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Resumo

Neste texto apresento alguns aspectos do pensamento de Vilém Flusser sobre imagem técnica e busco
relaciona-los as inovagdes tecnologicas que vivemos no séc. XXI. Meu objetivo é demonstrar a
atualidade do seu pensamento e esbocar uma espécie de ontologia das imagens técnicas e suas
implicagdes sobre a vida contemporanea e, em particular, sobre a moda. Os capitulos do texto foram
escritos na seguinte ordem: imagem, aparelho, programa, informacgdo. Para Flusser, tais conceitos
formam as pedras angulares da filosofia da fotografia. Incluo, ao final, um capitulo sobre a imagem
técnica de moda e concluo com o conceito de tecno-imaginagdo, apontando para uma espécie de
liberdade.
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Abstract

In this text I present some aspects of Vilém Flusser's thinking on technical image and I seek to relate
them to the technological innovations that we live in the twenty-first century. My aim is to
demonstrate the relevance of his thinking and sketch a kind of ontology of technical images and their
implications for contemporary life and, in particular, for fashion. The chapters of this text were written
in the following order: image, apparatus, program, information. For Flusser, such concepts form the
cornerstones of the philosophy of photography. At the end, I include a chapter on fashion’s technical
image and conclude with the concept of techno-imagination, pointing to a kind of freedom.

Keywords: Technical image. Representation. Fashion. Techno-imagination.

1. Introducio

O filésofo tcheco Vilém Flusser (1920-1991) parte da hipotese segundo a qual existiram duas
revolucdes culturais fundamentais: a primeira, que inaugura a Historia propriamente dita e ocorreu em

meados do segundo milénio a.C., denominada “a invengdo da escrita linear”; e a segunda, que
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inaugura a Pos-historia e ocorre atualmente, chamada “a invencao das imagens técnicas”. (FLUSSER,
1985, p.4) Flusser argumenta que, na pos-historia, as imagens técnicas se tornaram uma metafora
cognitiva, um modelo de vida, ¢ toda uma cultura se forma em torno da sua criagdo, distribui¢do e

consumao.

Quase trinta anos apos a morte de Flusser, mergulhamos em um mundo de imagens até entdo
inimagindveis e percebemos o carater visionario de seus textos. Mas decodificar o significado das
imagens técnicas descritas por Flusser requer entender ndo somente como se estrutura o sistema de

informagdo em torno delas, mas também a natureza da propria fotografia.

Neste texto pretendo apresentar alguns aspectos do pensamento de Flusser sobre imagem técnica e
relaciona-los as inovagdes tecnologicas que vivemos no séc. XXI, apos a sua morte. Meu objetivo €
demonstrar, desta forma, a atualidade do seu pensamento e esbocar uma pequena ontologia das
imagens técnicas e suas implicagdes sobre a vida contemporanea, em particular, sobre a moda. Mas ao
discutir esse tema extrapolo, inevitavelmente, a questdo ontoldgica, me aproximando em alguns

momentos da antropologia, da epistemologia e da ética.

2. Imagem (técnica)
De acordo com Flusser, imagens s@o, de uma forma geral, superficies que pretendem representar algo
e funcionam como mediag¢des entre 0 homem e o mundo. O proposito das imagens seria de representar

o mundo, servir de mapa, orientagcdo para o homem no mundo.

A imagem técnica tem a especificidade de ser produzida através de um aparelho. Ela se difere
ontologicamente da imagem tradicional (que imagina o mundo), porque imagina textos que concebem
imagens que imaginam o mundo. Isto ¢, a imagem técnica representa uma abstracao a partir do texto,
ndo mais composta de planos ou superficies, como a imagem tradicional, mas de pontos, granulos,

pixels.

As imagens técnicas pretendem que produzem cenas ponto por ponto. Que nao
passam de superficies sobre as quais as cenas significadas por elas deixaram seus
tragos ponto por ponto. As imagens técnicas escondem e ocultam o calculo (em
consequéncia, a codificacdo) que se processou no interior dos aparelhos que as
produziram. (FLUSSER, 2008, P.1)
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O que vemos, aparentemente, ¢ a realidade impressa de forma automatica na superficie dos aparelhos,
como se fossem “sintomas de realidade” (FLUSSER, 1985, p.10), gerando uma objetividade
totalmente iluséria. A imagem técnica ndo ¢ uma “janela para o0 mundo”, e sim conceitos relativos ao
mundo em forma de imagem. Segundo Duarte (2012, p. 321), a maior complexidade das imagens
técnicas “gera um poder de alienacdo inédito, ja que sua qualidade visivel é responsavel pela ilusao de
que elas sejam “objetivas” e que tenham um valor equivalente ao do que pode ser visto com os
proprios olhos, ndo mediado pelo processo de simbolizacdo, que é evidente — pelo menos para a

consciéncia histérica — nas imagens tradicionais”.

