ICONE

REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE

Convergéncias entre processos e
tecnologias de figura¢do na arte: da
pintura e da fotografia a imagem digital

DENIS SIMINOVICH

Vive e trabalha em Porto Alegre com pintura, desenho, collage e fotomontagem digital, como professor de Artes
(académico e livre docente), criagdo gréfica e comunicagdo visual. Mestre em Artes Visuais/Arte Contemporanea
pela PPGART da Universidade Federal de Santa Maria (RS), bacharel em pintura pela UFRGS, bacharel em
Publicidade e Propaganda PUCRS. Professor no curso de Pés-Graduacdo em Arte, Fotografia e Outras Tecnologias
da FAC - Universidade de Passo Fundo.

RESUMO

A producao artistica, no que diz respeito a processos de figuragao, possui uma ligacao
muito estreita com o uso de técnicas e tecnologias. A historia da arte mostra que,
desde as ferramentas mais elementares a inven¢ao dos primeiros processos artesanais
pictoricos de producao da imagem, os artistas vém desenvolvendo e utilizando meios
de representac¢ao e multiplicagcao de imagens. O apice das pesquisas, no inicio do
século XX, foi alcangado pela fotografia. E possivel destacar iniimeros processos e
tecnologias de figuracao que demonstram convergéncias entre a pintura e a fotografia
na instauragao de obras de arte até o inicio da arte moderna, quando ocorreu uma
mudanca paradigmatica em direcdo a abstracao. A partir das primeiras proposi¢oes da
arte contemporanea novas relagdes surgem entre a fotografia e a pintura, colocando em
jogo o estatuto da arte. Com a inveng¢ao do computador, da informatica e da imagem
digital, ocorreu uma ruptura do conceito de representacao, possibilitando a mistura da
pintura e da fotografia por meio da simulacao.

Palavras-chave: Pintura. Fotografia. Imagem Digital. Convergéncias. Figuragao.
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1.

As citagdes indiretas ou diretas
contidas neste texto, retiradas
de livros em lingua estrangeira,
foram traduzidas pelo autor.

2.

O filésofo Vilém Flusser nos
adverte sobre isso em seu ensaio
Filosofia da Fotografia, sobre as
imagens técnicas geradas pelo
aparelho fotografico.
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Podemos pensar na fotografia digital da mesma forma
que pensamos a fotografia mecanica? Que tipo de imagem
a camara digital produz? Como a arte pode ser influencia-
da pelos meios técnicos? E em que sentido pintar se afasta
ou se aproxima do ato fotografico digital? Podemos partir
dessas questdes ao pensar que “[...] o jeito como vemos é
moldado por nossa visao do mundo que governa nossa com-
preensao do que é representagao” (LOVEY, 1997, p. 14)".

A fotografia digital precede a invencado da fotografia ana-
l6gica e a pintura tradicional sobre tela. Em esséncia, a prin-
cipal fun¢do do mecanismo e processo fotografico é captar e
multiplicar a imagem em “oposi¢ao” a construcao pictdrica
de uma obra de arte auténtica e original. No entanto, o fun-
cionamento de cada uma respeita uma logica processual di-
ferente, constituindo modos de ver a realidade por meio da
arte. Pode-se considerar, entao, que o artista, ao desconhe-
cer o funcionamento de maquinas utilizadas em seu pro-
cesso artistico, corra o risco de nao ter aportes suficientes
para explora-las e para realizar uma interferéncia fundante
nos meios técnicos?. Sendo assim, pesquisar e refletir sobre
as tecnologias de producao da imagem e suas convergén-
cias em poéticas na histéria das artes visuais contribui para
compreensao de seus cruzamentos em processos artisticos
que culminam na arte contemporanea.

O desenvolvimento das técnicas e das tecnologias de
representacao resulta do entrelagamento e do acimulo de
conhecimentos cientificos e artisticos da humanidade. A
partir da invencao da xilogravura, da gravura em metal e
agua-forte, o desenho passa a ser reproduzido em escala.
Mas é com o processo da litografia que a multiplicacao da
escrita e desenhos de imprensa em série se tornou viavel
pela sua fixagdo numa matriz de pedra. Na Idade Média,
conforme diz Annateresa Fabris (1988), é possivel observar
origens da fotografia que remetem as imagens obtidas pe-
los processos litograficos de impressao, multiplicagao e re-
produtibilidade. A producao de imagens textuais e icOnicas
era realizada manualmente em materiais (como a pedra, a
argila, a madeira, o ferro, o couro, papiro, tecidos) com ins-
trumentos nao automaticos manipulaveis pelas maos (goi-
vas, martelos, carvao, pincéis, réguas, monotipias). Mas
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isso nao impedia que a obra de arte fosse reproduzida, pois
esta sempre foi suscetivel a sua reproducao. Seja por meio
dos mestres, seja pelos discipulos, para difusao ou exercicio
(BENJAMIN apud LIMA, 1990).

A pintura no Renascimento era reconhecida como modo
de recriagao da realidade, sendo a obra concebida e enten-
dida como janela da realidade. Os artistas utilizavam em seu
processo de trabalho os materiais da pintura e do desenho
amparados por instrumentos e aparatos tecnoldgicos da
Otica, para realizarem com estes pesquisas de representa-
cao e figuragdo do mundo natural. Essas pesquisas artisticas
eram centradas na construcao do espago euclidiano pers-
pectivo que ja apontava para os principios da fotografia e da
maquina fotografica.

