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expressive a presenca de trabalhos que re-

tomam o dispositive da cdmera sscura na

producéo fotografica brasilsira mais recen-
te. A utilizacdo de cdmeras pinhole, a projecao de
imagens em ceixas pretas ou mesmo & instalacéo
de cmeras escuras em museus e galerias de arte
vém se tornando praticas recorrentes para diversos
artistas como Dirceu Maués, Ana Angélica, Paula
Trope, Alexendre Sequeira, entre outros. Cabe in-
dagar come a recuperacio deste dispositive pode
contribuir para um pensamento scbre & fotografia
na contemporancidade. Que guestoes histéricas,
visuais 8 subjetivas estéo em jogo quando acAmera
escura volta & cena como grande produtora de dife-
renca ne contexto da fotografia digital? Trata-se de
urn desejo de nostalgia ou de uma releitura? Esta-
mos diante da eobrevivéncia do codigo naturalista
nos dias de heje ou, no extreme oposto, vivenciando
& implementacéo do modslo abstrate anunciado
pelos entusiastas da cultura digital?

O desdobramento dessas questdes demanda
uma reflex@o inicial sobre o que singulariza & foto-
grafia contemporénea. Para isso, & preciso, em um
primeire momente, retomar o contexto do surgimen-
to das teorias que apostaram na novidade dos pro-
cessos digitais como instauradores do paradigma
atual, de modo & considerar como as tecnologias di-
gitais redimensionam & ao mesmo tempo problema-
tizam & teoria ¢ & pratica fotografica na atualidade,
Em um segundo momento, sera preciso questionar
& proprie historia da fotografia moderna e as teorias
amplamente difundidas aoc longo do século XX, com
o intuito de discutir & suposta continuidade entre o
modelo da cdmera escura e a fotografia. Referimo-
-nosg, particularmente, & necessidade de uma revi-
s8o das narrativas frequentemente disseminadas
nos livros de histéria da fotografia que cendicionam,
& partir de uma compreenséo bastante especifica do
modelo da cémera escura, & crisgio de uma subjeti-
vidade e de uma visualidade fotografica moderna ao
farmato hegeménico da fotografia pura e dirsta.

Noeso propdsito inicial € o de atualizar ¢ de-
bate em tornoc da retomada da cédmera escura na
fotografia brasileira contemporanea a partir das
congideracdes de Jonathan Crary sobre a descon-
tinuidade sntre o modelo da cémere escura e o
surgimento da fotografia. Importa, neste particular,
observar que a producéo fotografica moderna néc
ge confunde com as idealizacdes normativas de
um sujeito fotografico descorporificado e de uma
imagem transparents do mundo, come preconiza-
do nas principais teorias da fotografie. De modo
radicalmente distinto, consideramos gue o corpo
desampenha um papsl decisivo, tanto nas experi-
éncias fotograficas modernas, quanto nas experi-
éncias fotograficas contemporéaneas.

Ume vez revisadas eseas teorias ¢ préticas, tal-
vez seja possivel recontar a hietéria da fotografia
sem ingorrer nos mitos bindrios — realiomo ¢ expe-
rimentacéo — definidores de uma légica de ruptura
que marcou a revolucaio visual modernista. Se, hoje,
& fotografia revisita a sua historie & as suas técni-
cas ndo &, sem divida, para reafirmar o discurso oi-
tecentista da transparéncia da cAmera escura, nem
para transgredir oa modelos estéticos inaugurados
pela fotografia modernista, mas para confrontar e
fazer resisténcia aos novos discursos da cultura di-
gital que. mais uma vez, ancoram sues teorias nos
pressupostos da ruptura e da descorporificacan. Se
& modernidede inaugurou os hibridos como cons-
trucdes marginais de um projeto normativo, a con-
temperaneidads, lugar por exceléncia dos hibridos
no contexto da cultura digital, tem a chance de re-
vogar essa segmentacéo entre imagens puras & im-
puras. A cédmera escura configura-se, nessa pers-
pective, como um dispositive privilegiade, capaz de
problematizar a fotografia desde o seu advento.




FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA E
CULTURA DIGITAL

Surpreende observar & manaira pela quel as
transformacdes processadas atualmente no interior
da préatica fotogréafica deslocam a natureza e o des-
tino des imagens, ac mesmo tempo que reordenam
o3 modos palos quais acesaamos os formatos histo-
ricos de producéo imagética. E o conjunte da pratica
fotogréfica gue se encontra redimensionado pelo
olhar atual, deede as experimentacoes com o8 su-
portes meateriais, predominante no periede anterior
& sstandardizacdo generalizada dos procedimentos
& dos eguipamentos fotogréficos — com destague
para as praticas intervencionistas que singulariza-
ram os pictorialistas no século XIX — & as experimen-
tacdes com a fotografia das vanguardas historicas.

Messas cenjunturas anteriores, as intervencdes
manuais, as duplas exposicdes ¢ o didlogo com ou-
tras formas de expresséo — como o teatro, as artes
plasticas e o cinema =, o jogo ambiguo com a inter-
textualidade a as préticas hibridas, guardavam um
sentide de confrontac@o, por semelhanca ou por
dizparidade. N&o cbstante, apds a consolidacio da
estética pura ¢ direta defendida pela agenda mo-
dernista, 8 segundo uma outra logica, & atual recor-
réncia aos procedimentos intervencionistas & as
praticas miscigenadas dialogam diretamente com
as propriedades do digital, seja pelo modo come o
cddigo numérico uniformiza os diferantes formatos
imagéticos, seja pela persisténcia de um sentimen-
to de retomada do passado, motivado pela irreme-
diavel distdncia histdrica daqueles gue foram os
balizadores da producéo imagética analagica.

As recentes recorréncias aos processos histori-
cos de impresedo, a disseminacéo da Lomografia,
a retomada da fotografia pinhole, a construcio de
cémeras escuras, a celebracdo de formatos supos-
tamente inocentss ou aparentemente espontineos,
outrora imunee ace artificios ¢ &s manipulacdes
tecnolagicas, como, por outro lado, a disseminacéo

de uma préatica fotografica compulsiva, em que &
disténcia temporal antre a criacéo, a edicéo e a cir-
culacfo da imegem & cada vez mais compacta, séo
algune dos sintomas da condicdo contempordnea
da imagem. De diferentes maneiras, mobilizando
estratégias diversas de assimilacie, de dissimula-
céo ou de afastamento explicito relativamente ao
cdnone moderno, essas praticas recentes colocam
am guestdo os lugares tradicionalmente ocupados
pela fotografia, tanto do ponte de vista dos pressu-
postos internocs &c meio, quante nas relacdes que
estabelece com os territdrios da arte, do cinema, da
literatura e do teatro.

Com efeito, a disseminacao da cultura digital
afeta o conjunto da producéo cultural contempo-
rénes, redimensionande os papéis historicamente
atribuidos & cada forme de expressfo, ao mesamo
tempo que reconfigura os territérics préprios ¢ as
zonas de sobreposicéo entre ae diferentes lingua-
gene. Lev Manovich (1996) percebeu esse momente
de transicéo entre & cultura analdgice e a cultura
digital deade o ponto de vista de uma l5gica para-
doxal, uma condicio na qual o digital produz uma
dindmica de assimilacdo de algumas das proprie-
dades da codificacdo analogica, ao mesmo tempo
em gue instaura, simultaneaments, uma outra l&-
gica, fundamentada nas suas singularidedes pro-
cessuais, Por um lado, o digital incorpora, emula
& mimetiza o modo tradicional de codificacéo das
imagens herdade da perspectiva, reproduzinde
algumas das figures classicas da representacéo
visual, em sspecial o realismo ¢ o ilusionismo das
imagene tecnolégicas figurativas criadas por proje-
c8o. Por sua vez, & de mode radicalmente distinto,
& imagem digital engendra as suas préprias con-
dicdes de existéncia, dependendo unicamente de
operacoes algoritmicas, por meio de procedimen-
tos de modelizacdo ou de simulacéo.

Mo primeire movimento, o digital assimila o
analdgico, de modo a incorporar, de forma nego-
ciade, os valores historicamente associados és
imagens de natureze fotoquimica. Na outra dina-
mica, propriamente inaugural, o digital exibe a sua
face singular, entrevendo outras relages entre
& imagem 2 o mundo vieivel, entre a imagem e o
obeervador 8 entre as proprias imagens. E & partir

dessee duplo designio da producéc imagética digi-
tal contemporénea, do ponto de vista dessa per-
sistente logica paradoxal, instituida entre o com-
promisso com as formas histdricas e a irrupcéo de
urma nova entidade, qus buscaremos enfrentar oe
desafios colocados pelas recentes praticas foto-
graficas artesanais.

