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Resumo
De acordo com o cenario prevalecente, estamos a atravessar, mais uma vez, uma "revolucao",

ou dito de outra forma, uma metamorfose (pois todas as sociedades tem as suas) que nos esta a
tornar, principalmente, numa sociedade que tem uma pele tecnoldgica que ¢ culturalmente
composta por imagens. Grandes expectativas tém vindo a ser frequentes: que a cultura formada
pelas novas tecnologias/imagens pode aumentar o nosso conhecimento e consciéncia do mundo;
que podem alargar a nossa amplitude de fantasias assim como de experiéncias, sobretudo e logo
que incidam sobre comportamentos corporais, fisicos; que estdo a criar formas novas de
sociabilidade e a anexar novos tipos de comunidade; que nos aumentara a seguranca ¢ a
proteccao dos perigos do mundo (paradoxalmente, o inverso deste tipo de expectativas também
¢ verdadeira). De facto, a tecnologia esta sempre a ter a imagem como alvo, ¢ isto ¢ um sinal do
quanto depositamos na tecnologia uma vontade concreta de perceber a verdade das coisas pelas
suas simulagdes. Perante qualquer tipo de imagens a primeira coisa que fazemos ¢ racionalizar a
propria imagem (sobretudo apos a crise instituida pela imagem digital — crise essa que assenta
na auséncia do referente). Ou seja, tentamos perceber de que se trata, como foi feita, por quem,
quando, etc., onde o interesse demonstrado estd, numa primeira aproximacdo, ligado a
referéncia do mundo real — necessidades de situar a imagem, e assim de nos ligarmos a coisa.
Uma vez que o “velho” e o “novo” se cruzam, em termos dos aspectos extrinsecos das imagens,
assim como naquilo que representam, ndo devemos olhar a imagem/arte digital como sendo o
coelho que sai da cartola de uma magico, mas sim como um processo mais de evolugdo do que
de progresso (sendo que a evolugdo ¢ uma continuidade e o progresso um melhoramento).

Palavras-chave— Arte, digital, imagem, tecnologia

IMAGEM FORMA D’ ARTE

Desde a pré-historia até aos nossos dias foram as imagens, com certeza que

conjuntamente com outros meios de expressdo, que de um modo ou de outro
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caracterizaram os periodos ou épocas que sdo (por conveniéncia de discurso)
rudimentarmente (visto o seu grande espectro) designadas — “O mundo Antigo”, “A
Idade Média”, “O Renascimento” ¢ “O Mundo Moderno™ [1].

Devido a sua grandiosa existéncia, as imagens que nos chegaram fazem-nos crer que
estavam de maos dadas com algo pratico, algo da mesma natureza que se encontra na
constru¢do de uma cabana, esta com a fungdo de proteger das intempéries e as imagens
com uma fungdo de proteger do desconhecido, portanto com propriedades de natureza
mistica/magica [2].

Nao se trata, nesta comunicacdo, de rever, do ponto de vista da Historia da Arte, as
importancias ou as datas do aparecimento de determinada obra ou conjunto de obras. As
referéncias serdo feitas as obras com o objectivo de esclarecer o ponto que aqui se

procura acolher.

A IMAGEM DESCRITIVA - PERSPECTIVA HUMANISTA

Ao falar de arte, do ponto de vista da sua histéria estamos obrigatoriamente a falar de
uma arqueologia do visual. Todas as culturas visuais sempre tiveram o seu modo
proprio de “deslocar” o espago circundante, visivel, para uma superficie plana — dos
hier6glifos Egipcios 4s estampas Japonesas — onde o modo de representagdo se tornou
quase uma ciéncia. Segundo Debray, “Representar es hacer lo ausente. Por lo tanto, no
es simplemente evocar sino reemplazar. Como si la imagen estuviera ahi para cubrir una
carencia, aliviar una pena.”’[3]. E precisamente aqui no “substituir’mais do que no
“evocar” que assenta a maior parte da iconografia [4] da idade média [5].

Devido a grande forca exercida pelo desconhecido, a religido foi o centro da producao
das imagens, que se estendeu a todas as areas do conhecimento.

A tecnologia da altura apenas permitia o codice de pergaminho que possibilitava a
ilustragcdo — 7luminura [6] — que aparece essencialmente nos livros liturgicos por volta
do séc. VII. Este género de livros ilustra a vida de Cristo, representando as figuras dos
santos e os retratos dos evangelistas. Estas imagens tinham varias fungdes, sendo que a
mais importante era a de venerar a Deus pela sua bondade.