O sistema perspectivo descrito por Leon Batista Alberti
em De Pictura (1435) consiste no método analitico de pro-
jecao central de uma realidade sobre um plano. Um produto
do desenvolvimento cientifico e cultural do Renascimento,
época em que as descobertas cientificas foram integradas
a anatomia, a matematica, a fisica... Os artistas do norte
Europeu eram interessados em aparelhos e lentes que lhes
possibilitassem observar a natureza e reproduzi-la no pla-
no bidimensional em uma ilusao do espago tridimensional,
por meio dos principios da matematica e do ponto de vis-
ta Unico da perspectiva descobertos em 1420 pelo arquiteto
de Florenga Brunelleschi. O sistema perspectivo viabilizava
traduzir e fixar a experiéncia visual da natureza em ima-
gens construidas por linhas, formas e cores, reguladas por
um ponto de vista matematicamente projetado e idealizado
pelo espectador.

Pinturas do século XVII revelam o uso de tecnologias para
0 apoio avisao. Na Holanda, as lentes 6pticas utilizadas per-
mitiam o aperfeicoamento mecanico da visdo e a producgao
de retratos pictéricos do cotidiano. A base para represen-
tacdo era a observagao direta da natureza com o auxilio da
camara obscura. E, nesse sentido, podemos entender esse
processo como um modo de agir apoiado no pensamento
aristotélico, para o qual a imaginagdo era uma precondi¢ao
para a razao, mas baseada no visual. A imaginacao fica entre
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3.

Diferentes tipos de “cameras” e
lentes 6pticas foram desenvolvidos
para ajudar os artistas em sua
observagao da natureza. Outros
dispositivos também auxiliavam
para o desenho de representacao,
como o intersector (objeto de vidro
com uma malha, rede de linhas
transversais, servia para esbocar
retratos).
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a percepgao e o pensamento. Muitos artistas italianos usa-
ram aparelhos 6pticos® na producao de seu trabalho, prepa-
rando desenhos e pinturas: Vermeer, Belloto, Guardi, Cres-
pi, Zucarelli e Canalletto (LOVEY, 1997, p. 17).

O processo de representagao de imagens, até o século
XIX, centrava-se no artista, no sujeito que pintava, dese-
nhava, gravava, escrevia, com instrumentos e materiais cuja
tecnologia nao se fundava na automacao, e sim no trabalho
artesanal, manual, nao mecanizado. A partir da Revolugao
Industrial, uma nova realidade social passou a exigir mais
rapidez, precisao e barateamento dos bens de consumo. Es-
sas novas condi¢oes propiciaram aberturas para um proces-
so de automatizacao e industrializagao das imagens.

Um pintor de retratos, para corresponder a demanda
da classe social burguesa, precisaria dinamizar sua produ-
¢ao, ainda imitando o modo dos pintores da corte a precos
compativeis com a nova classe. A necessidade de precisao
também implicava uma mudanga de suas tecnologias de
figuragao. No século XVIII, o retrato em miniatura surgiu
como solucdo para atender as necessidades da sociedade em
ascensdo. Essa era uma técnica popular de representacao
entre a aristocracia a que se vinculava uma simbologia de
riqueza. “O retrato de miniatura foi a forma inicial de auto
-representagao encontrada pela burguesia” (HORIO MON-
TEIRO, 2001, p. 39). A producdo a mao impedia o artista de
produzir mais a menores custos, pois o trabalho de minia-
turista demandava um detalhamento minuciosamente ex-
cessivo de imagens de amigos, parentes, amantes, familias,
clientes que teriam como suporte pingentes e medalhoes.

Por volta de 1750, surgiu a silhueta, um processo de re-
presentagao que nao exigia conhecimentos especiais de
desenho, era rapidamente executavel a baixos pregos. Foi
muito bem aceito pelos franceses e por toda a Europa. “A
silhueta representava o perfil de uma pessoa, segundo 0s
contornos que a sobra dela projetava” (HORIO MONTEIRO,
2001, p. 39).

O fisionotrago apareceu em 1786 como a combinag¢ao en-
tre a técnica da silhueta e da gravura. Era uma técnica de
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reproducdo popular na Franga até 1830, que por meio do
pantografo permitia o uso por operador que nao tivesse
muita habilidade executar rapidamente um retrato. As ima-
gens resultantes, apesar de precisas matematicamente, nao
apresentavam expressao, eram todas iguais — “congeladas,
esquematicas e planas” (FREUND apud HORIO MONTEIRO,
2001, p. 39).

Com o intuito de aprimorar o processo da fixacgao e repro-
dugdo da imagem, surgiram experiéncias, na Franga do sé-
culo XIX, tornando superficies sensiveis a luz mais eficien-
tes com o emprego de sais de prata associados a pesquisas
da camara escura4. Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833),
fisico, quimico e litégrafo, em 1826, criou a heliografia, um
processo que permitiu a gravagao permanente de imagens,
no caso a imagem do telhado e das chaminés de sua casa,
em uma placa de estanho, inserida na camara escura expos-
ta a luz solar. Essa placa, posteriormente, ao ser banhada
com 6leos (lavanda e terebentina), sofria a agdao corrosiva
dos produtos quimicos (agiam como solventes que elimina-
vam partes do betume ndo atingidas pela luz) “revelando”
aquela que ficou conhecida como a primeira fotografia da
histéria. Em 1829, o inventor Louis Jacques Mande Daguerre
(1787-1851), interessado na heliografia, associa-se a Niépce
e, quatro anos depois da morte deste, aperfeicoa o processo,
conseguindo registrar uma imagem positiva detalhada do
canto de seu esttdio, o daguerre6tipos.

A invencao do daguerredtipo teve suas consequéncias:
pintores passaram a usar as imagens produzidas como au-
xilio a pintura, para reproduzir imagens da realidade com
definicao e nitidez por meio de procedimentos manuais.
Por outro lado, nao foram poucas as tentativas de distan-
ciamento e busca pela autonomia da fotografia moderna em
relacdo a suas origens estéticas da pintura.