As tecnclogies da figuracéo automética, que
contaram com a fotografia como o seu primeiro pro-
tétipo, materializaram & promessa de uma analogie
mecénica entre imagem e mundo, uma analogia de
natureza perceptiva, fundamentada ne possibili-
dade da imagem reproduzir algumas das proprie-
dades dpticas recorrantes na visdo ordinria dos
objetos & estados do mundo. Um conjunto de nor-
mas de codificacao, que pressupde a sxisténcia de
urmn estado natural anterior do munde, sobre o qual
& imagem vern s¢ acrescentar na condicéo de ima-
gem motivada, necessariamente depende dos exis-
tenciaie materiaie prévios. Esse modo constitutive
pressupde uma dimensée fencmanoclégica, na qual
encontram-se confrontados o mundo exterior & o
fotégrafo munido dos seus madiadores técnicos.

Tal precedéncia do mundo objetive ndo inibiu o
surgimento, em diferentes circunsténcias, da foto-
grafia ficcional, mas indica que a ocorréneia do fic-
cional delineia-se na dependéncia da presenca de
um referente. De fato, a fotografia ndo se furtou a
reprasentar o univarso onirico, as fantasias do au-
tor, ou & dimensdo invisivel da realidade, e conati-
tuem provas dessas proposicdes diferentes inicia-
tivas ¢ agendas presentes desde o seu advento, do
primsiro tableux em que Hippolyte Bayard simulou
a prépria morte por afogamento como, também, a
fotografia espiritual, extensaments difundida no
século XIX. Uma genealogia gue inclui a iconografia
pictorialista, & fotografia realista de Oscar Rejlan-
der e seus eeguidores, além das montagens foto-
graficas, das sobreposicies e dos d nentos
de pontos de vista recorrentes nos trabalhos das
vanguardas historicas. Uma iconografia de tal for-
ma extensa que inclui, além desses movimentos
deliberadamente concernentes acs jogos de lin-
guagem, o proprio mevimente purista vanguardeado
por Alfred Stieglitz, edificade sob o signo da nocéo
de inefavel, gue encontrou nos ensaics de nuvens do

préprio Stieglitz @ nes abstracoes de Edward Wes-
ton o8 seus primeiros conternes,

Tais tendéncias @ movimentos marcantss na
histéria da fotografia ndo abdicaram dos objetos &
fenémenos do mundo, nem tampouco renunciaram
Ag inetanciag fenomenologicas da experiéneia. Pelo
contrério, extrairam dessas relacies existenciais o
suplemento dassuas imagens, seus enigmas e suas
poténcias. Com efeito, a inciddncia dessas estrata-
gias visuais de natureza ficcional, anirica, fabular,
esapiritual ouvisionéria é de tal ordem na histéria da
fotografia criativa que chegam a destacar-se como
o ponto de inflexfo sobre o qual gravitam esses
projetos visuamis. No interior desses agenciamen-
tos, a anelogia visual produzida pela imagem foto-
grafica tem o sentido preciso de apontar para uma
condicdo do mundo e, ao meamo tempo, marcar
uma defasagem relativamente a gqualquer instén-
cia anterior & imagem, em uma dindmice particular,
inaugurada pelas imagens mecénicas de captura
automatica, que a diferenciam das tradicionais re-
tomadas e referéncies reelistas reivindicadas pelas
formas visuais artesanais.

0 encantamento singular despertado pela foto-
grafia advém dessa dindmica que coloca em circula-
céo os signos da analogia, confrontando o pér-se em
causa da percepcao visual, os existenciais materiais
& as imagens fotograficas elas mesmas. As tentati-
vag, no campo tedrice, de dar conta desse particular
fascinio provocado pela imagem fotografica pare-
cem destinadas ao fracaseo relativo. Talvez em de-
corréncia da propria irredutibilidede da imagem, j&
antevista ¢ ingcrita no espirite da antiga formulacéao
modernista do inefével, uma nocéo que aponta para
o estado ou & qualidade do visual que n&o se deixa
representar, para a instdncia propriamente irrepre-
sentdvel da arte, destinada, por definicéo, a furtar-
-s8 &8 estratégias de controle do pensamento dog-



maético, essencialments reativo. A imegem & sempre
um outro, resultado de um deslocamento constituti-
vo, inerante ao seu processo de criacdo, irradutivel &
condicae de cdpia de uma realidade preexistente, ou
de duplicata da experiéncia da viséo.