Naturalmente que esta forma de narrar, através da iluminura, reconduzia a imagem para

um campo onde s6 o estritamente relevante teria lugar. As representagdes que

-84 -



LIVRO DE ACTAS - 4° SOPCOM

expressassem as ideias com maior simplicidade e clareza do tema tratado ganhavam

espago as representacdes em detalhe.

No entanto, devido as evolug¢des operadas [7] nas mentes inquietas dos artistas, estes

comecam a ficar mais interessados em perceber as leis da visdo, da representacdo do

espago e consequente o conhecimento do corpo humano. Diz H. W. Janson (1977), “o
Renascimento comegou quando os homens se aperceberam de que ji ndo viviam na

Idade Média’[8].

Pela primeira vez na historia da humanidade o homem tem a consciéncia da sua propria

existéncia onde tudo passa a ser olhado como sendo uma continuidade [9].

O Renascimento ndo se deve exclusivamente a cultura classica Greco-Romana, pelo

contrario, segundo E. H. Gombrich (1995), “ We can see clearly, in fact, that by this time
Donatello, like his fitend Brunelleschi, had begun a systematic study of Roman remains
to help him bring about the rebirth of art. It is quite wrong, however, to imagine that
this study of Greek and Roman art caused the rebirth or 'Renaissance’. Almost the
opposite is true. The artists round Brunelleschi longed so passionately for a revival of
art that they turned to nature, to science and to the remains of antiquity to realize their
new aims.” [10].

Adoptando todo o humanismo da época assim como o culto do individualismo, os

artistas abandonaram de algum modo as praticas usadas até entdo e passaram a aplicar o

seu génio, quer técnico quer conceptual, partindo para novas aventuras na criagdo. As

imagens, consequentemente, neste periodo sofrem uma grande transformacdo formal,

técnica e estética, quase em simultdneo. Através da geometria (perspectiva linear,

rigorosa, que assenta no plano do quadro), elas passaram a tratar o espago, assim como a

luz, de uma forma coerente e credivel, fazendo com que os objectos e figuras

representados sofressem uma naturalidade crescente, dando ao conjunto uma verdade

quase inquestiondvel do ponto de vista da realidade enquanto processo de

visdo/observacdo. Razdo pela qual Leon Battista Alberti (1404-1472) em 1435 a

chamou, metaforicamente, de janela [11].

Toda a composi¢do ¢ centrada no olhar do espectador. E como através desta

representacdo, que ¢ como um feixe luminoso de um farol, as aparéncias, ao contrario

do feixe do farol, vem para dentro. A metafora da janela serve assim como meio que
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permite as aparéncias sair ¢ entrar na mente do observador (as convengdes designam
estas aparéncias pelo nome de realidade [12])

Para complementar esta nova abordagem temos como factor importantissimo o
desenvolvimento da tecnologia [13] da pintura a 6leo. Esta conquista da geometria do
espagco do Homem do Renascimento ¢ verdadeiramente implacavel na transformacao
operada na imagem. E para tal, do ponto de vista histérico, uma vez que se aponta como
sendo a primeira representacdo, basta observarmos o fresco executado por Masaccio
(1401-1428) na igreja de Santa Maria Novella, em Florenga, que retrata “A Santissima
Trindade com a Nossa Senhora e S.Jodo0” executado em 1425, que ¢, nas palavras de H.
W. Janson, reveladora da sua importancia uma vez que nos faz “ver” o espacgo dentro da
propria representacdo, “O cendrio, igualmente moderno, revela um perfeito dominio da
nova arquitectura de Brunelleschi e da perspectiva cientifica. Esta sala de abobada de
ber¢o ndo é um simples nicho, mas um espago profindo onde as figuras poderiam
mover-se livremente se o desejassem. E, pela primeira vez na historia, nos sio dados
todos os elementos para poder medir a profiundidade de um interior picturalmente
representado.” [14]. Outro marco que reflecte esta quase obsessdo pelo dominio do
espaco da representacdo pode ser encontrado em Piero della Francesca (1422-1492) que
acreditava que a base da pintura deveria assentar no cumprimento das leis da
perspectiva, “Num tratado rigorosamente matemdtico — o primeiro no género —
demonstrou como ela se aplicava a corpos estereométricos, as formas arquitectonicas e
d configuracdo humana. Quando desenhava uma cabega, um bragco ou um drapeado,
concebia-os como variagoes ou composigcoes de esferas, cilindros, cones, cubos ou
pirdmides, dando ao mundo visivel parte da clareza impessoal e da permanéncia dos
corpos estereométricos.” [15].

