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Resumo

No contexto da teoria da Imagem de
Sintese, “ Representacad” versus “ Simulacdo”
é mais que uma discussdo centrada na
terminologia e oposicdo de conceitos. Neste
artigo a validade do uso do termo simulacao
sera debatido, no contexto do que pode ser
chamado Madelo Fotocéntrico (Ordem,
Paradigma) de Representagdo. A logica do
Modelo Fotocéntrico conduz a criacio da
oposicao de conceitos “Simulacdo versus
Representacdo”, denotando a presenca prévia
de um objeto de referéncia tangivel. Este
Modelo (Fotocéntrico), historicamente datado,
conduz a visdo distorcida das outras Ordens
(Modelos, Paradigmas) da producdo imagética
— do Pictdrico, Sintético ou Infografico — a
partir do seu préprio e distinto ponto de vista.

Palavras chave: Imagem de sintese;
Infografia; Foto — Cine — Video; Pintura;
Semidtica; Ciéncias Cognitivas.

Abstract

In the context of the theory of the
Image of Synthesis, “Representation” versus
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“Simulation” is more than a discussion
centred on terminology and opposing
concepts. In this article the validity of the
use of the term “simulation” will be debated,
being based in what might be called the
Photocentric Model (Order, Paradigm) of
Representation. The logic of the (Photocentric)
Model leads to the creation of the concept
“Simulation versus Representation”, denoting
the prior absence of a tangible object. This
(photocentric) Model, historically dated, leads
to the distorted vision of other Orders (Models,
Paradigms) of imagetic production- Pictorical,
Synthetic or Infographic - from its own special
point of view. .

Keywords: Imag- of Synthesis; Computer
Graphics; Photography — Cinema — Video;
Painting; Semiotics; Cognitive Sciences.

Para Baudelaire, a fotografia era o ‘inimigo
mortal’” da pintura;mas finalmente se
negociou uma trégua, de acorde com a
qual a fotografia foi considerada a
libertadora da pintura. {(Susan Sontag)

Fotograto o que ndac quero pintar e pinto o
que ndo consigo fotografar. (Man Ray)

A imagem sintética trabalha o desenho,
pinta com a luz e com uma paleta de cores
podendo atingir dezesseis mithoes de tons.
(..} Diante de uma tal paleta compreende-
se que algumas pessoas tenham a nostalgia
do pincel. (Louise Poissant)

* Vejam-se, a propésito deste trabalho, as obras de Edmoend Couchot:

Por imagem de siniese entende-se a
imagem infografica ou computacional
obtida através da sintese de matrizes
numéricas, de algoritmos (operacoes
l6gicas) e de calculos algébricos, ou através
de sua automatizacdo. Hoje a automatiza-
¢do dispensa os cdlculos algébricos na
determinacio dos algoritmos e das matrizes
numéricas, para a modelagem e a anima-
cdo da imagem. A imagem de sintese diz-
se virtual por prescindir da existéncia prévia
do objeto (referente real), pois ndo tem a
necessidade de uma camera escura e a
reflexdo da luz desse objeto sobre uma
emulsdo ou sensor eletrdnico foto-sensivel.
Imagem de sintese € o equivalente a imagem
numérica ou virtual, mas é diferente da
imagem digital que implica numa imagem
analogica (desenho, pintura, foto, cine,
video) prévia, digitalizada através de
scanner. Ao ser digitalizada estabelecem-
se equivaléncias de crominincia e lumi-
ndncia, ponlo a ponto, entre a imagem
analdgica e os nimeros (combinacdo) da
malriz numérica.

Neste contexto, a imagem de sintese,
numérica ou virtual é uma representacio, é
uma simulagéo, uma coisa e outra, ou nao
podera ser enquadrada em nenhuma dessas
categorias? Esta quesldo foi, ha ja algum
tempo implicitamente respondida, de um
modo singularmente bem fundamentado por
Edmond Couchot (1988)2, ao atribuir a

Images: de I'optique au numérique; les arts visuels et I'évolution des technologics. Paris, Hermas, 1988,
Sujet, Objet, Image in Cahiers internationaux de sociofogie. 1987. Vol.: 82, p: 85-98,
Pluie, vapeur et vitesse; lumiére et calcul dans le processus automatiques de géneration d’images, in Comps ecrit,

1989, p: 18-26.

Synthese et simulation: I'autre image, /n Hors Cadre, 1987.

Da representacdo a simulacdo: evolucgio das técnicas e das artes da figuracio, /n Parente, André (()rgj Imagem-
Madquina, A Fra das Tecnofogias do Virtual. Rio de Janciro, Editora 34, 1993.

A Arte pode ser ainda um relogro que adianta? O Autor, a Obra e o Espectador na hora do tempo real. In; A Arte
no século XX A humanizacio das Tecnologias. Sao Paulo, UNESP, 1997,
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imagem numérica a propriedade exclusiva
da simulacdo. Posteriormente, num artigo
mais recente de Lucia Santaella (1994)%,
embora ndo seja este seu enfoque
dominante, recoloca-se o debate sobre a
imagem de sintese enquanto representacao
ndo oposta a simulagdo, na alargada
acepcdo peirceana de representar, na qual
simular é representar.

A representacdo € um conceito da
filosofia cldssica que, utilizado em
semidtica, insinua que a linguagem ou
sistema de signos teria por funcdo estar no
lugar de outra coisa. (Greimas e Courtés;
1984: 382)%. “Representar -para Peirce-
significa estar em lugar de, isto é, estar
numa relagdo com um outro gue, para
certos propositos, € considerado por alguma
mente como se fosse esse outro”. (apud
Santaella; 1995: 35-6)°. Este conceito
implica o de signo que, por sua vez, € uma
relacdo triangular de um significante ou
representante que transmite um significado
ou interpretante de um referente ou objeto.

Pressupde, assim, tornar presente para
alguém algo ausente através de um signo,
ou significante signico, neste caso a
imagem visual, passivel de ser interpre-
tada. Esta imagem, note-se, ndo é rigoro-
samente o significante saussureano, a
impressdo (empreinte) psiquica ou a
representacdo que dela nos da o

testemunho dos nossos sentidos, mas a
pretensa imagem em si, enquanto
independente da mente. Por sua vez, a
imagem, enquanto relacdo pressuposta do
signo com seu referente, aparece na
diferenciagdo peirceana dos signos como
um icone, se “se assemelha a seu objeto e
se a qualidade ou caréter, no qual essa
semelhanca esta fundada, pertence ao
proprio signo, quer seu objeto exista ou
nao” (Santaella, 1995: 143).

Ha entretanto, na teoria peirceana,
imagens que sdo classificadas como
indices, a fotografia, mas sua indicialidade
também pode ser ficticia se diversamente
falsificada. Outras imagens como os
glifos, e os logotipos (imagotipos) poderdo
ser fcones mas também simbolos. A
iconicidade também poderia por vezes ser
questionada, como por exemplo nos grafos
existenciais (circulos silogisticos). Que
semelhanca haveria num diagrama, para
quem ndo entenda as relacdes entre as
partes? Ou em algumas metaforas, para
quem ndo perceba as propriedades
paralelas em comum? Ndo poderiam
também indicar todos eles uma convencao
(simbdlica)? Nao vou no entanto deter-me
nesta andlise, por ndo ser este o objetivo
deste trabalho®.

O conceito de representacdo, na
imagem, foi pensado originalmente e ao

P A Imagem Pré-Fotografica-Pos. In: Revista Imagem. Campinas, UNICAMP, 1993, p: 34-40.
* Greimas, A. |. e Courtés, ). Sémiotigue. Dictionnaire raisonn¢ de fa théorie du langage. Paris, Hachette, 1979

(Diciondrio de Semictica. Sao Paulo, Cultrix, 1983).