Flusser afirma que, assim como a imagem tradicional, a imagem técnica também € magica. Mas sua
magica ¢ de outra ordem: ela visa programar os comportamentos das pessoas. Flusser rejeita a
concepcgdo da fotografia como representagdo e argumenta que o objetivo do aparato fotografico ¢
influenciar a forma como percebemos o mundo, programando nosso comportamento. A mensagem
ndo esta naquilo que ¢ mostrado na imagem, mas sim para onde ela aponta, ou o que ela projeta. A
fotografia cria realidade. Este seria entdo o papel epistémico das imagens técnicas: criar nossas

convicgdes e crengas sobre o mundo e sobre n6s mesmos.

Mas para melhor entender o papel da representagdo desempenhado pelas imagens técnicas na

modernidade, torna-se essencial explorar o contexto socio-politico-tecnoldgico no qual elas surgiram.

Segundo André Rouillé (2005), a fotografia analdgica (imagem técnica) foi criada durante uma “crise
da verdade”, no momento em que a fé na verdade se enfraqueceu e, apos o periodo romantico, a
duvida e a objetividade apareceram. Foi uma época de profundas mudancgas relacionadas com a
industrializagdo ¢ o abandono das monarquias tradicionais. A grande migracdo de pessoas do campo
para as cidades e as mudangas nas relagdes de poder exigiram novas formas de representagdo. E a
fotografia atendeu perfeitamente a essa demanda, oferecendo um método de representacao cientifico
semelhante ao de uma maquina. As fotos eram “confidveis” por causa da aparente falta de influéncia
subjetiva em sua realizagdo. A disseminagdo da fotografia contribuiu para o surgimento da sociedade

moderna e disciplinar.
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Os equipamentos e materiais utilizados para producdo das primeiras fotos eram limitados a
especialistas, normalmente representantes de instituicdes publicas. Mas a partir do momento que a
Kodak criou a primeira camera portatil, a fotografia se tornou acessivel ao publico em geral. Quando
as pessoas passaram a tirar fotos e a acreditar que poderiam se apresentar autonomamente, elas nao
imaginavam que estavam sujeitas a um rigido sistema de representacdes. Como afirma Tagg (2009), a
pratica fotografica de documentacdo servia de instrumento nos processos de sujeicdo e repressao,
criando imagens nas quais acreditdvamos. E acreditamos ainda mais nas imagens fotograficas quando
as cameras Kodak se tornaram popularizadas, porque desejavamos que nossos atos fossem percebidos

como independentes e autdnomos.

As representacdes ndo fazem parte de uma realidade independente, mas sdo ditadas por instituicdes
sociais, econOmicas e politicas. Portanto, as pessoas se enganavam ao pensar que o que a camera
analogica captava era a “realidade” — na verdade, a camera fotografica nada mais era que uma
ferramenta visual para a criagdo de imagens que auxiliam os processos de definicdo da identidade
individual e social. A crenca de que a verdade ¢ transmitida por uma imagem fotografica foi

confirmada pelos tribunais, que passaram a usar as fotografias como prova (TAGG, 2009).

A chegada das imagens digitais contribuiu para colocarmos em cheque o conceito tdo amplamente
aceito da representatividade das imagens analdgicas. Diferentemente destas, as imagens digitais
podem ser feitas sem uma camera, sem quimica, sem lentes, mesmo sem luz, o que significa que toda
a velha retorica sobre a fotografia sendo o traco do real, ou ter uma conexao indexical com eventos no
passado perde completamente o “argumento”. Estamos falando das imagens sintéticas, descritas por

Flusser no livro Pos-Historia, de 1983:

Superficies sobre as quais aparecem situagdes informativas criadas por didlogo entre
memorias artificiais (computadores, por exemplo) e memorias humanas munidas de
instrumentos inteligentes(...) elas tornam concreto o inteiramente abstrato (...) Todas
as imagens técnicas (fotos, filmes, TV, videos) sdo imagens sintéticas primitivas (...)
Em um futuro ndo muito distante, os termos ‘imagem técnica’ e ‘imagem’ sintética’
serdo sindnimos (FLUSSER 2011, p.118).

