
estd sempre com ela, entdo fica mais facil fotograf
Todos os dias eu acho que fotografo a minha filha,
sabia?(...) eu acredito que tenha umas mil fota, gi, mil
e poucas fotos... Da primeira vez que eu falei ¢@mt eu
ndo tinha um celular com camera, eu tava sem aparel
eu ganhei um no Dia das Maes, e de maio pra caeahd
mais de mil fotos, mil e seiscentas fotos por aQuase
todos os dias eu tiro uma foto. Tem um &lbum no meu
arquivo de dispositivos moveis e |4 varias fotosEu néao

publico todas que eu tiro, claro, mas tu vés pelantidade
la que eu tiro bastante foto da minha filha. (L.201

V., ainda que fotografe mais com camera digitalycgede que o
telefone celular é muito acessivel e lhe permitea dWe imediato as

imagens registradas:

Eu uso bastante meu telefone com albuns (...) Antes
gente nem conseguia ver na hora; antes era mu#batho,
tinha que mandar revelar (...) Eu uso direto paraitm
coisa para mandar uma foto ou usar a mesma foto,
imediatamente, como papel de parede do telefoneu Me
telefone € muito importante por conta das fotogaafique

eu tenho nele... (L.2012)

Ainda que todas as camadas tenham sido retiradasiparficie se
mantém plana, agora sobre telas iluminaB8aja em tela grande, seja em
tela pequena, ou em microtela, o que interessa & aprendemos desde
muito cedo a olhar e a tocar as telas, agora geraasdimagens animadas
pelas pontas dos nossos dedos. Voltamos as telagumais as superficies
eram projetadas? Pensemos que, neste caso, as ns\ag® se projetam
sobre, mas estdo dentro dos aparelhos que as repeod tratam,
alteram, distribuem imagens por canais de infornmacgdomos mais que
nunca os funcionarios e os imaginadores de Flusssr,que somente
apertam o botdo uUnico dos microaparelhos, que agesas multiplas

telas com multiplas teclas, que acessam o mundond@ens.
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Imagem técnica, N0SS0S excessos

. viver de um modo mais fotografavel possivel, ou
entdo considerar fotografaveis todos os momentos da
prépria vida. O primeiro caminho leva a estupidexz,

segundo a loucura.

Italo Calvino

Segundo Susan Sontag, citando o poeta inglés SaButkér, entre

o final do século XIX e o inicio do século XX viufds o0 seguinte

cenario:
Na Londres do final do século XIX, Samuel Butler se
gueixava de que havia “um fotégrafo em cada arbusto
rodando como um ledo feroz, em busca de alguém que
possa devorar”. O fotégrafo agora ataca feras reais
sitiadas e raras demais para serem mortas. As argeas
metamorfoseiam em cdmaras nessa comédia sériafarisa
ecolégico, porque a natureza deixou de ser o qumpse
fora — algo que as pessoas precisavam se protekpora, a
natureza — domesticada, ameaca, mortal — precisa se

protegida das pessoas. Quando temos medo atiramas,
guando ficamos nostalgicos, tiramos fotos (p.25042)0

Era o inicio da era da fotografia, e, ao que parem&o muito
diferente do que vivemos na era das imagens digjtam que existe uma
urgéncia do “tudo o que eu olho, eu preciso re@istr Nunca fomos tao
apaixonados por ver e fazer e consumir imagens,ansavelmente.
Pensar sobre a necessidade excessiva e vicianiemmagens lembrou-me
o contoA aventura de um fotégrafale italo Calvino, em que o amor de
Antdnio por Bice iniciou exatamente com a necesdalanexoravel dele
de fotografa-la. Fotografar tudo o que seria poski® que estivesse a
volta de Bice. Era assim que Antdnio fazia para dastrar o seu amor,
um amor feito de muitas imagens. Bice, algumas sez® sentia muito
incomodada com essa obsessdo que comecava a pernebe em que
fotografar era mais importante do que estar vivenHoam os registros

(sobreposicdes de registros sucessivos) que fazcam que ele nao
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deixasse que nada passasse para o territério doeesgento, como se
tudo fosse possivel de ser fotografado e esgotadmoc imagem,
inclusive as auséncias de Bice, deixando que naetisse auséncia em

uma imagem de auséncia.

Anténio pretendia criar um catalogo de todas asgeres do mundo
gue fosse possivel ser registrado como fotografiara isso, ele passava
horas do seu dia consumido em rolos de filmes, ppra entdo pudesse
ver o passar das horas; os movimentos dos ambipmie®® modo como

as luzes e as sombras atravessavam o dia. Ele defeéambém que:

Qualquer pessoa que vocé resolva fotografar, oulaquer
coisa, vocé tem que continuar a fotografa-la sempsé
ela, a todas as horas do dia e da noite. A fotoigrab tem
sentido se esgotar todas as imagens possiveis (CHNDVY
1993, p.63).

Esgotar talvez essa seja uma palavra-chave par@ssontempo.
Temos a sensacdo angustiante de ndo conseguirasgahesgotavel. A
imagem digital no possibilitou fotografar muito nsaiporque néao ha
mais o limite das 24 ou 36 poses do filme na camiagrafica, que
deveria durar até a proxima viagem, o proximo ericorcom amigos, ou
um passeio qualquer. E impressionante como a fatigré ralentada. Ao
oferecer uma camera fotogréafica a alguém, ela, cemteza, fotografara
menos do que se estivesse com uma camera digitallégica do
inesgotavel fazia parte do oficio dos fotégrafoseqandavam armados
com cameras fotograficas, para ndo perder “instadezisivo™® da

imagem ideal.

Para um usudrio comum, “bater uma foto” era o agtizf de um
momento escolhido. Algumas vezes se configuravaacam risco pelo
fato de ndo se poder ver imediatamente a imagene Atfilme ser
revelado e as fotos ampliadas, levava um tempomeou dois dias, para
gue entdo vissemos se havia prestado ou ndo. Ooase o filme tivesse

ficado esquecido dentro da bolsa ou mesmo dentroamhaera fotogréfica,

%2 Segundo Henri Cartier-Bresson, o criador desteceitn consiste em: “o fotégrafo trabalha em
unissono com o movimento, como se este fosse @iesdento natural da forma como a vida se revela.
No entanto, dentro do movimento existe um instaotgual todo os elementos que se movem ficam em
equilibrio. A fotografia deve intervir neste indntonando o equilibrio imével. (2002)
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as imagens latentes permaneceriam escondidas a¢ wu dia, fossem
reveladas. Durante esse tempo, a duvida pairavardagamos sempre
com a possibilidade de assombrosa da perda queifeigma uma foto
“queimada” O fotégrafo do evento era um alguém da familia ¢ivesse
habilidades para a fotografia. No entanto, hoje mpm encontramos
amigos, eles estdo carregados com suas camerascémhasras compactas
ou cameras phone E, haverd aquele o momento em que todos

registrardo todos em uma onda de “fotografacao”.

Os aparelhos digitais tornaram o ato de fotograéam ato de
registar, que é extremamente facil, rapido, comunma@ mesmo tempo,
obsessivo. Capturar imagens por meio desses apasedbiona uma acéo
muito potente e imediata que nunca antes haviankpEerémentado ao
fazer imagens. Nunca mais erramos, porque vemodli@amente se as
imagens “prestaram”. As que néao ficaram boas, “pagp” e continuo a
fotografar tudo, na tentativa de “esgotar todasmagens possiveis’Ha
quase que uma inversdo entoe que vemos e 0 que registramos (ou
fotografamos). Olhamos para a imagem que esta lmageado mais para a
paisagem. Observemos como acontece nos shows emagupessoas,
mais que assistir e escutar a muasica, ficam degsasas segurando com
as duas maos seus telefones celulares, para fagquemos videos ou
milhares de fotografias, impedindo, muitas vezesje qos demais

espectadores tenham a visao do palco.