S A Teoria geral dos Signos; Semiose e autogeragio. Sio Paulo, Atica, 1995.

 Para a classificacdo dos signos, ver conforme: Charles S. Peirce. Collected papers. Cambridge, MA, Harvard
University Press, 1931-1958. 8 v. Ver th: Santaella, Lucia. A Teoria Geral dos Signos; op. cit. 1995; passim. Para
um panorama geral da classificagdo dos signos, e sua discussdo, veja-se: Eco, Umberto. Segno. Mildo, Instituto
Editoriale Internazionale, 1973. (O signo. Lisboa, Presenca, 1985), p: 31-67; 122-31. Para uma critica ao
iconismo, ver: Eco. Fatatto df semiotica generale. Indiana University Press, 1976 (Tratado Geral de Semidtica.
Sdo Paulo, Perspectiva, 1980, p: 169-90.
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longo da histéria, ndo podia ser de outro
modo, enquanto imagem artesanal’. Era esta
uma nogdo de representagdo vinculada,
portanto, a técnicas artesanais e as seus
instrumentos, como as do desenho, da
pintura, mais evoluidas como as da gravura
que permitiam a reprodugdo, mas todas
sujeitas ao primado da mao. Foi esta
representacao, posteriormente na historia,
transportada para as imagens dependentes
de técnicas de representacio e reproducao
automaticas da aparéncia do real, tais como
a tecnologia da foto, do cinema e do video.

Na imagem pictérica (técnicas
artesanais) e na imagem foto - cine - video
(tecnologia), chamadas imagens oOpticas, a
representacao coloca-se num polo
diametralmente oposto a simulacdo da
imagem de sintese (novas tecnologias).
Segundo Couchot, a simulacdo é um
apandgio caracteristico da imagem de sintese
uma vez que, grosso modo, nio ha mais
representacdo do real, através de um
alinhamento topoldgico espacio-temporal,
do objeto e do sujeito através da imagem.

Este alinhamento obrigatério da
imagem dita optica, a imagem mediando o
sujeito e o objeto através da reflexdo da luz,
opde-se aquele singular desalinhamento da
imagem de sintese, na qual ndo ha mais um
objeto pré-existente como condicdo
necessaria a sua morfogénese. No lugar do

objeto a priorida pintura e do objeto concreto-
aderente da foto, ndo ha sendo uma matriz
numérica. E no lugar da reflexdo da luz ha
apenas linguagem e calculo. Essa condicio
jamais observada gera, conforme Couchot,
uma ruptura na comunidade histérica das
imagens e forca, principalmente por isso, um
deslocamento rumo a “un nouvel ordre
visuel” (1987:87-8; 1988:219-31) ou, se
quisermos, a um novo paradigma®.

Deste modo, contrariamente ao fend-
meno da representacdo tipico da imagem
Optica, opera-se na imagem de sintese uma
simulacdo. Cabe entdo perguntar: Simular
€ 0 oposto de representar ou os dois termos
se implicam? Simular intersecciona / é
contido por representar (e vice-versa)? Afinal,
qual é o conceito de simular, ou de que
simulacdo se trata? Neste contexto, cabe
frisar, trata-se tdo somente de simular a
presenca do objeto “mediato” ou “dinamico”
(Peirce), um referente a priori , ou o real
pré-existente do qual a ordem fotografica
(foto, cine e video, holografia) é uma eterna
prisioneira ou refém.

Dado que se simula a presenca in
absentia do referente a priori, do real pré-
existente ou aderenle, simula-se o modelo
fotografico, a presenca do objeto no espaco,
sua reflexdo através da luz e sua reproducio
sobre um suporte (equivalente a retina),
agenciado a um aparelho (prétese do olho),

7 Sabemos através de Plinio, o Antigo, que o escultor Xenocrates, séc. 1l aC esbocou uma primeira historia da
técnica, ou da linguagem artistica. (Apud: Richard, A. La critica de Arte. Buenos Aires, Fudeba, 1962). O
conceito de representagdo na perspectiva da Histdria da Arte, diacronia, estd vinculado ao de signo ¢ ao de
linguagem, enquanto sistema ou sincronia. Vejam-se: Zerner, Henri. U'Art, in: Faire de ['Histoire: Nouvelles
approches. Paris, Gallimard, 1974. (Historia: Novas Abordagens. Rio de Janeiro, Zahar, 1988). Kristeva, Julia. e
langage, cet inconnu, Paris, SPADEM e ADAGP, 1969 (Histéria da Linguagem, Lisboa, Edicoes 70, 1983).

* Couchot; 1987 op. cit. pp: 88-9; ¢ 1988, op. cit. p: 219-31. O termo “paradigma”, abordado mais adiante, reflete
uma apropriacdo generalizada e imprecisa do conceito de Thomas S. Kuhn por parte das ciéncias humanas, O
conceito foi criado no contexto das ciéncias naturais, e divulgado na conhecida obra; The structure of scientific
revolutions. Chicago, University of Chicago Press, 1962, 1970.
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no instante mesmo (¢a a éfé, Barthes) do
processo construtor da imagem (morfo-
génese). E esta uma simulagio caracteristica
vinculada a imagem de sintese, tomada de
empréstimo ao modelo fotocéntrico de
representacao. Nao pela afirmagdo deste
modelo, na teorizacdo de Couchot, mas
negando as ordens fotografica e a pictdrica,
na medida em que propde entre elas uma
identidade, ao serem vistas juntas no mesmo
processo representativo, denominado
“représentation optique”. Ndo se trata
portanto de toda a simulagdo intuida no
processo de semiose, propriedade da
representacdo, enquanto fendmeno
perceptivo. Cabe entdo perguntar: Mas sera
legitimo este conceito de simulagdo? Sera
que continua se tratando do mesmo
fendmeno de representagio?

E aqui que se insere a observacgio
oportuna de Santaella ao chamar a atencédo
para o fato de que “simular” implica
“representar” e ndo devem ser, estes termos,
vistos enquanto termos em oposicdo: “a
divisdo das imagens baseada na oposicao
entre representacdo e simulagdo faz um
sentido muito parcial, pois, no caso da
simulagdo, a imagem também ¢é uma
representacdao, ou melhor, é fruto de uma
série de representagdes». Tanto as matrizes
numéricas, enquanto equagdes algébricas
traduzidas em pontos de luz na tela, sio
representacdes de um modelo, quanto a
imagem sensivel da tela é outro tipo de
representacdo indicial da relagdo ponto a
ponto do nimero com o pixel, minima
unidade da imagem (1994: 36). A ser assim,

ndo faz sentido operacionalizar estes
conceitos enquanto termos bipolares e
mutuamente exclusivos, como vem sendo
praticado generalizadamente pelos
priﬁcipais tedricos da imagem de sintese.
De fato, representar tem uma delimitacdo
semantica imbricada a de signo, como ja
vimos, partindo principalmente de Peirce
no que toca a nocdo de imagem ou signo
iconico, e foi incorporado pela Semiologia
/ Semidtica contemporanea”’ .

Enquanto representar algo, essa ideia
ndo se reduz, como pressupoe Couchot, ao
dominio dos objetos concretos, da ordem
da realidade visivel, passiveis de excitar
0s nossos 6rgaos da visdo, a emulsio
fotosensivel do aparelho fotogrifico ou os
sensores eletronicos do video. Mas estende-
se 0 objeto, conforme Peirce, “a qualquer
coisa existente, perceptivel, apenas
imagindvel, ou mesmo nao susceptivel de
ser imaginada” (Santaella, ibidem). Além
dos objetos concretos, ou colecdo deles, a
uma qualidade conhecida, a toda a ideia
abstrata, como amor ou fé, a qualquer coisa
que se imagina ter existido ou inexistente
e se projeta no futuro e também a todos os
seres imaginarios, a exemplo do unicérnio
ou do centauro, que ndo constituindo seres
vivos verdadeiros, ndo poderiam enguanto
tal, impressionar nossos sentidos e suas
extensoes (aparelhos).