Outro fator importante da transi¢do das imagens analdgicas para as digitais ¢ o fato de que a imagem

digital é apenas parcialmente uma imagem no sentido classico: ela também se tornou um elemento de
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fluxo de dados na rede (MCQUIRE, 2015, p.128), e seus aspectos “invisiveis” provocaram profundas

mudangas ontologicas.

3. Informacao

A partir do momento que uma imagem ¢é carregada online, ela pode aparecer em qualquer lugar onde
houver um dispositivo em rede e pode fazé-lo simultaneamente em todo o globo. Na rede, a imagem
opera em varios niveis - computacional, eletromagnético, econémico, conceitual... e cada nivel produz
resultados interconectados. A instabilidade inerente a este conjunto torna impossivel fixar o
significado da imagem e limita-lo a sua visibilidade. Em vez disso, o significado é estabelecido ndo
somente através do procedimento de representagdo, mas de acordo com a multiplicidade de relacdes

entre as diversas partes da rede (RUBINSTEIN, 2013).

Atualmente, além de valores de cor dos pixels que compdem os arquivos de imagem, as cameras
digitais salvam arquivos JPEG com dados EXIF (um acronimo para Exchangeable Image File
Format). Isso significa que informag¢des como modelo da camera e suas configuracdes, data e hora de
captura e geolocalizagdo sdo armazenados como metadados. Os metadados operam entre os
algoritmos, o0 mundo computacional e mundo fisico-biolégico-social habitado por humanos, formando
uma camada de tecido bio-computacional que traduz valores sociais em algo que os computadores
podem quantificar, processar e valorizar. Uma imagem ndo marcada ¢ invisivel para os motores de
busca e, portanto, ndo pode entrar na economia da industria de pesquisa. No entanto, ao contrario das
legendas, os metadados sdo invisiveis para os usuarios humanos (embora altamente legiveis pelos

softwares).

Neste cenario, a politica entra no campo visual ndo apenas no nivel de representacdo - o contetido
exibido na imagem - mas no nivel estrutural de sua aquisi¢do, processamento e transmissdo; no
momento em que dados puros sdo capturados por sensores, transformados em cddigos binarios,
algoritmicamente ajustados, compostos para produzir uma imagem digital, salvos em um formato de
arquivo padronizado e transmitido para recombinar com outros circuitos de montagem técnica e social.
Essas sdo as micropoliticas de processamento da imagem. Todos os pontos de contato entre as varias
redes de transferéncia de informagdes, tradugdo e transmissdo que também sdo pontos de

transformacgdo potencial permitem a entrada da diferenca e, portanto, da politica. (SCHUPPLI 2013)
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Atualmente percebemos um grande contraste entre a escala dos arquivos de imagens analdgicas e suas
contrapartes digitais. O que nos leva a questionar se o tamanho pode funcionar para indicar uma
mudanga fundamental nas relacdes sociais da imagem técnica. Além disso, a rapida expansdao do
volume ¢ inseparavel das novas modalidades de armazenamento e circulagdo. Neste contexto,
poderiamos falar da transi¢do da fotografia como um artefato visual onde o significado ¢ governado
por um processo estético-interpretativo para uma condi¢do em que a imagem cada vez mais funciona
como uma forma de dados regulados por processos estatisticos / algoritmicos (MCQUIRE 2015, p.

124).

Nas redes digitais, torna-se complexo definir onde estd a imagem, qual copia considerar e em que
contexto. O que se percebe ¢ uma mudanga do conteudo estrito para o seu ritmo, circulagdo e
proliferagdo. A profusdo de perspectivas que a imagem em rede revela sugere que o tempo linear
cartesiano ¢ inadequado para explicar a forma de temporalidade criada pela rede... Os aparelhos

devoram historia (linear) e vomitam pds-historia (FLUSSER 2012).

Em meados de 1930, Walter Benjamin chamava a atencdo para o carater serial, estatistico do objeto

técnico, associando-o a ideia de uma crescente homogeneizagao:

Singularidade e permanéncia estdo intimamente ligadas na [arte], assim como a
transitoriedade e a repetibilidade na [reproducdo]. A retirada do véu do objeto, a
destruicdo da aura, ¢ a assinatura de uma percep¢do cujo "senso de mesmice no
mundo" tem aumentado que, por meio da reproducdo, extrai mesmice até daquilo que
¢ Unico. Assim se manifesta no campo da percepcdo o que no campo tedrico €
perceptivel na crescente importancia das estatisticas (BENJAMIN, 1999, P.16).

