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RESUMO

Esse ensaio teodrico aborda o fendbmeno da tecnificacdo e digitalizacdo da vida na
contemporaneidade em sua relacdo com o processo da vasta producdo, veiculacdo e
circulacdo de imagens na atualidade, investigando seus efeitos sobre os processos de
subjetivacdo e cultura. O trabalho problematiza a experiéncia do sujeito nas plataformas
digitais, destacando a falta de um campo dialético na interagdo com as imagens, o que leva
a crescente precariedade dos processos de subjetivacdo. Com uma abordagem teérica em
dialogo com conceitos de Walter Benjamin [1936/1955 (2013)], Viléem Flusser (1985), Didi-
Huberman (2010), Christoph Tircke (2010) e Hartmut Rosa (2019), o ensaio discute como a
reprodutibilidade técnica das imagens em sua versao atual contribui para a superficializacédo
da percep¢cdo e empobrecimento da sensibilidade. Conclui-se que é necessério resgatar a
capacidade das imagens de provocar reflexdo e restabelecer uma relacdo dialética entre
sujeito e imagem, de modo a favorecer processos de criagdo subjetiva e cultural capazes de
dar lugar a poténcia da vida como processo de (trans)formagéo.

Palavras-chave: Imagem. Subjetivacdo. Técnica. Dialética. Cultura Digital.

ABSTRACT

This theoretical essay addresses the phenomenon of technification and digitalization of life in
contemporary times in its relationship with the process of vast production, dissemination and
circulation of images today, investigating its effects on the processes of subjectivation and
culture. The work problematizes the subject's experience on digital platforms, highlighting the
lack of a dialectical field in interaction with images, which leads to the increasing
precariousness of subjectivation processes. With a theoretical approach in dialogue with
concepts from Walter Benjamin [1936/1955 (2013)], Vilém Flusser (1985), Didi-Huberman
(2010), Christoph Turcke (2010) and Hartmut Rosa (2019), the essay discusses how the
technical reproducibility of images in their current version contributes to the superficialization
of perception and impoverishment of sensitivity. It is concluded that it is necessary to rescue
the capacity of images to provoke reflection and re-establish a dialectical relationship
between subject and image, in order to favor processes of subjective and cultural creation
capable of giving way to the power of life as a process of (trans)formation.
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1 INTRODUCAO

A imagem, na contemporaneidade, se apresenta por meio de diversas
facetas. Seja em galerias de arte, expondo seus quadros e fotografias, seja em salas
de cinema, exibindo grande variedade de filmes mas, sobretudo, nas telas dos
smartphones, tablets e demais outros aparatos tecnolégicos. Somos, diariamente,
submetidos ao consumo de uma pletora de imagens predominantemente digitais,
circulando em redes sociais, como o Instagram, TikTok e Facebook, por exemplo.

Para compreendermos a dimens&o desse consumo, podemos nos basear
no namero de usuarios ativos nas plataformas. No terceiro trimestre do ano de 2024
a Meta, empresa dona tanto do Facebook quanto do Instagram, registrou em seu
relatério financeiro® o total de 3,29 bilhdes de usuérios Unicos utilizando qualquer um
dos aplicativos da empresa em um unico dia. No segundo semestre de 2024, o
TikTok registrou, segundo mensuracédo da plataforma online Statista®, um total de
252 milhdes de downloads. O DataReportal, plataforma online que fornece relatérios
detalhados sobre tendéncias digitais, sociais, e de internet a nivel global, constatou
que em outubro de 2024, 5,75 bilhdes de pessoas possuem acesso a smartphones®.
A plataforma também revelou que o usuario tipico da internet agora passa 6 horas e
36 minutos por dia online. Considerando usuarios do sistema operacional Android, o
DataReportal levantou que estes passam em média, por més, 34 horas no TikTok e
16 horas no Instagram.

Tomando esses dados como referéncia, vamos de encontro ao fato da
centralidade dessas plataformas no cotidiano do individuo contemporaneo, que se
cerca de imagens. Portanto, a de se compreender qual a relacdo que o sujeito
possui com o0 que habita nas telas. Podemos tomar a arte enquanto interlocutora
para irmos de encontro a essa compreensao. “Personal Photographs”, obra da dupla
de artistas italianos Eva e Franco Mattes, nos leva a tensionar essa relacdo. A dupla

tem como cerne de suas instalagbes artisticas investigar engajar com a maneira
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como as sociedades contemporaneas moldaram o mundo conectado e, mais
importante, como esse mundo moldou as pessoas e suas relagées sociais®.

A instalagdo “Personal Photographs — Circuits”’ utiliza componentes como
cabos Ethernet, imagens digitais, computadores de placa Unica (como Raspberry Pi),
cartdes microSD e softwares personalizados. Esses elementos sdo organizados em
uma estrutura industrial, como bandejas de cabos, para simular um fluxo de dados
fisico. Essa estrutura trata-se de uma rede autocontida de informacao, onde fotos
circulam em um sistema fechado. Contudo, essas imagens séo deliberadamente

invisiveis aos visitantes.

Figura 1 - Eva & Franco Mattes, Personal Photographs November 2007 (2023). Instalagdo no
Frankfurter Kunstverein

Fonte: Mattes, Eva & Franco. Personal Photographs November 2007. 20238
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Essa instalacdo evidencia uma caracteristica da imagem digital que, em
nosso cotidiano, ndo temos contato: sua tangibilidade. A imagem com que temos
contato diariamente pelas telas dos smartphones habitam bancos de dados,
armazenados fisicamente em uma extensa quantidade de servidores. A obra de Eva
e Franco Mattes nos convocam a presenciar para o que € tangivel da imagem digital,
e ao vermos, somos convocados a encontrar na instalacdo onde no imaginario essas
imagens de fato habitam. Somos convocados a encontrar o que esté faltante neste
espaco. Deste modo, podemos compreender a digital como desconectada de uma
materialidade, necessitando de que seja ancorada a sua tangibilidade para que
possa ganhar espaco de interpretacdo. A imagem digital precisou ser provocada a
aparecer no mundo em concretude para participar de um debate subjetivo com o
sujeito. Mas e quando ela se faz presente somente na tela, o que a imagem digital
suscita em que a vé?

Levando em conta tal cenario, o problema de pesquisa delineado no ambito
deste trabalho, ficou assim formulado: De que modo o fendmeno da tecnificacdo e
digitalizacdo da vida na contemporaneidade, em sua relagdo com o processo da
vasta producdo, veiculagdo e circulacdo de imagens na atualidade, impacta os
processos de subjetivacado e a cultura?

Sendo assim, em sintonia com 0 problema da pesquisa, o objetivo geral
dela, consistiu em compreender o impacto da tecnificacao e digitalizacao da vida na
contemporaneidade sobre os processos de subjetivacdo e a cultura, levando em
conta a vasta producéo, veiculagéo e circulacdo de imagens na atualidade. Disso
decorreram 0s objetivos especificos da pesquisa, que envolveram: a) Delinear
teoricamente o0s processos de tecnificacdo e digitalizacdo da vida na
contemporaneidade, marcados pelo fascinio da imagem e da velocidade; b) Explorar
as dinadmicas de producédo, veiculagdo e circulacdo de imagens, envolvidas na
experiéncia do sujeito nas plataformas digitais; c¢) Discutir as matuas interferéncias
entre tecnificacdo e digitalizacdo da vida, aceleracdo do tempo, subjetivacdo e
cultura.

Este trabalho busca, pelo ponto de vista da psicologia e sobre um viés
psicanalitico, lancar luz ao consumo de imagens desenfreadas que o0 sujeito da

contemporaneidade se vé submetido pelos meios digitais. A partir dos tépicos a



seguir, este trabalho busca expandir as reflexdes a respeito das redes sociais, da

cultura que a envolve e como ela envolve nossa cultura.

