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CALEIDOSCOPIO

DO DAGUERREQTIPO AD PROTOTIPO:
ELEMENTOS SOBRE A DIGITALIZAGAD
DA FOTOGRAFIA

0 termo «fotografia digital» contém em si,
nessa juncao algo problematica, o mesmo tipo de
dificuldade de nomeacdo que fez com que, no
século xIx, os automdveis tivessem sido primeiro
conhecidos como «carruagens sem cavalos»
(«Horseless cars»), 0 cinema como «fotografias
animadas» ou a radio correspondesse ao con-
ceito de «telegrafia sem fios» (T.S.F.). A mesma
logica metaférica que junta «jd conhecido» a
«desconhecido», que por si tem constituido na
nossa cultura uma espécie de imaginario tecno-
ldgico, parece estar também presente neste
caso, porque o «digital» — sistema de codifi-
cacao discreto — acaba por se opdr ao «fotogra-
fico» — sistema analdgico de registo numa emul-
sdo sensivel, a base de sais de prata, das
variacdes continuas da luz reflectida pelos objec-
tos. No entanto, a contradicao de termos que a
designacdo «fotografia digital» encerra, parece
indicar, tal como nos outros casos, alguma difi-
culdade em encontrar um termo positivo para
nomear as imagens computorizadas que hoje ja
se tornaram a norma de producdo e circulacdo,
contribuindo para a transformacdo das nossas
tradicionais relagdes com as imagens, em parti-
cular com a imagem fotografica, e levantando
questdes relativas a natureza deste novo proces-
so: trata-se ou ndo ainda de fotografia ou esta-
mos perante um novo medium com caracteristi-
cas especificas? Vamos ver, neste artigo, como
as imagens electronicas estéo a afectar as prati-
cas actuais da fotografia e a interrogar as suas
concepcgoes longamente constituidas.
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Aquilo a que se chama «fotografia digital»
recobre trés tipos de manifestacdes distintas
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mas que acabam por ser convergentes quer em termos tecnoldogicos quer nas suas implicacdes cul-
turais: as fotografias digitalizadas; as fotografias digitais e as fotografias virtuais. No primeiro
caso, trata-se da transformacéo de imagens fotogréaficas, obtidas quimicamente, em imagens com-
putorizadas através do uso de um scanner, cuja funcéo € a de analisar qualquer imagem transfor-
mando-a num sinal video cuja intensidade varia na proporcéo dos tons claros e escuros da imagem.
Um computador transforma esta informacdo em linguagem binaria, atribuindo 0 e 1 a cada infor-
macao ou «pixel» («picture element») que corresponde a uma tonalidade e a um ponto de cor na
imagem, ou seja, a imagem é dividida numa grelha de pontos de cor cuja juncdo permite reconstitui-
la. A definicdo da imagem depende do nimero de pontos de cor, ou «pixels», em que a dividimos.
Quanto maior a resolucao maior tambhém tera de ser a capacidade de memoéria do computador, o que
faz com que estas imagens circulem, geralmente, nas suas versdes compactadas, perdendo-se infor-
macao relativamente as suas versdes quimicas. Assim armazenada, a informacéo pode ser tratada
como qualquer outro «ficheiro de dados»: podemos alterar qualquer dos elementos da imagem,
transmiti-la, imprimi-la, armazena-la em diversos suportes digitais ou ndo (incluindo reversao para
negativo), ou simplesmente apaga-la. A sua origem fotografica perde-se na mesma medida em que
a capacidade de manipulacdo se torna mais facil e mais indetectavel relativamente ao processo
anterior.