Mas o que propriamente ge torna problema & ge
coloca como desafic & & percepcéo do modo pecu-
liar pelo qual aimagem fotografica difere do objeto e
da imagem percaebida, mantendo algumas das suas
propriedades e ac mesmo tempo constituinde-se
como imagem original, apentando para as multiplas
dobras dovisivel, ou para o mundo invigivel presente
além ou aguém do visivel. Essa dupla condicgo de
aderéncia e de diferenciacdo distingue a opsracéo
de representacdo instaurada pela fotografia daque-
las proporcionadas por outras formas de expressao
visual, como a pintura, o desenho, a caricatura cu &
imagem de sintese. Nessa direclio, pressupondo que
a materialidade da midia comporta diferenciactes
no modo de existéncia das imagens e dos seus po-
tenciais de mobilizagéo sensorial, importa parceber,
de modo pontual & peculiar, aa modulacdes dessas
varigveis no caso especifico da fotografia. Uma pro-
blematica particularments relevante nesse momen-
to marcado pelas migracoes das imagens.

Em todes as pontas desse vasto territorio de es-
pelhamentos e de opacidades, prevalecem regimes
de verdade, fundados em discursos, convencées
culturaie e projecdes de natureza subjetiva, A pro-
posiclo utdpica, gue acompanhou parte significa-
tiva da producao fotografica desde o seu advento,
incide sobre a demanda de verdade das fotografias,
erm especial da producdo fetografica documental e
fotojornalistica, fortemente fundamentadas na su-
posicdo de gue representam o mundo de modo au-
tomatico, nde mediado e imparcial. Uma utopia que
parece definitivamente superada nesse momento
de transic@o, uma vez estabelecidos os distancia-
mentos histéricos e conceituais que possibilitaram
reletivizar essas antigas crencas. Uma perspectiva
critica facultada, em boa medida, pela natureza do

codigo digital, artificial e manifestamente construi-
do. Porém, uma vez reveladas as inconaisténcias das
demandas de verdade e de autenticidade da fote-
grafia analégica, agore universalmente reconhecida
pelos seus tradicionais apologistas, vermos surgir, o
que parece de modo substitutive, uma nova utopia
envolvendo a produc8o imagétice digital.

A alsgacao de gue o codigo digital implica em
uma ruptura redical com o codigo e com & cultura
analdgicas susteénta-s¢ no argumento da singu-
leridede material e infraestrutural de codificacéo
numérica, na suposicéo de gue o digital institui-se
segundo o principio autoconstitutivo, dispensando
as relacdes projetivas que historicamente estabe-
leceram os liames entre as imagens fotoguimicas
& os objetos ¢ fendmenos do munde. Uma nova uto-
pia que se projets sobre o universo das imagens e
da cultura digital, desdobrando o antigo mito verista
em uma renovada utopia, egora fundamentada na
ideia de emancipacio das propriedades sensoriais
da experiéncia. Segundo esse paredigma, & imagam
numérica, constituida por fluxos infermacionais, si-
muleda ou modelizeda, apresenta-se definitivamen-
te liberta das contingéncias de um estar no mundo,
corpo entre outros corpos, justamente os balizado-
res gue presidiram a produclo imagética analégica.
E.desse modo, finalmente emancipada des vinculos
indiciais que ligavam a imagem a uma experiéncia
no mundo, acbre os quais se fundamentaram as
antigas utopias realictas. E por iseo que cssa nova
quimera inatitui — e da modo a inibir, uma vez mais,
o enfrentamento com a imagem-foto na sua singu-
laridade — o mite da emancipacéo, segundo o qual
estaria facultado ao fotografo digital, finalmente,
compartilher a liberdade criativa experimentadea
pelo pintor abstrato. Curiosa emancipacéo, surgida
no momento preciso em gue & simulacéo sletrinice
desloca as antigas formas de simulacdo subsidiadas
unicamente pela imaginacéo.