2 PERCURSO METODOLOGICO

A presente pesquisa caracteriza-se como eminentemente qualitativa, de
cunho tedrico bibliografico, sob a forma de ensaio tedrico. O ensaio trata-se, para
Larossa (2003), de um género hibrido de escrita académica, que se adapta a um
conceito de tempo e espaco subjetivo. O ensaio tem uma toada que se difere das
formas de escrita sistematicas e técnico-cientificas, atravessando a distincdo entre
ciéncia, conhecimento, objetividade e racionalidade.

O ensaio reconhece o0 processo de escrita enquanto um lugar de
experiéncia, onde o ler e escrever se da de maneira fluida e interconectada com a
subjetividade daquele que experiencia a escrita ensaistica. Larossa (2003) pontua
também o carater transitério do ensaio, que reconhece histéria e verdade
acontecendo juntas, portanto, escrevendo no presente e para o presente. O ensaio
escolhe ser efémero ao ndo se ancorar em uma temporalidade. O ensaista, portanto,
opta por seguir um caminho ndo-linear e exploratério, a medida em que leitura e

escrita convergem na experiéncia:

[...] o ensaista prefere o caminho sinuoso, 0 que se adapta aos acidentes do
terreno. As vezes, o ensaio é também uma figura de desvio, de rodeio, de
divagacdo ou de extravagancia. Por isso, seu tragado se adapta ao humor
do caminhante, a sua curiosidade, ao seu deixar-se levar pelo que lhe vem
ao encontro. O ensaio é, também, sem dlvida, uma figura do caminho da
exploragdo, do caminho que se abre ao tempo em que se caminha.
(LAROSSA, 2010, p. 112).

Adorno (2003) caracteriza 0 ensaista enquanto aquele que, tal qual uma
crianca, se deixa entusiasmar com o que 0s outros ja fizeram, ao invés de alcancar
algo cientificamente ou criar artisticamente alguma coisa. O ensaio, em sua pratica,
se difere tanto da ciéncia quanto da arte. Acaba por ocupar um lugar distinto, mas
mantendo uma relacdo dialética com ambas, ocupando, portanto, um lugar entre.
Diferente da ciéncia, que busca sistematizar e classificar o conhecimento de forma
definitiva, o0 ensaio ndo tem a pretensédo de chegar a uma verdade final sobre algum

aspecto do mundo:



O ensaista abandona suas préprias e orgulhosas esperancas, que tantas
vezes o fizeram crer estar proximo de algo definitivo: afinal ele nada tem a
oferecer além de explicagdes de poemas dos outros ou, na melhor das
hipéteses, de duas proprias idéias. Mas ele se conforma ironicamente com
sua pequenez, a eterna pequenez da mais profunda obra do pensamento
diante da vida, e ainda a sublinha com sua irbnica modéstia. O ensaio néo
segue as regras do jogo da ciéncia e da teoria organizadas, segundo as
quais, como diz a formulacdo de Spinoza, a ordem das coisas seria 0
mesmo que a ordem das idéias. (ADORNO, 2003, p.25)

O ensaista recusa a dignidade do originario, como também a objetividade e
as interpretacfes proprias do meio cientifico. Para Andrade Santos (2014) o ensaio
se investe na tarefa de penetrar a suposta objetividade dos conteddos, dedicando-se
ao esforco interpretativo deles, o que é considerado infrutifero pela ciéncia.
Interpretar é tida como uma das tarefas centrais do ensaista, que investiga as
lacunas deixadas pelo método cientifico. Alarga-se, desse modo, o sentido do
compreender, em vista que se vai para além do que € dado como objetivo.

Nesse sentido, a maneira como 0 ensaio lida com os conceitos ilustra
sua abordagem interpretativa e ndo sisteméatica. Andrade Santos (2014) nos fala que
0 ensaio ndo toma o conceito como uma representacao invariavel do tempo, tendo
em vista que “a afirmacdo de que a ordem das coisas obedece a ordem dos
conceitos é firmada no erro de designar como ndo mediado algo que € mediado.”
(ANDRADE SANTOS, 2014, p.93). O conceito no ensaio ndo é uma entidade fixa e
absoluta, mas algo dinamico e complexo, uma representacdo a ser tensionada. O
ensaista € responsavel para olhar para além da rigidez do conceito e o observar
como mudltiplo:

O modo como o ensaio se apropria dos conceitos seria, antes, comparavel
ao comportamento de alguém que, em terra estrangeira, é obrigado a falar a
lingua do pais, em vez de ficar balbuciando a partir das regras que se
aprendem na escola. Essa pessoa vai ler sem dicionario. Quando tiver visto
trinta vezes a mesma palavra, em contextos sempre diferentes, estara mais
segura do seu sentido do que se tivesse consultado o verbete com a lista de
significados, geralmente estreita demais para dar conta das altera¢des de

sentido em cada contexto e vaga demais em relacdo as nuances
inalteraveis que o contexto funda em casa caso. (ADORNO, 2003, p.30)

Ao aventurar-se nos conceitos como quem se aventura em uma lingua
estrangeira, 0 ensaista se propde escrever em um lugar de desafios, defrontando-se
com a regra cartesiana pontuada por Adorno (2003) de “conduzir por ordem meus
pensamentos, comecando pelos objetos mais simples e mais faceis de conhecer,
para subir, pouco a pouco, como por degraus, até o conhecimento dos mais

compostos”. Para o autor, o ensaio contradiz brutalmente essa regra, a medida em



que opta por partir do mais complexo ao invés de tomar o mais simples e familiar

como ponto introdutorio:

A forma do ensaio preserva o comportamento de alguém que comecga a
estudar filosofia e ja possui, de algum modo, uma idéia do que o espera. Ele
raramente iniciara seus estudos com a leitura dos autores mais simples,
cujo common sense costuma patinar na superficie dos problemas onde
deveria se deter; em vez disso, ira preferir o confronto com autores
supostamente mais dificeis, que projetam retrospectivamente sua luz sobre
o simples, iluminando-o como uma “posi¢cao de pensamentos em relacéo a
objetividade”. (ADORNO, 2003, p.32)

O ensaista, portanto, é aquele que se inquieta no entremeio entre ciéncia e
arte, tomando um caminho difuso e estrangeiro entre conceitos dinamicos,
entusiasmado por transitar em vias pavimentadas no legado de outros autores. A
partir de sua subjetividade, o ensaista cria sua trilha epistemoldgica alicercada no
presente, sem pretensdo que ela seja eterna, mas que desafie a objetividade das

coisas, lancando olhar para as lacunas do que é tido como absoluto.

4 TECNICA, IMAGEM E SUBJETIVACAO: APAGAR A DIALETICA

A filosofa contemporanea Marie-José Mondzain (2015), pensadora que
dedica seu estudo ao campo das visualidades, ao pensar sobre a causa e destino da
imagem, reflete sobre sua caracteristica paradoxal: € criada pelo sujeito ao mesmo
tempo que o transforma e o define. Portanto, a definicdo de imagem € inseparavel
da definicdo do sujeito, em vista que suas operagfes imaginantes, 0 processo
através do qual as imagens sao criadas, interpretadas e transformadas, contribuem
para uma nova realidade simbolica e para mais construcbes de sentido. Essa
reciproca convoca a pensar o sujeito e a producado de signos enquanto indivisiveis.