De fato, passamos a fotografar muito mais. O marwseéo
aparelho nos deixa euféricos. A possibilidade déinno nos afoga em
nameros, em imagens, facilitado por um manuseiopsifitado de uma
tecnologia acionada por um unico botdo que oferacesso tudo ou
guase tudo. Registrar vai até onde eu me cansaatéwuando a bateria
do aparelho acabar. O dedo que aponta, sem quessadamente tenha
tocado naquilo que designaram, exerce o dominiogde eu quero e do
gque eu ndo quero. Reduzimos nossas a¢c0es a apsrtaes de modo que
as imagens programadas peloput e oout putfacam o resto. Era o que

previa Flusser:
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E preciso que tais aparelhos sejam por nés dirigive
gracas as teclas, a fim de podermos leva-los a imagm.
A invencdo desses aparelhos deve preceder a praddad
novas imagens (2008, p.24).

Nessa logica, percorremos um caminho onde olhap tedegistrar
tudo a todo instante transformou-se numa imperiegéagéncia de noés
mesmos. Se estamos com a camera digital ou cooaageras phongepor
gue néao registrar onde eu estou, o que estou fazendmendo e com
guem eu estou? N&o importa se 0s momentos sao i@pEs ou
desimportantes, tudo é registravel, tudo é fotodgval: desde virar o
rosto, a sola do pé, comer um pedaco pao, o prop@do, correr no
parque, andar de bicicleta, a mado segurando um ,dacenha pintada,
fazer uma pose, olhar a arvore que faz uma somargnela do quarto,
um sorriso, dormir, uma cortina em contraluz, desd® Onibus, os
sapatos jogados, ser surpreendido, cair no cham, leddas sdo as novas

imagens diarias.

A autofotografia é outra modalidade que nédo se &sgo Diferente
do autorretrato, que compunha um mistério e pattiddade de quem as
fazia. As autofotos revelam uma frontalidade espelar.
Autofotogramo-nos nos melhores (e nos piores) aogulcom os mais
penetrantes e sedutores olhares. Viramos quase iggiohais das
autofotos conseguindo muitas vezes nao deixar gceue se trata de
imagem feita por si proprio. E todos os dias, toadass horas, todos os
minutos em todos os lugares. Talvez o fato de wveediatamente, e de
ndo ter que levar o filme a um laboratdrio, ondguam iria nos ver em
uma pose estranha ou até ridicula, nos deixou syara olhar para nés
mesmos, sem vergonha. Nessa pratica, nunca fomos n&rcisistas;
estamos independentes e nado precisamos do olhaoutoo. Baitello
Junior chama este fendmeno de “escalada da auwn@&ptia”, pois ele

aciona:

[...] a proliferacdo autbnoma de imagens que setdrasa si
mesmas, ndo mais se oferecendo como janelas para o
mundo, sendo como janelas para si proprias. Ou,seja®
apenas ascendentes sobre o0s homens, mas agora
autorreferentes. Tal fendmeno de autorreferénciglioa

em uma supressdo do mundo em favor das represeasacd
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bidimensionais em circuito fechado, ou seja, as garas se
referem sempre e apenas a imagens (2005, p.55)

Para Baitello Junior, a retroalimentagcdo movida pspelhamento
€ 0 gerador de imagens exdgenas idénticas ou sigd]aisto seria, para
ele, o principio da endogamia que gera imagensraeterentes em série,

e produtores e receptores de imagens na mesmadogic

Entre os informantes que fazem parte deste trahathotem 30
anos e se autofotografa na mesma pose, quase mxldsas. Nao se trata
de um trabalho artistico. Ela apenas gosta muitosdeautofotografar.
Quando ela estd a caminho do trabalho, ela ficdrdate para a camera
do seu telefone celular com os bracos esticadossnMe que esteja
dirigindo o carro, ela se fotografa. Se estiverbenco do carona, melhor
ainda, as méos estao liberadas. Outras sdo evdntbeativos de onde
ela estiver ou com quem estiver: na praia, com sdi&, com o marido.
Ha outros milhares na frente do espelho do banhe&ivo do quarto,
guando ja esta preparada para sair. Para ela, awtgfafar-se € se olhar
no espelho, € ver como ela estaréa para o dia. be f@har “no espelho é
facil, a gente vé o que quer em vez de ver o qua’eGAIARSA, 1995,

7

p.21). A camera digital também €& um espelho.

Adoro me ver nas minhas fotos, amo me fotografame
fotografo muito. Eu tenho um &album no Facebook cae
chamo de Narcisa, porque eu sou... Tem outra coma:
aprendendo e entendendo qual € meu melhor angul®, m
olhar, meus o6culos, e também para dizer para asqeEs
gue eu estou feliz, todos os dias... (P. 2012)

Com o exercicio das autofotos B. passou a conhgoeais sdo seus
melhores angulos, assim como, é uma forma de temidm sobre suas

proprias fotos, jA ela ndo se deixa fotografar partras pessoas, nao
gosta e poucas vezes permitiu.

Eu acho que a gente sabe o &ngulo que a genteniedaor,
a gente mesmo se fotografando, eu acho que a fici f
bem melhor do que uma pessoa me fotografando, ainda
mais quando a pessoa nado sabe tirar... Fica estranBu
prefiro eu mesma, eu sei o A&ngulo melhor... Eu gasto
de tirar fotos minhas . Parece um vicio. Eu guatdodas
mesmo e sempre estou vendo... Eu sempre pego e.véo
edito as minhas fotos, eu mesma... (B. 2012)
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E importante verificar como as autofotos sdo idéasi, é quase um
padrdo de pose. Sempre o bra¢co estd esticado, &,onbm um sorriso
meio forcado, parecendo quase natural. A outra psde com um dos
bracos esticados, fazendo de conta que néao foisteggdo por si proprio.
O olhar meio de lado, languido e sedutor. Ou nanfeede espelhos, em
pose frontal. Ascameras phonepassaram a fazer parte da cena, porque
o seu Iphone ou BlackBerry nos transforma em umarSpnalidade
marca”. Para Beiguelman este é um processo de Bfi@agado do
cotidiano e das relacdes pessoais conduzida de imammperversa pelas
grandes corporacOes, tentando fazer parecer quelagbes sociais entre
a marca e o consumidor (transformados em “fansumedd ocorra pela
criacdo de uma identidade: “vocé é uma pessoa Maama pessoa PC?".
Deste modo os valores corporativos e se mesclamnsdmente, sem que

percebamos, que ndés nos transformamos na proprraan@011).

Outro fenémeno é fotografar os filhos, suas criancaetos,
sobrinhos, incessantemente. Em principio, ndo exisbvidade, pois
sempre foi muito comum fotografar os filhos. E umpeatica, é parte de
nossa histéria. O Anténio, o personagem de italdvd®, descreve de

maneira muito simples porque é tdo fotografavel:

Um dos primeiros instintos dos pais de pdr um filho
mundo é o de fotografa-lo; e dada a rapidez do cireento
torna-se necessario fotografa-lo com frequénciaispwoada

€ mais transitério e irrecordavel do que uma criame seis
meses, rapidamente apagada e substituida pela de oi
meses e, depois, pela de um ano, e a toda perfedg@oaos
olhos dos pais um filho de trés anos pode ter atlagnéo
suficiente para impedir que suceda a ela (...)

Como é, porém, registrar quase initerruptamentetedas as suas

acdes mais corriqueiras do dia a dia?

A. confirmou que, quando seu filho nasceu, ele fotografado
minuciosamente quase todos os dias. Ela ndo temaidke quantas
imagens tem...