Em consideracéo & dindmica entre & percep-
c8o vigual, os exietenciais materiais ¢ ag imagens
que singulariza a pratica fotogréfica, essas duas
formulacdes utdpicas impdem-se pelo critério da

exclusfo. Ne primeira versgo, pela reiterada omis-
s8o dos determinantes tecnolégicos e simbdlicos
responséveis pela mediacdo entre as aparéncias
do mundo e a imagem; na segunda verséo, pela su-
preesdo dos préprios existenciais materiais, pres-
suponde o estabelecimento de uma relacéo diretas
entre & imagem mental e a imagem fotogréfica.
Pode-se depreender, de modo cruzado, uma logica
complementar perpassando essas duas utopias,
cada uma incidindo sobre o ponto cego, impossivel
de ger apreendido pela outra.

De certo, a imagem fotografica néo pode ser
concebida como cépia ou duplicacdc do referen-
te, a0 mesmo tempo que ndo se confunde com a
imagem mental. Ou, manifesto de outro modo, as
fotografias ndo nos confrontam diretamente com
a realidade do mundo, com os outroe objetos e
formas materiais, nem tampouco com a reslidade
peiguica ou imaginéaria do autor. Podem, e o fazem
habitualmente, reportar 8 uma e & outrs, entretanto
de modo mediado, uma vez contemplados os ter-
mos elididos pelas formulacdes utopicas. Cumpre
observar, igualmente, que a simulacéo informatica
néo cancela & relac&o entre a imagem & o objeto.
Antes, e de modo inverso, ela expande esges termos
relacionais, agora ndo mais instituidos em relacéo &
“gonformacéo fisica do objeto” mas aos ssus “paré-
metros funcionais” (Weissberg, 119). Essa dindmica
peculiar de virtualizacéo facultada pela simulacée
informatica proporciona a visualizecéie de certas
propriedades internas do objeto, indiferentes & sua
eparéncia, ainda que diferentes procedimentos de
modelizacao tendam a restituir, por fim, a sua face
visualmente reconhecivel. Mas importa destacar,
ne operacdc de virtualizacdo numérica, a manu-
tencAo & mesmo & intensificacéo dos nexos entre e
imagem e o objeto, em total desacordo com as pro-
posicdes emancipatérias,

Cabe indagar-se, no casc particular da repre-
sentacéo fotogréfica, sobre os lacos de dependén-
cia entre imagem e mundo. Muitos fotégrafos cria-
ram suas imagens no qguarto escuro do laboratério
fotografico, explorando a natureza quimica do pro-

cesso analdgico, distantes das ruas e das relacdes
mundanas. Foi o caso de Mean Ray, Laszld Moholy-
=Nagy e Christian Schad, que exploraram as pos-
sibilidades do fotograma, ou ainds, recenteaments,
dos quimiogramas realizados por Pierre Cordier, ou
palas séries Recricedo e Derivacdo, realizedas por
Jogé Qiticica Filho nos ance 1950. Contudo, apesar
dae significativas no mbite da linguagem fotogra-
fica, essas experiéncias ndo se confundem com
& fotografia, e podemos dizer que o nossc inves-
timento habitual na imagem fotoguimica seria de
natureza bem diverss se conhecéssemos epenas
egee repertdrio de imagens criadas exclusivamente
& partir de procedimentos quimicos laboratoriaia.

Convém igualmente, € de modo complementar,
circunscrever 8 manaira pela qual as imagens foto-
graficas sdo normalmente submetidas aos proce-
dimentoa de manipulacéo. Uma proposicéo eape-
cialmente relevante, ume vez considerado o papel
crucial desempenhado pela analogia visual ne
modo singular de seducdo e de engajamento pro-
duzido pala fotografia. Precisamente, a condicdo
de apontar para um estado do mundo segundo os
critérios da analogia perceptiva. Néo obstante, ao
invés de apresentar-se como copia ou duplicata, a
imagem fotografica exibe uma defasagem relativa-
mente &s instdncias enteriores. Num certo sentido,
ela institui-ee segundo os eeus proprice procedi-
mentos técnicos, afirmando sua independéncia
com relacdo a qualquer condicdo precedente ou
extarior & sua criacéo e, neass particular, podemos
afirmar que a imagem instaura & sua prépria reali-
dade e afigura-se da modo autnomo.

