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REFLEXOES SOBRE A IMAGEM DIGITAL NA
CONTEMPORANEIDADE

THOGHTS ON DIGITAL IMAGE IN CONTEMPORARY

RESUMO

A imagem se realiza com pluralidade de meios tecnoldgicos e seu crescimento
representativo se deve em especial ao avango da tecnologia nos ultimos anos, que tem
permitido a produgéo e transmissdo de dados de forma dindmica, sofisticada e cada vez
mais acessivel. Esse artigo oferece um entendimento sobre a crescente importancia da
imagem e a sua imbricacdo com a tecnologia, para producéo e transmissdo de mensagens
atraves de um percurso que tenta localizar esse desenvolvimento como um aspecto ligado
a contemporaneidade e compreendido pelas mediacdes entre 0s modos de ver, as imagens
e as imagens técnicas.
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ABSTRACT

The image is carried out with a plurality of technological means and its representative
growth has become a special advance in technology in recent years, which has allowed
the production and transmission of data in a dynamic, sophisticated and increasingly
accessible way. This article offers an understanding of the growing importance of image
and its integration with technology, for the production and transmission of messages
through a process that attempts to locate this development as an aspect linked to
contemporary and understood by the mediations between the ways of seeing, as well.
images and technical images
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1. INTRODUCAO
O visual se refere as muitas linguagens por ele manifestadas e que tém ligagdo com o aspecto
operacional da producdo — cores, texturas, enquadramentos, planos, elementos verbais etc. E, ao
mesmo tempo, faz referéncia aos diferentes géneros que podem utilizar as mesmas linguagens ou
inventar outras novas como, por exemplo, o cinema, a televisao, a publicidade, o ciberespaco entre
outros. Entretanto, independente destes fatores, o aspecto visual sempre estara relacionado com as

diferentes formas passiveis de reproducéo de um determinado modo de ver o0 mundo.

Dessa forma, para que seja possivel entender a crescente importancia da imagem e a sua
imbricacdo com a tecnologia, para producéo e transmissdo de mensagens, tracou-se um percurso que
tenta localizar esse desenvolvimento como um aspecto ligado a contemporaneidade. Este percurso
compreende as mediacdes entre 0s modos de ver, as imagens e as imagens técnicas, enfatizando suas

relacbes com a realidade imediata e suas dimensdes ficcionais.

2. MODOS DE VER: AS IMAGENS E AS IMAGENS FOTOGRAFICAS

O ato da vis&o estabelece o lugar do ser no mundo que o rodeia. Embora se possa explicar o
mundo através de palavras, estas nunca anulardo o fato de se estar rodeado literalmente por este
mundo. E, o conhecimento ou a explicacdo sobre os fatos vistos nunca estard completamente
adequado a visao.

Aquilo que se tem conhecimento ou se julga conhecer afeta 0 modo como as coisas sdo vistas. O
ato da visdo ndo se associa integralmente a uma reagdo mecanica estimulada. Ver é um ato
voluntario que resulta no alcance das coisas que sdo vistas, mesmo que isto ndo esteja ao alcance
das méos.

Nunca se olha uma s6 coisa por vez, na realidade, sdo tecidas relacfes entre as coisas que sdo
vistas e 0 observador. Existe um movimento constante de captacdo de coisas e fatos que constitui
aquilo que é presente e caracteriza o sujeito. E, em complemento a isto, o observador faz parte do
campo de visdo de outro observador, onde € feita a combinacdo de olhares opostos que tornam
verossimil o ato de fazer parte do mundo visivel, estabelecendo a natureza reciproca da visao.

Assim, pode-se afirmar que existem diversos modos de se ver as coisas do mundo e, que estes
modos caracterizam o universo da imagem. A imagem, por sua vez, apresenta dois tipos de valores
— 0 descritivo e o simbdlico — marcando, assim, dominios que ndo existem apartados, pois se ligam
na sua génese. Segundo Santaella e N&th (2020), esses dominios sdo classificados da seguinte

forma:

——

242

'



Revisla

REFLEXOES SOBRE A IMAGEM DIGITAL NA CONTEMPORANEIDADE c nls

ISSN: 2179-1465
https://www.revistageminis.ufscar.br

e O primeiro é o dominio das imagens como representacdes visuais: desenhos, pinturas,
gravuras, fotografias e as imagens cinematograficas, televisivas, hologréficas e
infogréaficas pertencem a esse dominio. Imagens, nesse sentido, sdo objetos materiais,
signos que representam o nosso meio ambiente visual.

e 0 segundo é o dominio imaterial das imagens na nossa mente. Neste dominio, imagens
aparecem como visdes, fantasias, imaginacdes, esquemas, modelos ou, em geral, como

representacGes mentais.