Nunca parei para contar, mas sdo muitas. Era de tudue

era possivel: no hospital, em casa, comendo, dodmir(A.
2012)
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Quando a crianca foi completando dois anos, elateefue mudou

a pratica. Hoje prefere ndo entrar no que chamopalanoia, porque:

Se vocé ficar bitolado assim, tirando fotos, ndaoyeita,
sabe? Dai eu tiro algumas logo que eu chego, l6gmas
eu ndo fico naquela coisa de ficar tirando de todess
coisas, sabe assim?! De tudo de diferente... Vocéba
ficando naquela paranoia e ai ndo aproveita o p@asseem
estar com ele. Eu levo o meu filho para o parqueu.tiro
umas fotos dele assim... Depois eu quero ficar celm,
estar ali com ele... Sendo vocé fica s6 fotogratarednao
faz mais nada... (A. 2012)

J., mde de um filho de 4 anos, conta que, quandoufigravida,
mandou buscar uma camera digital fora, porque euwatancaro comprar
aqui, especialmente para esse momento que se iniai@ gravidez, e
depois se estendeu para todos os primeiro diasidla de seu filho:

Quando ele era bebé, era ridiculo, né?! Eu tirei mmnte

de fotos... muitas fotos. Eu ndo sei quantas euhoen
guantas eu tinha... N&o fotografo todos os diaasmcom
meu filho, eu gosto muito, com ele eu gosto. Tewe dia

gue ele voltou da escola, pintado de palhaco... ®aitirei

um monte de fotos. Que mais?! Viagens, visitas pass,

fins de semana. (J. 2011)

E. diz que a coisa que mais gosta de fotografar sdas duas

netinhas pequenas:

Eu acho assim... Agora, por exemplo, quando as m&ni
vém assim me visitar, eu registro o maximo assins da
coisas que elas fazem. Elas querem pintar, e colae sdo
filhas de artistas, gostam de pintura. Eu vou régisdo
isso... Ou quando os computadores estédo ligados ejas
comecam a conectar, eu vou registrando esses mareent
Tudo o que elas fazem eu fotografo. (E. 2011)

V. tem um filho de dois anos e fotografa-lo é veanm passa o

tempo para a crianca:

Eu fotografo muito meu filho, bastante, direto. ever
umas dez pastas de fotografia s6 do meu filho) Eu sei
gue a gente nem vai lembrar, mas é uma forma dequer
ele cresceu (...) Eu também gosto de me fotografar,
momentos inusitados, e fotografar o meu filho. @Q012)

Ao perguntar quantas imagens ele acreditava queianca teria

até hoje, o pai responde que imagina ter por valéa400 imagens. No
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entanto, somente de imagens feitas em seu aniviersde dois anos,
possui algo na monta de 1.400 imagens. Essas s@erse aquelas feitas
por fotégrafos contratados. Nado temos acesso as apueonvidados e

parentes e amigos registraram.

E assim continuamos, porque nunca vivemos tdo cldeiomagens,
porque parece que nao podemos mais perder nem uwnmeato da vida,
porque, como afirmou Sontag, se “a vida é editag@que seu registro
seria?” (2008). Com um olhar excessivo, deixamos aferecer aos
momentos a possibilidade do transitorio, da duvida,impossibilidade e
do esquecimento. Porque, ja previa Sontag, “bodepda fotografia atual
nos convida para olhar a banalidade” do registrdacaez mais feito por

qualquer de nés, por todos nés:

Tornou-se norma para incontaveis sites da intermeds
guais as pessoas registram o seu dia. (...) As gess
registram todos o0s aspectos de sua vida, guardam em
arquivos de computador e despacham os arquivostpda

a parte. A vida familiar caminha junto com registida vida
familiar (...) (p.146)

A pratica dos fotografadores nao se refere a pesyuientifica,
vinculo a estudos do comportamento humano que sstpra estudos de
etologia ou da psicologia, para atestar a neceslddos registros
infinitos da vida cotidiana. A a¢do se da porquecamara digital
potencializa uma necessidade nossa de imagens,peolaferacdo dos
aparelhos conseguiu a multiplicacdo do ponto visie maneira

espetacular.

As imagens produzidas sdo acumuladas em arquivgslleados
por diversos lugares — computadores, pen drivess ldkternos, banco de
imagens e nas redes sociais. As imagens parecemssonmais pesado
fardo. Ao acumular imagens, ocupamos memoaria. O tarecom que 0s
novos aparelhos de captura de imadeganhem o status de aparelho de
memoaria, os “dispositivos de memadria intensa”. Adfese poderosa de

todas as nossas memarias, de todas as nossas imagédianas. "Minha

% Segundo Flusser, o aparelho fotografico produimasiens técnicas, sendo que a primeira delas, foi
inventada a fotografia”. Como instrumentos, os alpas, sdo prolongacdes de d6rgdos do corpo, dessa
maneira podem ser mais poderosos e eficidAtéslosofia da Caixa Preta)
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camera digital € a minha caixa que registra as I@mbas, aquilo que eu
nao posso perder”; “no meu telefone celular tenlsoimagens que eu
preciso as que nao posso esquecer”; “se eu perderoobarem meu
computador, eu acho que adoeco; ali tem a minha videira”. A vida

foi acumulada em uma infinidade de pastas.

J. conta que seu marido, no momento da separagé&xnlwveu se
vingar dela naquilo que lhe era mais caro: todassaas fotografias,
especialmente os albuns do tempo da gravidez epdoseiros anos de

vida do seu filho.

Quando a gente se separou, ele apagou milhGes s fibo
meu computador... Eu quase morri por causa dissoceuE
falei: viver sem o marido eu consigo, viver semmihas
fotos, eu nao consigo. E eu fiquei muito, muito, ibou
mal.. Dai eu consegui ir recuperando algumas queiela
mandado para as pessoas. Entdo algumas fotos
computador de outras pessoas que eu peguei. Forém t
anos nessa busca para conseguir apenas uma paqteelds
fotografias... (J. 2011)

A. conta que nédo gostava de fotografar com camagéal, achava
estranho o modo de olhar, mas depois que ganhaledane celular com

camera, ela comecou uma outra historia:

A coisa se complicou quando eu comprei um celulamc

no

uma camera potente, virou um vicio. E um vicio, é
impressionante, como estou viciada... Tem horas ,hque

mesmo que eu nem sinta direito vontade de fotograéa
quero ver como ficaria. E uma bobagem, é nada, dande
importante que depois eu queira ver de novo. Ultireate
como eu ando muito sem tempo, eu ndo consigo...m ne
gosto de estar sem ele. Mas sem ele... Parece qufice
leve... (A. 2012)

E a ideia do “Pega a camara, tira a foto, tem quarta foto”. Nés,

os fotografadoresestamos operando na mesma frequéncia de Antdio.

a impossibilidade de pensar que tudo o que naodi@iado possa entrar
no campo do perdido, do esquecimento, daquilo godepia até nao ter
existido, ndo ter sido vivido, porque tornamos, @ensamos ser,
fotografaveistodos os momentos da nossa vida, para “esgotaastaabs

imagens possiveis”. Mesmo que, ao sacar uma fote géo tenha
qualquer importancia futura, ou qualquer relaca®dmata com sua vida,

ndo h& problema. O que vale é a apropriacdo momemt&daquilo que
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vai ficar distante e que pode penetrar no bancotadas as imagens

passada
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As imagens e o lugar do esquecimento

Nossa mente é porosa para esquecimento;
eu mesmo estou falseando e perdendo, sob a tragica

erosdo dos anos, os tracos de Beatriz

Jorge Luis Borges

E o que nos assombra tanto para criarmos esse doumu
inesgotavel de imagens de quase tudo relacionadgpassar dos dias?
Talvez porque quando relembramos, as imagens surget@ticas, como
se fossem uma fotografia, e registra-las excessesdm seria uma
estratégia de aproximacado, ou uma possibilidadeselasodo de acessar
as imagens mentais, esta € uma possibilidade, nan¢ém. Sabemos que o
acumulo de imagens evidencia que a nossa necessidadembrar opera
no mesmo mecanimso da nossa meméoria de trabalhoerMfanto, ndo ha
espaco para ela, porque a memoria de trabalho tepacdade restrita.
Ela tem que ser agil, rapida e superficial para gqealizemos pequenas

acOes e afazeres.