Em Filosofia da Caixa Preta Flusser chama atencdo para a questdo da inversdo dos eixos
qualidade/quantidade, ao afirmar que o que importa ndo ¢ mais um ponto de vista especifico, mas o

nimero maximo de pontos de vistas capturados pelo fotdografo:

Nenhuma fotografia individual pode efetivamente ficar isolada: apenas séries de
fotografias podem revelar a intengdo do fotografo. Porque nenhuma decisdo ¢é
realmente decisiva, nem sequer a do presidente ou do secretario-geral do partido.
Todas as decisdes fazem parte de séries “claras” e “distintas”. Em outros termos: sdo
decisdes programadas (FLUSSER, 1985, p.20).
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E extremamente atual a descri¢io que Flusser faz do ritmo das fotografias em Filosofia da Caixa
Preta. Ele ndo vivenciou a proliferagdo das imagens digitais pela rede mundial de computadores, mas
anteviu sua chegada. Ele afirma que o universo fotografico esta em constante flutuagdo, no qual uma
foto ¢ substituida por outra ad infinitum. Estamos acostumados nao a fotografias especificas, mas a

alteracdo constante de fotografias, séries.

Todos recebem instantaneamente uma torrente de informacdes, que sdo sempre as mesmas
informagdes. Nessa situagdo, todo didlogo se torna redundante, pura “conversa fiada”, uma vez que
ndo ha nada a ser autenticamente dialogado. Submersos na mesmice, testemunhamos uma “maré
kitsch de banalidades e a diminuigcdo crescente do nivel intelectual, moral e estético da sociedade”

(FLUSSER, 2008, p.87).

Outro ponto de uniformizacdo diz respeito ao tamanho das imagens, que tende a ser padronizado a
medida em que o mesmo aparelho é usado para visualizar imagens de tipos muito diferentes, desde
anuncios comerciais online até paisagens panoramicas que refletem as preocupagdes ambientais de

artistas-fotografos contemporaneos.

Quando analisamos o significado dos formatos padriao usados pelas imagens online, desvelamos que a
baixa qualidade se tornou normatizada. Vale a pena prestar atengdo ao formato JPEG, mesmo porque ¢
o modo padrio através do qual atualmente experimentamos imagens fotograficas na tela do

computador e nos dispositivos méveis.

Os formatos dos arquivos digitais tém mais implicagdes do que o filme, até porque ndo sdo algo que
necessariamente escolhemos usar - eles sdo geralmente embutidos em cameras e softwares como
padrdo. O JPEG se tornou tao familiar a era digital que ficou invisivel, mas sua estética e implicagdes
culturais ndo devem ser ignoradas. O JPEG foi projetado para explorar as diferentes sensibilidades do
olho humano em relagdo a cor e luz, e descartar as informagdes que o olho nao pode ver facilmente.
No entanto, como a qualidade de uma imagem diminui a medida que os dados sdo removidos, a
compactagdo JPEG produz “perdas". Os arquivos menores sdo valiosos por duas razdes importantes:

para economizar espago de armazenamento € para uma transmissdo mais rapida através das redes. Em
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resumo, o papel do formato JPEG ¢ possibilitar a producdo da maior quantidade possivel de imagens e
amplificar sua velocidade de distribui¢@o na rede, em detrimento da qualidade da imagem.

Teoricamente, o JPEG amplia o discurso comercial da fotografia como "um meio nominalmente
democratico", com base na facilidade de uso, acessibilidade e abertura. Mas esse ¢ um discurso
ideologico, uma vez que as praticas de imagem estdo localizadas dentro de complexas relacdes de

propriedade, controle e poder (PALMER 2010, p. 160)

4. Aparelho

“Aparelhos sdo caixas pretas que simulam o pensamento humano”- assim define Flusser um dos
termos mais importantes da sua filosofia da fotografia. Ele explica que esta simulacdo acontece através
de teorias cientificas, que permutam simbolos contidos em seu programa. Mas aparelho é muito mais
do que o “aparelho fotografico”. Ele estd em toda parte, desde os aparelhos administrativos,
gigantescos, até os minusculos, como os chips. Ontologicamente eles diferem dos instrumentos,
porque esses funcionam em fun¢do do homem, e no caso dos aparelhos, a relagdo ¢ invertida: os

homens funcionam em fung¢ao dos aparelhos (FLUSSER, 1985).