0O fascinio exercido pela imagem fotografica
reside nesse lugaer negociado entre & criacio au-
ténoma ¢ a duplicacdo literal. sem jamais coin-
cidir com esses deis termos extremos. Importa,
portante, considerar o territério intermedidrio, de
inimeras nuancas e gredacdes, situado entre a
abstracdo metaférica e a reproducéo literal. Nos-
sa conviccdo & a de que a fotografie analégica e a



fotografia digital compartitham, iguslments, essa
condicdo negociada, uma premissa que concebe
o papel desempenhado psla fotografia digital em
linka de continuidade com a fotografia tradicional.
Comenta-se, frequentemente, as possibilidades
preporcionadas pelo tratamento digital da ima-
gem, ressaltando a facilidade & & instantansidads
obtidas pela intervencdo nos elementos minimos
constitutivos da imagem, novos recursos gus, indu-
bitavelmente, tornaram og procedimentos de ma-
nipulacéo maie simples & Ageis. Todavia. deve-ss
acregcentar a esee argumento, a particularidade de
que as intencdes 8 o projeto estético que oriantam
tais manipulacdes encontram-ge normalmente cir-
cunscritos & esse territdrio de negociacéo, delimi-
tade entrz & agpiracio de autonomia da imagem ¢
a sua poténcia analogice. Apos indagar sa o digital
aspira & condicao da pintura, Tom Gunning chama a
atencéeo, em um artigo semineal, para o fato de que
o8 ueudrios do Photoshop pretendem transformar,
muito mais do que criar, uma imagem. Sugerindo,
nesee sentide, que “o poder da maioria das mani-
pulacdes digitais de fotografias depende do nosso
reconhecimento delas como ‘fotografias manipula-
dag, da nosse consciéneia das camadas indexicais
(ou, talvez melhor, dovisualmente reconhecivel} por
detrés das manipulacdes” (Qunning, 2012: 8).
Admitimos, portanto, a existéncia de um modo
singular de seduco da imagem fotogréfice, analé-
gica ou digital, sustentado por relacées mediadas
entre a percepcho visual, os objetos ¢ fendmenos
do mundo & a propria imagem. Decerto, a analogia
desempenha um papel decisive no interior dessa
dinémica de complementariedades & de afasta-
mentos reciprocos entre a percepcéo, o mundo e
a imagem, delimitando um amplo campo de possi-
bilidades estéticas, O emprego dos procedimentos
notadamente artesanais mobilizados peles prati-
cas pinhole ¢ pelas cémeras escuras inserem-se,
no atual contexto de suposts autonomia daimagem
e de aparente pulverizacdo dos suportes materiais,
de mode pontual, marcande a inevitabilidade das
relacdes presenciais e corpdreas engendradas pela
fotografia desde o seu advento. &c modo de um
contraponto, essas praticas destacam e reforcam a
natureza negociada da imagem fotografica.

0 DISPOSITIVO DA CAMERA ESCURA
REVISITADO

A retomade do dispositivo da cdmera escura
nos trabalhos fotograficos maie recentes impli-
ce tanto na reabertura de um dialogo direto com
a visualidade ¢ a subjetividade modernas, tal qual
consideradas no contexto do nascimento da foto-
grafia, quanto na reavaliacdo das teorias que se
propem a anunciar as especificidades da cultura
digital. Se essa retomada do dispositivo da cdme-
re @scure & hoje parte substancial das proposicées
fotograficas contempordneas, ¢la ndo se confunde,
em nenhuma circunsténcia, com & ratificegéo dos
modelos de transparéncia e de transcendéncia ca-
roe & filosofia renascentista. Tampouco, essa reu-
tilizacdo do dispositivo confirma as hipdteses de
abatracio e de descorporificaciio da imagem e do
obaervador, como frequentements advogadas pe-
los entusiastas da cultura digital. Cumpre, de outro
modo, perceber 0 emprego da cAmera escura na fo-
tografia contemporénea como um memento privi-
legiado onde se verifica, na atualidade, um debate
decisivo sobre & imagem, o corpo @ a tecnologia.

E notérie que as propostas imagéticas atuais
astabelacam uma forte relacéo com as tecnole-
gias. No entanto, reafirmamos a importénciade um
exame critico doa papéis desempenhados por ee-
sas mediacdes, sob o risco de entendermos tanto &
modernidade quanto & contemporanaidade unica-
mente a partir das determinacdes tecnolégicas, de
netureze analégics ou digital. E preciso considerar
que as condicdes de formacéo do observador mo-
derno e do obeervador contemporéneo encontram-
-88 atravessadas por guesties cientificas e filoss-
ficas, que colocam na ordem do dia a reflex@o sobre
avisualidade e a subjetividade.