Pode-se argumentar que o inverso
também é verdadeiro, ou seja que
representar também € simular, em
acréscimo a réplica de Santaella. Que na

¥ Vide verbetes: signo, fcone, imagem e representagdo. Ducrot, O. e Todorov, T. Dictionaire encyclopédique des

sciences du langage. Paris, Seuil, 1972 (Diciondrio das ciéncias da linguagem. Lishoa, Dom Quixote, 1973).
Greimas, A. |. e Courtés, ). Sémiotique; Op. Cit. 1979. Santaella, L. A teoria geral dos signos; ap. cit. 1995, p: 35

e segs., 143 e segs., passimn.
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idéia de representar, num sentido amplo, esta
insinuada a idéia de simulaciio (“estar em
lugar de ... para certos propdsitos ... como

se fosse outro”), da presenca de algo em sua

auséncia, uma mentira na expressio de Eco,
que impregna toda a cultura, ja que esta nio
existe sem signos. No entanto, isto ndo
invalida ao contrario justifica a razdo de ser
da contribuicdo de Santaella ao debate, uma
Vez que esses conceitos, numa perspectiva
semiotica, ndo estabelecem rigorosamente
entre si uma oposicdo operante.

Ampliando a discussdo, para Baudrillard,
simular ndo sera mais a simulacio de um
territorio, de um ser referencial, de uma
substancia, para ser apenas “a geracio
através de modelos, de um real sem origem
nem realidade: hiper-real”. Baudrillard
pondera o contraste entre simulacio e
dissimulacdo: Se dissimular, enquanto fingir,
enganar, deixa intacto o principio da
realidade, a simulagdo pée em causa a
diferenca do ‘verdadeiro’ e do ‘falso’, do
‘real” e do ‘imaginério’. No que se opde a
representacdo , a simulagdo “parte da
negag¢do radical do signo como valor, parte
do signo como reversio e aniquilamento de
toda a referéncia”. E, neste estagio, a
imagem ndo mais terd “relacio com
qualquer realidade: ela é o seu préprio
simulacro puro” (1981: 8-13).'°

O que Baudrillard parece estar
afirmando, com “simulacro”? E a imagem
auto-referente, o tornar visivel (Klee) da
realidade signica em sua opacidade? Uma
auto-reflexibilidade, objeto das poéticas
verbi-sonoro-visuais ou ambientais? Uma co-
realidade (Bense), presente particularmente

" Baudrillard, Jean. Simulacres et Simulation. Paris, Galilée, 1981, (Simulacros ¢ Simulacdo, List

d'Agua, 1993).
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na arte abstrata, que remete a si mesma?
Um objeto sem correspondéncia no
imaginario, no verdadeiro, no real, no falso?
Ou ¢é aquela auto-referéncia, presente
também na imagem sintética, mas nio
exatamente por remeter a si mesma, mas
por ndo aderir indicialmente a um referente
pré-existente? Sdo pelo menos duas ordens
de questdes distintas. Se simular, conforme
Baudrillard, ndo é fingir no sentido de
enganar, no que se esta de acordo, a nocao
de simular julgo que aponta para figurar
(fingere). Uma vez que estes sentidos -fingir,
figurar- estiveram, estao colados ao conceito
de ficgao, um fingir tio completamente,
quanto um pacto oculto mas consentido,
mais ou menos implicito (as vezes explicito),
entre o artista e o fruidor, em relacio a
verdade imaginativa na obra.

E aqui que nos deveremos interrogar a
este respeito, munidos de procedimentos-
chave capazes de abrir questdes, para a
continuacdo do debate. Debate que nio
convém que fique escondido nas dobras, do
que poderia chamar-se, de um paradogma,
que aparentemente tem sido zelosamente
cultivado pelos criadores de uma reflexdo
ou percepgdo tedrica sensivel ao advento
das novas tecnologias da imagem. Para isso
aponta-se, como uma primeira necessidade,
0 adequatio metodologico, isto é, a
compreensao do sujeito do conhecimento
que se deve moldar adequadamente a coisa
a ser conhecida. As perguntas que julgo
fazerem sentido, neste contexto, sio de
saida as seguintes:

Porque foi tdo necessario construir uma
oposicdo demarcatéria, traduzida em termos
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operacionais, tais como simular versus
representar? Existe de fato essa linha
divisoria alto-contrastiva, uma espécie de
corte de clivagem, corte epistemolégico?
Tratar-se-a de um equivoco desenvolvido por
Couchot (que vem de antes, mas de qualquer
modo seguido por quase todos os grandes
tedricos das “tecnologias da inteligéncia”)?

Terdo os tedricos da imagem pods-
pictérica precipitado, em cascata, o modelo
renascentista de visido, apressados em
legitimar as novas imagens? Trata-se ou ndo
de termos usados numa configuracdo
semantica distinta daquela especifica da
Semidtica? Ou, confirmando a observacio
de Couchot, haveria apenas a necessidade
de reformular os modelos de que este artista
e tedrico se serve para dar conta do
fendmeno em causa?

Serao as imagens tanto a artesanal
(pictdrica), quanto a representagdo automa-
tica {foto, cine, video) realmente “coladas
ao real”? S6 haveria esse alinhamento
(sujeito, objeto, imagem) e vinculacdo
causal por efeito da luz, na imagem &ptica
automatizada? A rigor, s se deveria falar
em representacdo icénica na imagem
artesanal? Por sua vez, dever-se-ia falar com
exclusividade na representacdo indicial, no
caso da imagem dita 6ptica? Poder-se-4
chamar de 6ptica a todas as imagens visuais,
ou apenas as fotograficas? Como aproximar
o modelo pictérico reunido ao fotografico,
numa mesma representagao?

Ndo seria mais conveniente, posto isto,
deixar de falar em simulagio para cacterizar
o procedimento agenciador, responsavel pelo
engendramento da imagem de sintese?

" Op. Cit.

Dever-se-ia, em seu lugar, falar em
representacao simulada? Esse sistema de
representacdo simulada seria exclusivo da
imagem de sintese? Ou poder-se-ia, mutatis
mﬁrandf's, observa-lo também no sistema
artesanal de representacdo? Que outro termo
definiria adequada e exclusivamente o
fendmeno da representacdo na imagem de
sintese?

OLHO COZIDO / OLHO CARTESIANO

Muitos dos tedricos da tecno-imagem
pos-fotogréfica partem, com justa razdo, do
resgate da tradicdo historica calcada nos
primeiros modelos criados para explicar,
como diria Gibson, a assustadora comple-
xidade da visao. Também Couchot se serve
dos modelos renascentistas que refletiram os
processos envolvidos na visdo 6ptica da
aparéncia do mundo que nos rodeia, o
espaco tridimensional, e nos processos de
sua representagdo figurativa.

Em Sujet, Objet, Image, texto de
1987", Couchot afirma: “La representation
optique, qu’elle soit le produit de la photo et
de ses dérivés, ou de la perspective a la
projection centrale, correspond a une fagon
dont trois acteurs fondamentaux se dispose
dans I'espace, conformément a certaines
regles topologiques: le Sujet qui photographie,
I"Objet, qui lui fait face et I'lmage qui
enregistre sur la plagque photosensible I'impact
des rayons lumineux et passant par le sténopé
ou l'objectif”.