(...) N&o h& imagens como representacfes visuais que ndo tenham surgido de imagens
na mente daqueles que as produziram, do mesmo modo que ndo ha imagens mentais
que ndo tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais.
(SANTAELLA E NOTH, 2020, p. 15).

Considerando, aqui, a imagem como imagem produzida pelo homem, ela pode ser entendida
como recriagdo ou reproducao de um determinado modo de ver. Trata-se de um conjunto de
aparéncias ou de uma aparéncia isolada do tempo e local em que ocorreu seu primeiro aparecimento
e, que pode ser conservada, seja por um breve momento ou por séculos.

Ja que as imagens caracterizam um modo de ver, um fotografo ndo executa apenas um registro
mecanico de uma determinada situacdo. No ato de fotografar existe a selecdo da situacdo a ser
registrada que pode conter uma série de pequenas variacdes possiveis. Segundo Susan Sontag,
apesar dos primeiros fotografos considerarem o equipamento como uma maquina copiadora e que,

apesar de serem manipuladas por pessoas, se pensasse que fossem as cameras que vissem, mas:

[...] rapidamente se descobriu que ninguém tira a mesma fotografia da mesma coisa,
a suposicao de que cameras proporcionavam uma imagem impessoal e objetiva deu
lugar a verificacdo de que as fotografias sdo uma evidéncia, ndo sé do que ali estd,
mas do que alguém vé, ndo sé um registro, mas uma avaliacdo do mundo. Tornou-se
claro que ndo havia apenas uma atividade simples e unitaria chamada viséo (registrada
e suportada pela cdmara), mas também a visdo fotogréafica, que era simultaneamente
uma nova maneira das pessoas verem e uma forma de atividade. (SONTAG, 2004, p.
84-85)

A forma de ver do fotografo se encontra refletida no recorte que executa sobre um determinado
tema (MORTENSEN STEAGALL e INGS, 2018). Assim como o modo de ver de um pintor pode
ser percebido através das marcas que este deixa na tela. Entretanto, mesmo dando corpo a forma de

ver do seu autor, a percepcao e apreciacdo de uma imagem dependem do modo ver do observador

( ]
l2431



Revisla

REFLEXOES SOBRE A IMAGEM DIGITAL NA CONTEMPORANEIDADE c nls

ISSN: 2179-1465
https://www.revistageminis.ufscar.br

que, ao se deparar com o registro de uma série de elementos, pode fazer a sua propria selecao e, por
motivos pessoais, so ter olhos para o préprio recorte efetuado.

Em principio, as imagens eram produzidas para evocar ou fazer referéncia a algo ausente. Porém,
paulatinamente, tornou-se evidente a sobrevivéncia da imagem em relacdo aquilo que era
representado, como elo de representacdo de algo que havia sido ou da forma como havia sido
percebido. Posteriormente, a autoria da imagem comecgou a ser reconhecida como parte integrante
do registro, ndo s6 como consciéncia da individualidade do olhar do autor, mas também como
consciéncia historica. Embora ndo existam dados precisos, acredita-se que tal consciéncia é notada
desde o inicio do Renascimento (BERGER, 2016, p. 11-14).

Serd, igualmente, no Renascimento que comegam a aparecer as imagens ditas técnicas, ou seja,
aquelas cujo modo de enunciacao pressupde algum tipo de mediacdo técnica. Nessa época, surgem
dispositivos técnicos destinados a dar objetividade e coeréncia a producdo de imagens, pois 0s
artistas comecavam a rejeitar as suas imagens interiores, tidas como enganosas e desviantes,
ancorando-se no conhecimento cientifico para que fosse garantido o valor da producdo imagética
como forma de conhecimento (MACHADO, 2001, p. 224).