No momento em que a camera do computador se tornou um instrumento de exibi¢do da imagem, ela
se tornou também capaz de gerar feedback instantdneo sobre a captura da imagem, o que possibilitou
sua distribuicdo imediata. Mais uma vez Flusser parece ter antecipado que a distribuigdo das imagens

técnicas se tornaria parte inerente do aparelho fotografico:

Embora ndo necessitem de aparelhos técnicos para sua distribui¢do, as fotografias
provocaram a constru¢do de aparelhos de distribuicdo gigantescos e sofisticados.
Aparelhos que se colam sobre o buraco output do aparelho fotografico, a fim de
sugarem as fotografias por ele cuspidas, multiplica-las e derrama-las sobre a
sociedade, por milhares de canais. O aparelho de distribuicdo passa a fazer parte
integrante do aparelho fotografico, e o fotografo age em funcdo dele. (FLUSSER,
1985, p. 30).

As cameras se tornaram computadores, ¢ os computadores sdo verdadeiras maquinas de metaforas: de
arquivos a desktops, de janelas a planilhas, as metaforas dominam as interfaces do usuario. Metaforas
transformam tarefas abstratas de computador em familiares, concretas e faceis de entender. As

metaforas se proliferam ndo apenas nas interfaces, mas também na arquitetura do computador: da
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memoria ao conceito de arquitetura em si... “O papel da metafora, entretanto, ndo ¢ um caminho de
mao Unica. Os computadores se tornaram metaforas para a mente, para a cultura, para a sociedade,
para o corpo, afetando as maneiras como experimentamos ¢ concebemos o espaco ‘real’” (CHUN

2011, p. 55).

Nessa linha de raciocinio, Georgio Agamben sugere que a subjetividade é formada através do encontro
com o aparelho. Ndo ¢ o sujeito que domina a tecnologia, mas a tecnologia que produz as formas
culturais e linguisticas que constroem a subjetividade. E tecnologias que colocam todas essas imagens
nas telas de computadores e telefones ndo sdo acidentes de processos industriais, mas sim, fazem parte
da estrutura tecnoloégica que governa, mede, orienta e controla o comportamento do ser humano. Com
isso em mente, Agamben argumenta que os aparelhos estdo enraizados no proprio processo de

“Humanizacao”. (AGAMBEN apud RUBINSTEIN e SLUIS 2013).

5. Programa

Na tecnologia industrial, “hardware” e “software” eram a mesma coisa. Hoje o que diferencia um
moderno computador digital de qualquer outra maquina ¢ a separacdo de hardware e software. Pelo
fato de um numero infinito de programas diferentes que executam diferentes tarefas poder ser gravado
no mesmo tipo de maquina ¢ que esta maquina, ou seja, o computador digital - ¢ tdo amplamente

usado hoje. (MANOVICH 2013, p.92)

Para Flusser ndo ¢ o aspecto duro, a estrutura fisica, o hardware que confere valor ao aparelho, que se
torna cada dia mais barato. E o aspecto mole, simbdlico, impalpavel o que realmente tem valor no

mundo pos-industrial: o programa, ou seja, o software.

Softwares podem operar de forma auténoma, realizar milhdes de operagdes por segundo, eliminar
amplamente o erro humano ou a subjetividade no modo como uma tarefa ¢ executada; além de reduzir
significativamente os custos e aumentar o faturamento e o lucro. Como resultado, milhdes de ideias e
tarefas foram traduzidas em algoritmos e codigo (logica + controle), incluindo varios sistemas sociais
(como educagdo, satde, bem-estar, namoro, entretenimento, comunicagdo, policiamento). “Os
softwares resultantes ndo sdo apenas aplicativos, mas sdo também modelos para a propria vida, e seu

trabalho ‘molda as possibilidades da vida’" (KUSHNER apud KITCHIN 2014).
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Howard Rheingold relata, em seu livro Tools for Thought, como, no inicio da década de 1970, os
pioneiros da ARC e PARC (EUA) descreviam a criag@o da nova interface do usuario em computadores
pessoais através da associacdo entre a uma representagcdo visual sofisticada e a capacidade de

amplificar o pensamento:

Algo sutil acontece quando tudo ¢ visivel: a tela se torna realidade. O modelo do
usuario torna-se idéntico ao que esta na tela. Os objetos podem ser entendidos
puramente em termos de suas caracteristicas visiveis (...) Uma maneira de obter
consisténcia em um sistema ¢ aderir a paradigmas de operagdes. Ao aplicar uma
maneira bem-sucedida de trabalhar em uma area a outras areas, um sistema adquire
uma unidade que ¢ tanto aparente quanto real (...) Esses paradigmas mudam a propria
maneira de pensar. Eles provocam novos habitos e modelos de comportamento que
sd30 mais poderosos e produtivos. Eles podem levar a um sinergismo homem-maquina
(RHEINGOLD, 1985, p. 641).