A geometria trds consigo uma noc¢do de infinito, o que por si s6 ¢ um elemento
destabilizador, destruindo de facto os conceitos de universos reservados e
compartimentados que regiam a representacao até entdo. Como se estéd a atravessar uma
mudanga na concepc¢ao do mundo ou da existéncia que coloca no seu centro o homem, a

perspectiva no fundo da poderes ao seu executor.
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A IMAGEM OBJECTO

Se até entdo estavamos, no que diz respeito a representatividade, perante todo um
dominio protagonizado pelo icone, com a técnica da pintura a 6leo o quadro acaba por
proporcionar uma mudanga no seu amago tornando-se desse modo prisioneira da
aparéncia. Esta transformacdo vai realmente ser a primeira a ter impacto na imagem tal
qual hoje a conhecemos. Pela primeira vez temos a imagem como objecto.

Esta manifesta aquisicdo por parte da nova forma, o quadro, deve em grande medida a
sua competéncia a transformacdo operada por Gutenberg, que permitiu a passagem da
madeira, xilogravura, a estampa gravada nos metais e facilmente reprodutivel em série.
Estamos na presenga do livro e o quadro ndo consegue combater nem a mobilidade nem
0 preco que este atinge, o que faz com que o livro passe entdo a ser um grande veiculo
de influéncia, ndo s6 de estilos como de plagios, na realidade um grande meio de
intercambio.

Nao nos podemos esquecer que a segunda metade do séc. XVIII caracteriza-se
essencialmente pela confianca, por principio, depositada na Razio, Liberdade e
Progresso, o Iluminismo, onde o desenvolvimento das ciéncias se colocou como
condigdo para alcancar a felicidade humana. Ao assentar nestes principios as bases do
desenvolvimento, os pensadores/filosofos pensaram reformar toda a sociedade e operou-
se uma profunda alteracdo quer na cultura quer na mentalidade da época, pois se até
entdo estdvamos debaixo de um determinismo religioso, passou-se para um
individualismo ostensivo [16].

Os artistas comecam, de uma forma conscienciosa, a pensar nos métodos de producao
da obra e a tecer escritos com o objectivo de explicar os seus pressupostos [17]. O caso
mais notdrio, do ponto de vista da tentativa do encontro da razdo através de um método,
encontra-se em Inglaterra na figura de Sir Joshua Reynolds (1723-92), que foi o
primeiro presidente da Roya/ Academy of Art.

Ao levantar o véu do conhecimento através do protagonismo que se empresta a
instituicdo, esta-se a por em causa os valores da tradi¢do, facto que reside na atitude da
perda do elo de ligacdo do aprendiz ao mestre, ¢ assim a transferir o saber para a
academia. O que significa que, de algum modo, se pretende fazer existir uma espécie de
autoridade no mundo da arte que fosse capaz de regulamentar a aprendizagem e o gosto

pela arte [18]. Esta forma de pensar arrasta consigo uma consciéncia social. A
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democratizacdo do saber, através das academias, passa a estar ao dispor das classes
menos favorecidas. Na medida em que “todos” podem dela usufruir, a mais
probabilidades de se encontrar um maior niimero de pessoas com a intengdo de se

dedicarem quer a sua pratica quer aos seus estudos.

REPRESENTACAO APARELHADA

A qualidade fotografica que se assiste nas imagens pintadas até ao neoclassicismo, de
que fala Peter Galassi [19] (1981), ¢ agora colocada de um posto de vista novo. As
imagens eram o resultado de uma situacao a que se “assistia”, que estava diante de nos,
que era encenada, que era teatral no sentido do observador fisico na plateia fisica, e
agora passa a ser ficticia. Nem observador (individuo), nem observado (natureza),
correspondem mutuamente no plano do verificdvel mas concorrem no plano do
provavel. Essa liga¢do ¢ sem duvida enunciadora da Modernidade [20]. Um motivo que
com forte razdo se apresenta como o fim do periodo classico e o comeco da
modernidade, assenta, essencialmente, na transformagdo operada pelas tecnologias
decorrentes da Revolucao Industrial que se assistia por toda a Europa no inicio do sec.
XIX.