Atualmente, esta referéncia as imagens técnicas se encontra associada a intervencao de
tecnologias pesadas, que afetam de forma substancial a natureza da imagem, inserindo-a em
paradigmas que parecem novos ou ineditos, mas que podem nao o ser necessariamente. Assim,
tendo em vista que a maquina ou técnica pode muitas vezes ofuscar a propria concep¢do de imagens
feitas por um individuo, cabe delimitar aquilo que se entende por imagem técnica.

Nesse sentido, sera adotado o conceito enunciado pelo professor Arlindo Machado:

[...] que liga a imagem técnica a um campo de fendmenos visuais e audiovisuais em
que a intervencdo da técnica produz uma diferenca no universo das imagens,
marcando muitas vezes uma cisdo, uma distancia em relagdo as imagens do homem,

as suas imagens interiores (2001, p. 224).

Enguanto a fotografia € um dos exemplos mais presentes da imagem técnica, e a sua producéo
depende de pelo menos trés dispositivos técnicos — a camera, o sistema 6tico da objetiva e a pelicula
ou sensor fotossensivel —, seus registros estdo, igualmente, mais préximos da objetividade e
coeréncia de producao de imagens aproximando-se dos canones renascentistas de objetividade e
coeréncia.

E, assim, falando da imagem quando apresentada como obra de arte, percebe- se que ela é

observada, ainda, a partir de outros pressupostos, tais como: beleza; verdade; génio; civilizacéo;
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forma; status; gosto; etc. Como o mundo, onde as imagens se inserem, ultrapassa fatos objetivos,
posto que inclui, também, a consciéncia, tais pressupostos podem n&o se encontrar ajustados a ele.
Se desacordados com o presente, 0s pressupostos podem obscurecer o passado, mistifica-lo ao invés

de clarifica-lo. O ensaista John Berger afirma que:

[...] o passado nunca esta pronto para ser descoberto, reconhecido, exatamente como
foi. A historia reconstitui sempre uma relagéo entre um presente e o seu passado. Por
consequéncia, 0 medo do presente conduz a mistificacdo do passado. [..] A
mistificacdo do passado arrasta consigo uma perda dupla: as obras de arte tornam-se
desnecessariamente remotas; e 0 passado da-nos menos conclusdes a completar com
a acdo (2016, p. 15).

Por exemplo, ao ver uma paisagem ilustrada, o observador é levado a se situar nela. A arte do
passado leva o observador a se situar na historia. A mistificacdo da arte do passado por uma minoria
privilegiada leva a invencdo dessa historia com fins ideolégicos, que pode justificar e, até perpetuar
valores ou poderes que ndo tenham mais razdo de ser no presente.

A nocdo de temporalidade foi reforcada com a invencdo da camera fotografica, pois a passagem
do tempo se torna dependente da experiéncia visivel. Tudo o que se vé depende de onde e quando o
observador se coloca, quando da execucdo do registro. E, regras preestabelecidas para a pintura,
como, por exemplo, os pontos de fuga numa perspectiva, caem por terra, pois tudo aquilo que é
apreendido pelo olhar se d&d em fun¢do da posi¢do no tempo e espago.

Na pintura classica, a perspectiva organizava o campo visual como o ideal, e propunha o
observador como o centro do mundo. Com a cAmera fotogréfica e, posteriormente a filmadora, foi
demonstrado que esse centro ndo existia. A maguina mostrou ao observador e ao produtor de
imagens que o visivel significava algo de diferente, fato que foi rapidamente incorporado pela
pintura.

A fotografia modificou, também, a forma como as telas pintadas eram vistas. Até o seu advento,
as pinturas eram executadas para que se harmonizassem com alguma constru¢do. Em uma igreja da
época do Renascimento, por exemplo, as imagens na parede registravam a vida interior do edificio,
e, num jogo de singularidades, tanto as imagens como o prdprio edificio constituem a memdria do
local. E, independente da harmonizacdo com a construgdo, mesmo que uma pintura pudesse ser
transportada, isto indicava que ela nunca poderia ser vista em dois lugares a0 mesmo tempo.

Segundo Arlindo Machado:
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[...] a fotografia retirou da cena pictdrica o ultimo gesto artesanal, representado pela
méao do homem, abrindo a possibilidade de uma producgdo inteiramente automaética e
tecnoldgica da imagem, dando nascimento, portanto, a uma imagem da qual a

intervencdo do homem pode ser excluida. (2001, p. 227).