No segundo caso, o das «fotografias digitais» propriamente ditas, trata-se do uso de «camaras
fotograficas digitais» para directamente captar e registar imagens da realidade, mas sem que ver-
dadeiramente estejamos perante um processo de «foto/grafia», de «escrita da luz», ja que nédo se
trata de uma inscrigdo por contacto da luz num filme. Estas sdo «filmless cameras» (cdmaras sem
filme) que ja ndo usam o conceito de «cdmara escura», uma vez que sdo espécies de pequenos com-
putadores munidos de um sensor de luz que regista informacao sobre a realidade exterior, traduzin-
do directamente em «pixels» o resultado dessas variacdes de luz, num processo que nao é quimico
mas directamente electrdnico (por isso, o seu resultado é também conhecido pelos termos «elec-
tronic photography» e «still video»). Durante a «exposicdo», a imagem néo € vista a partir de um
visor e da objectiva, mas num ecra que exige uma certa distancia de visionamento e os dois olhos.
Nao se trata pois ja de um aparelho acoplado ao olho, e apenas a um deles, nem de qualquer coisa
através da qual se vé, como acontece nas camaras tradicionais. Nas novas «camaras sem filme» o
registo é feito numa disquete ou disco magnético situado no interior da cdmara, evitando o proces-
so quimico e permitindo o seu uso imediato num computador. Os processos de revelacdo e
impressdo deixam de existir e o laboratério propriamente dito é substituido pelos programas de
tratamento de imagens. A velocidade de produgdo, transmissao e manipulacao de imagens poten-
cia-se, 0 que é extremamente conveniente para sectores como o da imprensa que nos Gltimos anos
tém vindo a usar, cada vez mais de forma exclusiva, estes processos, sobretudo desde o lancamento
nos anos 90 de cdmaras com maior capacidade de memdria e, consequentemente, capazes de pro-
duzir imagens mais definidas.

Finalmente, as «fotografias virtuais» onde ndo existe contacto material com a realidade,
nenhuma captacao ou registo, quer electrdnico quer quimico, mas onde esse acto é imitado através
do uso de software desenhado para simular fotografias (na maior parte das vezes ainda se trata de
fotografias alteradas). Criam-se fotografias de coisas que ndo existem nem nunca existiram, pos-
siveis ou impossiveis, e cuja existéncia €, portanto, virtual. No entanto, esta caracteristica de vir-
tualidade contamina as formas de imagens que descrevemos atras ja que a sua natureza informa-
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tica é rigorosamente indistinta e pde em causa a nossa crenca na realidade da imagem fotografica.
E talvez aqui, nesta criacéo virtual de fotografias, que se encontra de forma mais forte a verdadeira
natureza desta tecnologia e sobre a qual tém vindo a trabalhar alguns dos «fotdgrafos digitais» da
Gltima década como Daniel Lee ou a dupla Cucher&Aziz, ou ainda o «documentarista de ficcoes»
Pedro Meyer.

Uma das primeiras artistas a usar as possibilidades tecnoldgicas do computador para modificar
fotografias foi Nancy Burson que, ainda nos anos 60 e com mainframes, criou uma «Age Machine».
Uma instalacdo interactiva que permitia ao visitante ver o seu rosto envelhecer, como se se tratasse
de um «espelho magico» deformante, tipico das feiras de diversdes. Este envelhecimento era con-
seguido pela aplicacdo de um programa de computador que usava modelos matematicos e estatis-
ticos para transformar, num (pré)determinado sentido, as caracteristicas de cada rosto'. Mais tarde
este programa é aperfeicoado para realizar somatorios e médias de caracteristicas, produzindo um
novo tipo de montagem e um resultado completamente novo, impossivel na fotografia quimica
(mesmo no caso dos efeitos resultantes da sobreposicéo de negativos, o resultado é completamente
distinto)2. Este processo esteve na origem dos programas de «morphing».

Daniel Lee usou este tipo de efeito na série de 1995 «Mananimals», onde mistura a fisionomia
humana com diversos animais, mas sem chegar ao ponto de perder a identidade do individuo retrata-
do. Para Daniel Lee o digital veio alargar as possibilidades plasticas da fotografia, torna-la um tra-
balho da imaginacdo e, como aconteceu na pintura — precisamente no momento em que surgiu a
fotografia, entendida como tecnologia de registo - liberta-la do peso do real. A tecnologia infor-
matica, e este mesmo programa que modela morfologias («morphing»), serviu também a Daniel Lee
para engendrar simulacdes de processos cinéticos como é o caso do seu projecto sobre a evolucéo
das espécies, com base nas teorias de Darwin, e que cria uma experiéncia protdtipica do referido
processo. Esta experiéncia, apesar da qualidade fotografica, aproxima-se contudo mais do cinema
de animacao e das possibilidades transformativas do desenho do que do cinema, o que evidencia,
precisamente, essa hibridez do novo meio digital.