E mais adiante, continua: “Cette
position particuliére, le Sujet avait déja appris
a l'occuper quand, pour dessiner une
perspective, il plagait son oeil au sommet de
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la pyramide visuelle définie par Alberti, vers
lequel convergeaient les rayons lumineux
€mis par I’Objet et dont I'intersection par le
plan du tableau définissait I'lmage”. (pp:
87). Em /mages: de [loptique au
numérigue'®, aprofunda sua tese sobre a
continuidade do modelo de visdo
renascentista (“La prspective , une machine
a voir”, até ao modelo da ““Camera
obscura”), em seu 1° capitulo: “L’ordre visuel
optique et la représentation” (pp:21-65).
Poder-se-ia, como ponto de partida,
interpretar esta argumentagdo através de um
esquema extremamente simplificativo:
pintura ou foto é o resultado do que o pintor
vé ou fotdgrafo capta, em que os pares olho
e camera, pintor e fotdgrafo, pintura e foto
se ndo se identificam, pelo menos se
equivalem.

Herdeiros da analogia do Renasci-
mento, costumamos identificar a visao
“natural”, o corte consciente ou nio do
espaco visual, com aimagem, representativa
de um espago mais vasto, potencialmente
ilimitado (Aumont; 1990: 150)3. E neste
contexto que vamos buscar a Alberti a
imagem da realidade tridimensional
projetada na sua finestra aperta, enquanto
secao da piramide visual. Ou seja, um plano
que secciona o angulo de visdo, ou piramide
visual, semelhante a um farol de raios de
luz direcionados em sentido inverso. Vai-se
buscar a Da Vinci sua pariete di vetro como
metafora de representacdo da realidade
espacial, ou ainda ao modelo da perspectiva
(purchsehung), um olhar através do alinha-

" Op. Cit.; 1988: 12 Capitule

v

mento ponto a ponto entre o real e a imagem
na tela, conforme a proposicdo da portula®
optica de Diirer'.

A camera obscura intriga igualmente
o homem renascente. Giambattista Della
Porta em seu livro De Refractione (1593),
faz a primeira descricdo da camara escura
equipada com uma lente. A cdmara escura
pode ser interpretada como um modelo
reduzido do globo ocular que, por sua maior
simplicidade, permitiu analisa-lo funcio-
nalmente e descobrir sua mecanica e suas
leis. Pode também ser interpretada como um
método para observar o modo como o olho
vé (imagem retiniana), equivalente a pers-
pectiva de projecdo central ou monocular,
qgue vird a desembocar no aparelho fotogra-
fico de nossos dias.

Leonardoe estuda a anatomia do olho:
“para o vermos bem no interior, sem lhe
espalharmos o humor, devemos colocar o
olho inteiro numa clara de ovo e cozer tudo.
Logo que esteja duro é necessério cortar o
ovo e o olho dum lado ao outro, de modo
que a metade inferior ndo deixe cair nada”.
Associando entdo o olho e a camera oscura,
deduz as linhas do seu funcionamento: “A
experiéncia gue permite ver os objetos deve
permitir vé-los com as suas aparéncias
impressas no humor albuminoso. Esta
demonstrado que quando penetrarem através
de uma abertura diminuta, os contornos dos
objetos iluminados entrardo para a camara
escura. Irdo imprimir-se entdo num papel
branco, colocado no interior (...) com os seus

¥ Aumont, Jacques. L%mage. Paris, Nathan, 1990. (A /magem. Campinas, Papirus, 1995).

'* Sobre as teorizagGes acerca do processo da visdo e representacdo em perspectiva, vejam-se: Panofski, Erwin,
La perspective comme forme symbolique. Paris, Minuit, 1975 (Original de 1924). Francastel, Pierre. La Réalité
Figuratif. Denoél-Gonthier, 1965, Damisch, Hubert. Lorigine de /a perspective, Flammarion, 1993,
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contornos e suas cores. SO que serdo mais
pequenos e invertidos por causa da
intersecdo” (Codex D)'™.

Girolamo Cardano (1551) e Daniele
Barbaro (1568) ddao uma contribuicido
experimental decisiva ao desenvolvimento
da cadmara escura, Barbaro utilizando-se de
uma lente em um orificio no postigo de uma
janela de habitacdo. Posteriormente
Descartes (1637), em Dioptrique, substituira
a lente por um olho de boi recém-morto e,
com isso, realiza um modelo engenhoso de
optica fisiologica'®. O olho cartesiano € o
primeiro modelo experimental que permite
ver a imagem na retina e identifica-la
racionalmente com a visdo.

Aqueles ensaios renascentes de Alberti,
Da Vinci, Direr (também a tavoletta de
Brunelleschi, os escritos de Della Francesca e
de Uccello de que 56 restou a pintura, que os
precederam), e as posteriores experiéncias de
Barbaro, Descartes, referidas, constituem as
primeiras reflexdes sobre a visdo antropocéntrica
na ldade Moderna e tentam dar conta da
perspectiva artificialis, tida como equivalente
a naturalis. E o modelo esquemético
(matematico e geométrico) da visdo humana
conforme ao pensamento nesse periodo, da
Renascenca ao século XVII, modelo para a
representacao pictdrica, enquanto procedimento
ilusionistico, o trompe ['veil, ao representar em
duas as trés dimensdes do espaco.

Um modelo “simbélico”, na interpre-
tacdo de Panofsky, seguido em certa medida

por Francastel, e reconsiderado recente-
mente por Damisch'. Simbdélico porque ha
mais perspectivas correspondentes a outros
periodos histéricos da cultura e a outras
civilizacoes e simbélico porque denota con-
vengdes adequadas ao modo de apreensdo
da realidade, que engendrou esse modelo
perspectivesca de representacdo. (Aumont;
1990: 214-221).

Este sistema possuidor de um modelo
pratico, um método tedrico e uma praxis, a
producdo imagética, poder-se-a entio
chamaé-lo de a ordem ou paradigma fotocén-
fricoda visao e da representacio, ao identifi-
car o globo ocular com a camera obscura.
Note-se que antes do oftalmologista moderno,
a imagem no olho cartesiano associado a
camera escura era o inco meio aproximativo
de observar como olho vé, pois que nio
temos acesso a imagem retiniana. Neste
modelo, como se viu acima, o fotdgrafo
identifica-se com o pintor, com a principal
diferenca de que s6 o primeiro faz o registro
da realidade automaticamente.

Sobre esta Gltima questdo (o fotégrafo
fazer e o registro automatico da realidade),
Couchot desenvolve a teoria da perspectiva
enquanto “machine a voir”, destacando o
principio da projecao central (a um e a vérios
pontos de fuga), que “permet pour la premiére
fois de figurer sur un plan n’importe quels figure
ou objet visibles d'une facon rationelle qui
automatise une partie du travaille de la main
du peintre, soit qu’il utilise des dispositifs
optiques comme la camera obscura, soit qu'il

¥ Apud: Farges, Joel. A imagem de um corpo. Communications; Psychanalyse et cinéma. N° 23, Paris, Du Seuil,
1975 (Psicandlise ¢ Cinema, Lishoa, Relogio d’Agua, 1984), p: 85.

'* Maldonado, Tomas. Apuntes sobre la iconicidad. in: Vanguardia y racionalidad; Articulos, ensayos, v otros
escritos: 1946-1974. Barcelona, Gustavo Gili, 1977, p: 256, il: 153.

7 Vide: nota 14.
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se serve des tracés regulateurs de la nouvelle
géométrie” (1988: 38).