Era inevitavel que com o aparecimento das tecnologias industriais, que punha em causa
os produtos de origem artesanal, as obras de arte fossem conduzidas a uma
transformagdo, do ponto de vista da producdo e circulagdo. Passar da tecnologia
artesanal para a tecnologia industrial provocou uma das principais crises que se instaura
nos principios dos valores do objecto artistico, como notou Walter Benjamin (1936), ao
analisar as modificagdes operadas na pratica da visdo sensorial que derivaram ndo s6 do
resultado da nova distribui¢do urbana, assim como, e por consequéncia, dos processos
técnicos de reproducdo e consequente ampliagdo da pratica visual, onde se verifica uma
relagdo directa entre «reprodutibilidade» e «perda da aura» das obras de arte. A obra
perdeu a sua singularidade, convertendo-se em imagem metaforica, em signo disponivel
para se encarnar numa amplissima diversidade de suportes. O resultado ¢ a

dessacralizagdo secular da arte.
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A IMAGEM SIMULACRO

A segunda metade do sec XX pode ser designada como a «civilizagdo da imagem», ou
mais precisamente a «era da simula¢ao», Font Doménec (1985).

Segundo Baudrillard, vivemos num mundo de simulagdo, num mundo onde a maior
funcdo do signo ¢ fazer desaparecer a realidade, e a0 mesmo tempo mascarar este
desaparecimento. As imagens deixam de pertencer ao lado humano espaco-temporal e
passam a pertencer ao quotidiano da comunica¢do de massas. As imagens passam a ser
utilizadas de uma forma racional e pragmatica.

Este modo de estar perante a imagem trds consigo uma “cegueira” propria, um advento
da falta de logica, que se explica porque as imagens na realidade ndo sdo para “ler”, se
ndo para consumir.

A imagem afirmou-se no universo da era tecnologica. Cada uma das grandes inovagdes
tecnologicas no dominio da imagem confisca aos artistas um pouco mais de privilégios.
A imagem deixa de ter necessidade deles. Coagidos a abandonar um territério sobre o
qual haviam reinado durante meio milénio, procuram agora um outro que lhes seja
proprio, em que a sua subjectividade possa desabrochar livremente. E por isso que, mais
do que nunca, continua a expansdo sem limites da reivindicacdo da subjectividade.

A imagem numérica, em parte, ndo se afasta da saga imemorial da busca da
reconstrucao do real. No entanto o sujeito aparelha-se doravante de um tipo de maquina
completamente novo, o computador (que ja ndo visa, no seu principio, representar o
mundo mas simuld-lo). Além disso, imagem e sujeito t€ém agora a capacidade de
interagir quase, instantaneamente, em tempo real. Esta imediatez ¢ bastante relevante,
porque tras para dentro do conceito da producdo da arte o improviso. Deixa-se de lado
as anteriores questoes da causa e efeito e passamos a ser espectadores de um tempo
descolado da realidade, somos produto, enquanto participadores, de simulacros e
passamos de espacgos contemplativos para espacos imersivos. O tempo deixa de ser
vertical e passa a ser horizontal, transversal. O artista deixa de ver num sentido e a sua
visdo passa a ser pluri-direccional, as suas referéncias deixam de acreditar na linha do
tempo e passam a acreditar no plano do tempo. Como diz Edmond Couchot, “A maioria
destas reflexoes sobre as relagoes do sujeito e da técnica foi suscitada pelas tecnologias
das telecomunicagoes e pelo fiuncionamento das redes numéricas que modificam mais

explicitamente a posi¢do do sujeito, colocando-o numa situagdo de conexdo em que 0s
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efeitos de distribuicdo sio muito acentuados. Mas a aparelhagem do sujeito ndo se
limita apenas ao dominio das telecomunicagoes, produzse sempre que o sujeito se
encontra numa situagdo dialogica com a mdquina. Logo que é aparelhado a um
dispositivo numérico, on-line ou ofi-Iine, o sujeito vé as suas possibilidades sensiveis e
operacionais serem desmultiplicadas através das interfaces.” [21].

A simula¢do numérica ndo afecta apenas o sujeito, afecta também a imagem e o objecto.
No mundo virtual, o sujeito partilha com o objecto e a imagem propriedades idénticas,
que sdo proprias da simulacdo. Objecto, sujeito e imagem desalinham-se e
deshierarquizam-se. Entre cada um deles, introduzem-se as interfaces e as linguagens de
programacao que religam, ao mesmo tempo que separam o mundo real do mundo
virtual, forcando-os a comutar.

Objecto, sujeito e imagem derivam entdo uns em relagdo aos outros, interpenetram-se e
hibridam-se. Dai o fim da posi¢do epistémica tradicional do sujeito. Ja4 ndo se mantém
mais a distdncia da imagem, no face a face dramatico da representacdo, converte-se
nele; desfocaliza-se, translocaliza-se, expande-se ou condensa-se, projecta-se de Orbita
em Orbita, navega num labirinto de bifurca¢des, de cruzamentos, de contactos, através
do muro osmotico das interfaces e das malhas sem fronteiras das redes.