0 efeito de repulsa que nos provoca a série Oystopia (1994) da dupla de fotdgrafos Anthony
Aziz e Sammy Cucher, chama a atencdo, ainda mais que os trabalhos de Lee, para o extraordinario
impacto gue as alteracdes perfeitas e indetectaveis do digital permitem. Cucher&Aziz produziram
retratos de pessoas que alteraram digitalmente para construir um rosto sem orificios. Os olhos, o
nariz, a boca e os ouvidos foram cobertos de «pele» e muitas das caracteristicas individuais dos
retratados foram alteradas, produzindo rostos de ninguém com um incrivel efeito de realidade con-
seguido pela aparéncia fotografica da imagem. O impacto destas imagens esta entdo na nossa
crenca inabalavel no caracter indicial da imagem fotografica e na sua relacéo privilegiada com a
realidade, que deixou de ser um dado fundamental das imagens computorizadas.

Esta tecnologia foi adoptada pelo FBI para localizar pessoas desaparecidas ha muitos anos, especialmente criancas, permitindo pre-
ver o aspecto provavel de uma crianca apds alguns anos passados do seu desaparecimento. Esta é também a base dos actuais pro-
gramas usados pela policia para os retratos robots.

Nos anos 80, Nancy Burson cria as suas famosas séries de retratos compdsitos de actores e actrizes de Hollywood, de varias
décadas: os Beuty Composites, sempre constituindo um novo rosto emblematico e aparentemente fotografico, como se constituisse
uma nova genética, um rosto mais rosto que os outros, mais puro e mais belo. Uma imagem prospectiva.
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Esta crenca na realidade da imagem fotografica estabeleceu-se como o grande valor cultural do
processo fotografico desde a sua origem (portanto, pelo menos desde 1839) assente no caracter
automatico do processo, entendido como objectivo e veridico. A producdo da imagem dependia da
presenca efectiva dos objectos fotografados, cuja veridiccdo ao mesmo tempo a maquina parecia
garantir, ja que a automatizacdo fez com que as imagens parecessem ser «tiradas» a natureza. Os
fotdgrafos eram vistos como uma espécie de parceiros da natureza, que lhe lancavam armadilhas.
Henry Fox Talbot chamou mesmo ao processo «The Pencil of Nature» - o lapis da natureza-, acen-
tuando o seu valor objectivo baseado na auséncia da mao humana. A fotografia é entendida como
uma imagem que se faz a si mesma, como resultado de um processo natural que o homem soube pér
ao seu servico. E por isso entendida, logo no momento da sua invencéo (ou descoberta — e é essa a
questdo), como uma parte material da natureza. A intervencdo humana é apenas marginal e dai tam-
bém o caracter magico e misterioso atribuido a estas imagens. Henry Fox Talbot descreve-as como
verdadeiras obras de «magia natural», nessa su/ generis e também decisiva imbricacdo entre raciona-
lidade técnica e maravilhoso, entre ciéncia e fantasmagoria. 0 caracter subjectivo do humano era
oposto a objectividade da maquina, vista como negacdo do humano, de acordo com as interpretacdes
positivistas dominantes no século xix e que determinaram a recepcao cultural do processo fotogra-
fico. Ideias que remontam ao modelo cartesiano da visao e do conhecimento que lanca uma descon-
fianca sobre todos os sentidos, e sobre a visdao em particular, valorizando a intuicdo puramente inte-
lectual e matematica, considerada a verdadeira visdo, e que estima concretizavel pela tecnologia por
permitir a comparagao e a medida (Descartes, 1963). 0 interessante em Descartes é precisamente a
fundamentacgao dessa alianca entre conhecimento e tecnologia que, no entanto, o conduzem a defe-
sa de uma oposicao radical entre cultura e técnica, hoje insustentavel (Judovitz, 1993).