O cartdo de visita supre a “auséncia de retra-
to” nas classes menos favorecidas, mas a sua
difusao capilar a alta burguesia opde uma série
de estratégias de diferenciacdo negadoras da
multiplicidade. Além de dirigir-se aos artistas
fotégrafos, a elite social continua a privilegiar
o Daguerredtipo até a década de 60 e passa a

4.

Desenvolvida no Renascimento,
a camera escura era um aparelho
através do qual a luz entrava
por um orificio e formava uma
imagem oposta na parede em que
era projetada. Era utilizada pelos
artistas para captar imagens da
realidade e reproduzi-las com
mais precisao.

S.

O daguerreétipo era feito com uma
placa de cobre sensibilizada com
iodeto de prata que era exposta
a luz numa camera escura em
um tempo muito menor que a
heliografia. Apds 20 ou 30 minutos
de exposicao, poderia ser revelada
em vapor de mercurio, que aderia
as partes atingidas pela luz e fazia
aparecer as formas das imagens.
Apés, era fixada com cloreto de
sodio (inicialmente) e depois com
hipossulfito de sddio.
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6.

A fotografia, em outras palavras,
encarna uma forma hibrida de
uma arte exata e, ao mesmo
tempo, de uma “ciéncia artistica”,
0 que ndao tem equivalentes na
histéria do pensamento ocidental
(FRANCESCA  ALINOVI apud
FABRIS, 1988, p. 173).
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preferir em seguida a fotografia pintada, que
garante a “fidelidade da fotografia” e a inteli-
géncia do artista [...] (FABRIS, 1988, p. 20).

Os fotografos artistas, de certa forma, absorviam da pin-
tura estratégias de simulagdo de retratar a figura humana
em ambientes ou situagdes idealizadas que tinham a fungao
de ressalta-la ou engrandecé-la. Estratégias cenograficas e
truques muito comuns na pintura de retrato renascentistas,
barrocos, maneiristas, em diferentes graus de dramatiza-
¢Oes e fidelidade. Ainda, no retrato do fotégrafo industrial,
indispensaveis no caso do daguerreétipo, devido as insufi-
ciéncias técnicas para criar a verossimilhanca, a fotografia®
era submetida a operacoes de retoque a lapis, como carmim
em pintura a 6leo, aquarela, anilina, grafite ou esfuminho.
Encontram-se, assim, na histéria da fotografia, relacoes de
uso de processos pictéricos importantes na busca por evi-
déncias da natureza hibrida de ambas as tecnologias de re-
presentacgao e linguagens da arte.

Por outro lado, a pintura, devido a exigéncia pela fideli-
dade ao real, mobilizou os miniaturistas, por volta de 1860,
a usarem a fotografia como modelo. Era, inclusive, reco-
mendada pela Societé Francaise de Photographie como ins-
trumento de trabalho do artista na simplificagao da pintura
de retrato e como promessa de barateamento e consequente
aumento da demanda. No século XIX, a visdo se torna objeto
do conhecimento cientifico. O desenvolvimento de disposi-
tivos Opticos e uma nova ciéncia da fisiologia 6ptica anun-
ciam novas formas de ver e olhar o mundo.

A fotografia, no inicio de sua popularizagao, foi entendi-
da por Baudelaire, critico e poeta, como imagem “trivial”,
redutora, que reproduzia a natureza, sem inteligéncia, sem
arte, por meio de sua exatidao. Um entendimento pessimis-
ta do poder multiplicador da imagem que colocaria em risco
o poder imagético do pintor. Assim, a técnica fotografica, a
maquina 6tico-quimica e seu poder para o multiplo amea-
¢avam a tradi¢ao da arte e o lugar destinado ao pintor para
representar as imagens do mundo visivel; uma substituicao,
portanto, dos modos de produ¢ao manuais de figuracao pela
automatizacao dos processos de fabricagao da imagem.
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Os processos fotomecanicos ofereciam ao artista novos
meios de figuragao. Delacroix sugeria o uso do daguerre6-
tipo para o ensino do desenho como um auxilio para corre-
¢Oes das imperfei¢cdes da visao humana.

A questao da legitimidade artistica da pintura e da foto-
grafia, assim como a capacidade de representar o pensa-
mento visual, vem sendo discutida desde entdo, até propi-
ciar, no século XX, conceitos de pintura como arte autbnoma
destituida da necessidade de representar a realidade. Apesar
de declaracOes pessimistas sobre o futuro da pintura, artis-
tas contemporaneos a Era Industrial resistem “a mecaniza-
¢ao e a automatizacao dos processos de producao impostos
pela industrializacao e aos efeitos de fragmentagao e divisao
(a comegar pelo trabalho) que dai decorrem” (COUCHOT, p.
37, 2003).

Os impressionistas inauguram um rompimento com 0s
canones da arte académica deparando-se com seus mate-
riais diretamente a natureza e tendo a subjetividade como
sua lente para olhar o mundo. Mais que interessados por
seus proprios sentimentos, buscam pesquisar suas sensa-
¢Oes e impressoes visuais frente a natureza, ao cotidiano e a
cidade (Manet, Monet). Retomando Turner e Delacroix, eles
nao misturam as tintas na paleta, empregam as cores puras
e fragmentam as pinceladas em justaposicoes que produ-
zem a sensacao de uma mistura dptica das cores e dos tons.
Mas sao os neoimpressionistas, com Paul Signac, que de-
senvolvem e sistematizam a pesquisa plastica dos impres-
sionistas a ponto de inventar a pincelada “dividida” na for-
ma de pontos, buscando harmonizagao ideal das cores e da
luminosidade na pintura (COUCHOT, 2003).