Estamos pensando da mesma forma como pensam os computadores, pois as imagens técnicas que sdo
criadas e distribuidas nos programam a pensar assim. Elas nos informam, programam em nds
vivéncias, valores e comportamentos. “A imagem computada do avido a ser fabricado ‘quer’ provocar
em determinados engenheiros determinados gestos que resultem em avido efetivamente fabricado: este
¢ o sentido das tecno-imagens. O pretenso significado das imagens técnicas ndo passa de imperativo a
ser obedecido. Tal imperativo, tal ponta de dedo que aponta o caminho a ser seguido, € ‘o0 que as

imagens técnicas significam’.” (FLUSSER 2008, p. 53) Essa ¢ a sua ontologia.

Mas entender os sistemas por tras dessas imagens tornou-se tarefa complexa, praticamente impossivel
na escala humana, pois eles sdo muitas vezes trabalhos de autoria coletiva, feitos, mantidos e revisados
por muitas pessoas com objetivos diferentes em momentos diferentes. Eles estdo inseridos em sistemas
socio-técnicos complexos, compostos de um conjunto heterogéneo de relagdes, aparatos, protocolos,
padrdes, leis, etc. Sua construcdo é confusa, tornando dificil desvendar a logica e a racionalidade por
trads dela. Na verdade, ¢ improvavel que qualquer programador tenha uma compreensdo completa de

um sistema... (KITCHIN 2014). Para Flusser, nenhum homem pode mais controlar este jogo.

Um jogo cada dia mais complexo, quando consideramos o rumo da automacao e suas implicagdes. Do

momento em George Eastman carregou a primeira cdmera Kodak com filme em 1888, o principal
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objetivo da automagdo tem sido reduzir o tempo de trabalho humano e, em seguida, remover o erro
humano. Paradoxalmente, uma vez que a automagdo diminui cada vez mais a tomada de decisdo das

maos do fotografo, ela também diminui sua autonomia e poder de decisao.

Hoje vivemos imersos em sistemas complexos regidos, em grande parte, pela Inteligéncia Artificial
(IA). Seu objetivo original estava relacionado a automacdo da cognicao. Hoje, a IA também
desempenha um papel crucial na cultura, influenciando cada vez mais nossas escolhas,
comportamentos ¢ imaginagdo. Por exemplo, ela é usada para recomendar fotos, videos, musicas, para
sugerir pessoas que devemos seguir nas redes sociais, para embelezar automaticamente nossas selfies e
editar nossas fotos para que elas se adequem as normas da "boa" fotografia. Neste sentido, a TA
tornou-se um mecanismo para programar o pensamento e influenciar a imaginacao de bilhdes. Dados
coletados e agregados sobre o comportamentos de multiddes sdo usados para modelar nosso "eu
estético", prevendo nossas futuras decisdes estéticas e gostos - e potencialmente nos guiando para

escolhas preferidas pela maioria. (MANOVICH 2018)

Para ilustrar o que isso pode significar para a cultura da imagem, essa questao pode ser reformulada,
das seguintes formas: a automacdo leva a uma diminuicao da diversidade estética ao longo do tempo?
Os melhoramentos automaticos aplicados pelas cdmeras de celulares deixam as fotos esteticamente
mais homogeneizadas? A integracdo da IA nos aparelhos fotograficos vai levar a uma standartizago

da foto-imaginacao?

Muito antes deste cenario se desenhar, Flusser previa que a revolugdo telematica substituiria o
julgamento humano pelos criticos e sensores automaticos, segundo critérios quantitativos. “O homem
de repente se vé€ eliminado do processo criativo, reduzido a consumidor das informagdes produzidas.

Em suma: totalitarismo” (FLUSSER 2008, p. 122).