E curioso notar que este modelo racionalista, e o concomitante processo de racionalizacéo do
olhar, que tem um ponto alto na fotografia, parece consumar-se hoje em definitivo com os processos
digitais que simultaneamente o ultrapassam em muitos dos seus aspectos. A maquina fotografica foi
entendida desde o inicio como «um olho mecanico» e como tal, de acordo com essa separacéo entre
cultura e técnica, o resultado do que este olho capta tende a ser interpretado como verdadeiro e
fidedigno. Os diversos usos da fotografia no século xix ndo cessaram de constituir o seu valor docu-
mental — nos registos das cidades, dos povos prdximos e distantes, dos monumentos e da natureza
— valor documental que ndo era perturbado pela também corrente pratica da montagem, do retoque
e tintagem, da pose e encenacdo de fotografias, manipulacdes que, pelo contrério, eram desejadas
para colocar a fotografia mais em conformidade com os padrdes e gostos estéticos da época, dita-
dos pela pintura. Mas, nenhuma destas manipulagdes pareceu alguma vez perturbar o elo existencial
da fotografia com o fotografado: a construcdo podia ser mentirosa mas um qualquer «fundo de ver-
dade» era sempre esperado, permanecia sempre I4, como um resto e um rasto. Esse caracter indicial
era o ponto que afastava a fotografia da pintura, a sua espantosa diferenca e tornou-se o fio condu-
tor da maior parte das reflexdes tedricas sobre o fotografico ao longo do século xx (pelo menos até
aos anos 80). E dificil destruir a evidéncia fotogréfica ja que ela se enraiza na pratica fotografica de
todos nés. O pensamento indicial que ela suscita é alias, entendido como a contribuicdo particular da
fotografia no campo da representacao, indissociavel de uma ldgica da série e da copia miltipla que o
automatismo também engendrou e que, obviamente, o digital vem potenciar.

0 que acontece é gue, quando a fotografia se autonomiza enquanto medium, ou seja, quando
comeca a descobrir potencialidades de representacéo especificamente fotograficas e se afasta dos
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padroes tematicos e formais da pintura — e um primeiro momento situa-se nos anos 20 e 30 - o seu
caracter indicial deixa de ser lido como & verdade, ou meio de a ela chegar, como até ai era enten-
dida na maioria dos discursos e praticas fotograficas oitocentistas, e abre-se a multiplicidade de
interpretacdes propria dos vest/gios. A relacao entre fotografia e percepcdao do mundo passa a ser
entendida, ndo como mero registo passivo, mas como construcdo e codificacdo resultantes de um
olhar e trabalho pessoais de um autor fotogréfico — cuja figura entretanto se constitui — abrindo
caminho para a sua aceitacdo no campo artistico. A cdmara é percebida como mais uma técnica que
0 artista pode usar para construir um qualquer discurso. E pois a partir desta década de 20 que a
fotografia se abre a expressao artistica de forma auténoma e enguanto tecnologia, libertando-se
das anteriores discussdes que ora recusavam o seu valor artistico dado o seu caracter automatico,
ora o defendiam, no quadro de uma teoria realista da arte, pela mesma razéo. A expressividade, a
subjectividade e o caracter de registo e objectividade deixam de ser antagonicos e a fotografia
torna-se de certa maneira a primeira arte tecnoldgicas.