O impressionismo contribui com a fotografia para a au-
tomatizacao da representagao, no processo de percepgao
das cores, pois convida o olhar a recriar a pintura mental-
mente e 0 observador a instaurar a imagem. Por outro lado,
percebe-se a influéncia da fotografia no impressionismo no
que se refere a captagao do instante, pois esta nao é realiza-
da por meio de um dispositivo mecanico, mas pela impres-
sao do pintor. Fugaz. Além disso, ndo é possivel negar que
pintores impressionistas extraiam da técnica fotografica os
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meios plasticos que constituem sua originalidade.

O efeito momentaneo do instantdneo e ines-
perado angulo de vista, intrinsecos da visdo da
camera, também afetou fortemente o olhar dos
artistas. O trabalho de Degas reflete uma nova
mudanca da visao que ele incorporou o aparen-
temente “menos artistico” acidente composi-
tivo do clique serial da cdmera como parte de
seu estilo. Embora a fotografia tenha sido cri-
ticada por sua falta de estilo, menos literario,
e nao seletivas qualidades, isto produziu um
novo meio de ver que Degas transformou em
um novo tipo de ldgica pictdrica (LOVEY, 1997,
p. 29).

A fotografia, nessa época, passa a influenciar a percep-
cao do tempo e do espaco por meio da arte. As fotografias
instantaneas de Etienne-Jules Marey e Eadweard Muybrid-
ge, ou as “cronofotografias” causaram efeito sobre os artis-
tas futuristas como Giacomo Balla, Marcel Duchamp, Kurt
Schwitters. As fotografias de cavalos em movimento feitas
por Muybridge em 1878 foram as primeiras a captar o que
parecia ser a sequéncia real e discreta de movimento. Ini-
cialmente contribuiram aos estudos cientificos, mas logo
“[...] foram adotadas por artistas em seus estudos de movi-
mento” (RUSCH, 2006, p. 8). Podemos perceber a influéncia
desses na obra pictérica de Duchamp, Nude Descending a
Staircase, que apresenta a representacao de congelamento
do movimento de uma figura humana “mecanizada”. As
investigacoes sobre a fixacao do tempo em imagens fixas
abrem espago para animacao, para o cinema.

E importante destacar também as colagens cubistas fei-
tas com recortes de revistas, jornais, papeis de parede ou
objetos misturados ao desenho e a pintura a 6leo. Um pro-
cesso que podemos associar com a légica do indice concei-
tualizada por Dubois (1998).

A visao do mundo pela arte moderna contrariava as
técnicas oOticas de figuracao, pois a criacdao de imagens se-
melhantes ao modelo ndo era mais privilégio de artistas,
pintores, desenhistas ou gravuristas. Avessos a crescente
industrializacao, os artistas, temerosos de perder seu lugar
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para as maquinas, encontram na “imaginacao criadora”, na
singularidade, na novidade estética, sua resposta a fabrica-
¢ao, a trivialidade, a novidade estética. As armas das van-
guardas europeias tinham a subjetividade como sua muni-
¢ao para “[...] balancgar a visao despersonalizada imposta
pela automatizagao” (COUCHOT, 2003, p. 27).

O inicio do século XX caracterizou-se pelo avanco de tec-
nologias mecanicas e de diversas maquinas que passam a
dominar diversas areas de atividades humanas. Com o cres-
cente processo de industrializa¢ao, formou-se uma nova vi-
sao do mundo e a renovagao da capacidade operatoria sobre
o real, que provocaram um novo habitus perceptivo (COU-
CHOT, 2003).

Os movimentos artisticos da vanguarda europeia contri-
buiram para um descolamento da pintura em relagdo a re-
alidade visivel, abrindo o caminho em direcdo a idealizada
pureza das abstracoes. Numa espécie de compensacao, pas-
saram a explorar a superficie da tela como espago para ade-
réncias do real, de objetos, ingressos, tiquetes, recortes de
revistas, mudando os conceitos de arte como representagao
para arte como experimentacao de linguagens e materiais.
De qualquer modo, a estratégia da apropriacao comeca a ser
introduzida na arte, quer pela fotografia, quer na pintura,
quer na collage.

A profusao da producao fotomecanica de ima-
gens disponiveis na virada do século propiciou
0 nascimento a uma impressionante nova for-
ma de arte. [...] os Dadaistas exploraram téc-
nicas de publicacao para desenvolver um ex-
traordinario novo tipo de imagens encontradas
- collagens de imagens escolhidas diretamente
de jornais impressos e materiais de revistas. Os
Dadaistas escolheram fragmentos do cotidia-
no pois acreditavam que estes poderiam falar
mais alto que qualquer pintura. Para eles, a fo-
tomontagem era essencialmente um modo de
escandalizar o publico e destruir a aura ou va-
lor de mercado de seus trabalhos revelando-os
como reproducdes apropriadas. Pela primeira
vez, artistas estavam usando um fotoimagi-
nario collado e técnicas fotomecanicas como
parte de um consciente estilo artistico. [...]
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Essas poderosas possibilidades foram trazidas
por artistas como Raoul Hausmann, John He-
artfield, and George Grosz [...] (LOVEY, 1997, p.
31).

Ap6s o final da Segunda Guerra Mundial, dos crimes, dos
assassinatos em massa e das barbaries nazistas cometidas
contra a humanidade, o centro cultural do mundo passa da
Europa para os Estados Unidos. Entre inimeras pessoas que
emigraram para o mundo novo se encontravam artistas a
procura de um lugar livre para viver e criar. Mas a mesma
nacao que os recebeu, por um lado, construiu a bomba at6-
mica, por outro, favoreceu o caminho para a abertura de no-
vos horizontes das investigag¢des no campo das artes plasti-
cas que mudariam o rumo da arte.