Mas o que aproxima imagem e sujeito? O que na imagem incita um fascinio
naquele que a interpreta? Para Didi Huberman (2010) uma dinamica se pde em
movimento quando vemos uma imagem. Um jogo ritmico entre olhante e olhado, de
superficie e fundo, do fluxo e do refluxo, do aparecimento e do reaparecimento. O
autor exemplifica esse fenbmeno a partir de um trecho do romance Ulisses, do autor
irlandés James Joyce. Stephen Dedalus, personagem do livro, tem como um dos
componentes de sua trama a perda da mae, um dos traumas centrais de sua vida:

A “inelutavel modalidade do visivel” adquire entdo para Dedalus a forma de
uma coercao ontoldgica, medusante, em que tudo o0 que se apresenta a ver



€ olhado pela perda de sua mée, a modalidade insistente e soberana dessa
perda que Joyce nomeia, huma ponta de frase, simplesmente como: “as
feridas abertas em seu coracdo”. Uma ferida tdo definitivamente aberta
qguanto as palpebras de sua mae estao definitivamente fechadas. Entdo os
espelhos se racham e cindem a imagem que Stephen quer ainda buscar
neles: “Quem escolheu esta cara para mim?” pergunta-se diante da fenda.
E, é claro, a mde o olha aqui desde seu amago de semelhanca e de cisdo
misturadas — seu &mago de parto e de perda misturados. (HUBERMAN,
2010 p.32)

Dedalus ndo pode escapar da maneira como o mundo Ihe é dado a ver,
preso assim a inelutavel modalidade do visivel. A perda da méae altera a percepcéo
de Stephen, onde ele passa a ver o mundo a partir de uma nova lente, a lente da
perda. Huberman (2010) nos direciona a compreensao de que por mais neutra que
uma coisa a ver seja, esta se torna inelutavel quando suportada por uma perda.
Pois, o “que vemos sé vale — s6 vive — em nossos olhos pelo que nos olha.
Inelutavel porém é a cisdo que separa dentro de nés o que vemos daquilo que nos
olha.” (HUBERMAN, 2010 p.29).

Desta forma, Huberman sugere uma relacao unilateral com a imagem, onde
a mesma nao é apenas algo que vemos, mas algo que também nos vé e para além
disso, que nos concerne e nos impacta, nos colocando em um processo de interacao
e reflexdo. Na cisdo entre 0 que vemos e 0 que nos olha surge uma dimenséao
dialética, um espaco vivo onde as imagens nos afetam e nos movem, ao mesmo
tempo que as interpretacées do que nos olha moldam a maneira com a imagem é
entendida:

Ha apenas que se inquietar com o entre. Ha apenas que tentar dialetizar, ou
seja, tentar pensar a oscilagdo contraditéria em seu movimento de diastole
e de sistole (a dilatagdo e a contracdo do coracdo que bate, o fluxo e o
refluxo do mar que bate) a partir de seu ponto central, que € seu ponto de
inquietude, de suspensao, de entremeio. (...) E 0 momento em que o que
vemos justamente comec¢a a ser atingido pelo que nos olha (...) E o

momento em que se abre o antro escavado pelo que nos olha no que
vemos. (HUBERMAN, 2010 p.77)

Retornando ao exemplo de Stephen Dedalus, é na dimensao dialética do
entre, do que o personagem Vvé e o que o olha de volta, onde se localiza sua perda.
Didi Huberman (2010) nos convida a abrir os olhos para experimentar o que nao
vemos (expandir nossa percepcédo para além daquilo que € imediatamente visivel) e
0 que ndo mais veremos (aquilo que escapa do nosso campo de visdo). Aquilo que
nao vemos diretamente, aquilo que perdemos, ainda nos olha, portanto, ver é ser

também olhado por algo que nos falta. Para o autor, a experiéncia de ver causa em



nés a impressdo do efeito de ter: a0 vermos uma coisa, temos a impressdo de
ganhar algo. Todavia, ao sermos fadados ao que nos é dado a ver, tal qual o
personagem de James Joyce, percebemos que o ver ndo é apenas um ato de
ganho, mas também um ato de perda. A visdo nos coloca diante da auséncia,
guando ver é sentir que algo inelutavelmente nos escapa. Portanto ver é perder.

A imagem nos coloca frente a auséncia daquilo que ndo podemos alcancar,
do que esta além da nossa compreensao e percepgao. “(...) devemos fechar os
olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha,
nos concerne e, em certo sentido, nos constitui.” (HUBERMAN, 2010 p.31). A partir
dessas passagens, podemos pensar que o entrelace entre imagem e sujeito tem a
falta enquanto uma de suas caracteristicas constituintes:

(...) aquilo que nas imagens dura é justamente o que nos olha, sendo que as
imagens nos olham pela mesma razéo pela qual olhamos atentamente. Ha
algo nas imagens que nos olha, e que nos olha porque nela dura algo que
também dura em nés. Nés intuimos porque tanto em nds quanto nas
imagens h& em devir um mesmo élan vital® que dura na auséncia do todo,
no longinquo do todo, na falta da memoéria do todo. O que falta na imagem é

0 mesmo que nos faz falta: a falta do todo, que corresponde diretamente a
falta da memoéria de origem. (KILPP, 2013, p.23)

Por meio do Fort-Da de Além do Principio do Prazer, Huberman dialoga com
Freud para pensar, a partir do jogo de presenca e auséncia, a triade entre sujeito,
imagem e perda. Velano e Fulgencio (2020) descrevem o Fort-Da enquanto a
observacdo que Freud fez de seu préprio neto, de um ano e meio, diante da
auséncia da méae. O psicanalista percebeu o neto brincando com o desaparecimento
das coisas. Ao brincar com um carretel, a crianca de dezoito meses atira-o longe,
para entdo, ao ser puxado pelo seu fio, a crianca reavé-lo. Assim inicia-se um jogo
de desaparecimento e reaparicdo, vocalmente contextualizado com um invariavel e
prolongado 0-0-0-0, ao sumico do carretel, acompanhado de um sonoro e alegre Da!
(Ah! Ai esta!) ao seu reaparecimento. Freud chega a conclusédo de que, ao brincar, o
neto representava a auséncia da mée em um trabalho de simbolizacgéo.

A crianca, em uma cisdo ritmicamente repetida, encontra no carretel uma
singularidade visual fascinante, de um objeto de auséncia. Huberman (2010) atenta

para o carretel enquanto um objeto sublime, que pode se desenrolar, desaparecer

% Para José da Silva (2006) o élan vital, conceito apresentado pelo filésofo francés Henri Bergson,
trata-se do principio explicativo da evolucdo da vida em suas diversas formas. Esse principio é
responsavel ndo apenas pela evolugéo da vida até as formas mais elevadas do espirito, mas também
pelo surgimento da matéria.
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debaixo de um mdével inatingivel, ou romper seu fio para se perder. Um objeto fragil e
formidavel, que pode morrer a qualquer momento, que vai € que vem como um
coracao que bate ou uma onda que reflui. Um objeto que vive sobre um fundo de
ruina, onde sua eficacia pulsional se prende a ao intervalo ritmico que ele mantém
sob o olhar da crianca:
E preciso entdo tentar pensar esse paradoxo: que a escansdo pulsativa
coloca como seu quadro e inclui como seu cerne um momento de
imobilidade mortal. Momento central da oscilacédo, entre diastole e sistole —
0 antro inerte aberto subitamente no espetaculo “vivo”, € mesmo maniaco,
de um carretel sempre lancado para longe de si e trazido de volta a si.
Momento central de imobilidade, suspensiva ou definitiva — uma sempre
oferecida como memodria da outra —, em que somos olhados pela perda, ou

seja, ameacados de perder tudo e de perder a nés mesmos. (HUBERMAN,
2010 p.86)

Nesse momento de imobilidade ha um espaco dialético, onde a crianca se
depara com a auséncia. Onde a crianca vé o carretel, langado para dentro do bercgo
e que, preso a seu fragil fio, olha-a de volta. Eis entdo o fascinio pela imagem, que
no entre nos sinaliza uma perda constitutiva de algo que nos escapa, nos
desconforta e que, sobretudo, nos mobiliza a um constante reencontro com que foi
perdido.