Assim, a singularidade da pintura sera destruida com a reproducdo fotografica e o seu significado
ird se modificar, ou melhor, ird se multiplicar e fragmentar em muitos significados. A singularidade
de uma pintura original ira residir no novo status contemplado a ela pelos meios de reproducéo: ser
0 original de uma reproducdo.

Ao termo singularidade da obra de arte e a sua destrui¢do, se associam 0s conceitos de aura e 0
seu declinio, estabelecido pelo fildsofo Walter Benjamin. Segundo o filésofo, a aura seria uma

figura singular, composta de elementos espaciais e temporais:

[...] a aparicdo Unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja. Observar,
em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte, ou um
galho, que projeta sua sombra sobre nds, significa respirar a aura dessas montanhas,
desse galho (2012, p. 169).

E, a partir dessa definicdo, se torna claro identificar os fatores sociais especificos que
condicionam o declinio da aura.

O declinio deriva de duas circunstancias, estreitamente ligadas a crescente difusédo e intensidade
dos movimentos de massas. Fazer as coisas ficarem mais préximas é uma preocupacao téo
apaixonada das massas modernas como sua tendéncia a superar o carater Unico de os fatos atraves
de sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tdo
perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua cépia, na sua reproducéo. Cada dia fica mais
nitida a diferenga entre a reproducdo, como ela nos € oferecida pelas revistas ilustradas e pelas
atualidades cinematograficas, e a imagem. Nesta, a unidade e a durabilidade se associam téo
intimamente como, na reproducéo, a transitoriedade e a repetibilidade.

Retirar o objeto do seu invdlucro, destruir sua aura, € a caracteristica de uma forma de percepcao
cuja capacidade de captar o semelhante no mundo é tdo aguda, que gracas a reproducdo ela
consegue capta-lo até no fendmeno Gnico (BENJAMIN, 2012, p. 170).

Entrando em um novo processo de mistificacé@o, a obra original deixa de residir no que ela diz e
passa a ser aquilo que ela é. Como objeto que depende de sua raridade, o valor da obra é
confirmado pelo seu valor de mercado, que ¢ afirmado por ser ela obra de arte com um valor

espiritual e uma reliquia auténtica.
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A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradicao, a
partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu testemunho histérico. Como este depende
da materialidade da obra, quando ela se esquiva do homem através de sua reproducéao, também o
testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele ¢ a autoridade da coisa, seu peso tradicional”
(Ibidem, p. 168).

Com a reproducdo da obra de arte, o seu significado enquanto obra original j& ndo esta mais
presente. O significado se tornou informacao transmissivel que podera ou néo ser utilizada. A
questdo néo reside no fato de se poder reproduzir com qualidade o original, mas sim no fato em que
ela podera ser utilizada para inimeros fins. Segundo Berger, 0 que 0s modernos processos de

reproducéo fizeram foi:

Destruir a autoridade da arte e subtrai-la — ou melhor, fixar, as suas imagens, a fim de
as reproduzir (...). Pela primeira vez, desde sempre, as imagens de arte tornaram-se
efémeras, ubiquas, insubstanciais, ao alcance de qualquer pessoa, sem valor, livres.
Rodeiam-nos, tal como nos rodeia a linguagem. Entraram na corrente geral da vida,

sobre a qual deixaram, em si prdprias de ter poder (2016, p. 37).

Numa reproducdo podem ser agregados elementos que modificam ou acrescentam significados,
como por exemplo, palavras e anamorfoses, deformacgdes do codigo perspectivo que resultam em
efeitos irrealistas (BARTHES, 2015). Assim, além de fazer referéncias a imagem original, a
reproducédo pode se tornar ponto de referéncia de outras imagens. O significado e a autoridade de
uma imagem irdo variar de acordo com os elementos distribuidos no contexto global.

A partir da década de 60, com o aparecimento do video e a sua disponibilidade comercial, sera
verificado o surgimento de imagens técnicas, do tipo eletrdnica, que marcam uma ruptura em
relacdo as estabelecidas pela fotografia. A imagem eletrénica traz maior maleabilidade e
plasticidade, sendo mais aberta a manipulacéo e suscetivel a possiveis transformaces e
anamorfoses.