E logico pensar que qualquer area de producdo cultural que tenha padrdes sistematicos possa, em
principio, ser automatizado. Assim, as novelas de TV, a fotografia publicitdria, os videoclipes, as
noticias, o design grafico e a arquitetura residencial podem se tornar automatizados — ou seja, toda a

industria cultural podera vir a ser construida por IA. Quais seriam as implicagdes da automatizagado
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sobre a arte? Questionar o funcionamento dos programas tornou-se uma forma de ilumina¢do: uma

liberagdo kantiana de uma tutelagem auto-imposta.

6. Imagem de moda
Entender a “magica” que a imagem de moda opera sobre cada um de nds ¢ uma tarefa complexa, pois
ela nos envolve num jogo de seducdo/diversdo do qual precisamos nos afastar, recuar, para alcangar

um olhar critico.

Na moda percebemos a logica pds-industrial operando, através da qual o objeto perde seu valor e o
simbolo, o imaterial, a imagem ¢ o que vale. Susan Sontag argumenta que, através das maquinas de
fazer e duplicar imagens, adquirimos informacao, no lugar de experiéncias. Conhecimento dissociado
e independente da experiéncia (SONTAG 2005). E assim que as imagens de moda formatam nossa
forma de ver o mundo, definindo valores, papéis, comportamentos, forjando identidades. Flusser

definiu com muita clareza o que significa viver em func¢do das imagens técnicas

Vivenciar passa a ser recombinar constantemente experi€éncias vividas através de
fotografias. Conhecer passa a ser elaborar colagens fotograficas para se ter “visao de
mundo”. Valorar passa a ser escolher determinadas fotografias como modelos de
comportamento, recusando outras. Agir passa a ser comportar-se de acordo com a
escolha. Tal forma de existéncia passa a ser quanticamente analisavel. (FLUSSER,
1985, p.36)

E nesse cenario que vemos nossa atencio sair da imagem fotografica singular e se acostumar com as
sequéncia de imagens: o slideshow, a photostream, a imagem do feed. Esse fluxo inesgotavel torna
dificil desenvolver uma relacdo intima com uma unica imagem. A garantia do prazer infinito online
encoraja a busca incansavel e continua na qual a imagem presente ¢ apenas uma capa para a proxima,

potencialmente mais promissora € mais emocionante.

A moda, que tem em seu motor a renovacao constante, parece ter se tornado o métier perfeito para a
proliferagdo da imagem técnica. Cada dia sdo produzidas milhdes de imagens que sdo
instantaneamente disseminadas por marcas, famosos, consumidores, influencers, micro-influencers,

nano-influencers... Tudo que vemos ¢ um desfile de imagens que se atualizam dinamicamente para,
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finalmente, permanecerem as mesmas — imagens redundantes que reforcam esteredtipos e padronizam

0 gosto.

Gostaria de apresentar uma comparagao, a titulo “imaginistico”, de dois periodos da historia da moda.
O primeiro, 1955, quando uma das maiores marcas de moda do mundo, Dior, estava em seu apogeu.
Segundo uma pesquisa feita no Google, foram publicadas aproximadamente 36 imagens em nome da
marca. Nota-se que varias delas parecem pertencer a um mesmo editorial da revista Vogue Francesa, e
que a grande maioria foi feita em preto e branco. Dentre as imagens, destaco a foto iconica em preto e
branco intitulada “Dovima with elephants”, do fotografo Richard Avedon. Nela identificamos o
momento em que as autoridades da moda reinavam: Dior — o criador da marca, Yves Saint Laurent — o
estilista, Richard Avedon — o fotdgrafo, Dovima — a célebre modelo, Vogue — a revista de moda, Paris

— a capital da moda.

Imagens em preto e branco significam, segundo Flusser, “a magia do pensamento tedrico, conceitual, e
¢ precisamente nisto que reside seu fascinio. Revelam a beleza do pensamento conceitual abstrato.
Muitos fotografos preferem fotografar em preto e branco, porque tais fotografias mostram o
verdadeiro significado dos simbolos fotograficos: o universo dos conceitos” (FLUSSER 1985, p. 23).
Aqui a imagem ndo pretende ser realidade, afinal, o mundo ndo ¢ preto e branco. Mas ela carrega os
valores do fotografo, da revista, da marca, do mundo da moda daquela época. Sua analise simbolica é

tarefa divertida, pois esta tudo ali, na superficie, pronto pra ser decupado.