Mas quais séo as imagens gue carregam essa caracteristica, de nos cindir e
revelar um entremeio? Para Walter Benjamin (2013) as obras de arte possuem essa
capacidade, em vista que possuem nelas imbuidas o que o autor chama de “aura”.
Benjamin define a aura como uma trama peculiar no espaco tempo, uma aparicao
Unica de uma distancia, por mais proxima que esteja. Huberman (2010) irA compor
ao conceito a ideia de que a aura € um espacamento tramado do olhante e do
olhado, do olhante pelo olhado, onde o0 que esta em jogo € o poder da distancia:

Proximo e distante ao mesmo tempo, mas distante em sua proximidade
mesma: o objeto auratico supde assim uma forma de varredura ou de ir e vir
incessante, uma forma de heuristica na qual as distancias — as distancias
contraditérias — se experimentariam umas as outras, dialeticamente. O
proprio objeto tornando-se, nessa operagéo, o indice de uma perda que ele
sustenta, que ele opera visualmente: apresentando-se, aproximando-se,
mas produzindo essa aproximagdo como o momento experimentado “Unico”
(einmalig) e totalmente “estranho” (sonderbar) de um soberano

distanciamento, de uma soberana estranheza ou de uma extravagancia.
(HUBERMAN, 2010 p.148)

O objeto auratico, para o autor, sdo objetos cuja a aparicdo se desdobram
para além da visibilidade. Esse desdobramento € o que devemos denominar como

imagens desse objeto, que se colocam fora do que esta talhado no tangivel, que se
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aproximam para entao se afastarem, nos convidando a poetizar, abrir seu aspecto e
significacdo, fazendo delas obras do inconsciente. Sentir a aura de um objeto é
conferir-lhe o poder de revidar o olhar.

Benjamin (2013) associa a aura de uma obra de arte ao seu aqui e agora
original, a tradicdo que repassou 0 objeto até os dias de hoje como um mesmo e
idéntico, aspectos que garantem a obra de arte sua autenticidade. A autenticidade,
portanto, € a esséncia de tudo o que o objeto contém de transmitido em sua origem,
desde a sua permanéncia material até o valor de seu testemunho historico, tornando
a obra de arte singular.

A singularidade de uma obra de arte fundamenta-se, para Benjamin (2013),
em seu valor de ritual. As obras de arte mais antigas nasceram a servi¢co de um ritual
— inicialmente magico, depois religioso. A natureza auratica das antigas obras nunca
se separa inteiramente de sua funcdo ritual. Esse aspecto ritualistico e sagrado
garante a obra de arte um valor de culto, em que ela é valorizada ndo por sua
exposicao ou acessibilidade, mas por seu significado dentro de um contexto de
veneracao ou devocao:

A singularidade da obra de arte € idéntica a sua insercdo no contexto da
tradicdo. E claro que essa tradicdo mesma € sem ddvida algo
absolutamente vivo e extraordinariamente mutavel. Uma antiga estatua de
Vénus, por exemplo, estava em um contexto distinto de tradicdo entre os
gregos, que a utilizavam como objeto de culto, e entre os clérigos da Idade
Média, que viam nela um idolo malfazejo. O que, porém, confrontava a

ambos do mesmo modo era sua singularidade; em outros termos: sua aura.
(BENJAMIN, 2013, p. 60).

O valor de culto de uma obra é mantido a medida em que a arte se mantém
oculta. No contexto da passagem acima, a estatua de Vénus é destinada a ser vista
no contexto de um clero, ndo pelo publico em geral. Isso se reflete em préaticas como
estatuas de deuses acessiveis apenas a sacerdotes ou imagens sagradas mantidas
veladas por grande parte do tempo. Diferente do valor de exposicdo, que se difere
do valor de culto. O valor de exposicdo se anuncia a partir do conceito de
reprodutibilidade técnica, que se refere a capacidade de uma obra de arte ser
reproduzida de forma massificada por meios tecnoldgicos, como a fotografia, o
cinema e a midia digital. As obras de arte, que mantinham seu valor de culto e
autenticidade por estarem limitadas a seus espacos fisicos, agora passam a ter valor

pela sua capacidade de ser exposta e compartilhada.
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Para Benjamin (2013) a reprodutibilidade técnica vem da preocupacao das
massas de aproximar as coisas de si, o que reflete a tendéncia de uma superacao
da aura de cada coisa, dada por meio da gravacdo de sua reproducdo. Ao ser
massificada, perde-se a unicidade da obra, o conjunto de valores histdricos, culturais
e espirituais do objeto, que ndo podem ser plenamente capturados em uma copia ou
reproducéo. Ao reproduzir uma obra de arte, atrofia-se sua aura. O autor nos atenta
para um ultimo refagio do valor de culto da obra de arte:

Com a fotografia, o valor de exposi¢cdo comeca a fazer retroceder o valor de
culto em todas as frentes. Este, porém, ndo se esvai sem resisténcia. Ele
faz uma Ultima trincheira: o semblante humano. Nao é de modo algum por
acaso que o retrato se encontra no centro da fotografia primitiva. O valor de

culto da imagem encontra seu ultimo refligio no culto a rememoracdo dos
entes queridos distantes ou falecidos. (BENJAMIN, 2013, p. 67).

A Ultima trincheira do valor de culto se faz escavada na perda. Ao ver a
fotografia de um ente querido, o0 sujeito ancora-se naquele que se ausenta, naguele
gue ndo mais habita o campo do tangivel e do visivel. O perder promove a cisdo que
movimenta a dialética, o entre, para que sujeito e imagem tramem uma aura. Ao
pensarmos nessa perspectiva, € relevante trazer as palavras de Tavares (2010)
sobre a visado de Didi Huberman a respeito da imagem auratica. Huberman define a
imagem auratica enquanto uma imagem da memoria, que produz um regime de
significacdo que faz apelo ao processo da memoria. Ao se manifestarem tal qual
sintomas, essas imagens sobrevivem e se deslocam no tempo e no espaco,
desafiando a ideia tradicional de tempo linear e cronoldgico. Elas sao formadas a
partir do anacronismo e representam um "passado anacrénico”, ou seja, um fato da
memoaria que estd sempre em movimento, se transformando e se reorganizando.

Ha de se pensar a ideia de aura a partir de Didi Huberman. Lima e EI Khouri
(2020) definem que a aura para Huberman convoca a uma movimentagao dupla
entre olhante e olhado, onde a imagem produziria uma necessidade de sentido,
exigindo de quem olha uma sensibilidade de também ser olhado. Nesse constante
fluxo de significados, evocam-se memorias e simbolos. Nossos fragmentos de
repertorio presentes na imagem abrem espaco para que sejamos olhados de volta
ao mesmo tempo que vemos, sendo chamados pela imagem ndo sG como
receptores, mas intérpretes. Uma vez inquieto com a agitacdo provocada pela
imagem, unem-se na aura, a onipoténcia do olhar e a de uma memoria que se

percorre como quem se perde numa “floresta de simbolos”.
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Lima e El Khouri (2020) vao nos dizer que Huberman reflete a ideia de uma
aura que é proxima e distante ao mesmo tempo, que exercita um fluxo de ir e vir
incessante, onde distancias contraditorias se experimentariam dialeticamente. Para
além disso, ressaltam a necessidade de que o autor levanta de secularizar a aura:
refutar a anexacdo a esfera do sagrado e do inacessivel, fazendo assim com que a
imagem estabeleca um contato direto e evocativo com o observador, permitindo que
0 sujeito experiencie a for¢ca da imagem de um contexto mais cotidiano e acessivel,
sem perder a profundidade de seu significado. A partir disso, Huberman (2010) nos
da pistas de como encontrar a aura na imagem produto da reprodutibilidade técnica:

O ato de ver ndo é o ato de uma maquina de perceber o real enquanto
composto de evidéncias tautolégicas. O ato de dar a ver nao é o ato de dar
evidéncias visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do
“‘dom visual” para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre
inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operagao de

sujeito, portanto uma operagdo fendida, inquieta, agitada, aberta.
(HUBERMAN, 2010 p.77)

Ao inquietar nossa visdo, podemos ver na imagem massificada uma forma
de cindirmos, de encontrar um espaco dialético para que ela nos olhe de volta.
Perceber o que nela nos afeta, restaurando uma aura atrofiada. Para isso, é
fundamental lancar mao do conceito de imagem técnica de Vilém Flusser (1985).
Para Flusser, as imagens se colocam no mundo em diversas formas de
representacdo. Imagens tradicionais, como as pinturas, séo abstracdes de primeiro
grau, pois simplificam o mundo tridimensional em uma superficie bidimensional. Ja
0s textos, abstracdes de segundo grau, convertem imagens em simbolos para
linguagem escrita, evocando uma imagem mental sem forma visual. As imagens
técnicas sao abstracdes de terceiro grau, pois imaginam textos que concebem
imagens que imaginam o mundo.

Fotografias digitais ou videos sdo imagens técnicas, dependendo de codigos
(textos) e sistemas tecnoldgicos para traduzir dados numéricos em imagens visuais.
Flusser (1985) compreende as imagens enquanto mediacdes entre o homem e o
mundo. O homem, por ser separado do mundo por uma barreira de percepgcao e
compreensao, ndo vivencia o mundo de forma imediata ou total. As imagens entdo
possuem a funcéo de representar o mundo. Mas, ao fazé-lo, as imagens acabam por
se entrepor entre 0 mundo e o homem. Elas, que tinham a intencdo de ser mapas do

mundo, passam a ser biombos, encobrem, velam:
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O homem, ao invés de se servir das imagens em funcdo do mundo, passa a
viver em func¢é@o de imagens. Ndo mais decifra as cenas da imagem como
significados do mundo, mas o préprio mundo vai sendo vivenciado como
conjunto de cenas. (FLUSSER, 1985 p.13)

Esse processo culmina no que o autor chama de idolatria. Para o iddlatra o
mundo reflete as imagens, como se fossem a esséncia da realidade. O id6latra
passa a ver o mundo como uma série de imagens ou cenas. Assim, as onipresentes
imagens técnicas reforcam o estado de idolatria, convertendo o mundo em uma
colecdo de cenarios que o homem consome passivamente, enquanto a funcéo
critica e conceitual se enfraquece.

A partir dos conceitos apresentados até aqui, podemos pensar nas
imagens digitais e seu impacto na cultura contemporanea. Considerando a
indivisibilidade entre sujeito e as imagens, 0 que surge das imagens criadas nas
redes sociais, por meio de smartphones e o0 que elas comunicam sobre 0 sujeito que
as cria? As imagens técnicas, quando observadas em seu cerne, sao textos que
concebem imagens. Ao inquietarmos nosso ver e nos distanciarmos da imagem
técnica, percebemos representacdes, barreiras textuais que se interpbem entre o
sujeito e o mundo. Barreiras que falseiam um significado, mas nao sinalizam perdas,
gue ndo sao imagens, mas codigos.

Sistemas de simbolos, sinais e instrugcbes organizadas de maneira
especifica para transmitir informacgfes, realizar acdes e representar ideias.
Algoritmos, que na sua textualidade, processam enormes volumes de dados, para
personalizar a experiéncia de um sujeito em plataformas digitais, com o objetivo de
manté-lo engajado. Conversbes visuais que executam tarefas com finalidades
diversas. Abstracdes de terceiro grau sem conteudo aurdtico, que n&o nos
convocam a um campo dialético, mas ao campo da idolatria. Essa idolatria aponta
para 0 que Segata e Rifiotis (2021) vao chamar digitalizacdo e datificacdo da vida.
Um amplo e pervasivo processo de modelagem que reduz a complexidade e a
contingéncia da vida a codigos e dados:

Com a dataficacdo, ndo se trata apenas da conversdo de um objeto
analégico em digital, mas da modificacdo de ac¢bBes, comportamentos e
conhecimentos baseados na performance dos dados elaborada por
sistemas de inteligéncia algoritmica. Esta deve ser pensada como um
conjunto de métodos de coleta, processamento e tratamento de dados para
realizar predicbes. Nao se trata apenas de procedimentos com dados

demograficos ou perfis socioeconémicos, por exemplo, mas de andlise
din&mica a partir de metadados comportamentais. (LEMOS, 2021, p.194)
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Lemos (2021) pontua que a dataficagdo da vida social resulta na
apropriacdo digital do mundo: a transformacdo do mundo em dados
operacionalizaveis (por meio da digitalizacdo e dataficacdo), como um meio de
expandir o conhecimento sobre a realidade. Com a digitalizacdo, qualquer agao
pode ser quantificada por métodos precisos, permitindo o monitoramento e a
projecdo de cendrios em tempo real ou no futuro. Santaella e Kaufman (2021) véo
atentar a um termo que se aproxima ao conceito de idolatria de Flusser: o dataismo.
Pautado pela dataficacdo da vida, o dataismo € o culto aos dados como fonte
suprema de compreensao do mundo:

A semelhanca de qualquer religio, o dataismo tem mandamentos préaticos.
Um seguidor dessa nova religido, o dataista, deve querer “maximizar o fluxo
de dados, interligando-se cada vez mais”, pois acredita piamente na
liberdade de informacdo e confia mais no big data e nos algoritmos de

computador do que no conhecimento e sabedoria humanos. (SANTAELLA,;
KAUFMAN, 2021, p.217)

O dataismo dialoga com o conceito de algoritmizacdo da vida, proposto por
Castro e Primo (2023). O conceito indica uma profunda mudanca nas formas de
subjetivacdo, tendo as redes sociais como principal responsavel por intensificar a
experiéncia de si, anulando a subjetividade em detrimento de uma analise que toma
a dimensdo humana do sujeito enquanto objeto. O dataista embrenha sua
subjetividade no mundo dos dados a fim de, pela personalizacdo algoritmica,
encontrar amparo, em uma constante dinamica de ver e dar-se a ver.

Martinuzzo e Leite (2021) aprofundam essa dinamica. Em vista que
nascemos prematuros, por termos uma experiéncia intrauterina abreviada em
relacdo a outros animais, vamos de encontro a desprotecdo logo cedo. Buscamos
assim, logo de inicio, uma figura redentora de nosso desamparo, alguém que nos
resgate de nosso abandono:

O ver e o dar-se a ver entre o bebé e quem exerce a fungdo materna
constituem umas das primeiras formas de ancoragem dos individuos no
mundo da linguagem, permitindo que ele reconheg¢a um préximo e, a partir
dai, se reconheca com sujeito, num enlace visual que mantera como
essencial a sua confirmagdo no mundo para sempre, inclusive para

enfrentar a estrutural sensacdo de desamparo, aplacada pelo olhar
atencioso, que “abrac¢a” e deseja. (MARTINUZZO; LEITE, 2021, p.923-924)