O neurocientista Ivan lzquierdo explica que o nossérebro
processa trés categorias de meméodria: a memoriaraleatho, a memaoaria
de curta e de longa duracado. A principal funcdonmdamaoria de trabalho é
em relacdo ao cotidiano, tornando eficientes asupe@s lembrancas
diarias, como pegar um livro, o copo de dgua deixadh cima da mesa,
etc. E uma memoria que dura apenas poucos segurslms estrutura €
fugidia, ndo podera persistir. Ela ocorre no teng® experiéncia ou do

acontecimento. E da natureza da memoria de trabaiyuecer, pois ela:

depende da atividade elétrica de neurdnios do cOpEes-
frontal, localizado na frente da area motora (..Quando
cessa a ativacao dos neurdnios pré-frontais, a memde
trabalho também cessa (IZQUIERDO, 2004, p.24).
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A memoria de curta duracdo € um pouco mais profundlgsim
como a de longa duracdo, € constituida de célulsggeealizadas do
hipocampo e das areas do cértex com as quais sectanEssa meméoéria
mantém informacdes disponiveis em um pouco maigetepo. No caso
de uma leitura, de assistir a um filme ou de conaara historia, ela
mantém as relacdes que possam existir durante deposmente a
experiéncia vivida. E uma memoria que se forma emgo relativamente
pequeno e poderad declinar em até cerca de seisshdm®pois do
acontecimento. As relacbes de manutencdo que elanipe poderdo

constituir a memoria de longa duracéo.

A sobreposicédo de acontecimentos e experiéncigse@almente as
gue nos emocionam, forma, segundo lzquierdo, a nreanfeita do que
permanece na historia de cada um de nos. Esta émoma de longa
duracdo. Ela € uma estrutura mais complexa, poaslguirida utilizando
células das mesmas regides do cérebro que formamutras memadarias.
O hipocampo, a regido mais antiga do cérebro, foam@avoca memarias
induzindo o restante do coOrtex cerebral. O cérteaignpréoximo do
hipocampo é o cdrtex entorrinal, que esta intemiga por meio de um
grande numero de fibras nervosas com o restantec@awex cerebral.
Também no lobo temporal esta um importante nudcleodmador de
funcbes emocionais da memadria chamado de amigdaiabcal ou nacleo
amigdalino. Esse modulador é formado por um conjumte células
nervosas agrupadas e as suas conexdes nervosaealdmadas por meio
da justaposicdo entre os prolongamentos neuronass:axiénios ou

dentritos.

As substancias produzidas por essas relacdes sao
neurotransmissores (excitatorios e inibitérios) € meuromoduladores,
que possuem funcbes de grande importancia fisial@giCada emocao
gque vivemos serda acompanhada de uma série de fem@sneeuro-
hormonais e neuro-humorais, que irdo liberar difdes taxas de

neuromoduladores. Esses, por sua vez, irdo interemifou diminuir a
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capacidade de resposta das diversas areas cerelespecialmente as

que criam e evocam as memaoarias (IZQUIERDO, 2004).

O filésofo Paul Ricoeur, em seu livrid meméria, a historia, o
esquecimento nos apresenta uma estrutura de memaoria proximee a
Izquierdo. No entanto, para ele existe um esforgdtmmgrande em criar
uma taxionomia de memdrias especificas em que asdizacdo estaria
vinculada a importancia do tempo, da distancia epdafundidade. Neste
caso, a neurologia contou com as contribuicdes si@glogia social, da
etologia humana, da psicologia comportamental e de€ncias

cognitivas, fundamentais neste estudo:

E o caso da memoria de curto prazo, de longo prazem
seguida, da distingdo interna de uma ou de outrasim,
fala-se na memoria imediata, subdivisdo da memddea
curto prazo, cuja eficiéncia € medida na escalasdgunda
(estamos, desde o0 inicio, no tempo objetivo dos
crondmetros); falar-se-a também da memoria de titada
cuja denominacao lembra a maneira pela qual ela foi
identificada, ou seja, na ocasidao da execucado aasfas
cognitivas definidas pelo experimentador. (...) i&tth¢cdo
entre memoéria comparativa e meméria processual da d
atividades gestuais e das aptiddes motoras) (..9lasse
das atividades em questdo (aprendizagem, reconhertion
de objetos, de rostos, aquisicdo seméantica, saberes
habilidades, etc.); até a memdria espacial temitdra uma
mencao distinta. (RICOEUR, 2007 p.433)

N&o podemos esquecer-nos de mencionar a memaoriklceébegy que
esta intimamente vinculada a nossa capacidade ori@ imagens, ou

como todos nds conhecemos, a nossa memédéria fotmgraf

Ricoeur revela o quanto sdo surpreendentes os Vdscastreitos
tecidos entre o carater abstrato de algumas expera& e a relacdo que
mantemos na vida de maneira pratica. Serdo esdasd@s que formaréao

tanto as memarias quanto 0os esquecimentos.

Na busca de uma memodria excessiva, vejamos as expreas de
dois lembradores ou mnemonistas classicos menciesngala literatura,
através dos quais nos é possivel observar os prowaedos para lembrar
compulsivamente. Comecemos por Irineu Funes, "O oremso",
personagem de Jorge Luis Borges. Até os 19 andseurteve uma vida

sem grandes pretensdes. Vivia se esquecendo dedytbuco percebia a
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sua propria vida. Ap6és uma queda que o deixou athij Irineu passa a
ter outra percepcdo do mundo. Foi quando passoemebtar de todos os
minimos detalhes de cada dia que vivera. Imagensaés imagens de
uma vida inteira, das mais simplérias, das maisigad, das imagens de
grande importancia e das desimportantes também. bramodria infinita
e uma visdao infalivel, assim o definia. Lembravadsecontar cada dia de
sua vida, descrevendo com riqueza e minlUcia cadaallde, cada
momento. No entanto, esta acdo consumia o temptamés dos dias de
sua vida. As imagens que Irineu reproduzia eramisswfadas e
complexas, tal como descreve: "N&o eram simplestacanagem visual
estava ligada as sensac¢fes musculares, térmicas,Petdia reconstruir
todos os sonhos, todos os entresonhos” (BORGESY7,1p9114) de téao

poderosa que era a sua competéncia para as lemdsanc

O outro personagem € D. C. Scherevskii, o S. paeiedo
neuropsicologo russo Aleksandr Romanovich Luriap8ssuia uma vasta
memoaria que o fazia lembrar-se das experiénciassndatantes, aquelas
que foram vividas quando ele era bebé, de dificdésso para qualquer
um de nos. Lembrava, por exemplo, de quando a m@aegava no berco
e da sensacao que tinha:

Ver minha mée era como olhar algo através das lerte
uma camera. Primeiro ndo é possivel distinguir nada
apenas uma mancha redonda e embacada... ai pamce u
rosto, depois seus tracos tornam-se mais nitidodRIA,
1999, p. 65).

As memodrias que S. acessava eram imagens que elgncava a
evocar espontaneamente, assim como outras queaurdgdegundo Luria,
as imagens

[...] tendem a recuar para a sinestesia, um estaaaual
ndo ha limite concreto entre percep¢cdo e emocdodeOn

imagens do mundo externo se misturavam e tornaram-s
parte de experiéncias difusas (1999, p.65).

S. trabalhou como jornalista e ator. Todavia, learbera sua maior
habilidade; tornara-se um lembrador profissionalard® facilitar sua
profissdo, ele criou um sistema de associacdoade melhor transitar
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entre as diversas camadas de memodrias das quapsirtha, de modo que
o som de uma palavra tinha gosto, sombra, vapor.imagens criadas
eram como sonhos; ele construia os seus préopriosirces e por dentro
deles percorria. Para lembrar, ele precisava apenas atencao,
iluminacdo para o melhor posicionamento das imagegone formava.
Havia também a relacdo de tamanho que a imagemrpoder. Quando
as memorias se sobrepunham ou quando ele perdiatereisse, um

desespero incansavel surgia. Lembrar, para elepbs&ssivo.

E como esquecer, se ele sO0 sabia lembrar? S. imaginma
solugcdo para se desfazer materialmente das imagenkembranca. Ele
passou, entdo, a escrevé-las em papéis e depoimdties. Ainda assim,
elas persistiam, estavam l|a, nos restos de cinzasno inscricdes,

lembrancas inapagaveis.