A televisao se desenvolve muito rapidamen-
te a partir do fim da Segunda Guerra Mundial,
inicialmente nos Estados Unidos onde se torna
um meio de massa que entra em concorrén-
cia cada vez maior com o cinema. Seus efeitos
sobre a percepc¢do e sua ressondncia na arte s
se tornam discerniveis a partir da metade dos
anos 50, quando desencadeiam uma nova efer-
vecéncia (COUCHOT, 2003, p. 81).

A imagem reproduzida na televisdo, numa camera ele-
tronica, nao se diferenciava, em sua morfogénese, da pro-
jetada sobre uma pelicula da fotografia ou do filme cinema-
tografico. Porém, possibilitou registrar de outro modo as
imagens, por um sistema de modulagdo eletronica que po-
dia decompor uma projecao 6tica e capturar imagens reais
moveis e sons instantaneamente (COUCHOT, 2003). A tele-
visao propiciou uma capacidade de captagao e apresentagao
de multiplos acontecimentos a0 mesmo tempo, sobreapre-
sentando incrustagoes de imagens luminosas.

A sobreapresentacgao televisiva faz coincidir o
tempo da realidade captada no seu desenro-
lar, o de sua imagem e o do observador. [...] Ela
tende assim a provocar uma forte aderéncia do
espectador ao presente, a seu acontecimento.
[...](COUCHOT, 2003, p. 86).

A partir de entao, a imagem passa a ser tratada como
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um objeto cotidiano, num processo telecomunicacional de
emissao e recepcao das informacoes Otico-visuais. Esse
novo aparelho intermedeia fragoes da realidade que passam
pelo olhar do sujeito, provocando uma nova percepgao do
mundo. Os artistas novamente tém mais uma espécie de
tecnologia, além da fotografia, que desafia sua posigao de
fabricadores de imagens e oferece ao publico algo com que
a arte moderna ndo poderia concorrer. Nesse contexto, a
pintura abstrata (action painting) enaltecia a subjetividade
pelo gesto, pela marca da pincelada sobre o plano, a super-
ficie que trazia de uma sé vez a matéria pictorica. Porém,
outros artistas reagiram a expressividade abstracionista
encontrando e se apropriando de objetos e imagens cotidia-
nos, principalmente as fotograficas.

A fotografia vem ocupando lugar de destaque na arte
contemporanea, de forma que a estética do fotografico co-
meca a se entrelagar com a pintura, a serigrafia e outras
técnicas de reproducdo grafica. Artistas pop, como Robert
Rauschenberg e Andy Wahrol, tiraram partido de imagens
fotograficas da vida cotidiana ou urbana apropriadas de mi-
dias de comunicacao, de revistas e jornais, das histérias em
quadrinhos, da publicidade, como motivo para suas poéti-
cas, utilizando em seus processos de trabalho recursos tec-
noldgicos e industriais de reprodugao da imagem.

Robert Rauschenberg incluiu fotografias e objetos em su-
portes bidimensionais combinando-os com pinturas num
mesmo plano de trabalho que chamou de combines pain-
tings, desde a década de 1950, quando se apropriava de frag-
mentos e agregava pela collage na superficie da tela tudo
que fosse junk, “lixo visual”. Nos anos 60, ele usa combina-
¢oOes e agenciamentos de manchas pintadas com serigrafias
de imagens ready-mades apropriadas, que sao justapostas e
repetidas pela sua transferéncia a tela.

Andy Warhol, por sua vez, apropriou-se de imagens
publicas, retratos de figuras importantes da cultura nor-
te-americana ou mundial, imagens comuns do dia a dia
disseminadas pela midia. E, ao empregar procedimentos
industriais da publicidade e da imprensa na fabricacao de
qualquer imagem da midia, ressalta a reticula da impressao
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off-set, ou a “[...] degrada, simplifica, transforma, multi-
plica, por meio de tratamentos fotograficos e mecanicos di-
versos. [...] Seus quadros eram concebidos, dizia Steinberg,
como a imagem de uma imagem” (COUCHOT, 2003, p. 90).

Ao voltar no tempo, mais precisamente para o inicio do
século XX, percebe-se que os fotografos pictorialistasdo en-
tre-guerras reivindicaram para si o estatuto de arte subjeti-
va e emocional ao afastarem-se do paradigma da realidade
e da categoria de pureza. Eles adotaram procedimentos da
veladura em crepusculos, sombras e reflexos e retomaram
0 retoque a mao para assegurar singularidade e unicidade
as fotografias retiradas com a maquina. O que sugere um
gesto da pintura tomado de empréstimo da tradigao realista
de procedimentos pictoricos.

Por outro lado, a corrente da pintura do hiper-realismo,
iniciada na década de 1960, tinha como objetivo nao a re-
producdo, mas sim a representagao por meio da fotografia.
Conforme Dubois (1998), a representacao dos meios de re-
presentacao acentuando seus elementos constitutivos. O
excesso do mimetismo, o demasiado de evidéncia da repre-
sentagao, do exagero da figuracao traz um exagero ao figu-
rativo . Chuck Close é um dos artistas que representam esse
tipo de arte. O veiculo mais utilizado para a transposigao das
fotografias no hiper-realismo é a projecao de slides.