Nos anos 30 surgem tamhém as consideracdes tedricas de Walter Benjamin, para quem a
maguina fotografica permitia a revelacdo do «inconsciente dptico» ja que «ndo é a mesma natureza
a que fala ao olho e a maguina», tornando-se a fotografia um meio de interrogar os limites e a forma
da nossa percepcao do mundo, a partir sempre de uma ldgica indicial aberta a miltiplas significacdes,
e realizando um trabalho sobre a espessura do espaco-tempo, no quadro de uma légica representa-
cional. A fotografia & um «corte imével na duracdo» como dira Deleuze. Uma interrupgao perceptiva
no fluxo da luz (Deleuze, 1985). A relagdo com a morte surge por isso a marcar as ideias fortes das
teorias fotograficas, quer nos textos de Benjamin quer com Bazin, nos anos 40, que a considera uma
«arte funeraria», ou em textos de Susan Sontag e Barthes nos anos 70 e principios da década de 80.
Diz Benjamin em «A pequena histdria da fotografia»: Se na pintura «as imagens, enquanto duram,
testemunham apenas a arte de quem as pintou (...), com a fotografia enfrenta-se algo de novo e sin-
gular: (...) quem contempla a fotografia sente o impulso irresistivel de procurar, aqui e agora, o cinti-
lar insignificante do acaso com o qual a realidade, por assim dizer, ateou o caracter da imagem» e de
encontrar «a existéncia de cada minuto ha muito decorrido» (Benjamin, 1931:119). Susan Sontag
reforca a ideia, num texto de 1973, intitulado «Na Caverna de Platdo», declarando que a fotografia
é uma «arte crepuscular» que promove a nostalgia. Diz ela: «Fotografar é participar na mortalidade,
vulnerabilidade e mutabilidade de uma outra pessoa ou objecto. Cada fotografia testemunha a inexo-
ravel dissolucdo do tempo, precisamente por seleccionar e fixar um determinado momento» (Sontag,
1973:24). Barthes vai ainda mais longe no sentido da evidéncia do referente que «cola» a imagem,
no seu célebre «Isto foi»: «0 discurso combina signos que tém certamente referentes, mas esses
referentes podem ser (e na maior parte das vezes sao) «Quimeras». Ao contrario dessas imitacdes,
na Fotografia ndo posso nunca negar gue a coisa esteve la. Hd uma dupla posicdo conjunta: de reali-
dade e de passado» (Barthes, 1980:109). Dai a ilusdo de uma hiperpresenca, de uma comunicacao
da ordem da reliquia que opera uma espécie de «pdr em relacdo» misterioso: «Eu vejo os olhos que
viram o imperador», declara Barthes perante uma fotografia do irmdo de Napoledo (Barthes,

3 Esta consideracio positiva das caracteristicas representativas do medium fotografico bem como um seu primeiro momento de auto-
consciéncia surge nos ja referidos anos 20 e 30 sobretudo com os trabalhos dos dadaistas e dos surrealistas, ou em contraponto
com estes, com a «straigth photography» de Strand, Weston ou Stieglitz que a par da «candid photography» de Erich Salomon,
acabam por marcar os principios deontoldgicos de ndo intervencdo nem manipulacdo que passaram a caracterizar o fotojornalismo
(e que, como se sabe, é por vezes transgredido).

55



TERESA MENDES

1980:15). Na perspectiva psicoldgica e emocional em que Barthes se coloca é esse o valor de pathos
do fotografico e é esse valor emocional que continua presente no efeito de «estranhamento» que
algumas fotografias digitais hoje propositadamente nos dirigem. Barthes sabe que uma fotografia,
mesmo aderindo a realidade, mesmo directamente marcada por ela, estéa tdo aberta a pluralidade de
significacdes como qualquer outro signo. Mas dada essa relacao de evidéncia, tao longamente inte-
riorizada, a fotografia talvez possa mentir de formas muito mais convincentes. Barthes salienta aqui
sobretudo esse efeito de realidade que nos cega ao signo e que lhe é comunicado pela légica indicial
que torna a fotografia uma espécie de «discurso do mundo» (Rosalind Krauss), uma imagem-relicario,
signo do passado, e sobretudo, uma imagem afectiva que nos move e comove. A ideia é que uma
fotografia, mesmo quando mente (pelo tipo de enquadramento, pelo angulo, pela objectiva usada, pela
iluminacdo, pelo recurso a fotomontagem, pela insercao num dado contexto, etc.) diz sempre, simul-
taneamente, qualquer coisa de verdadeiro ja que usa a prdpria realidade para mentir. As suas ficcoes
sdo, por isso, extremamente poderosas. O trabalho de artistas como Jeff Wall, Cindy Sherman ou
Jorge Molder sao disso paradigmaticos, na forma como jogam a ficcao fotografica.