Conforme lembram Martinuzzo e Leite (2021), para Freud, o instinto do
olhar trata-se de uma formacdo narcisica, relacionada a fase inicial do

desenvolvimento do Eu. Esse processo envolve um circuito que comeca com o olhar
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para si, passa pelo olhar para o outro, retorna ao olhar sobre si e, por fim, envolve o
olhar para o outro com a intencéo de ser observado por ele. Os autores nos incitam
a perceber que o olhar voltado para o outro é uma relacdo paradigmética da
existéncia, que se estende desde a infancia até o fim da vida. Nas redes sociais,
impera a dinamica do ver e ser visto. Contudo, esse circuito ndo da conta de suprir
as caréncias de afeto, compromisso e profundidade nas trocas intersubjetivas,
configurando-se mais como um “curto-circuito” narcisico. Manifesta-se uma
satisfacao iluséria, que leva a uma busca cada vez maior por intensificar o olhar e se
entregar ao olhar do outro:
Sem vitalidade na interface, resta a repeticdo “mortifera” em busca de algo
gue sempre escapa — resta publicar, publicar, reagir, reagir... Um renitente
ver e dar-se a ver em busca de um Outro, numa perversa exploracdo de
nossa condicdo desejante — desejante de um olhar que nos deseje e nos

confirme a existéncia, como foi com o bebé. (MARTINUZZO; LEITE, 2021,
p.923-924)

Assim, Martinuzzo e Leite (2021) esclarecem que a troca de olhares, que
antes era um sinal de vida, esta passando por uma transformacdo. Em razdo da
énfase na exibicdo e da compulsdo de ver e ser visto, ela se converte em uma
disputa pela atencéo, onde o olhar se torna a base essencial, tanto em uma esfera
intersubjetiva quanto em contextos mercadoldgicos. Castro e Primo (2023) nos
elucidam que, perante o devastador sentimento de perda de identidade, multiplicam-
se as tentativas de refagio em um narcisismo patologico, que se manifesta em
diversos tracos caracteristicos e visiveis no cotidiano. Dentre esses, 0s autores
destacam a dependéncia do outro, em busca do conforto que ela pode proporcionar,
ao mesmo tempo em que se mistura ao medo dessa dependéncia e a um profundo
vazio interior.

Portanto, considerando o0s conceitos abordados até aqui, podemos
compreender a imagem digital enquanto uma imagem técnica que nao sinaliza um
ato de perda. Tracando um paralelo, considerando que pensar a imagem é
indissociavel do pensar o sujeito, ao nos darmos a ver a imagem, ela revida nosso
olhar, nos convocando a perceber uma perda além do nosso campo de visdo. Logo,
ao olharmos para o outro, somos também convocados a pensar em um campo
dialético.

Na compulsao do olhar do outro, o sujeito contemporaneo mergulha em um

fluxo de dados, mergulhando em um mar de representacdes textuais do humano,
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mas que agem como biombos, ndo como janelas. O idolatra, ou o dataista, na busca
de sua perda primeva e constitutiva, acaba se distanciando dela na medida que se
afasta do outro. Perde-se a capacidade dialética, perde-se o entre e, por fim, perde-

se o perder.

5 TECNICA, IMAGEM E SUBJETIVACAO: ACELERAR O TEMPO

O que as imagens técnicas, tdo proximas do homem e sem contetudo
auratico, provocam em quem as vé? Se ndo ha campo dialético, o que desperta da
relacdo imagem e sujeito? Para tomar o caminho rumo a compreensdo dessas
inquietacdes, € preciso de um guia: o autor e fildsofo Christoph Turcke, que nos
conduz primeiramente ao amago lexical da palavra sensacéao.

Tarcke (2010) coloca que, originalmente, a palavra sensagao significava
nada mais do que percepc¢ado. Contudo, na contemporaneidade, a sensacao passou
a significar aquilo que atrai a percepcao: o espetacular, o chamativo. O autor diz
que, ao passar do latim para as linguas nacionais europeias, “sensagao” dizia
respeito a fungao fisioldgica. Contudo, a palavra “causar”’ passou a acompanhar a
“sensagao”, suprimindo seu antigo sentido fisiolégico e movimentando-a para novos
lugares.

Da percepcdo do comum para a percep¢do do incomum, até se tornar
finalmente do préprio incomum, Turcke (2018) atrela essa mudanca de significado
da “sensagao” ao desenvolvimento da sociedade burguesa capitalista. “Somente o
inconstante se tornou constante: o estado de uma inquietude geral, de excitacdo, de
efervescéncia. Esse estado teve na sua aurora, nos séculos XVIII e XIX, algo de
extremamente promissor” (TURCKE, 2010, p.9). Uma nova época direcionada para
a razdo, a Revolucdo Industrial trouxe, concomitantemente a toda sua miséria, a
promessa de um periodo em que imperaria a razdo e a coletividade, por meio de
uma forma de producédo solidaria, tal qual o funcionamento das véarias engrenagens
de um grande aparato mecanico.

Todavia, no século XX, as engrenagens da maquina capitalista comecam a
ofegar e exalar vapor, sibilando suas inquietagbes. Turcke (2010) nos fala que, a
sociedade burguesa, deparando-se com o0 congestionamento de tamanha

efervescéncia, prové ao individuo uma forma de alivio singular, onde cada um, em
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sua forca, procuraria sua préopria forma de vazdo. Cada sujeito fica sob a
responsabilidade de encontrar sua forma de alivio e encantamento, mesmo que
fugaz. Um dos meios dados para que o sujeito alcancasse sua condensacgéo foram

as imagens:

(...) para inflacionar esse momento até o infinito, coloca-se a disposi¢cdo um
repleto aparato visual. Ele deixa passar nas telas incontaveis momentos e
direciona a percepgdo para aqueles mais persistentes, os que "fazem
sensacao", os quais se destacam tanto que provocam uma percepgao que
permanece. H4 uma torrente de estimulos dos meios de comunicacgdo de
massa que competem para fazer parte dessas sensacdes. Ninguém
consegue domind-los. Nem o mais distinto intelectual que torce o nariz
consegue fechar-se diante dos estimulos, de tal modo que o sentido de sua
atencdo, a escolha dos temas e das palavras, o tempo e o ritmo de seus
pensamentos ndo conseguem permanecer sem ser por eles molestados de
alguma forma. (TURCKE, 2010, p.10)

A sociedade da sensacdo, como diz Turcke (2010), tem a sua visao
constantemente excitada pelas imagens. Mas esse tipo de sociedade ndo é novo,
comenta 0 autor, que se trama a ha séculos. Apesar de ser mais tecnificada, a
contemporaneidade ainda apresenta em seu cerne um carater industrial, com uma
roupagem refinada de multiplas produtividades. Proclamar novos tipos de sociedade
€ uma caracteristica da sociedade da sensac¢édo. Atualizada, mas sempre recorrendo
a velhos conhecidos.

A imagem técnica € um dos meios de excitacdo que apela a sensacao
contemporanea. Turcke (2010) nos faz pensar sobre a camera fotogréfica e o
cinema como aparatos visuais que forneceriam uma torrente de estimulos para
anestesiar os sentidos. Atuando como uma retina artificial, a imagem técnica impde
uma forma de olhar o mundo, a partir do que nela é capturado:

(...) o olho da camera realmente vé por vocé, mesmo que vocé seja cego. Ai
ocorre um ver totalmente sobre humano, como se demonstrou. A
intensidade e a imparcialidade com que esse ver fixa toda a abundancia de
detalhes de um instante, fazendo com que ela escape de todas as relagfes
de subsuncéo, ultrapassam qualquer olho vivo e o humilham quando ele
comeca a notar, em sua viagem de descoberta através de uma foto,

milhares de insignificancias que lhe escaparam ou |he teriam escapado na
vida real. (TURCKE, 2010, p.190)

Para Benjamin (2013) foi esse olhar sobre-humano o responséavel por
soltar o homem das amarras da percepcdo. Os espacos cotidianos pareciam se
fechar ao nosso redor de forma sufocante. Entdo surgiu a imagem técnica e

“‘mandou esse calabougo pelos ares com a dinamite do décimo de segundo, de
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modo que agora nos aventuramos em viagens por entre 0s seus escombros
amplamente espalhados”. (BENJAMIN, 2013, p.88). O close-up da camera
fotografica dilata o espacgo, o slow motion do cinema dilata 0 movimento. Os cortes
entre cenas reconstroem a noc¢do de tempo. Antes ocultas e imperceptiveis ao
consciente humano, a imagem técnica inaugura novas formas estruturais de matéria,
revelando aspectos do mundo antes desconhecidos.