A mais importante caracteristica das imagens técnicas, segundo Flusser [22], ¢ o facto
de elas materializarem determinados conceitos a respeito do mundo — justamente os
conceitos que nortearam a construcao dos aparelhos que lhes dao forma.

As imagens técnicas, ou seja, as representagdes iconicas mediadas por aparelhos, ndo
podem corresponder a qualquer duplicagdo inocente do mundo, porque entre elas e o
mundo se interpdem tradutores abstractos, os conceitos da formalizagdo cientifica que
informam o funcionamento de madquinas semidticas, termo encontrado por Arlindo
Machado [23] para designar aparelhos tais como as camaras digitais e o computador.

As formas simbdlicas (imagens) que essas maquinas constroem ja estdo, de alguma
maneira, inscritas previamente (programadas) na sua propria concepgao € na concepgao
do seu programa de funcionamento. Isso quer dizer que o programa condensa nas suas
formas materiais e imateriais um certo niimero de potencialidades onde cada imagem
técnica produzida através dela representa a realizacdo de algumas dessas possibilidades.
A multiplicagdo a nossa volta de modelos pré-fabricados (software comercial), conduz a

uma impressionante padroniza¢do das solugdes onde se tem a impressao de que tudo o
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que se exibe foi feito pelo mesmo designer. A estereotipia das maquinas e processos
técnicos €, alids, o principal desafio a ser vencido na area da informatica, talvez até
mesmo o seu dramdtico limite. Nao obstante quem opera o programa ¢ que deve ser o
detentor das potencialidades como sendo o ultimato da criagdo e ndo os
aparelhos/programas.

O que faz um verdadeiro criador ¢ subverter continuamente a fun¢do da maquina de que
ele se utiliza, ¢ maneja-la no sentido contrario de sua produtividade programada. Talvez
até se possa dizer que um dos papé€is mais importantes da arte, numa sociedade
tecnocratica, seja justamente a recusa sistemdtica de submeter-se a logica dos
instrumentos de trabalho. Simon Marchan Fiz (1986) [24] sugere, na prospectiva das
relagdes produtivas, a obsolescéncia.

A tecnologia digital ndo altera somente em profundidade o estatuto do objecto artistico,
mas também as relagdes entre o produtor (artista) e o receptor (publico). Essa
perspectiva materializa-se com mais forca do que nunca na arte digital. As obras
demandam, em muitos casos, pela propria vontade dos artistas em fazer inserir a
intervengcdo dos receptores. A imagem proposta converte-se, assim, num ponto de
partida, uma trama de signos que pode ser explorada e modificada, de modo diferente,
pelos distintos sujeitos que acedem & mesma. E um dos aspectos mais positivos da
revolucdo digital: em lugar da passividade induzida pelas velhas maquinas, o
computador propicia a ac¢do, a modificagdo daquilo que se recebe. No plano
especificamente artistico, a ideia de interac¢do converteu-se numa das mais estimulantes
e frequentes procuras, como nos faz notar José Jiménez: “En definitiva, para que el arte
pueda seguir existiendo como tal ha de ser capaz de hacer-nos participes de una
experiencia de plenitud temporal, en una época en que esa plenitud no puede ya
proyectarse hacia adelante, hacia el fiuturo. Sino como rescate del instante hermoso en
el circulo indiferenciado del tiempo en que vivimos. Esta es, me parece, la nueva
encrucijada en la que se sitiia el arte en el final de siglo. No ya vanguardia o tradicion.
Sino compromiso, 'formal y temdtico, con una nueva sensibilidad temporal, con un uso
creativo (y, en consecuencia, critico) de las imdgenes. 0 desaparicion en la técnica,
fundido en esa unidad técnico-comunicativa que constituye los lenguajes
hiperestetizados de la cultura de masas. En definitiva, estamos asistiendo al necesario

nacimiento de una nueva moral de la actividad artistica o a su disolucion.” [25].
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A arte foi sempre, na nossa tradicdo, uma realidade virtual produgdo de mundos
possiveis, alternativos ao mundo existente, material. E sempre procurou a incidéncia
dessa realidade alternativa na vida e na sensibilidade dos seres humanos. Essa ¢ a

grande estancia que tem diante de si a hoje crescente arte digital.
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