O artista projeta o slide numa tela de um for-
mato enorme e nela pinta a imagem projetada,
desmesuradamente aumentada, forcando seus
paratnetros e os codigos de representagao — o
flou, 0 grao, aluz — até fazer surgir o excedente
de real desta. Poderiamos dizer que o hiper-re-
alismo cria o original com base em uma repro-
ducao, ou ainda, se quisermos, que o hiper-rea-
lismo representa na historia das relagdes entre
foto e arte o movimento exatamente inverso
do pictoria-lismo: aqui a pintura se esforca por
tornar-se mais fotogroéfica que a propria foto. O
excesso de que se trata é o excesso da fotografia
na pintura (DUBOIS, 1988, p. 274).
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Apoés a segunda metade do século XX, as técnicas ele-
tronicas avangam ao status de tecnologias. O desenvolvi-
mento da cibernética, das novas teorias da comunicagao e
da informacao contribui para a invencao do Eniac (Eletronic
Numerator, Integrator, Analyzer and Computer), a primei-
ra maquina calculadora eletrénica. A partir de entao, das
contribui¢oes de Von Neumann, com a implementacao dos
programas, derivaram o computador moderno e a infor-
matica. O acesso ao publico civil s foi viabilizado apds as
experimentacdes militares. Com a evolu¢dao das maquinas
de automacao e as novas defini¢cdes matematicas de Claude
Shannon (criador da unidade de informacao, o bit - contra-
¢ao de BlInary difiT), informagoes textuais, visuais ou so-
noras ja poderiam ser veiculadas por meio de canais ou su-
portes diversos. O computador tornou-se uma maquina de
tratamento automatico a informacdo. No inicio dos anos 60,
sao inventados os circuitos integrados e, em 1971, 0 micro-
processador realizado pela Sociedade Intel, que permitem o
nascimento da microinformatica. O uso do computador em
processo de criagdo artistica teve seu inicio em laboratdrios
de pesquisa com a integragao de artistas e pesquisadores da
computagao. A comercializagao dos primeiros computado-
res pessoais, a partir do final dos anos 1980, viabilizou uma
maior utilizagao como ferramenta na instauragao de obras
em processos artisticos.

A partir do inicio do século XXI, como em nenhum outro
momento da histdria, a imagem passou a ser fabricada tec-
nologicamente por calculos automaticos em computadores,
constituindo imagem numeérica, bindria, digital e traduzida
visualmente na tela do monitor numa forma mosaica de pi-
xels. Os pixels correspondem a pontos de luz colorida, cada
um, ao menor elemento da imagem, a um ponto da me-
moria numérica da imagem. Esse elemento permutador é
capaz de interagir com o usuario por meio das interfaces.
Sendo assim, a imagem torna-se uma matriz numérica fa-
bricada por meio de processos computacionais de figuracao
que rompem com a tradi¢do, ndo se encontram no ambito
da manipulacdo fisica de matéria plastica entre o homem
e a realidade visivel: existe virtualmente como simulagao,
imagem potencialmente cambiavel.
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Vivemos imersos em uma era tecnologica em que todas
as informagdes podem ser traduzidas em dados numéricos.
Sejam elas de natureza visual (imagens da realidade visi-
vel ou textos), sejam sonoras (sons, vozes), as informacgdes
analogicas podem ser convertidas em imagens digitais. A
tecnologia eletronica que possibilita essa transferéncia de
dados mudou o modo como manipulamos as informagoes.
O computador pessoal permite a manipulagao desses dados
depois que conectamos a maquina fotografica digital (ou sua
memoria) e descarregamos as imagens fotograficas digitais.
Pelos anos 1980, alguns processos digitais come¢am a se
cruzar ao campo da fotografia, sintetizando procedimentos
da fotomontagem em programas de edi¢ao. Determinadas
operacOes para montagem fotografica que eram realiza-
das em laboratérios demandavam conhecimentos técnicos
(quimico e 6tico) e também tempo, com a informatica pas-
saram a ser codificadas e disponibilizadas por dispositivos
numéricos de simples edicao e tratamento.

Portanto, no que tange a fabricacdes de imagens fotogra-
ficas, os artistas que trabalham com computagao visual, para
as manipularem, precisam realizar alguns procedimentos.
Por meio de dispositivo de captacao tridimensional com es-
caneamento a laser que “mapeia” as coordenadas espaciais
e cromaticas dos objetos. Ou captar imagens diretamente
do real - cenas, a figura humana, objetos, desenhos, pintu-
ras, fotografias, fotogramas, videogramas, seres vivos — por
meio de camera fotografica digital que ird decompo-las em
pixels. Assim, as caracteristicas fisicas destes projetadas
pela luz sdo transformadas em valores numeéricos possiveis
de tratamento por algum software. Isso ocorre no mesmo
instante em que a imagem Otica é projetada pela objetiva
sobre o fundo da camera escura. Quando objetos reais sao
numerizados, ocorre uma espécie de desvinculagdo, um
rompimento com o0 antigo sistema de representagao entre a
imagem fotografica e o real.

A imagem numérica ndo é mais o registro de
um traco deixado por um objeto preexisten-
te pertencendo ao mundo real (traco ético, no
caso da fotografia, do cinema ou do video, ou
traco fisico resultante do encontro do pincel e
da tela na pintura); ela é o resultado de um pro-



ICONE

REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE

cesso em que a luz é substituida pelo célculo, a
matéria e a energia pelo tratamento de infor-
macao. Enquanto as imagens fundadas sobre a
representacao sao testemunhos de uma forte
aderéncia ao real, indissocidveis de uma reali-
dade preexistente no espago e no tempo, [...]
a relacao da imagem numérica ao real obedece
a uma outra ldgica. A ldgica figurativa da re-
presentacdo oOtica sucede aquela da simulagdo
(COUCHOT, 2003, p. 163-164).

