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Imagem analodgica x imagem digital:

sobre a impressao de ruptura referencial
Alfredo Luiz Paes de Oliveira Suppia”

Resumo

A tecnologia digital trouxe novas questdes para a filosofia da imagem, as quais acaba-
ram por reformular o debate sobre conceitos ji bem conhecidos, baseados no estudo da
pintura ou da imagem fotografica. Este artigo discute um dos aspectos mais evidentes
nesse novo panorama: a suposta ruptura com o referente sugerida pela imagem digital.
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Nas discussdes em torno das imagens de sintese, emerge com freqiiéncia a questdo da
ruptura referencial. Isso ocorre porque, se comparadas as imagens estabelecidas em
suporte concreto, palpavel, tais como pintura, fotografia ou cinema, a imagem de sin-
tese, que é por natureza numérica e digital, ganha uma curiosa auto-referencialidade, ou
seja, rompe com qualquer referente exterior a ela mesma.

De fato, a imagem de sintese, no caso, uma infografia, nio mantém o mesmo “cordio
umbilical” com o referente tal como podemos evidenciar na imagem fotografica!. Uma
imagem simulada em computador baseia-se em cdlculos algébricos e ndo no decalque
fotoquimico do corpo referendado. Se vemos a fotografia de uma cordilheira nevada,
nio ha davida de que esse corpo (a cordilheira) existe em algum lugar e, no momento
em que a luz promoveu seu decalque no papel fotossensivel, havia neve em seus picos.
A imagem da cordilheira nevada guarda, sem divida alguma, um elo de ligagdo com o
corpo de onde ela emanou. Segundo Barthes, “(...) na fotografia jamais posso negar que
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! No sentido empregado por Barthes, o de “Uma espécie de vinculo umbilical [que] liga o meu olhar ao corpo da coisa
fotografada (...)” (cf. 1984: 121).
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a coisa esteve ld. (...) A foto é literalmente uma emanacio do referente” (Barthes, 1984:
115-121). Dubois aprofunda a questdo observando que:

De todas as artes da imagem, de fato, a fotografia é provavelmente aquela em que a repre-
sentagdo estd a0 mesmo tempo, ontologicamente, 0 mais perto possivel de seu objeto, pois
é sua emanagio fisica direta (a impressio luminosa) e porque lhe cola literalmente na pele
(estdo intimamente ligados), mas é igualmente, e também ontologicamente, aquela em que a
representacdo mantém uma distancia absoluta do objeto, em que ela o coloca, com obstina-
¢do, como um objeto separado. Tanto mais separado quanto perdido. (1993: 311-312)

Por outro lado, a cordilheira nevada gerada por simulagdo computacional é, de certa
maneira, uma imagem “6rfi”. Ao invés de um “corddo”, o que liga a imagem de sintese
ao objeto que ela referencia s3o equacdes que ordenam os pixels em sua disposi¢ao na
tela eletronica. Dessa maneira, a imagem de sintese pode ser, até certo ponto, tomada
como imaterial. Dai o fato de, segundo Julio Plaza, podermos chamar a imagem de sin-
tese de soft copy, imagens “soltas”, em oposi¢do as hard copies, imagens tangiveis, presas
num suporte palpavel, tais como a pintura, a fotografia e o cinema (Plaza, 1993: 77).

Mas, quando mergulhamos nessa andlise da natureza da imagem de sintese, verifi-
camos que sua ruptura com o referente ndo € algo assim tdo radical. De certa maneira,
nem bem chega a se conformar uma ruptura. Segundo Fernio Ramos — para quem,
hoje, nos deparamos com quatro grandes campos da imagem em interacdo: o fotogra-
fico, o cinematografico, o videografico e o digital —, o grande diferencial da imagem
de sintese em comparacdo as demais imagens técnicas é a nao-mediacao da cimera,
acompanhada de uma maior plasticidade ou maleabilidade no que se refere aos canones
analdgicos. Contudo, Ramos observa oportunamente que, a despeito da nio-mediagao
da cidmera e da fluidez da imagem de sintese, “é um grande erro, no entanto, negar o
cardter analégico da imagem digital”:

E indispensavel distinguir analogia de referencialidade, conceitos que designam potencia-
lidades da imagem muitas vezes distintas. A imagem virtual pode conter (e os exemplos sio
diversos) tragos analdgicos, dentro de um quadro plastico que se distancia mais ou menos do
universo da semelhanca. (...) A radical inovag¢io determinada pela conformacido digital da
imagem sonora refere-se nio tanto a conformacido pléstica, a disposi¢do dos tragos de sua
forma imagética, mas ao processo de elaboracio dessa imagem. Sua grande inova¢io também
ndo estd na representagdo como virtualidade, liberta da presenca da exterioridade — presenga
esta que € exigida na conformacdo imaggética feita a partir da mediag¢io da cimera. O homem
das cavernas, que na penumbra realiza a pintura rupestre de um animal no prado, também
compde uma imagem virtual a partir do campo de seu proprio imagindrio. O cardter virtual
da imagem digital s6 adquire a dimensdo inaudita que lhe é atribuida em fung¢do da inevitavel
comparagdo com o que era o padrio unico da imagem-técnica até o aparecimento da imagem
de sintese: aquele obtido através da mediagdo da cidmera. (...) A liberacdo desse universo ape-
nas restitui a0 maquinismo imagético aquilo que é muito antigo: a conformagio da imagem
inteiramente a partir da dimensdo imaginaria. (Ramos, 1994: 31-32)
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A cita¢do de Ramos resume perfeitamente o raciocinio ao qual nos filiamos na ana-
lise das imagens de sintese, assim como recupera a idéia da légica indicidria ja na origem
da pintura, conforme propoe Dubois. Esse mesmo raciocinio ameniza o carater de rup-
tura atribuido a imagem digital, uma vez que a dimensio analégica desta ndo pode ser
ignorada. Conforme bem lembra Eric Alliez,

(...) se se levar a sério a ruptura ocasionada pela imagem de sintese em relacdo as coorde-
nadas “ptolomaicas” do mundo da experiéncia, vai-se descobrir que tais técnicas ndo afeta-
ram a determinag¢do fenomenoldgica do sentido enquanto “recepticulo das formas sensiveis”
(aistheton eidon) sem a matéria (De anima, 11, 12, 424 a 17-19). Para dizer de outro modo: a
morfogénese (por proje¢do) ainda se apdia em uma fisica (em um referencial fisico) que ndo
suspende uma fenomenologia da imagem: a representagio se desenvolve a partir do reconhe-
cimento das proprias coisas. Imagem conforme, imagem mimética ou enfdtica que restitui “o
aparecer em” (emphainein), o aparecer no lugar das coisas: a produ¢io de imagens se mantém
inseparavel de uma recogni¢do das modalidades segundo as quais os fendbmenos aparecem em
sua luz propria (phés, phainestai, phainomenon). (1994: 269)

As observacdes de Alliez evidenciam que, embora careca de um suporte tangivel e
até mesmo de um referente concreto, a imagem de sintese guarda determinadas “regras”
morfoldgicas e sintdticas que ainda a ligam a objetos exteriores. S6 assim se justificam
os efeitos das imagens televisivas e até mesmo infograficas, as simulacdes computacio-
nais, imagens antes de tudo cognosciveis. Tal constatacdo serve de ponto de partida
para nossa concep¢do de que falar em suporte da imagem € tratar de uma base concei-
tual, mas sobretudo operacional. O que realmente suporta a imagem € o imaginario, e
dai voltamos humildemente a no¢do de repertorio. A imagem s6 é imagem se encontra
suporte mental em nosso proprio imaginario.