Como se vé nesta passagem, Couchot
identifica (embora em outras passos matize
essa ideia) cérebro (mente) e camera
obscura, ao ndo distinguir imagens
perceptivas (imagens retinianas, olho e
camera, mais as imagens na mente), de
imagens evocadas, quer dizer, interpretadas
e trazidas a consciéncia através de um
processo construtivo da interpretacdo, da
associacdo de ideias da imaginacao.

O que o pintor pinta € certamente uma
expressdo possivel da sua representagdo
mental, seu conteddo eidético, sua
imaginacdo enquanto construcde da
realidade dele e para ele. Se ndo ougamos,
conforme as contribuicdes recentes da
neurologia, Anténio R. Damasio, em:
Descartes” error; Emotion, reason and the
fhuman brain:

“Como  conseguimos  criar  essas
maravithosas construcdes? Flas parecem ser
engendradas por uma maguinaria neural
complexa de percepgio, memdria ¢
raciocinio, A construcao é por vezes
regulada pelo mundo exterior ao cérebro,
isto &, pelo mundo que esta dentro do nosso
compo ou em tomo dele, com uma peguena
afuda do passado. E jsso que se passa quando
geramos imagens perceptivas. Qutras vezes,
a construgdo € inteiramente dirigida pefo
interior do cérebro, pelo doce e silencioso
processo do pensamento, de cima para
baixo. E o que se passa, por exemplo, quando
evocamos a melodia favorita ou recordamos
cenas visuals com os ofhos fechados, quer
sejam uma reposicao de um acontecimento
real ou fiuto da imaginacdo” (1994: 124)'.

¥ (O erro de Descartes; Emogdo, razdo e cérebro humano. Mem Martins, Publicacoes Europa América, 1995)

Entre as imagens perceptivas mentais,
imagens eidéticas, as imagens evocadas ~
estdo fora do alcance do alinhamento
espacio-temporal do objeto, sujeito,
imagem, caracteristico da ordem &ptico-
fotografica. Mas ndo pode ser generalizada-
mente estendida a ordem da representacdo
pictorica, por esta envolver um outro grau
distinto de complexidade.

A heranca renascentista que reflete a
visdo enquanto percepcdo, o sistema optico
do olho ao cérebro, caminhou ao longo da
modernidade histérica divorciada de outra
reflexdo mais antiga, a heranca classica
greco - romana, que reflete as questées
envolvidas no percurso do visivel ao
imaginario, questoes filosoficas articuladas
a especulagdo sobre as artes. Lembremos, a
este respeilo, que a classificagdo das artes
esta desde os gregos subordinada ao conceito
de mimese (mimesis), que possui uma
dimensdo semioldgica, uma vez que trata
da “copia” em toda a obra de arte. Havia,
no entanto, uma dupla nogao de mimese: a
que se dava diretamente entre o artista e a
natureza e a que decorria diretamente da
linguagem. Através do conceito de schemata
pictorico, Gombrich (1960: 27-79, passim)'
mostrou exemplarmente a convencionali-
dade e por sua vez a criatividade na pintura,
apontando que a linguagem nas artes
plasticas é mais do que uma metafora.

Nesta Gltima noc¢do decorrente da
linguagem, especula-se nos dias de hoje
sobre a “transtextualidade” (Genette; 1979;
87)%, traduzivel para transvisualidade, uma

¥ Gombrich, Emst H. Art and llusion. Nova York, Panteon Books, 1960 (Arte e Husao; Um estudo da psicologia
da representacdo pictdrica. Sao Paulo, Martins Fontes, 1986).
2 Genette, Gerard. fntroduction a l'architext, Paris, Du Seuil, 1979,
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relacdo entre imagens que transcende a
relagao imediata: imagem - real (referente).
Na transtextualidade estdo contidos o
dialogismo bakhtiniano e a intertextualidade
kristevina. Na criagdo imagética, a
intervisualidade (/nfermirofreté), compoe uma
polifonia de imagens, com icones atraindo
icones por similaridade, contiguidade,
Oposi¢do.

Estdo contidos a metalinguagem ou
relagdo imagética que une uma imagem-
comentario a uma outra que comenta {certas
‘copias’ de Van Gogh). A paravisualidade
relacdo reflexiva, refratada, distorcida que
vai do paramorfismo, a anamorfose (como
em Embaixadores, de Holbein), a parédia
(a exemplo da Gioconda de Duchamp), ao
paradoxo (tal como nos ready-made). A
arquivisualidade ralacdo de inclusdo que
une uma imagem aos diversos tipos de
discurso de que releva, géneros, técnicas,
temas, significados, formas.

Podemos ir mais além da transvisualidade
até ao dominio da heterovisualidade
(equivalente ao heterotexto de Pessoa), ou
relacdo ja ndo das imagens com outras
imagens, mas destas com seu autor. Na
heterovisualidade p&e-se em causa o
conceito de autoria, o sujeito na linguagem,
uma questdo primordial para as poéticas
literarias do século XX e também para se
entender a /nferatividade” , da imagem
digital e de sintese (da realidade virtual na
Web, passando pelo CD-ROM). A
interatividade infografica permite que uma
imagem fique sempre em estado potencial
de outra imagem, que jamais o estado de

obra (pronta ou acabada) atinja a obra, e o
sujeito-autor se desvaneca no permanente
tecido de intervisualidades sem fim,

Desencadeia questdes de invencio e
criatividade ao nivel da performance
(Chomsky) para seus autores uma vez que,
estando a imagem criada numa permanente
disponibildade de recriacdo, abole-se a
fronteira entre autor e fruidor, que se fundem
numa co-autoria e se assumem definitiva-
mente. Se o autor ndo desaparece, dissolve-
se em um augure que pressagia em sua obra
o aumento-leitura-feitura da obra transmuta-
vel. A imagem infografica (de sintese ou
virtual e digital), estruturalmente aberta a
sgnificancias, a inter-espelhamentos e
transmutagoes, desdgua na transvisualidade
e na heterovisualidade identificando-se com
seus procedimentos. N&o sera descabido por
certo chama-la tanto de transimagem quanto
de hetero-imagem.

NIVELAMENTO / AGUCAMENTO

Os tedricos da tecno-imagem, dos quais
se destaca Couchot, servindo-se de uma
visdo centrada no paradigma fotocéntrico
que acabamos de observar, tém o mérito,
por razdes de conveniente simplificacdo, de
dividir toda a histéria da producdo imagética
em dois segmentos. Num desses segmentos
veriamos todas as imagens historicas, da
pintura a foto até ao video e, num outro
segmento recente olhariamos a imagem de
sintese com o pasmo inicial, de quem
nascesse deveras. No primeiro segmento ndo
haveria sendo o fendémeno da representacio,
enquanto que no segundo iniciariamos o

#! Sobre interatividade ver: Couchot, E. A Arte pode ser ainda um relégio que adianta? In: VVAA. A Arte no século

XX/, Sdo Paulo, UNESP, 1997.
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processo da simulacido do real, com todas
as suas infinitas possibilidades.

Entretanto se o resgate desses modelos,
por assim dizer etimoldgicos, € de extrema
utilidade para podermos observar em
perspectiva historica, julgo ser igualmente
necessario enquadra-los no contexto do
conhecimento cientifico de sua época. Ou
dito de outro modo, a visio no contexto
descrito dos séculos XIV ao XVII mantinha
dissociados os sistemas perceptivos ptico
e neuro-fisiologico e o processo mental de
construgdo imaginativa, limitando-se a visao
retiniana, através da identifica¢do do globo
ocular com a camera obscura.