0 que acontece na era da digitalizacao da fotografia é que ela pode ser absolutamente nao-indi-
cial. O digital veio desestabilizar este modelo paradigmatico da representacdo fotografica e con-
sumar essa ja anunciada crise da evidéncia fotografica e da sua referencialidade (que desde os anos
70 os fotdgrafos vinham desafiando). E com elas vem questionar os modos de entender a verdade
e a visdo, e abrir caminho a outras formas e relacdes estéticas, econdmicas e politicas. No jorna-
lismo, por exemplo, o repdrter fotografico que trabalhe com uma camara digital tem cada vez mais
dificuldade em controlar o seu trabalho e em provar que existiram modificacdes das suas imagens
sem seu consentimento ou conhecimento, uma vez que j& ndo existe um negativo «original» a que
recorrer. O poder efectivo do fotdgrafo face as suas imagens diminui, ainda para mais quando a cir-
culacdo, através do telefone, e as facilidades de manipulacao das imagens sao muito maiores e tudo
esta muito mais disponivel e é mais barato, ja que se evitam os suportes quimicos.

Por outro lado, a nogao de «ficheiro original» ndo tem sentido numa tecnologia em que a infor-
macdo se replica sem perda de caracteristicas e onde as datas que assinalam modificagdes no
ficheiro podem elas proprias ser alteradas. Trata-se, de facto, de uma mudanga na materialidade do
medjum. Quando se amplia uma fotografia quimica descobre-se mais informacao, revelando detalhes
escondidos que o proprio fotografo no momento do «clic» pode nao ter visto (é a famosa nocao bhen-
jaminiana de «inconsciente dptico»), ampliacdo possivel até ao limite do «gréo» formado pela dis-
tribuicdo finita dos sais de prata no papel; numa imagem digital a ampliacdo ndo permite revelar
mais informacdo mas sim descobrir a grelha de «pixels» que a constitui e que sdo pontos de cor.
Chega-se, neste caso, mais rapidamente a distorcao da imagem, até porque a maior parte das ima-
gens, para circularem com maior rapidez, tém baixa resolucao.

Esta «recodificacdo» da fotografia em conjuntos de dados cada vez mais faceis de processar —
de pdr em circulacdo, armazenar, converter e reconverter — é semelhante ao que se passa com
quaisquer dos outros tipos de imagem ou som, de qualquer origem, seja o video, o cinema, a pintu-
ra ou o desenho. Neste quadro, a confluéncia entre as diversas praticas da imagem é ja uma certeza
produzindo, por exemplo no dominio da estética e concretamente nas artes visuais, um eshatimen-
to — para nao dizer mesmo queda - das fronteiras entre os diversos géneros artisticos que susten-
tavam a modernidade: aquilo que separa uma «fotografia digital» de um desenho ou pintura digitais,
de um projecto de arquitectura ou escultura digitais ndo pode mais ser encontrado na sua materia-
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lidade especifica ja que todas estas imagens acabam por fazer parte do vasto novo mundo imate-
rial do «computer graphics». Pode antes, ser encontrado nos cédigos imagéticos mobilizados na con-
cepcao destas imagens ja que a sua fabricacdo ndo é diferenciavel.