Imaginamos um dado, aquele cubo branco de seis faces, cada uma delas ostentando
uma disposi¢do de pontos negros que remete aos nimeros de um a seis. Imaginamos
esse dado em propor¢do muito mais eficaz do que o morro do Pao-de-Agucar, por exem-
plo, simplesmente porque o dado, em fung¢do de sua forma e tamanho apreensiveis, nos
€ mais acessivel. Com certeza também imaginamos o Pao-de-Agticar, e com mais pres-
teza ainda reconhecemos sua imagem fotografica, uma vez que tenhamos tido acesso
a fragmentos de imagens suas capazes de re-conformd-lo. Contudo, nio imaginamos
o que desconhecemos, e isso Sartre (1996) ja o disse melhor do que ninguém. Nossas
imagens oniricas, as mais inusitadas, ndo serdo senio “colchas de retalhos” de imagens
nossas conhecidas.

Neste ponto discordamos de alguns aspectos levantados por Licia Santaella em sua
andlise das imagens de sintese. Se Ramos baseia sua classificagdo dos campos de con-
formacgdo da imagem mais ou menos na mediagdo ou auséncia da cimera, Santaella
estabelece trés paradigmas da imagem com base em seus suportes operacionais: o pré-
-fotografico, o fotogrifico e o pos-fotografico. Ambas as classificagdes, embora sejam
necessariamente reducionistas, sio coerentes e nos remetem a conclusdes similares. O
pré-fotografico de Santaella compreende o desenho, a pintura, a escultura, ou seja,
imagens anteriores ao advento do método de inscri¢ao dos objetos em suporte fotossen-
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sivel, com a media¢do da cimera. O fotografico compreende, obviamente, as imagens-
-técnicas conformadas pela camera, especialmente a fotografia e o cinema, mas tam-
bém o video (que, embora opere outros processos, pode ser inicialmente filiado a essa
categoria). O pos-fotografico abarca as imagens de sintese, simulacdes em computador
compostas por pixels organizados por equagdes matematicas, em certa medida também
imagens pos-camera.

Até quando Santaella acena para o fato de a simulagdo também ser uma repre-
sentacdo, contestando alguns preceitos relativos as imagens de sintese assinalados por
Edmond Couchot (1993), concordamos com a evolugio de seu raciocinio de genealogia
das imagens. No entanto, divergimos da autora quando esta remete a teoria dos signos
de Peirce, afirmando que “(...) o objeto de uma representa¢do pode ser qualquer coisa
existente, perceptivel, apenas imagindvel, ou mesmo nao suscetivel de ser imaginada”
(Santaella, 1994: 36). O ndo suscetivel de ser imaginado ndo é passivel de representa-
¢do, nem simulag¢do; ndo é traduzivel, ainda que precariamente, em qualquer tipo de
linguagem. E essa concep¢ao nao exclui as imagens ndo-representativas, a arte abstrata,
as formas puras, etc., como aponta a autora. A imagem mais abstrata, a forma mais
pura, nio deixa completamente de ter um elo, ainda que remoto, a um repertério de
imagens advindas da percep¢do e que subsiste em nosso imagindrio.

No filme A#é o Fim do Mundo (1991), de Wim Wenders, o filho de um cientista
renomado percorre o mundo coletando diversas imagens por meio de um aparelho
semelhante a 6culos eletronicos. O aparelho faz parte de uma grande invengao, um
processo capaz de “injetar” ou recriar imagens diretamente no cértex e que prescinde
dos olhos. A mulher do cientista Anton Farber (Ernest Berk), Edith (Jeanne Moureau),
e mae do protagonista, Sam Farber (William Hurt), ficou cega hd muitos anos e agora
estd muito doente. O cientista e seu filho estdo engajados no propdsito de fazer com
que Edith reveja seus filhos e conheca seus netos, nos poucos dias de vida que ainda lhe
restam.