Mas se buscarmos comparar essa foto iconica com uma outra foto marcante da atualidade, da mesma
marca, percebemos que seria uma tarefa quase impossivel. Afinal, estamos mergulhados em um mar
de imagens digitais que recebemos a cada minuto e nos esquecemos do que acabamos de ver em
poucos segundos. O que vemos € um desfile de imagens coloridas, que escondem o grau de abstracdo
que lhes deu origem. Quanto mais fiéis se tornam as cores, quanto mais preciso o foco, quanto mais
definidos os detalhes, mais artificiais elas serdo, escondendo ainda melhor a complexidade que lhes

deu origem (FLUSSER 1985).

O que nos resta como possibilidade de contraponto seria, por exemplo, um panorama das mais de

1.200 imagens publicadas pela marca Dior em sua conta no Instagram neste ultimo ano. Imagens que
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mais parecem pontos, calculos, pixels de cores, se reduzidas o suficiente para caberem nesta pagina.
Mas se ampliadas para entendermos do que se tratam, aparecem como sequéncia, sem significado

completo, simplesmente aguardando a proxima da série para dar-lhe sentido.

Composigdo de imagens feita pela autora com posts de instagram da conta Dior no periodo de 1 ano (2020)

Estariamos vivenciando a transi¢do da imagem técnica de moda de um artefato visual onde o
significado era regido por um processo estético-interpretativo para uma nova condigdo em que a
imagem funciona como uma forma de dados regulados por processos estatisticos / algoritmicos? Uma
série que nos inunda de informagdes repetitivas, e nos mantém conectados com o ‘novo’, que estd

sempre por vir?

7. Tecno-imaginacio

Nao poderia encerrar este texto sem apontar um caminho, pois, assim como Flusser, acredito que os
aparelhos ainda nao fecharam todas as saidas. Um caminho através da tecno-imaginacdo, que pode ser
pensada de duas maneiras: primeiro, como a capacidade de ver através da esséncia técnica das

imagens técnicas, isto é, a capacidade de enxergar por trds das imagens técnicas reivindicadoras de
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realidade e de objetividade a sua programagdo. Mais do que nunca precisamos de uma filosofia critica
da tecnologia para desbloquear a imagem técnica e tornar legivel as estratégias de resisténcia e linhas

de fuga que sdo criadas dentro dela.

A outra forma de pensarmos a tecno-imaginagdo seria com o talento capaz de criar e manipular
mundos alternativos através da tecnologia. O verdadeiro fotografo €, para Flusser, aquele que luta
contra o programa e cria informagao nova, o belo, capaz de provocar reflexdes, mudangas, revolugdes.
Jogar com o aparelho é experimentar as novas possibilidades que a tecnologia oferece, sem se deixar

dominar.

Karl Jaspers, filosofo existencialista alemdo que provavelmente teve uma importante influéncia no
pensamento de Flusser, acreditava que a tarefa da humanidade é recuperar a possibilidade da
individualidade e de uma existéncia auténtica em meio a uma sociedade massificada pela tecnologia.
Mas isso ndo significa um completo repudio a tecnologia, pois ela forma o mundo no qual vivemos, do
qual n2o podemos nos retirar. Jaspers enxergava, assim como Flusser, que a tecnologia apresenta, além
de um lado ameacador, um lado positivo, com novas possibilidades de existéncia. “O mundo
tecnologico estende a experiéncia do mundo, tornando o planeta inteiro e todos os elementos da
existéncia presentes na experiéncia concreta; as bases sdo estabelecidas para um dominio lidico da

matéria que pode nos levar a experiéncias puras do sublime” (VERBEEK 2005, p. 41).

Talvez ndo seja delirio imaginar que Heidegger pensasse nesse caminho bifurcado quando escreveu
que “a esséncia da tecnologia ndo ¢ nada tecnoldgico, a reflexdo essencial sobre a tecnologia e o
confronto decisivo com ela deve acontecer em um reino que €, por um lado, semelhante a esséncia da

tecnologia e, por outro, fundamentalmente diferente dele. Tal reino ¢ arte.” (HEIDEGGER 1977, p.19)

Flusser acreditava que, na sociedade emergente, haveria uma superagdo de toda ontologia, ou seja, que
no universo das imagens técnicas nao faz sentido perguntar o que as imagens significam, se sdo
auténticas ou artificiais, verdadeiras ou falsas, boas ou mas, representativas ou imagens-modelo. O que
importa, segundo seu ponto de vista, ¢ saber distinguir entre imagens pouco informativas e imagens

muito informativas. Entramos no reino da estética pura (FLUSSER, 2018).
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