Deste modo, podemos perceber que a natureza captada pela camera é
diferente daquela percebida pelo olho. Difere-se pois o consciente humano é limitado
pelas capacidades naturais dos sentidos do que um olho pode ver, enquanto a
camera mostra uma dimenséo da realidade que esta além da natureza. Benjamin
(2013) fala que essa dimensdo se pavimenta no campo do inconsciente, o que ele
chama de inconsciente Optico. Assim como Freud trouxe a tona o inconsciente
pulsional e os aspectos ocultos da mente humana, o inconsciente Optico revelou
dimensdes visuais da realidade que estao além da percepcéo consciente:

No mais, ha conexdes estreitissimas entre esses dois tipos de inconsciente.
Pois os multiplos aspectos que o aparato de gravacdo pode extrair da
realidade encontram-se, em sua maior parte, apenas além de um espectro
normal da percepgao sensivel. Muitas das deformacdes e estereotipos, das
metamorfoses e catastrofes que afetam o mundo da Optica nos filmes
encontram-se de fato em psicoses, alucinacdes e sonhos. Assim, essas
operacdes da camera constituem um conjunto de procedimentos que
permitem a percepgdo coletiva apropriar-se dos modos de percepgéo
individuais do psicético ou do sonhador. O filme abriu uma brecha naquela
antiga verdade heraclitica segundo a qual os acordados tém o seu mundo

em comum, e os dormentes tém cada um um mundo para si. (BENJAMIN,
2013, p. 89)

Na sociedade da sensacdo perverte-se a logica heraclitica, pois o
inconsciente Optico permite ao sujeito ter um mundo para si, ainda que desperto.
Manifesta-se, na tela, uma alucinacéo fugaz de alivio sempre que for necessaria, um
biombo textual como trazido anteriormente. O homem entdo €é fisgado sempre que
necessita, pelo incomum e extravagante. Turcke (2018), aliando-se as ideias de
Benjamin, nos lembra ao usar o cinema enquanto exemplo, que a dinamica entre
imagens técnicas e o0 sujeito nem sempre foi essa. No inicio, as projecfes de filmes
eram raras, reservadas para noites festivas ou fins de semana. Entre uma exibigcéo e
outra, havia tempo para que as experiéncias se sedimentassem, sem a pressao
constante de uma proxima fonte de entretenimento.

Inicialmente, o principio do cinema residia na constante alternancia de

lugares e angulos, que golpeavam o espectador de forma intermitente, rompendo
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instantaneamente sua associagao de ideias a cada mudanca de imagem. Este efeito
de choque era uma das caracteristicas principais do cinema. Mas para Turcke
(2018) hd uma mudanca quando essa alternancia se faz cotidiana:
(...) o efeito de choque se abranda na medida em que as telas passam a ser
cenario de todos os dias, mas a intermitente “mudanca de lugares e

angulos” ndo para de modo nenhum. Pelo contrario, ela se torna
onipresente. Além disso, cada corte de imagem atua como um golpe 6ptico

29« "«

que irradia para o espectador um “alto 13", “preste ateng¢ao”, “olhe para ca”,
e lhe aplica uma pequena inje¢do de atengdo, uma descarga minima de
adrenalina — e, por isso, decompde a atencao, ao estimula-la o tempo todo.
O choque da imagem atrai magneticamente o olho pela troca abrupta de
luzes; ele promete ininterruptamente imagens novas, ainda nao vistas.
TURCKE, 2018, p.139)

Tlrcke (2018) nos fala que a onipresenca da imagem também desperta
outro fendmeno: o da imaginacao técnica. A imagem técnica passa a atuar como
uma extensao da interpretacdo e da imaginacdo humana. Na passagem da infancia
até a adultez, os humanos se deparam com diversos processos de interpretacao,
desde impressfes difusas até uma percepc¢ao distinta, da percepcao a imaginacgéo,
até que aprendam a conservar e modificar o imaginado como representagao interna.
Para além, sdo capazes de compartilhar essas representacdes internas somente de
modo indireto, recorrendo a palavras e gestos. A camera, por exemplo, consegue
realizar todo esse processo de forma direta e simultdnea, por ter a capacidade de
captar, conservar, transformar e compartilhar imagens.

A imaginacao técnica atrai porque suas imagens sd0 genuinas, sensuais,
apresentaveis, impressdes diretas da realidade exterior, que podem ser
exteriorizadas exatamente da mesma maneira. Por isso ela envergonha a
imaginacdo humana, que sofre da palidez de suas imagens e da
incapacidade de apresenta-las de modo imediato. (...) a imaginacgao técnica
desfaz uma das maiores conquistas da imaginagdo humana: a diferenga
entre alucinacdo e representacdo. As imagens mentais sO vieram se
tornando profundamente palidas e abstratas quando se distinguiram da
alucinacdo, quando se transfiguraram de percepcdes para representacdes

pelo jeito de degradarem sua prépria fornalha alucinatéria para o fundo da
esfera mental. (TURCKE, 2018, p.143-144)

O olho da camera, para Turcke (2018) funcionaria em nivel psicético, nao
diferenciando percepcédo de representacdo. Ao entregar seu olhar para a maquina, o
individuo se insere numa perspectiva optica exteriorizada, em um cenéario de um
sonho tecnicamente preciso e prontamente sonhado para o sujeito. Neste
subconsciente 6ptico ja habita um conteddo manifesto sonhado por uma grande

maquina. Ao assumir esse processo, a imagem técnica destitui o humano de suas
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capacidades mentais basicas. A sociedade da sensacdo tem como imperativo a
imagem e seu choque. A estimulacdo sensorial acima de tudo, em um regime de
atencao global, onde a imaginacdo técnica embota a percepc¢ao para uma continua
estimulacdo. Construindo ao pensamento de Turcke, Farias (2018) nos atenta as
consequéncias sentidas na corporeidade do sujeito:
Tal situacdo tem feito com que elas se habituem a olhar para diversas
imagens em movimento sem se dar conta do que ocorre ao seu organismo
ao permanecerem durante longas horas diante das telas digitais. Quanto
mais seus olhares se fixam nas telas digitais mais se evidencia uma espécie
de “esquecimento de si” em relagdo a uma nogao de corporeidade, como se
as fronteiras entre as maquinas reprodutoras de imagens que o0s

acompanham ininterruptamente fossem menos percebidas nessa
concepcao de sujeito historico atual. (FARIAS, 2018, p.160)

Essa imersdo continua nas telas esta relacionada aos conceitos do
sociélogo Hartmut Rosa, que descreve esse aspecto continuo como a dimensao da
aceleracao do ritmo da vida, que elimina pausas necessarias ao equilibrio humano.
Castro Neto (2021) nos diz, a partir dos conceitos de Rosa, que essa continuidade
advém de um fendmeno denominado “adensamento de episddios de acao”. O
fendbmeno tem como caracteristica 0 aumento de episodios de acdo do sujeito em
detrimento aos seus recursos temporais de tempo de descanso. Ou seja, ao
consumir uma densa quantidade de imagens ao mesmo tempo de forma continua e
ininterrupta, o sujeito abdica de momentos de pausa ou reflexao.