Com infinitas possibilidades de intervencéo, alteracdo de formas, modificacdo de valores
cromaticos, a imagem e compilada através de recursos técnicos que trazem a possibilidade de
exploracdo objetiva e coerente da figura classica, tendo na distor¢do e desintegracdo das formas um
recurso formal, aproximando-se das manifestacdes artisticas contemporaneas (AUMONT, 2018;
DEBOIS, 2020).
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Sdo, igualmente, imagens técnicas, do tipo digital, aquelas sintetizadas digitalmente, pois a sua
producdo depende de uma série de elementos tecnoldgicos: processadores, cAmeras, aplicativos e
algoritmos gréaficos.

A imagem digital se apresenta de forma ambigua dentro do panorama descrito anteriormente.
Pois, de certa forma, ela marca um retorno aos canones de coeréncia e objetividade, porém, para isso,
pode prescindir do uso de cdmeras fotograficas. Os algoritmos de visualizagdo da computacéo gréafica
permitem restituir de forma perceptivel o universo de pura abstracdo da matematica e, a0 mesmo
tempo, possibilita descrever numericamente as propriedades da imagem. Assim, entre as formas
matematicas e as estruturas do universo, percebe-se, nas imagens digitais, um certo sentido de
realismo que da continuidade ao registro fotografico. O realismo da era da informatica traca um
caminho conceitual baseado em modelos matematicos e ndo, necessariamente, em dados fisicos
arrancados da realidade visivel (MACHADO, 2001, p. 232).

3. CONCLUSAO

Em 2020, MORTENSEN STEAGALL argumentou que a imagem €:

...uma realidade concebida a partir de modelos, o que da lugar a um confronto entre
realidade e sua imagem modeladora. A isto cabe acrescentar o fato de ser modelizacéo
da realidade por analogia, que diferencia a realidade referencial da imagem

representava. Assim, a imagem equivale a uma inevitavel fuga da realidade. (p.2)

Assim, a imagem equivale a uma inevitavel fuga da realidade. Se o espectador se entrega a ela
sem controle racional corre o risco ndo querer voltar ou aceitar a realidade do aqui e agora. Esta
entrega & imaginacao incorre em um problema ético fundamental que significa marginalizar,
deliberadamente, os critérios racionais que nos ligam a realidade.

Os meios de comunicagao concretizam e delimitam com eficiéncia esse espaco ficcional através
de seus diferenciados suportes. Em seus suportes, a imagem atua como signo que supre a auséncia
da realidade objetiva com uma presenca diversa, ou seja, de seu significante.

O mundo da fic¢do é artificial, feliz, imaginario e frustrante. O mundo da imagem se caracteriza
em dar forma a cultura ficticia da falsa felicidade JOHNSON, 2001). Ao mesmo tempo em que se
precisa desse mundo para conhecer, viver e comunicar, ele carrega um alto grau de distanciamento

da realidade e potencial alienacdo. Ai reside o problema ético fundamental do profissional que

248
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manipula imagens: o constante duelo entre a fantasia, 0 sentimento e a tecnologia, por um lado, e a
razdo, como faculdade especifica do ser humano, por outro lado, que garante o contado direto com a
realidade e o principio da objetividade.

As imagens persuasivas com interesses comerciais, como as publicitarias, frequentemente
trabalham com signos com conotacdes intencionais programadas, que se afastam em maior ou menor
grau da realidade objetiva, esbarrando no simulacro e no perigo da idolatria. Para evitar problemas
éticos dessa ordem, seria indispensavel que os signos ndo se desvinculassem das imagens que, por
consequéncia ndo deveriam se distanciar da realidade. E, neste ponto, esta implantada a dicotomia
que envolve a criacdo de mensagens visuais pois, por um lado, para evitar problemas éticos, seria
indispensavel que os signos nao se desvinculassem das imagens que, por consequéncia, nao deveriam
se distanciar da realidade. Por outro lado, 0 motor que rege as mensagens nao € outro sendo a
idealizacdo de um vir a ser permeado pela fantasia e pelo sonho, e favorecido por tecnologias que
facilitam e trazem qualidade e realismo as imagens, “criando registros técnicos e narrativos que
servem para reflexdo critica” (MORTENSEN STEAGALL e INGS, 2018, p.408).
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