A «hibridez» € a caracteristica mais interessante destas novas imagens. Uma «fotografia digi-
tal» acaba por ser uma simulacdo das caracteristicas de realismo a que a fotografia nos habituou,
quer ela tenha ou ndo sido originalmente uma fotografia, isto é, a deteccao de qualquer coisa exis-
tente no mundo, cuja determinacéo é cada vez mais dificil. Na era da imagem digital esta relagao
existencial complexifica-se, deixa de ser uma certeza. 0 «referente» ja ndo adere, o mundo desa-
parece, as imagens parecem virar-se para si proprias. 0 vestigio do mundo perde-se e a tendéncia é
mesmo a de reforcar o ndo-natural. Ja ndo estamos perante um «Pencil of Nature». 0 «isto foi»
deixa de ser o seu «noema». Perde-se a relacao com a morte e com o tempo. A «fotografia digital»
- que defini como um simulacro do efeito indicial da fotografia — deixou de ser nostalgica para se
tornar eufdrica e apontar para o futuro. E signo do futuro. Da as suas possiveis relacdes 2 politica,
a uma certa imagem de uma sociedade pura (tal como as imagens também elas manipuladas e hibri-
das entre fotografia e pintura, do realismo socialista)*. 0 problema actual dos modelos matematicos
parece ser o da producdo das imperfeicdes e do individual, ja que, por agora, as imagens aparecem-
-nos excessivamente reais na sua absoluta semelhanca.

As camaras digitais, com os seus ecras em vez de visores, permitem decidir se queremos gravar
ou ndo uma imagem captada segundos antes, tornando tudo muito menos «decisivo» e alterando as
formas de composicdo e o tipo de pensamento proprios da fotografia quimica. Neste sentido, o
mundo monotorizado no ecrd perde todo o seu peso.

Neste desaparecimento do fazer material existe qualquer coisa de Duchampiano, mas no sentido de
extremar as suas interrogagdes porque estas imagens nao sao nem «ready», pois a sua imaterialidade
permite a tentacdo de serem obras sempre inacabadas e nunca «prontas», nem «made», sobretudo
porque muitas delas destinam-se a uma existéncia puramente virtual. O gesto e o0 momento do disparo
predador desaparecem com esta tecnologia e o envolvimento corporal do criador no acto da criacdo
torna-se antes um processo de calculo, ou pelo menos, uma experimentacdo calculada onde o corpo
podera vir também inscrever-se mas ja ndo certamente nos mesmos moldes que na modernidade. o
fim da forca do «acto fotografico» (Dubois) como gesto fundador da ordem da imagem fotografica.

0 computador, pelo contrario, permite a construcdo de modelos que resultam na invencéo de ver-
dadeiros protétipos de humanos e de objectos. E uma imagem prospectiva. Com estas imagens desen-
volve-se um novo modelo de visdo, ja ndo assente numa teoria dptica, mas numa mais complexa teo-
ria da modelizagdo, alids de acordo com as descobertas da neurologia sobre o funcionamento da
nossa percepcao. 0 espaco mental e psiquico invade mais ainda as imagens, a medida que as relacdes
espacio-temporais ligadas a accdo e ao exterior perdem relevancia. Deleuze verificou isto no cinema
moderno naguilo que chamou as «imagens-tempo» e em especial nas imagens-afeccao caracterizadas
por essa relacdo ao interior, sem referéncias de espaco-tempo, sem accdo nem elementos de con-
textualizacdo, vivendo a sua propria duracdo, que nao existe em lado nenhum, sendo no espaco e no

4 Exemplo disto é a série Faith, Honor and Beauty (1992) de Cucher&Aziz onde os corpos nis surgem purificados, sem drgaos sexu-
ais e ostentando alguns objectos, Unica pista para lhe tracar um lugar social, ja que o desejo e a especificidade que ele implica foram
elididos. Sdo seres-maquina que perderam a possibilidade de se multiplicarem e, por isso também, surgem ameagadores. Sdo a
imagem de um poder oculto que os comanda infalivelmente, como se de robots se tratassem, numa estranha imagem de uma
sociedade dictatorial futura.
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tempo mental (o grande plano pode ser um exemplo deste tipo de imagem), afectivo e empatico, o ver-
dadeiro espaco de convergéncia das imagens. E no interior da propria maguina/mente que a produz.

As «fotografias electronicas» permitem uma nova poética comandada, de forma mais segura,
pela imaginacao.
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