A medida que os individuos aceleram seu consumo de imagens, em
decorréncia do adensamento temporal de multiplos episodios de ag¢do, um novo
efeito ganha predominancia. Castro Neto (2021) chama esse efeito, pontuado por
Rosa, de fragmentacdo temporal, uma notavel dissipacdo de fronteiras entre as
formas, lugares e o tempo, eliminando a coordenacdo temporal do sujeito. A
fragmentacdo temporal esta diretamente ligada a aceleracdo tecnoldgica.
Aceleracdo esta que “irrompe um sentido de movimento caracterizado pela
propulsdo quantitativa dos niveis de producdo: de aceleracdo da producdo dos
transportes, dos dados, da comunicacdo, dos bens, dos servicos e do capital.”
(CASTRO NETO, 2021, p.9)

Como dito por Rosa e Castro Neto (2021) a aceleragdo tecnoldgica acaba
suscitando os limites da capacidade humana, jA que o corpo ndo consegue
acompanhar o ritmo intenso do progresso tecnologico. Isso resulta em

manifestacfes alienatérias que podem ser vistas como produtos sociais da
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modernidade acelerada, refletindo também os efeitos do uso intensivo e da
popularizacdo de tecnologias digitais, como smartphones, tablets e outros
dispositivos. Esses fenbmenos aceleratorios sdo responsaveis pelo que os autores
vao chamar de patologia da aceleracao:
A estrutura psicopatolégica da alienacdo, na teoria social critica de Rosa,
conecta-se com o0 tecido social da modernidade tardia: processos
tecnoldgicos e sociais que se dinamizam de forma sistémica, em ritmo
acelerado, conduzem aos sensos de alienagdo sentidos por um ndmero
sempre maior de individuos. De modo que as patologias caracteristicas do
mundo contemporéneo, analisadas por Rosa, sdo descritas, primeiramente,
como ‘“patologias da aceleracdo”™ ligadas a aceleracdo vertiginosa de
sistemas  sociais circundantes, principalmente tecnolégicos, e,
consequentemente, a alienacdo. Portanto, as aliena¢cdes manifestam-se
como produtos da aceleragdo tecnoldgica e social, resultam da propria
dinamica social aceleratéria e dos imperativos culturais que regem a
sociedade contemporanea, estruturando diversas formas de patologias

sociais e psiquicas caracteristicas da modernidade tardia. (CASTRO NETO,
2021, p.14-15)

Castro Neto (2021) reconhece a modernidade tardia como um periodo
recente, datado ao final do século XX, a partir do periodo histérico da globalizacéao.
Neste periodo, a aceleracdo ndo € apenas um aumento da velocidade das
tecnologias, mas uma aceleracao que afeta todas as areas da vida. O sujeito se vé
pressionado a adaptar-se a um ritmo frenético do capital, o que impacta suas
relacbes com o tempo, com sua identidade e a sociedade como um todo:

O capitalismo se tornou desde entdo autoperpetuador, ingovernavel e
incontrolavel, sujeitando-nos individual e coletivamente a suas coer¢fes
objetivas. Os desenvolvimentos sociais do presente seriam marcados por

essa autonomizagdo monstruosa, maquinal, perante a qual os sujeitos e as
sociedades se sentem impotentes. (ROSA, 2017, p.18)

Portanto, ao percebermos a existéncia da sociedade da sensacao, podemos
rumar as respostas dos questionamentos que iniciam esse texto. A imagem técnica,
esta que nao inicia uma troca dialética com o sujeito, sequestra o olhar humano por
meio de ininterrupta torrente de estimulos visuais. Nesse rapto ela dissolve as
pausas reflexivas, desarranjando as fronteiras entre o real e o imaginado, a
percepcdo e a representacdo. Ao vivenciar o inconsciente Optico, o homem,
fascinado pelas novas formas estruturais da matéria, tem sua sensibilidade
embotada e vivencia a experiéncia de uma temporalidade fragmentada. A
experiéncia humana, agora mediada pela modernidade tardia e pelo capital, usa da
imagem técnica para engajar a subjetividade em uma constante busca por estimulos

gue anestesiam, mas que nado preenchem. Assim, a sociedade da sensacéao impode
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sua légica alienante, ampliando os limites do sujeito, apenas para que ele se

submeta a um estado de permanente tensédo e desgaste.

CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou compreender e explorar a relagdo dialética entre o
sujeito e as imagens, alcado em diversos teéricos do campo da filosofia, arte e
sociologia que fundamentam a relacdo do humano com a imagem enquanto um
campo Vvivo e fluido, de trocas, afetacdes e perdas. Desde a analise da dinamica do
entre, trazida por Didi-Huberman (2010), o entremeio entre ver e ser olhado de volta,
até a discusséo contemporanea da imagem técnica de Walter Benjamin (2013) e sua
influéncia na subjetividade. Foi possivel explorar, a partir desses conceitos, como as
imagens nos moldam, nos impactam e nos constituem enquanto sujeitos ao passo
que, na modernidade tardia, também limitam a percepc¢do humana.

Fomos elucidados que o ato de ver ndo se trata apenas de um processo de
ganho de informa¢des sobre o mundo, mas uma constante troca com o que nos é
dado a ver e o que inelutavelmente nos escapa. Ser olhado de volta pela imagem é
entrar em contato com uma perda que se evoca em um campo de dialético, onde
nos defrontamos com uma auséncia primeva. Walter Benjamin (2013) foi essencial
para que também viéssemos a compreender como essa logica dialética é pervertida
na sociedade contemporanea que, marcada pela reprodutibilidade técnica, contribui
para um apagamento da aura e, por consequéncia, esvaziando o conteudo da cisdo
entre homem e imagem.

Flusser (1985), a partir do conceito de idolatria, foi vital para a compreensao
de como a experiéncia de viver o mundo € produto da conversédo da realidade em
imagens, transcrevendo-a em uma colecdo de cendrios que 0 sujeito consome
passivamente em detrimento de sua funcéo conceitual e critica. Nesse contexto, o
olhar do outro torna-se fundamental para a constituicdo dos individuos e de suas
intersubjetividades. Olhar para o outro, uma dinamica paradigmatica da existéncia, é
substituida pela dinamica do ver e ser visto, onde ao buscar o olhar do outro, o
sujeito se choca com uma barreira textual.

Percebemos esses movimentos como marcadores da sociedade da

sensacao, descrita por Tiurcke (2010), que evidencia o impacto da imaginacao
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técnica, que redefine as formas de ver e reconfigura a maneira como 0 sujeito
experimenta o0 mundo. A proliferacdo das imagens técnicas vai de encontro com 0s
conceitos de temporalidade de Rosa (2019), onde a constante excitagcdo sensorial
destitui o0 sujeito de pausas necessarias para a reflexdo, deixando-o a mercé de
estimulos continuos que embotam sua percepgao e aprofundam o “esquecimento de
si”.

Muito ha o que se pensar a respeito desse modelo de sociedade em que
estamos imersos. A questdo do jogo vicioso entre sujeito, imagem e tempo nao se
esgota nesse ensaio. O aprofundamento na tematica temporal é uma possibilidade
proxima e fundamental para a psicologia. A0 mesmo tempo, a compreensdo da
relacdo com as imagens segue um topico rico e necessario para o campo de estudo
da intersubjetividade, em vista que o ritmo do capital planeja incessantes inovacdes
no campo das audiovisualidades, tornando a tematica ndo s6 emergente como
emergencial.

A psicologia contemporanea nado pode tomar a relacdo com as imagens
como reduzida a uma simples interac&o fisiolégica entre homem e estimulo visual. E
preciso, como disse Didi-Huberman (2010), inquietar nosso ver e resgatar o entre
que foi esvaziado pela imaginacdo técnica. Restituir na imagem a capacidade de
evocar perdas, reavivando seu campo dialético. Somente assim sera possivel
enfrentar os desafios impostos pela saturacdo imagética e a idolatria das
representacdes, incutidas pela maquina do capital, permitindo uma relacdo auténtica

com aquilo que vemos e, sobretudo, com aquilo que nos olha.
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