Lembrar-nos de tudo sem nada esquecer, essa € &anos
incapacidade. No entanto, ter a capacidade de miemaorquase tudo
seria um dom, e ndo uma deficiéncia. Talvez pooigsta valorizacao
demasiada, tenha se tornado obsessiva. Segundoe®ic@as estratégias
utilizadas naars memoriaeeram baseadas na luta inesgotavel para se
desviar e criar uma estratégia contra o esquecime®t que significou
uma supervalorizacdo da memorizacdo. Um dos meoass mais
importantes para o empreendimento desta luta facao de rememorar.
No entanto, a rememoracdo conduz a uma memoriamesaida ou
artificial que se perde no vazio, porqgue nao tenirelmgcamento com
experiéncias vividas. Esta seria, para ele, uma areanfeliz e muda em
sua base neural. Assim, a rememoracao criou as icord para o
esquecimento, para ars oblivionis Outro fator apontado pelo filésofo
foi o fato de a neurociéncia nunca ter se posictimam relagdo a
experiéncia ambivalente e inquietante do “esquecitiecomum”. Para

ele, “a infelicidade do esquecimento definitivo ¢ovwwa sendo uma
infelicidade existencial” fadada a todos nés (20Q¥, 435). Ricouer
conclui que memoria e esquecimento percorrem 0 noessaminho,

porque os limites entre um e outro sdo muito tén(@07, p. 435).
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O esquecimento é a impossibilidade de acesso. HRicoeur,
significa perder uma batalha perdida, porque esquelem 0 mesmo
sentido do envelhecimento e da morte. E na vidasegmnimos caminhar
somente em dois sentidos: caso ndo consigamos kewet, morrer é

nossa unica certeza.

O esquecimento definitivo ou apagamentos por raste@o as
“distorcbes da memaoria” e contra ele praticamos uloga ingloria.
Porém os rastros aos quais Ricoeur se refere asti@esionados a rastros
documentarios (materiais para arquivamento) e ostros corticais
(organizacdo bioldégica cerebral) que, neste casig mterfeririam em
esquecer, porque sao de ordem externa. Para oofiddso esquecimento
esta vinculado a um modo de inscrever as primeieasocdes ou
impressdes de acontecimentos que tém sentido. BE®teslacionam como
uma “marca afetiva que permanece em nosso espirEg%as marcas ele
chamou de “inscricdes-afeccdes”. O que ird sobreviem imagens de
aproximacado e como marca afetiva de contato irdaup@r o restante das
imagens fundando o que ele chamou de “esquecimeadgoreserva’.
(RICOEUR, 2007, p. 436).

Um ponto fundamental para esta pesquisa € quandoeRir acena
para uma memaoaria incontrolavel, gerando o esquenim@ersistente por

€eXCesSso.

Confiou na capacidade originaria de durar e perncamne
das inscricdes-afeccdes, capacidade sem a qualdeuteria
acesso algum a compreensao parcial do que significa
presenca da auséncia, anterioridade, distdncia e
profundidade temporal; mas também desconfiou dos
entraves impostos ao trabalho da memoria, os qupos,
sua vez, se convertem em oportunidade de uso eaapasa

0o esquecimento. E assim que chegamos a confundir
impedimentos potencialmente reversiveis com um
apagamento incontornavel (RICOERU, 2007, p. 437).

Assim agimos paradoxalmente na chave do excessos pos
sentimos extremamente ameacados pela possibilidbdesquecimento,
para que o entendamos como uma capacidade humaomatin@amos a
acreditar que, para adiar este percurso, a remegd@raexcessiva seja

uma das saidas; no entanto, esquecemos que “o eisgemrto pode estar
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estritamente confundido com a memaria, que podecsersiderada uma
de suas condi¢cbes” (,2007, p. 435).

Segundo Baitello Junior, o esquecimento é partedaumental da
memaria cultural, € o mecanismo que esgota as soigazendo de volta
a possibilidade de retoma-la de outra maneira dema cultura. Se o
medo do esquecimento for maior, nos esgotaremosepgoesso. E operar
no excesso significa, segundo o teodrico, a infla¢g@elo desmesurado
abuso na reprodutibilidade da imagem”, gerando wmpo com o olhar
fatigado (BAITELLO JUNIOR, 2005, p. 18).
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A esquizofrenia das imagens ou as imagens que curam

Construcién rima con locura, conocimiento con

tragedia, logo con pathos, sabiduria con esquifr&ni

George Didi-Huberman

Esquecimento e morte, esses sdo 0S N0OSSOS temaér@s@rte para
nés é tdo concreta que é a geradora das imagensartdo-se as
mediadoras da nossa permanéncia. Baitello Juniommaf que, quando
criamos as imagens, elas sdo a principio fobicasmatureza, porque sao
impregnadas de morte:

Evocam e atualizam o medo primordial da morte, uvea
gue elas originalmente foram feitas para venceratm O
medo da morte € o que nos conduz emprestar longa vi
aos simbolos. Pois é em sua longa vida que prommgae

prolongamos a nossa propria vida, simbolicamente
(BAITELLO JUNIOR, 2005, p.17).

A nossa questdo, porém, continua, pois ainda ndocommamos
respostas sobre por que passamos os dias e as bomasima disposicao
inequivoca para o acumulo das infinitas imagensdiahas. Poderia ser
porque os aparelhos séo facilitadores de acessimmagens. Ou o medo
de esquecer e ser esquecido, antecipando o medmatée gerada por
excesso de negacdo. Desta maneira, operamos inecanvente no
sentido da memaria, sem atentar, no entanto, deegti@mos caminhando

no sentido do esquecimento.

Ivan lzquierdo aponta que o0 excesso de memoria @ushvo e
fadigoso, porque ndo conseguimos suprimi-lo. Lembe&acessivamente
aciona de imediato a nossa memodria mais superfidalexcesso dela,
suplantando as outras que possuem maior profuneidéaz com que a
memoaria de trabalho entre em choque, criando faldasacesso. Nesta

fase, as imagens parecerdo sonhos; pessoas senchrda com objetos;
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as cores, com pessoas; numeros poderdo ser ass®aciadcheiros,
texturas, gerando, desse modo, um procedimento &wa de colapso.
Ele afirma que esses sdo os sintomas dos surtosizasfgénicos que
neurologicamente "se caracterizam por falhas gremasena memaria de
trabalho, devido as IlesGes congénitas no cortex -fpoptal”

(IZQUIERDO, 2004, p.26).

A psiquiatra brasileira Nise da Silveira nos demiwaso que seria

esse mundo das imagens em um surto esquizofrénico:

(...) na esquizofrenia, o mundo de imagens avassala
campo da consciéncia tendo por consequéncia a pedada
adaptacdo e do contato com a realidade (SILVEIRA, p
109, 1981)

Esquizofrenia, ou deméncia precoce, é a dissociagdo faléncia
do ego, que nao mais “permite controle, nem sinteseego torna-se
expansivo e cada vez mais profundo, vinculado ao p@®prio mundo de
imagens. Segundo o psiquiatra alem&@o Leo Navrgdr muito tempo
acreditou-se que as causas da esquizofrenia estdnygadas a um dano
congénito nas funcdes organicas do cérebro. Nordntaa doutora Nise
da Silveira nos apresenta os estudos de C. J. Jgug, apontaram as
relacdes afetivas e emocionais como as causas ¢edtdogia:

Quanto mais examinamos 0s sintomas mais se tornanpa
que foi a partir de um forte afeto que os distUbiaiciais
se desenvolveram. Entretanto tem davidas em afirquee a
causa psicologica seja Unica e absoluta. Seria adimel a
presenca de uma toxina resultante de fendmenos de
desintegracéo organica provocadas por impactos
emocionais. (...) O verdadeiro distlirbio comega c@m
desintegracdo da personalidade e desinvestimento do

complexo do ego em sua habitual supremacia (SILVAIR
1981, p.95)

A imagem que Jung no oferece para a compreensdao da
esquizofrenia € a de um espelho quebrado, estillh@acquase impossivel
de juntar os pedacos. Um ego estilhacado. Segundgsiguiatra, as
forcas inconscientes sdo muito mais fortes do quepeasonalidade
restante centrada no ego. E luta interior intensaawassaladora
(SILVEIRA, 1981). Para Navratil, outro sintoma s&rum processo de

embrutecimento que estaria vinculado ao um bloquaif@tivo. No
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entanto este seria um mecanismo de protecdo dadeex@wema

sensibilidade emocional dos esquizofrénicos (1972).