Até o séoulo XIX, acreditava-se gue o modelo de
viso humena era andlogo & dotado dos mesmos
pressupostos atribuidos & cdmera escura, exem-
plarmente considerada como o dispositivo imagéti-

¢0 que definia & posicdo interiorizada & descorpori-
ficada do observador em relacdo ac mundo exterior.
Esse modslo cléssico de subjetividads encontrou na
clrmera escura uma rmetafora para a constituicao de
um sujeito racional, gue atribui ec conhecimento o
privilégio da verdade. A modernidade, por sua vez,
caracterize-ee pela afirmacéo do corpe comao instru-
mento esgencial para a compreensao da realidade,
em flagrante ruptura com o antigo modelo de viséo
racional e estatica, tipificado pela cdmera escura,

Para Jonathan Crary, o dispositivo da cémera
egcura deixa de ser o dispositive modelo, gue repre-
senta uma subjsetividade e uma visualidads classi-
cas — natural, imparcial, descorporificada, verda-
deira —, para desenhar, na modernidade, o papsl de
um dispositive de opacidade, gue obscurece a vigdo
verdadeira do mundo. “Mos textos de Marx, Bargson
e Freud, entre outroe, o digpositivo que um século
antes havia sido considerado o lugar da verdade tor-
na-ge um modelo para procedimentos ¢ forcas que
ocultam, invertem e cbscurecem essa mesma ver-
dade” (Crary, 2012: 35-38). Observa-se, desse mode,
que o mesmo dispositive pode desempenhar dife-
rentes papéis em vista das singularidades de cada
episteme. A ruptura promovida pslo que ss denomi-
nou “modernizaco da pereepcdo” (Crary, 2012), sok
o fundo das substanciais transformactes processa-
dae ne &mbite social, cientifico & filosdfice, terminou
por constituir um novo sujeito observador, caractari-
zado pelaincerteza, singularmente capacitado para
o miltiplo e para a percepcéo do movimento.

Ao libertar & cdmera escura da ldgica evolutiva
condicionada pelo determinismo tecnologico,Jona-
than Crary liberta também a fotografia do risco de
ger compreendida de modo dogmético, como uma
tecnologia inalteravel, irremediavelmente associa-
da de funcdee objetivas inicialments desempenha-
das, na época classica, pelo seu dispositivo. Para o
autor, a fotografia moderna ingere-se em uma outra
l6gica de representacéo e de observacéo - absolu-
tamente diferente daguela disseminada pele mo-

delo da camera escura oitocentista —, em que séo
decigivas as diferenciacdes entre as condicdes de
percepcéo 8 cognicéo do observador & o modo de
funcionamento do aparelho, cormo também os no-
vos circuitos de difusdo das imagens.

A4 cAmera escura apresenta-se, na atualidads,
como uma tecnclogia imagstica enraizeds de tal
mede na presenca corporal, nas formacdes hibridas
& no tempo multivetorial que & capaz de promover
& reviedio das conviceSes habitualmente associadas
& fotografia, no duplo sentido de subverter o modo
como a cAmera escura foi mebilizada no s&culo XVl
& de problematizar um discureo corrents ecbre a cul-
tura digital, fundamentado na pulverizacde dos su-
portes fisicos da imagem e na perda da experiéncia
carporal, Portanto, come um dispositive anacrénice,
capaz de desempenhar funcdes varidveis em dife-
rentes conjunturas, gue coloca simultaneamente
em parspectiva os regimes pré & pos-fotograficos.

Ao reforcar as relacdes entre & imagem ¢ o
mundo, os procedimentos da cAmera escura con-
frontam-se abertamente com a intencdo de trans-
peréncia, preponderants no regime classice, ao
mesmo tempeo gue se distanciam das concepgdcs
de natureza abstrata, frequentemente associadas
&8 tecnologias digitais. De modo radicalmente di-
verso, & confirmacéio do vinculo indicial, sanciona-
da pela cAmera escura, designa uma medalidade
de experiéncia eatética processada na presenca
dos objetos e fendmenos do mundo, em vistade um
obgervador mais pléstico e maledvel, e de um corpo
produtor de diferences, decisivamente implicado
no processo de producao da imagem.
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