Uma vez que os “6culos” tivessem captado as imagens pretendidas, era necessario
que a pessoa que os tivesse usado participasse do processo de transferéncia das mesmas
imagens. Na verdade, as lembrangas da pessoa que utilizou os 6culos, somada a ag¢ao
da mdquina, acabaria por reconstituir, na mente do receptor ou beneficidrio (no caso, a
mdie), as imagens que se quisessem “reviver” ou “re-presentificar”. Todo esse processo
descrito no filme de Wenders ainda é um artificio de ficcio cientifica, embora ilustre
razoavelmente nossa concepcao relativa ao imagindrio — o imagindrio enquanto agente
de leitura, de conformagio/re-conforma¢io da imagem.

Outros filmes podem ser citados em nossa andlise das imagens de sintese, muitos
deles ndo pelo teor reflexivo que propdem, mas pela propria incorporagio do digital
num discurso de transparéncia. Sio exemplos Jurassic Park (o primeiro em 1993), de
Steven Spielberg e, mais radicalmente, Final Fantasy (2001), de Hironobu Sakaguchi
e Moto Sakakibara. Final Fantasy é uma produgdo 100% digital, mas também 100%
operante nos canones analdgicos. Tudo no universo descrito pelo filme foi baseado em
modelos objetivos e, se tudo ndo passa de uma grande e esmerada simulacao computa-
cional, ndo deixa de ser uma simulag¢io do proprio cinema.
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Em iltima instincia, o suporte da imagem estd no cognoscivel. E no imaginario que
se ligam os pontos da imagem, que ela se dd a n6s — ou ainda nos damos a ela. Ora, a
partir dai a imagem de sintese e a imagem hard ndo se colocam tdo apartadas entre si.

Mas aqui chegamos a outro aspecto importante. Embora nem sempre tenhamos
isso bem claro, toda imagem é um agente duplice: é referéncia a um corpo externo,
mas também é corpo em si mesmo?. Essas duas vias da imagem, por mais paradoxal
que possa parecer, respondem a boa parte de nossas desconfiancas em relagio a ela.
Voltemos a cordilheira nevada. Ela estd 14, em algum lugar dos Andes ou do Himalaia.
Mas sua imagem fotografica, embora seja sempre “sua” imagem, também é corpo, tam-
bém a re-presenta. S6 que, se formos mais atentos, a imagem ndo estd apenas naquele
quadrilatero achatado que passamos de mio em mao. Esta sobretudo em nossa mente,
na forma volatil, mas concreta, de impulsos elétricos que percorrem as sinapses. “Uma
foto é sempre uma imagem mental”, assinala Phillipe Dubois (1993: 314). Em dltima
instancia, nossa mente é o suporte de todas as imagens. Nessa perspectiva, a imagem
de sintese, embora promova novas formas de se moldar a imagem, ndo escapa muito a
nossos padrdes de ordenagio do sensivel. A imagem de sintese também tem duas vias:
também faz referéncia, e também é corpo. Num primeiro momento, o referente da
imagem de sintese pode parecer um “corpo sem endereco”; no entanto, por outro lado,
também pode ser muito mais bem determinado, uma determinagio matematica. A ima-
gem de sintese trabalha, em certa medida, com universais. As hard copies serao sempre
da ordem do ocasional, ou melhor, do particular. De toda maneira, a imagem de sintese
também ¢é corpo, ela ali estd, no monitor do computador ou nos terminais de realidade
virtual. O que traz de mais novo é, principalmente, sua forma de “queimar etapas”, sua
vocagdo para abolir alguns estagios da conformacdo da imagem e ir mais diretamente
aos efeitos, ao que realmente importa no ambito da percep¢do. As imagens de sintese
também representam um determinado estdgio de uma trajetéria de performatizacdo do
sensivel, uma escalada que visa encurtar a distincia entre o fato (o corpo) e a percep-
¢do. Perceber e ser simultineos, rumo a esséncia das coisas, um mergulho irreverente na
inextricavel tessitura do real.
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