Embora em certas circunstancias se
revele (til, corremos um grave risco ao sim-
plificar o processo da visdo, identificando a
visdo na retina com a vis3o na mente, res-
pectivamente a projecdo do representamen
e 0 /nferpretante peirceanos, como parece
ficar implicito na maioria dos trabalhos dos
tedricos da infografia, e da qual a oposicdo
representacdo versus simulacdo é um
indicio.

A visdo, a percepcdo visual, é um
processo complexo, inseparavel das grandes
funcdes psiquicas, intelecgdo, cognicio,
memoria , desejo. Deste modo, ndo basta
seguir os raios luminosos em seu percurso
Optico e neuro - fisiolégico, é imprescindivel
incluir as fungoes psiquicas do sujeito
construtor da imagem, o autor, e daquele

2 Aumont, ). LYmage. Op. Cit.

para quem a imagem se dirige, seu espec-
tador. Tanto o autor guanto o espectador”
observam o mundo real e/ou a imagem num
intrincado sistema contextual: social,
técnico, institucional, ideolégico (Aumont:
1990:14-5)% .

Como a informacao dos olhos é
codificada em termos neuronais, impulsos
elétricos, reacdes quimicas, linguagem
mental, e reconstituida no re-conhecimento
dos objetos que nos rodeiam? A teoria do
isomorfismo psicofisico, desenvolvida pelos
tedricos da Gestaltentre eles Kohler? (1947)
apontava uma correspondéncia estrutural
entre o campo perceptivo e o cerebral, mas
foi sucessivamente contestada pela
vulnerabilidade a acusacido de neo-
cartesianismo. “O papel do olho e do cérebro
€ muitissimo diferente quer da maquina
fotografica ou da camara de televisao que
unicamente convertem os objetos em
imagens. Ha a tentagdo de dizer, que deve
ser evitada, de que os olhos produzem
imagens no cérebro” (Gregory; 1968: 9)*.

Estudos mais recentes de Tootell
parecem confirmar, de certa forma, a
hipétese isomorfica, pois se observou uma
grande “consisténcia entre a forma do
estimulo e a forma do padrdo de atividade
cerebral existente numa das camadas do
cortex visual primario” *. Isso ndo significa
que o sujeito esteja consciente disso, ao
contrario. O pensamento (percepgdo ou
evocagdo) teria um substrato imagético

B “A ordem experimentada no espago é sempre estruturalmente idéntica a uma ordem funcional na distribuicao
dos processos cerebrais ocultos” Kohler, W. Gestalt Psychology: Nova York, Liveright Publishing, 1947 (Psicologia

da Gestalt, Belo Horizonte, Itatiaia, 1968), p. 40-1.

“ Gregory, Richard, L. Qjo y Cerebre. Madrid. Guadarrama, 1965.
gory, je y

* Veja-se: Damasio; Op. Cit: 132.
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mental, topograficamente organizado num
padrdo que se ajusta ao que se esta vendo,
embora nao no sentido de fac-simife mas de
semelhanca estrutural. De todo o modo,
conforme as descobertas da neurologia,
pensamos por imagens -ndo imagens
semelhantes a fotos- mesmo quando
pensamos palavras ou outros simbolos. Nisto
parecem proximos, embora ndo identifica-
veis, a recente observacdo cientifica e o
conceito de interpretante peirceano,
€ quanto signo ad infinitum.

A imagem artistica e a comunicacional
implicam resumidamente em pelo menos
dois processos: o percetivo (recepgdo e re-
elaboracdo) e o representativo (expressdo).
Do processo perceptivo das imagens fazem
parte: estimulos distais e proximais
(distanciados e proximos ao corpo do sujeito);
os olhos, érgdos sensoriais receptores que
convertem os estimulos em impulsos
nervosos; atividade neural, o transito dos
impulsos nervosos eletricoguimicos entre os
receptores e o cérebro; areas de projecao
sensorial, as regides do cértex, término das
reacoes eletrogquimicas e projecdo final. A
percepcdo € a fungdo pela qual o espirito
organiza suas sensagdes causadas pela
excitagdo fisiologica dos sentidos e forma
uma representacdo dos objetos externos
através de uma complexa combinacdo com
outras percepcoes.

Inicia-se a partir dai o processo
construtivo da imaginagdo, formando a
corrente de consciéncia através de imagens
perceptivas e evocadas. Esse contelido ou
corrente de consciéncia (que vemos a partir

dos aparelhos psiquicos seguindo os modelos
freudiano, junguiano e maslowiano e seus
desdobramentos mais recentes) ¢ a fonte do
processo de codificacdo e representacdo
através de imagens do pintor. Em La terre et
les réveries de la volonté, Gaston Bachelard
ja nos dava testemunho da consciéncia
construtiva do processo imaginativo na
imagem criada, ao notar que:

“A imagem percebida e imagem criada sio
duas instincias psiquicas muito diversas e
seria necessdria uma palavia cspecial para
designar a imagem imaginada. Tudo o que
é dito nos manuais sobre a imaginagdo
reprodutora deve ser creditado 4
percepcao e 4 memoria. A imaginagao
criadora tem funcées completamente
diferentes da imaginagcdo reprodutora. A
ela pertence essa funcao do irreal gue €
psiquicamente tio util quanto a funcao do
real, fregientemente evocada pelos
psicologos para caracterizar a adaptacao
de um espirito 4 realidade etiquetada por
valores sociais” %°.

Deparamo-nos, de novo, com as
questdes que nos vinham cercando desde o
infcio e, neste contexto, cabe perguntar: Sera
legitimo aquele esquema de dois segmentos
na producdo imagética historica, antes e
depois da imagem de sintese? Serd
conveniente enguadrar os paradigmas pictd-
rico e fotografico num mesmo segmento, o
da representacao? Nao implicardo todos em
representacdo? E se todas as imagens,
incluindo as de sintese, sdo representacdo,
com que termo designar os verdadeiros tragos
distintivos capazes de diferenciar as imagens
de sintese das demais?

% Apud: Pessanha, José Américo Motta. Bachelard e Monet. In: VVAA. O Ofhar. Sdo Paule, Cia. das Letras, 1988,

p: 153.
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MIMESE, AUTOMATIZACAO, ANALISE

Se a faculdade humana para produzir
signos iconicos, construir imagens bi- e tri-
dimensionais se perde na longa noite pré-
histérica, a capacidade para multiplicar de
modo automatico a imagem tridimensional
comeca, no mundo ocidental, com a
escultura em bronze dos gregos pelo método
da cera perdida. Ja a capacidade para
reproduzir automaticamente imagens
bidimensionais s6 comecou a ser
sistematizada, também no ocidente, a partir
do Renascimento, com a gravura, que
precede a imprensa de tipos mdveis, a
xilogravura ou de relevo e seus posteriores
desdobramentos, a calcogravura e a gravura
planografica.

Criou 0 homem a partir dai técnicas
progressivamente mais evoluidas de figuracao
e reproducdo automatizadas através de
procedimentos e instrumentos num caminhar
a passo e aos saltes. O marco decisivo,
charneira que abriu uma era, assinalada
indelevelmente por Benjamin, foi o advento
da fotografia. Inaugura, a foto, o periodo da
ordem optica de figuragdo e reproducio
automatizada das imagens, tendo o cinema
lhe trazido movimento, o video lhe
emprestado instantaneidade e simultaneidade
e a holografia contemplando-a com o todo
da relevo.

A automatizacdo das técnicas de
figuracdo ndo poderia evoluir independente
do método cientifico que, através do processo
analitico, ou da decomposi¢do da imagem
em seus elementos fisicos minimos. Nao me
vou deter aqui em seus passos, vou apenas
enumera-los em breve perspectiva. Antes de
mais a concretude discreta da pincelada
pontilhista na pintura do impressionismo, que
permitia a sintese perceptiva visual das cores.
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O grdo na foto e o halftone (dégrade) da

imagem impressa, obtido a partir das reticulas”
(grilles). Estas permitem ndo sé a

decomposicao da imagem em pontos, como

a combinacao e sobreposigdo desses pontos

mais ou menos adensados, a fim de reproduzir

infinita riqueza dos valores cromaticos.