Se existe algum caminho para uma patologia psiqueoare o
excesso de imagem e o0 excesso de memoria, aindasademos. A
neurologia aponta uma similaridade no sintoma, mae uma patologia
enddégena e fisioldgica. No territdorio da culturasdemagens, porém,
podemos diagnosticar que consumimos e produzimosagans
excessivamente. Entretanto, seria importante nosnetermos aos
imaginadores de Vilém Flusser, que produzem e coresp as imagens

biombo, informativas, frageis de vinculos e de sa&nt

A massa das informacdes disponiveis adquiriu dinderss
astron6micas, ndo cabe mais em memdarias individupos
mais geniais que sejam (FLUSSER, 2008, p. 104).

Ou como as imagens iconofagicas em Norval Baitellanior.
Imagens que devoram outras imagens em um ciclond#vel. Isso tudo
gerado pela proliferacdo desmedida de imagens extes que a todo
momento se mostram especulares, autorreferentesazéay. Segundo o
tedrico, nossa incapacidade ndo se da somente feaaedo excesso da
memoria, mas também em uma inflacdo da visibiliddds imagens sem
corporeidade, que produzem que nesta l6gica ndcstcoem vinculos,
nem sentidos. A visdo esta fatigada de tanto oliva@nterruptamente, as
telas iluminadas que se atualizam em “novas” imagemsobre as
microtelas dos aparelhos digitais saturados da Igue queima,

vagarosamente, a nossa retina.

Possuimos, no entanto, as imagens vinculadoras nnagéns de
sentido que, evidentemente, sdo em menor quantidgogém sao
fundamentais para alimentar a vida psiquica, a taiggio de sonhos,
desejos, saudades, afeto. A essa natureza de irsayealter Benjamin e
Roland Barthes chamaram “de amor e de morte”.

Boris Cyrulnik, na terceira parte do livr®@ sexto sentido: o
homem e o encantamento do mung@rgunta por que mistério um logro
consegue enfeiticar-nos? Ele responde que o logmocum artificio nos

atrai profundamente. “E se nos atrai, € porque ooesganismo esta
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avido dele: o que nos engana melhor revela aquie mais se deseja”.
(CYRULNIK, 1997, p.187). Lograr é tornar-se cumpicdaquilo que
percebemos, e é mais forte porque cria uma apaaésaperior aquilo
gue se mostra naturalmente diante de nds. Por @mpqtie € a aptidao
sensorial partilhada por dois corpos, criamos umndw de sentido,
semantizado para nos rodear. Assim, encantamos oadmue somos

encantados por ele.

Para o historiador da arte alem&do Aby Warburg, twdogue esta
disponivel na natureza pode ser incorporado por amp fazendo com
gque projetemos vida sobre isso. Incorporamos assaique nos
manipulamos e que nos tocam ao longo da vida. Dessdo, tornamos
aquilo que em principio demonstra ser inorganican eoténcias
incorporadas. Essa é a histdria ancestral da calturmana, que nasce
por ter sido afetada e afetar as coisas. Dar-lheepocarne, alma, pele

ou, como Warburg define, incorporar:

La incorporacién como acto légico de la cultura mitiva

(...) tenemos na frase simples in statu nascendinde el
sujeto y el objeto pueden amalgamarse en caso ddiga

de la cépula o destruirse mutuamente si el acennhda de
lugar. (...) esta de apropriacién por incorporacidarte

del objeto permanece en estado de cuerpos estraghos
emparedados, prolongando asi en el ambito inorganiel
sientemiento de identidad del yo. (apud, HUBERMAN,
2008, p. 356)

Segundo o historiador George Didi-Huberman, a mpooacao,
para Warburg seria o que ele chamou de “feito piigutotal”, um
procedimento tdo potente por meio da apropriacam dgria uma relacao
que se retroalimenta em ciclo de vida e morte. Eagdo é o que
fundamenta uma sobrevida as imagens persistentes Wjarburg chamou
de Nachleben— po6s-vida das imagens, como a definiu Baitellaidu, ou

de uma supervivente, ou sobrevivente, como em Bidberman.

Deste modo, precisamos nos alimentar mais de imfgen
vinculadoras e de sentido. Porque, se algumas podeatar ou

enlouquecer, outras curam, e € sobre elas que mesessaremos agora.
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Os psiquiatras Nise da Silveira e Leo Navratil fergioneiros no
tratamento de pacientes esquizofrénicos, utilizatet@pias ocupacionais
em ateliés de arte. A psiquiatra brasileira revetue:

as imagens inconscientes objetivas na pintura teamase
passiveis de uma certa de forma de trato, ainde laja

nitida tomada de consciéncia das suas significacdes
(SILVEIRA, 1992, p.18)

Dentre as praticas mais utilizadas estavam a pmtle a
modelagem. A reconstrucdo das imagens interiorgppstas sobre papel
ou barro, era fundamental para a compreensao dareaa dos delirios de
pacientes. Se ndao poderiam cura-los, pelo menoaliogariam da dor das
imagens presas no inconsciente invadido e transdmedl Um dos
pacientes da doutora Nise revelou que “as imagemsam a alma da

pessoa’.

O principal empenho da psiquiatra era a busca pmr tuabalho
espontaneo, pois ndo poderia haver pressdao e nemdanpara que seus
pacientes pintassem ou moldassem. Varios fatoresern@m contribuir
para um desempenho positivo. Ndo somente no queetsre ao lugar
onde aconteciam as atividades, mas principalmente eelacdo a
comunicabilidade, uma vez que quase ndo conseguwanbalizar seus
sentimento e acbes, pois se encontravam submensose@ inconsciente
e presos a um mundo distante. Deste modo, ndo gunagen elaborar
pensamentos envoltos na razao objetiva e claraapalavra necessita.
Cabia aos terapeutas envolvidos perceber, sentideoeles poderiam
contribuir e, principalmente, “estabelecer as codex entre as imagens
gque emergem do inconsciente e a situacao emocionaida pelo
individuo”. O mais importante era estimular e fdeteer o ego, que se
encontrava aos pedacos, como também uma possiveliv®dncia social
adaptada a uma situacdo atualizada na qual o pbxigh deveria se
encontrar. (SILVEIRA, 1992, p. 18)

As imagens internas trazidas para fora, seguiammmabdmente
padrdes de imagens simbdlicas e arcaicas. Um paéraoauséncia da

figura humana e de formas organicas. Isso se dawtamente pelo

130



processo regressivo que iria “da desumanizacdo, regurativo,
estilizacdo, geometrismo até dissolucdo da realedg&ILVEIRA, 1981,
p.17). Naturalmente predominavam formas cada vezismabstratas,
porque era um modo de codificar para si o sentide gquela teria, e nédo

deixa-la tdo exposta para que os olhos dos outBmsandevassassem.