As cameras digitais diferem das analdgicas; estas tltimas
sdo baseadas em processos mecanicos e quimicos para cap-
tacdo, revelacao e ampliacao de imagens. Até meados dos
anos 1980, as cameras fotograficas analégicas permaneciam
em seu lugar de destaque enquanto maquinas para malti-
plas reprodugdes de imagens. O ato fotografico tradicional
se amparava na légica do registro visual, no seu poder do-
cumental e de testemunho. Mas, com as maquinas digitais,
isso se alterou também. O mecanismo de maquinas digitais
envolve um microcomputador instalado no aparato, e o re-
sultado de suas operacoes € a gravacao de imagens eletroni-
camente. As imagens sao captadas e gravadas na memdria
do aparelho em cddigo binario reconhecido pelo software.

Em que o virtual transforma a relacao com a obra de
arte?, pergunta Soulages (2005). A imagem virtual é, em si,
a presenca de uma auséncia e do possivel, pois nao esta to-
talmente descoberta. Pode nos remeter ao real, sem ser, e
pode possivelmente nos aproximar de realidades sintéticas
e virtuais.

A fotografia numeérica esta em um dos coragoes
da arte na época do virtual uma reflexio sobre a
fotografia e sobre a imagem latente pode entao
esclarecer nossa compreensao sobre o virtual.
E conveniente falar de imagem latente a pro-
pésito da fotografia. Uma foto é uma imagem
de imagens. Com efeito, ela ndo é da ordem da
bijection - bijection impossivel com o objeto a
fotografar, bijection impossivel com a imagem
latente, bijection impossivel com o negativo.
Ao contrario, ela designa todos os possiveis [...]
(SOULAGES, 2005, p. 19).

Uma imagem fotografica digital é entdo a representacao
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feita por meio de estruturas légicas, numéricas baseadas em
uma linguagem matemadtica realizada por informagdes co-
dificadas sobre luzes, escuros e cores da realidade capturada
e digitalizada por qualquer tipo de lentes ou procedimen-
tos scaneadores. No momento em que esse tipo de imagem
é levada ao computador, quer seja pela conexdao da camera
a entrada USB do computador por cabo, que seja pelo seu
microchip de memoria, ja transformada digitalmente em
dados numéricos, as informag¢des podem ser manipuladas.
Retratos, cenas, objetos, paisagens, natureza, tudo, na con-
di¢do de imagem-matriz, “[...] pode ser alterado, manipu-
lado, aumentado, deformado ou reposicionado para criar
nao somente uma simulacao de uma fotografia, mas tam-
bém uma realidade virtual paralela ou artificial” (LOVEY,
1997, p. 156-157).

A fotografia com negativo era entendida como um sig-
no indicial de verdade. Atualmente, ver nao significa mais
acreditar. Quando vemos uma fotografia em jornais, revis-
tas, livros, na internet, no cinema, assim como nos proprias
midias das artes visuais, estamos em frente a possiveis
imagens. Em meio as complexidades de nosso tempo, e a
frenética capacidade do computador, a verdade e a ilusao se
misturam numa fronteira perigosa, invisivel, mas também
fantastica. “A revolugdo da arte na época do virtual nao é
apenas uma nova maneira de fazer arte, mas uma utiliza-
gao revolucionaria dos instrumentos para continuar a fazer
arte” (SOULAGES, 2005, p. 19). Soulages entende que so-
mente 0 uso das novas tecnologias nao garante uma revo-
lucdo na arte contemporanea nos modos de conceber o ar-
tista, o espectador e a obra e suas relacoes, ja apontados por
Duchamp e Beuys.

E sabido que muitos artistas tém examinado
as questoes da originalidade e autenticidade.
Agora as informacdes fotograficas podem ser
processadas e mudadas pela manipulagao ou
deformacdes dos componentes estruturais de
luz no computador para criar imagens que sao
completas simula¢des. As simulagdes artificias
darealidade sdo indistinguiveis da aparéncia de
fotografias. A capacidade de invadir imagens e
criar alteragbes invisiveis nas fotografias, con-
trariando sua aceitavel “verdade”, autoridade,
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e autenticidade através de simples processo de
retoque e edicdo é a desestabilizacdo da ima-
gem. [...] Nao podemos mais no antigo siste-
ma da “verdade das imagens” (LOVEY, 1997,

p.156-157).

ARTISTAS PIONEIROS NA ARTE DIGITAL’

Muitos foram os pioneiros no desenvolvimento de com-
putadores, sistemas e softwares que produziram as primei-
ras formas bidimensionais digitais. Normalmente, as ima-
gens digitais consistiam em formas geométricas de todos os
tipos com cores intensas e vibrantes. Mas esta pesquisa tem
o foco naqueles que utilizaram no seu processo criativo ima-
gens fotograficas digitalizadas e tratadas numericamente
com estratégias de fotomontagem, colagem e pictorica.

Os artistas Nancy Burson, David Kramlich e Richard Car-
ling, na obra Androgyny (Six men and six women), digita-
lizaram as fotos de seis homens e seis mulheres com scan-
ner e trataram-nas no computador; neste, pela operagao
da fusdo das imagens, produziram outro retrato Ginico. As
sobreposi¢oes permitiram a criagao de uma figura impos-
sivel, que se refere a nada, uma personalidade fantasma-
gorica sem substancia real ou histéria. Nao temos os dados
especificos da producao do trabalho, como o tipo de com-
putador, programa ou mesmo 0s procedimentos digitais®. O
que nao impede de percebermos a intenc¢ao de pictorializar?
a imagem final e o tratamento realizado nos pixels. De que
ponto de vista podemos observar essa imagem? A que tipo
de reflexdo essa obra nos aponta? Ela toca numa questio
importante a ser pesquisada sobre a imagem fotografica na
era digital: a imagem de aparéncia fotografica como repre-
sentacao da realidade, como traco do real, como verdade.