Os pontos elementares discretos de luz
(vermelhos, verdes, azuis) do video formando
um mosaico luminoso, que permite recons-
tituir a imagem, obtida por projecdo optica.
Mas nem sempre é possivel o controle de
cada ponto de per si, independente dos
outros. Por fim, o ponto na imagem eletro-
nica do video associado ao computador, que
permite ndo s6 controle sobre cada ponto,
como ensaia o salto da automatizacio
analégica (sob a intervencdo da luz), para a
automatizacdo digital (com o auxilio do
calculo).

Conforme a expressao de Couchot, a
“longue quéte du plus petit élément
constituant l'image est arrivé a son terme: le
pixel” (1988: 145). Cada pixel é um
permutador mindsculo entre imagem e
numero, permitindo agir simultaneamente em
um e outro, implicados em matua
correspondéncia. “Ao mesmo tempo, o pixe/
langava as técnicas numéricas de figuracdo
numa logica em total ruptura com a logica
figurativa subjacente a imagem gerada até
entdo pelos procedimentos oticos (Gtico-
quimicos e dtico-eletronicos)” E iria “provocar
no universo das imagens a mutagdo mais
radical desde o aparecimento -ha mais ou
menos vinte e cinco mil anos- das primeiras
técnicas de figuracdo” (/dem, 1993: 39).

PARADIGMA / PARADOGMA

Se a afirmacio (acima) de Couchot é
inquestionavel, ndo significa que possamos



alinhar sem mais, toda a produg¢ao histérico-
imagética de um lado e a imagem sintética
do outro. Cada ordem ou paradigma
construtor - em pelo menos trés perfodos -
da imagem, tem caracteristicas que vieram
sendo analisadas, multiplicadas e conso-
lidadas longamente e que nos poderdo, por
identidade ou oposicdo, ajudar a refletir a
imagem de sintese, por mais que ela
implique em ruptura. Como fica por, por
exemplo, a questdo de verosimilhanca, o
poder de convicgdo, a ilusdo plurisensorial
na imagem virtual?

A imagem de sintese ndo é mais uma
representagao unisensorial, um fendémeno
ilusionistico plano, apelando tio somente aos
érgdos da visdo, para se tornar uma fonte
enganadora de todos os sentidos, ao simular
a presenca na auséncia do referente prévio
ou do objeto a priori. O trompe I'oeil
metamorfoseou-se em trompe fes sens, como
ja foi assinalado. Trompe les sens: um trompe
I'oeil, l'oreille, le tact (le nez (olfaction)?,
la langue (goGt)?), da realidade virtual.
Poder-se-a entao perguntar: Também aqui, o
problema do pacto implicito de toda a ficcao
entre autor e fruidor, permanece intacto?

Ndo importa tanto se o teérico da
imagem fotogréfica sabe que esta é uma ilusao
especular e ndo é uma simples e imediata
representacdo da realidade. Pense-se neste
caso nas manipulagdes Optico-quimicas
possiveis, do recorte implicito na profundidade
de campo, no enquadramento e em seu extra-
campo, e pense-se sobretudo em seu contra-

campo e o sujeito oculto construtor dessa
ordem éptica (Pinheiro; 1997)¥. Importa € a
verdade que ela exibe ou a verdade que a ela
lhe ¢é atribuida, a verosimilhanga.

A verdade € que, para o grande publico,
a foto teve, tem esta caracteristica peculiar
de estar colada ao real, um poder peculiar,
talvez Gnico, de convicgdo. Logo, ela
confunde-se com a realidade, ela é a
realidade, ao contrario da pintura por mais
que ela seja hiperrealista. Como se comporta
a questdo da verosimilhanca da imagem de
sintese, seu poder de convicgdo? Ndo somara
ela a imaginagdo interpretativo-construtiva
do pintor com o alto grau de iconicidade
{escala de iconicidade de Maoles?®) da
imagem dita optica (foto-cine-video)? Tera a
imagem sintética a verosimilhanca da foto?

IMAGEM DE_SINTESE, SIMULACAO,
MODELIZACAO

Se no paradigma pictérico e fotografico,
representagdo significa tornar presente a
analogia, isto é a semelhanca com a
aparéncia visiva do real, no paradigma
infogréfico representar ou simular (como quer
Couchot e a maioria dos tedricos da tecno-
imagem) simular quer dizer modelar ou
modelizar, N3o uma modelizacio
morfogenética figurativa mas numérica. De
fato, o processo da modelizacdo nao é
exclusiva da imagem de sintese é um
procedimento que subjaz a toda a
representagdo, portanto a representagcdo
pictérica e equivale a iconizagdo.

7 Pinheiro, Olympio. O Cartaz como Pretexto. Revista da UFF, Universidade Fernando Pessoa, Porto, n.1, p.127-

136, jun.,1997.

* Moles, Abraham. L7Affiche dans fa société urbaine, Paris, Dunod , 1969. (O Carfaz. S3o Paulo, Perspectiva,

1987, p. 93-99.

. Art et Ordinateur. Paris, Casterman, 1975 (Arte e Computador, Porto, Afrontamento,
1990 (ed. revista, atualizada e acrescentada), p 232.
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Segundo Rolf Kloepfer, enquanto a
iconizacdo acentua o tipo de signo especial-
mente no processo de recepgdo, a modeliza-
¢30 aponta para a relagdo entre o recorte da
realidade e a estrutura do signo, embora se
refiram a um mesmo principio, o da
semiose” . Deveria acrescentar-se ao “recorte
da realidade”, apontado por Kloepfer, o
sentido de estrutura e funcionamento desse
mesmo recorte da realidade.

O conceito de modelizacdao numérica
ndo quer dizer, no entanto, que pertence tdo-
somente ao dominio da matematica mas
que, como esclarece Jean-Gabriel Ganascia,
também ¢é voltada para as ciéncias humanas,
na simulacdo do raciocinio e na avaliacdo
dos modelos teéricos, da ordem do psicoldgico,
linguistico, sociolégico ou biolégico (1993:
107-9)%,

“If ne s‘agit plus pour I'image numeérique
de figurer ce qui est visible, ce qui peut
étre réfléchi par le miroir ou capté par les
objectifs des dispositives optiques, mais de
figurer ce qui est modelisable, ce qu/ est
tradusible en langage et calcul” (Couchot;
1988: 230). Mas serd que tudo aquilo que
pode emergir na mente, afforar 3
consciéncia € modelisavel? Teremos
doravante uma automatizacio irrestrita da
representagcio do pensamento? Onde estio
seus limites? “Chega-se, neste ponto, 3 nova
e fantistica poténcia da figuragdo
numérica e, simultaneamente, a seus
limites uma vez que a imagem numeérica
s6 pode figurar aguilo que € modelizavel”
(idem; 1993: 43).

Seja como for, a modelizacdo é por
exceléncia o método cientifico, que”
certamente continura presente quaisquer que
sejam os paradigmas das ciéncias.
“Modelizar, significa para um cientista,
construir um modelo reduzido da realidade,
com a funcgado de imité-la, simula-la e recriar
o mundo observavel. O cientista parece
portanto um tipo de demiurgo que refaz
aquilo que o criador fez outrora” *'.