7

Outra questdo apontada pela psiquiatra é em relaag@espaco.
Para o psicélogo suico Ludwig Biswagen, citado pS8ilveira, a
espacialidade €& fundamental, pois € determinante tdm afetivo,
adquirindo funcdes claramente emocionais como “a€fs de plenitude
ou de vazio, de espaco amplo, iluminado ou estrestonbrio e opressor”
(SILVEIRA, 1981, p.33). O estado alucinatério, sedo Merleau-Ponty,
esta intimamente ligado ao espaco, no que se rededéstancia entre o
cCorpo e as coisas que sao vistas, estando em egoaiturbadora e
invasiva corporalmente em situacédo limite. Estassexo expansiva e de
proximidade das imagens, é descrita como sonhoupoidos pacientes de
Silveira. As imagens que ele acessa permitem fornmeartentar
compreender o que seria um dos mundos internos ranestado de surto:

Imagens e mais imagens projetadas ao mesmo tempo,
“varios cinemas juntos”, sobre uma sé tela — o canmjp
consciente. Sob um tal bombardeio de imagens, didade
externa evidentemente, perdera a forga e influénom

determinacao de forgas paradigmaticas (SILVEIRA819
190).

O psiquiatra alemé&o Leo Navratil realizou um trdbmlsimilar ao
da brasileira, constituindo, com seus pacientesuasxfrénicos uma série
de imagens que ele verificou como padrdo permaneitie desenhos e
das pinturas. Para o psiquiatra, existe uma fraateintre o sonho e a
realidade que é trazida nas imagens desenhadasecodas no que
chamou de “sonhos pintados”. Essas sdo as mangésetados afetos e
sentidos. Como o rosto mascarado, que remete agriort enigmatico e
entendido por ele como um labirinto impenetravelenixre os padrdes
apontados por Navratil, ele cita os mais importante

A espiral, o labirinto, o espelho, a méascara, o pemo
rel6gio, a morte; e ainda um Uunico olho, o fragment

corporal e a representacdao anatdomica, a face bi&loe a
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paisagem antropomdrfica (paisagem do rosto humai®).
uma preferéncia pelo insélito, o anormal e o comfusim
interesse por hieréglifos, os enigmas e as doufina
esotéricas, a escrituras cifradas e os escudosrdmsa e
das divisas, o estranho e a monstruosidade da matyre
também pelos autdmatas e as “maquinas prodigiosies”
fabricacdo humana (NAVRATIL, 1972, p.32).

As imagens que persistem sdo as superviventes eapnmésmo que
estejam submersas sobre outras. Por que entdo samois do excesso?
Esta é uma pergunta que permanece e foi uma daguptas feitas aos
informantes que fazem parte dessa pesquisa. Emtt@taas respostas
sempre foram evasivas, porque nao percebem quegfatam bastante,
ou, como respondeu D.: “Fotografo mais do que popssenos do que
preciso”. Da mesma maneira como a maioria ndo atergara verificar
guantas imagens possuia em seu pequeno banco dgemm@articular.
Muito pelo contrario, acreditam possuir quantidadem menor do que

aguela que verdadeiramente possuem.

Para chegarmos as imagens vinculadoras relacionadas
informantes que fizeram parte deste trabalho, amdt pergunta do
roteiro se relacionava aquelas que seriam as imadgemdamentais para a
pessoa entrevistada. Existiria, entre todas as Bnagacumuladas ao
longo da vida, uma ou duas, no maximo, que seriaanfundamental
importancia, aquelas que, de alguma maneira, sabeeam a tudo?
Caso houvesse, pedi que me dissessem onde a(s)em(ag) se

encontrava(m) e que a(s) descrevesse:

Tem uma foto que estd no meu criado-mudo, eu
pequenininha com meu pai. Entdo eu deixo no criado-
mudo. Eu lembro tanto desse dia, porque, como ea Vi
tanto a foto, eu acabei lembrando desse dia. Adfocau
vivo em mim. Era uma festa de quando eu fiz quadnms,

Eu lembro dessa foto... Dai eu tinha dado pra ek d
presente, mas quando ele morreu, eu peguei pra nfim.
2011)

E uma foto minha com trés anos (risos) olha queuats,
num velério... de um amiguinho meu que morreu (EY
estou como uma cara assim arrasada na foto, masbdeu
linda. Mas aquela foto, toda vez que eu olhava .elgkla é
meio macabra... Ela estava em um album de capamehbra
assim e esta escrito assim: “Meus anos dourado¥hada
vez que chegava nessa pagina... Olha como era & fot
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caixdo do moleque assim, cheio de vela, e eu asgsim,
lado... Toda vez que eu abria aquela parte do albaim
ficava olhando... (...) eu conseguia sentir o chedma foto,

da flor... Aquilo era muito forte na foto, aqueléearo de

defunto. Toda vez que eu abria o album, mesmo ahmin
mée tendo cortado o a foto tirado o caixdo do laea,

sentia o cheiro... Era impressionante... (L. 2011)

Eu tenho duas fotografias. Uma é da minha méae qoaara
crianca, que perdi. Ela estava dentro de um cadeeno
acabei deixando o caderno em cima de uma janelaan@Qa

me dei conta que havia perdido, voltei para veres¢ava
la... Nao estava mais. Lembrar dessa fotografia deéxa
super triste. As vezes acho que ela estda meio
desaparecendo da minha memoria. Lembro que era uma
dela em pé, crianca, com uma fantasia de bailarimala
era pintadinha a méo... Linda... Pequena, sablkodas as
vezes que eu lembro dela, parece que abre um bunaco
meu coracao. Porque foi uma fotografia que sé6 vuale
dia. A outra é da imagem do nascimento da minh&dil
uma imagem que nao tem em nenhum lugar, mas na aninh
lembranca ela existe muito forte. Era ela nascerd@®u
vendo no reflexo muito fragil, porque nédo tinha edm. O
médico viu que eu estava olhando pelo espelho dobat

no centro do refletor. Mas eu vi pelo vidro do rtidr de
luz que iluminava a sala. Eu consegui ver ela nasoe E
uma imagem inesquecivel e fundamental para mim. (A.
2011)

Acho que as fotos dos meus amigos que morreramad&ho
gue eu era uma das poucas pessoas que tinha fatde o
C. saiu bem, assim... Bem bonitinho. E entdo etaisalvo
uma pasta de fotos do O., que foi junto com o comagor .
E... Mas tinham poucas. Elas fazem falta... As \wepenso
nelas... (B. 2010)

E uma que tem |4 em cima no quarto da minha méaem Te
eu, minha mde e meu irmao, a gente sentada no dela.

E a primeira imagem que lembro. Também sdo muito
importantes todas as meu filho, todas. (V. 2012)

Acho que... a do meu pai, que ele ja é falecid&.uma
foto que eu tirei junto com ele, e ela foi perdidaSabe,
essa que sinto assim mais falta, € a memoédria deNos
estavamos numa festa de confraternizagdo da emprasss
tiramos essa foto, n6s dois juntos e... e... sei.ldevido a
esse descuido, e ja faz muito tempo, e eu era gaaonda,
né? E, enfim... Ai, ela se perdeu... Ainda era fpteto e
branco... Ela foi perdida, ela foi perdida mesmdu senti
a auséncia dele mesmo... Pela falta, pela ausérisa
imagem do pai, que ja é falecido... E foi a que saeénti.
(E.2011)
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Tenho. A da minha festa de quinze anos... um festao
enoorme... E meu album tem duas fotos assim, quacho
elas lindissimas. Uma é a que eu estou vestidardecpsa

e tal, me preparando mesmo para entrar na festa,o@tra
gue esta toda a familia... Essas me emocionam demai
porque 15 anos ndo voltam mais... Todo mundo, aii..ndo
volta mais. Essa sdo as mais importantes... (B.2201

A minha v6 morrendo. Foi uma morte delicada, porque
morreu velhinha, ndo era doente de nada. Eu enmhmi
guarto em que ela estava, e ela ja respirava mbiégil.
Minha irm& estava com ela. Eu néo tive coragem ubarf
ali, mas, quando eu estava saindo, eu olhei pa&a & vi,
eu acho que aquela foi a Gltima respiracédo. (A. 201

As imagens podem matar e enlouquecer, mas elas damduram.
Baitello Junior, tomando emprestado o titulo de wexto de Walter
Benjamin, intituladoNarrativa e cura,ao qual chamou de “as pequenas
joias, minitexto de rara beleza e concisao”, diseosobre a importancia
da relacdo da comunicacédo de proximidade na cangéib de imagens da
vinculo e sentido. O texto traz também uma brevidexd&o sobre o que
seria a aura restante nas imagens de rara impogaecde cura, que

sup6s necessaria para finalizar este ciclo sobrenagens:

Eu intuia quando N. me disse do poder de cura creamn

as maos de sua mulher. (...) Também se sabe como a
narrativa que o doente faz ao médico no comeg¢o do
tratamento pode torna-se o inicio de um processcum.
(...) Nao seria por ventura curavel toda doenca,née a
deixasse jangadear para suficientemente longe - até
desembocadura — no fluxo da narrativa. Consideres®o

a dor é um dique que resiste a corredeira da naraagntdo

se vera com clareza que ele serd rompido onde diwdec
seja forte, levando tudo o que encontra e seu camipara

o mar do feliz esquecimento. O acariciar desenhaleaito
para esta corredeira (Apud BAITELLO, 2005, p.40)
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CONSIDERACOES GERAIS

Ou gquando “imagens somos nos”

Os infinitos sdo 0s espacos do nosso entornos
e os transinfinitos sdo os (N0ssos)

infintos interiores. Ambos séo insondaveis e
enigmaticos s6 nos encontramos em

seus meandros quando nos perdemos em suas entranhas

Norval Baitello Junior

O que significa concluir um trabalho de quatro amogazer as tao
necessarias consideracfes finais daquilo que fomspdo, vivido e
escrito até o final? Suponho que concluir ndo s®jdo para agora. Nao
sabemos ainda o0 que queremos das nossas imagemgueoonossa
vivéncia com os aparelhos que manipulamos, com @esgo de imagens,
€ tdo recente, sdo menos de dez anos nesta escadadda estamos
perdidos e encantados com as tantas memadrias queremws
inexoravelmente e dos tantos aparelhos que nos panham. Suponho
também que a tentativa de concluir o 6bvio é umafia das mais faceis,
uma tentativa de ver somente o visivel. E 0 qué egiarente é que, de
fato, estamos produzindo e consumindo mais imagémsjue podemos,
mais do que necessitamos e até mesmo, algumas yveuzas do que
gueremos. No entanto, ainda nao percebemos ondeuandp essa
necessidade se esgotara e se sera esgotada. E isivel? Talvez
tenhamos que procura-lo no obscuro, nas sombrasequeexistentes das

nossas imagens interiores.

Mas o ciclo precisa ser encerrado e, para finalizgostaria de
citar o artigo de Susan Sontag, publicado na edigéanaio de 2004 da

New York Times Magazingendo como titulo original “As fotografias
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somos nés”, mas que, em seu livA@ mesmo tempoganhou o titulo de
“Diante da tortura dos outros”, em que ela ja vishrava como seria a

nossa relacdo com a tédo recente imagem digital.

No ano de 2004, encontravamo-nos no que seria @ alagimagem
digital. Todos, ou quase todos, ja tinham sido fpafados, ou ja haviam
sido fotografados com alguma camera compacta digttanando-se esta
uma peca fundamental em qualquer bagagem de viad¢anprisdo de
Abu Ghraib, os soldados norte-americanos sediadogqgssuiam o tal
aparato digital, evidentemente. Ter o aparelho Higou assumir a
posicdo dos fotdégrafos de guerra. Eles, afinal,aeain em guerra, ou
seja, na condi¢cao de registrar a vida na priséd@ardipdo seu ponto vista.
No entanto, sabemos que, na historia da fotogradea guerra, as
atrocidades, as violéncias e os atos desumanos ttdosesempre foram
registrados, todavia “os instantaneos em que osas@pns Sse colocavam

entre as suas vitimas sdo extremamente raros” (SONT2007, p. 145).

Sem ética para olhar o outro e se colocar dianteoddro, os
soldados norte-americanos registraram exatamensew ponto de vista
de Abu Ghraib. A tortura dos prisioneiros, as humi¢des as quais eram
submetidos; eles, nus, com os olhos vendados, abog a praticar sexo
com seus companheiros; amontoados uns sobre osogutsendo
enxotados por cdes ferozes; ligados a fios elésiic® mortos. O mais
inquietante nas imagens € que, junto aos prisiasiraparecem o0s
torturadores, alegres e sorridentes, fazendo pesssais de paz e amor
com os dedos. A tortura havia sido transformada ema grande
diverséo, passivel de registro. Uma grande farnaasg o churrasco de

domingo.

O mundo teve acesso as imagens registradas pa, glerque,
como em qualquer viagem que fazemos, precisamosigatbas, difundi-
las. Os soldados fizeram 0 mesmo e enviaram suagems aos seus, que
as enviaram a outros amigos e parentes, extrapoldaodas as fronteiras.

Elas continuam até hoje disponiveis para acessgubquer um de nos.
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Sontag nos aponta questdes fundamentais sobre ariceque a imagem

digital nos possibilitou:

Se existe uma diferenga, é a diferencga criada pe¢scente
ubiquidade de acdes fotograficas. As fotografias de
linchamento eram de natureza das fotos como troféu
tiradas por um fotografo a fim de ser colecionadam
albuns, mostradas. As tiradas por soldados amensagm
Abu Ghraib refletem uma mudanca no efeito das fotos
menos objetos que se devem salvar do que mensagees
se devem disseminar, difundir. Uma camera digitaura
bem comum entre soldados. Onde antes a fotogra®a d
guerra constituia um dominio de repodrteres-fotognas,
agora os proprios fotégrafos sédo fotdégrafos compset-
registram a sua propria guerra, a sua propria dider as
suas observac6es do que acham pitoresco, as suas
atrocidades — e trocam fotos entre si e enviam gopor e-
mail para o mundo inteiro (SONTAG, 2004, p. 145).

E evidente que o caso de Abu Ghraib com os soldadnericanos
foi uma situacdo limite — e, como tudo passa, ja ésquecida. No
entanto, as imagens revelaram o0 quanto perdemoso@m de nos
mesmos. E quanto somos autorreferentes e reflexiviosperspectiva
iniciou, de fato, a revolucao do olhar sobre assasino que se refere ao
ponto de vista, a uma independéncia do olhar irdhal, retomado nas
pinturas renascentistas. Como fotografia, na “eeardprodutibilidade
técnica”, este olhar foi largamente reconhecidoslbembrados, curiosos
e independentes em diversos aspectos, chegamosaasupervalorizacéao

da “democratizacdo da imagem sintética”.

Flusser havia previsto para a fotografia o cham&eoedémeno de
“democratizacdo da fotografia”, uma democracia pddustrial “em que
todos os fotografos do mundo inteiro teriam umaéawisidéntica do
mundo”, e que haveria um tempo em que todos noiatess uma camera
(1983). Nao vivemos com a fotografia, mas com ceatestamos vivendo
com as cameras digitais. Deste modo, estamos iataeate olhando
através do olho monofocal das cameras, o que ncssipdita ocupar
todos os pontos de vista (os possiveis e até ososmiyeis), porque
somos bilhdes de pontos de vista. E praticamos @®sacdo apaixonada
e exaustivamente porque de fato nos sentimos lip@® mostrar a todos

gque vejam como 0os meus olhos veem o mundo e comonéeu mundo;
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para que todos “vejam o que nos olha”. Algumas g@agens idénticas

aos olhos dos outros, mas diferentes porque sdoada um de nés.

Ao que parece, nosso caminho segue para um sesbdmente: ndo
voltaremos nunca mais. Esta é uma certeza absoAiteda ndo enjoamos
e ndo deixamos de estar euforicos nem extasiados to@las as imagens
gue estamos produzindo. E mais ainda: ndo estaneos cansados nem
desmemoriados. Porque, por mais que as nossas imsagstejam se
tornando esquizofrénicas, excessivas, sobrepostasvassaladoras na
despretensdo do vazio, seguimos em frente, junto t@wdas as imagens
gue produzimos e outras tantas que, ao longo dgtenremos produzir
certamente. Porque, como nos mostrou Susan Sofésgimagens somos

noés”.
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