E preciso ressaltar que as novas tecnologias da informa-
¢do apresentam novos desafios para os artistas e colaboram
para ampliacdao do debate sobre autonomia dos meios de fa-
bricacao e criagao da imagem e os conceitos de representa-
cao atrelados a eles.

Outro artista que trabalha com a questao da imagem fo-
tografica e procedimentos da pintura é o norte-americano

7.

A palavra artistas, neste tdpico,
refere-se aos que investiram ou
investem seu tempo no exercicio
da agao de criar, inventar, produzir
e materializar ideias visuais
em imagens bidimensionais ou
tridimensionas sobre qualquer
superficie na busca pela poética
das imagens em seus processos
criativos da era digital. No entanto,
nao desconsidera que a nogao de
artista pode ser entendida, em
outras investigacOes, enquanto
sujeito participante de pesquisas
no campo da engenharia,
programacdo, robdtica, cyberart,
jogos eletronicos, DJ, videoarte,
instalagdes, individuais ou em
equipe.

8.

A procedimentos digitais me refiro
a tudo o que foi usado no processo,
todos as ferramentas, o nimero
de camadas invisiveis (layers)
utilizadas, filtros, retoques nos
pixels, nivelacdo de contrastes
ou gama de cores e 0s respectivos
valores numeéricos em cada etapa.

8.

Quando se ler pictorializar, leia-
se atribuir um aspecto de mancha
e esfumacgado aos pixels como em
uma pintura ou desenho.
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Utilizo o termo simulagdes
fotograficas para denominar
imagens digitais que evoquem a
aparéncia de algum ser humano,
animal, natureza ou objetos do real
fotografados.
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Keith Cottingham, um dos pioneiros da manipulagao digital
de imagens ao construir digitalmente simulagdes fotogra-
ficas® coloridas. Em Fictitious portrait series (1992), Retra-
tos ficticios, abordou o género do retrato na sua dimensao
fotografica e pintada; a veracidade atribuida aos meios de
representacao:

A proposta consiste no uso do mito do realis-
mo fotografico para desafiar as no¢des moder-
nistas de pessoalidade. As séries demonstram
que o eu ndo é gerado fora de um interno dia-
logo s6. Em vez disso, o centro da pessoalidade
depende sobre o corpo. Em efeito, nés somos
a nossa raga, género e idade. Ainda, porque o
eu é fluido e capaz de mudar nds nao podemos
ser reduzidos a estes atributos exteriores. Para
alcancar a fluidez da identidade, eu usei dese-
nhos de anatomia, escultura de cera, e monta-
gem digital para me hibridar a outros. Ao criar
multiplas pessoas de mim mesmo, eu exponho
esta identidade, é como uma tira de mobious
[...]. “Carne” e “alma” ndo sdo dicotomias
essenciais, mas dois lados de uma moeda que
tem circulado por tanto tempo que é natureza
humanamente fabricada; tem sido tudo, mas
esquecida (COTTINGHAM, 2007).

O retrato trata-se da imagem em preto e branco de trés
meninos idénticos, ou quase. Ele esconde na sua aparen-
te realidade fotografica um jogo de luz e sombra que paira
sobre os corpos. Tudo parece real, dos musculos aos olhos
em perfeita harmonia. A questdo polémica sobre a clona-
gem pode nao ser evidente. Mas o fato é que a fotomonta-
gem digital das imagens resulta em cdpias semelhantes. Em
papel fotografico da figura humana - realizado por meio fo-
tografias digitalizadas, ferramentas de montagem e pintura
digital em software de edi¢ao de imagens, procedimentos de
fotomontagem e retoque.

CONSIDERAGOES FINAIS

Muitas vezes, o0 artista instaura suas obras com procedi-
mentos sem perceber conscientemente tudo que envolve o
ato de criagdo. E afirmar isso é se apoiar de alguma forma
nas teorias do inconsciente, da memoria latente, nas ques-
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tdes poiéticas, na abertura que a criacdo artistica permite.
Nem sempre o artista descobre ou percebe o que esta fa-
zendo de imediato. Podemos imaginar os primeiros artistas
pintores do inicio do século XX utilizando a fotografia para
auxiliar na feitura de seus retratos ou paisagens numa espé-
cie de resisténcia e deslumbramento. Pelo carater da fideli-
dade dos tracos reais nas imagens fotograficas, pela rapidez
do processo fotografico, pelo modo como sua figuracao se
assemelhava a percepgao visual humana. A problematica do
paradoxo da autonomia entre pintura e fotografia, ou entre
a fotografia e a pintura, permeou o campo das artes mais in-
tensamente a partir da década 1920. Por tras dessa insepa-
ravel relacdao encontra-se o territorio profundo da percep-
¢ao, da visao, da representacao, da mimese. E, ap6s séculos
de historia, a arte ainda tem a pintura como manifestagao de
expressao; é certo que tocada por outra modalidade de tec-
nologia que provoca uma ruptura ao conceito de fazer ima-
gens como representagoes do real: a simulagao pelo digital.
Esta nos oferece a instantaneidade, a certeza na manipu-
lacao, modificagao ou criagao de imagens. Isso oportuniza
pensar nas potencialidades da imagem digital fotografica na
arte contemporanea e suas relacoes com a pintura. Outros
assuntos convergem para essa questao, e eles se referem ao
pixel e sua ligagao com a tradicao da pintura, ao pontilhis-
mo, ao cubismo, a mancha abstrata. Ele parece compactar
a historia da arte numa légica sem fim, lembra-nos como
os meios técnicos funcionavam na sua natureza mecanica e
como a arte dependia da materialidade. Hoje podemos criar
virtualmente ampliando as possibilidades de convergéncias
entre processos e tecnologias de figuragao, expandindo o
alcance poético das linguagens da fotografia e da pintura.
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