Se o cientista é um tipo de demiurgo,
sera o artista das novas tecnologias
intelectuais um tipo de arauto? A partir do
ancestral espelho de metal polido dos antigos
egipcios e dos zigurats da Mesopotamia
refletiram-se os primeiros raios da especu-
lacdo (de specu/um) que nos envolvem, resta
observar como o animo de nossos passaros
entoara seu canto, neste matagal de
indagacdes. Estaremos nés contemplando
(teorizar=contemplar) imagens ou serao,
essas imagens, miragens?

ORDEM OU PARADIGMA:
INFOCENTRICO, FOTOCENTRICO,
PICTOCENTRICO?

Paralelamente as questdes representa-¢ao
versus simulagdo, ha outras questdes que se
julga necessario analisar. Ndo aqui neste
artigo, mas na continuidade desta investiga-
cdo. Entre essas questdes: Técnica versus
Tecnologia, Arte e Imagem, Arte e Mode-
lizacdo, ou os Paradigmas da imagem. Vou
apenas aludir, um pouco mais claramente, a

* Kloepfer, Rolf. Poetik und Linguistik. Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 1975 (Poética e Linguistica. Coimbra

Almedina, 1984), p. 121.

" Ganascia, Jean-Gabriel. Lintelligence artificielle. Paris, Flammarion, 1993.{Intefigéncia Artificial, Sdo Paulo,

Atica,1997).

*" Dupuy, Jean-Pierre. In: Guitta Pessis-Pasternak {Entrevistas). Do Caos a Inteligéncia Artificial. S3o Paulo,

UNESP, 1992, p: 106.
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dois deles: ao modelo Pré-Fotografico-Pos e
ao conceito de Paradigma.

O modelo taxondmico, Imagem pré-
fotografica-pés, proposto por Santaella (1994),
€ certamente mais adequado a classificacdo
das imagens (artisticas ou ndo). Mas a
expressdo Pré-foto-pds parece insistir num
modelo fotocéntrico de analise. Certamente
tem implicitas as contribuicoes pioneiras de
Benjamin e Malraux, que vieram definiti-
vamente compensar e inverter o sentimento
de inferioridade artistica que, antes deles,
ainda por vezes persistia na ordem do
fotografico versus pictérico. Mas ndo sera
sobrepor uma ordem ou paradigma aos outros?
Ndo serd, deste modo, redutor e ndo precisara
de ser revisto? Pois que partiria do ponto de
vista e observaria a partir do modelo
renascentista de visdo (imagem retiniana =
imagem mental) e do modelo fotocéntrico?
Nao faria mais sentido nomear os paradigmas
de: pictérico ou pictogréfico, fotografico e
infografico ou sintético?

“Ordem” no sentido usado por Couchot,
embora ndo definido, parece préximo de
“paradigma”, usado por Santaella, artigo
citado, que vai busca-lo a Kuhn. O termo
paradigma, ndo é o da linguistica, mas
associado a ciéncia normal e a revolucdo
cientifica, desenvolvido no contexto da
filosofia das ciéncias naturais e particularmente
da fisica. Apresenta-se hoje, este termo,
disseminado mas frequentemente distante se
ndo distorcido nas ciéncias humanas, em
relagdo ao sentido preciso proposto por seu
criador. O préprio autor o deixou envolvido,
aparentemente, numa certa bruma conceitual,
quando ndo se atém a uma sd acepgdo. Ndo
obstante esse fato e a disseminacao nas ciéncias
humanas, ha avaliagbes que questionam
seriamente aquela apropriagdo. Ndo posso
entretanto aprofundar esta avaliagdo.

O QUE E DIANTE DE QUEM REFLETE

Parte-se do pressuposto partithado por
muitos (Moles, Couchot, Levy, Quéau,
Ganascia, Bellour, Kerckove, Poissant,
Machado, Santaella, Plaza, et altr) de que
a Imagem de Sintese constitui um fendmeno
de ruptura no processo produtivo, de
armazenagem, de difusdo, receptivo e
interativo, na comunidade das imagens.
Ruptura ndo sé no plano morfogenético de
re-presentacdo, através da simulacdo o
modelo fotocéntrico, libertando-o do objeto
opressor, mas também nas diferentes fases
do processo comunicativo, até atingir a tdo
comentada interatividade, no processo de
dialogo com o espectador, que doravante se
transforma em co-autor (Couchot).

Ruptura que avanca sobre os érgaos
naturais de recepcdo, contemplando
sinestesias e roubando o reinado do olho, ao
instaurar uma ecologia sensorial e uma
democracia de todos (?) os sentidos, ou
ampliando estes, da realidade virtual.
Ruptura essa que certamente afeta todas as
ordens estabelecidas, a da imagem pictérica
(e suas derivadas), a da imagem fotografica
(cine e video) e impde um novo refletir que
continuamente precisa ser posto em questdo.

Ruptura que justifica seu enqua-
dramento em um novo paradigma da
imagem, mas que exige a continuacdo auto-
especulativa, ndo apenas em sua praxis mas
também em sua teoria. Contemplagdo
tedrica sem a qual se corre o risco de
mergulhar em paradogmas que nos levam a
observar a imagem embrulhada em uma
miragem mdltipla. Maltipla ilusdo, ja que a
imagem reproduz algumas condigtes da
percep¢ao do seu objeto, ou as amplia, apés
té-las selecionado com base em codigos de
reconhecimento e expresso conforme uma
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linguagem grafica (Gombrich / Eco)®.
O QUE ESTA DIANTE DE QUEM OLHA

A partir destes pressupostos, nossa
problematica esta inserida nas questdes
discutidas na introdugio. Mas no refletir dos
tedricos da imagem de sintese certamente
esta refletida a continua obsolescéncia de
seus aparelhos e suas performances, o que
os leva a correr contra um tempo agora
digital. Embora alguns conceitos ja venham
herdados da teoria da fotografia, que persistiu
longamente em seu sentimento de
inferioridade em relagdo a sua parente
infinitamente mais velha, a ordem da pintura.
Essa inferioridade foi resgatada definitiva-
mente por Benjamin, em ensaios frequente-
mente citados. A partir dafi deu-se, por assim
dizer, a revanche da ordem fotogréfica que
submeteu a ordem pictérica a um mesmo
paradigma, sucumbindo (ou impondo-se) agora
frente ao paradigma da imagem de sintese.

Uma das conclusdes provisérias que
temos discutido, parece ser a de que:
representar versus simular € mais do que uma
discussdo opositiva de termos e conceitos.
E uma reflexdo em torno de uma ordem que
poderia ser chamada de  AModelo
Fotocéntrico, por adotar a “linguagem”
fotografica como o lugar a partir do qual se
elabora o ponto de vista, ou a partir do qual
se véem as outras ordens ou paradigmas
imagéticos Pictografico e Infografico
(producao, registro, armazenagem, difusdo,
recepgdo, interagdo). De fato, quando
através de um recurso metodologico

provisorio, se tira do caminho o modelo
fotocéntrico de representagao, para fazer o*
contraste imediato entre as ordens pictérica
e sintética, pode perceber-se sua homologia
(analogia estrutural) em termos de
representacdo e modelizagdo.

Pode perceber-se como o sentido de
simular do paradigma sintético, nao
evocando mais aquele modelo (fotocéntrico)
de simulacdo de objeto, faz emergir seu
carater semidtico (re-presentagao) mais
amplo. A logica do modelo fotocéntrico
levou, leva a criagdo da oposicao concei-
tual “simulacdo versus representacdo”,
denotando ou ndo a auséncia prévia de um
objeto tangivel a morfogénese da imagem.
Mas ndo apenas leva, historicamente datado,
este modelo fotocentrado pode induzir a
visao distorcida das outras ordens (modelos,
paradigmas) da criacdo imagética.
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