A fotografia como imagem técnica e poética

Wagner Moreira

Parece, hoje, ser de senso comum afirmar que a fotografia diz respei-
to a producao de imagem que envolve aspectos evidentes da tecnolo-
gia. Se pudermos confiar no Diciondrio Eletronico Houaiss da lingua
portuguesa 3.0 (2009), ampliarfamos essa no¢ao para um processo de
reprodugao de imagens sobre uma superficie fotossensivel, obtida a
partir da energia radiante, principalmente, o que chamamos de luz.
Ainda, sob a égide do Houaiss, poderiamos chegar aos usos comuns
do termo que se dirigem para o procedimento da imitagao de algo.
Para além dessa visada, que estd ligada diretamente a cimera foto-
gréfica cujo filme é uma superficie fotossensivel, é preciso salientar o
dispositivo eletrénico que converte a intensidade luminosa em valo-
res digitais armazendveis em bits (pontos) e bytes (dados), que é cha-

mado dispositivo de carga acoplada, ou CCD - charge-coupled device.

Para tanto, devo abordar a postura critica que regerd esse dis-

curso que se tece aqui, a saber, a antropofagia cultural. Ela aparece
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nomeadamente em 1928, no “Manifesto Antropéfago”, de Oswald
de Andrade. E ela se refere a um procedimento de apropriacio geral
que deve ser refinado de acordo com a perspectiva ideoldgica daque-
le que devora o outro. Portanto, hd o reconhecimento de que todo
discurso é uma expressio de poder, além de haver a legitimagio do
ato de se apropriar do que lhe interessa para um uso préprio que,
nao necessariamente, deva obedecer ao discurso original. A antropo-
fagia cultural é uma espécie de contrabando de conceitos, imagens e
procedimentos artistico-culturais que resultam em um entendimen-

to da estética enquanto exercicio politico.

O professor Lauro Mendes, dentre vérios aspectos, nos ensina
que essa antropofagia ¢ “o ritual da palavra carnavalizada, subversiva
e devoradora” (1985, p. 142) que, por sua vez, importa porque escri-
ta, encenacio que d4 énfase ao aspecto destruidor e regenerador do
carnaval para afirmar o conceito devorador como uma “percepgio
viva do mundo, expressa pelas formas concretas do ritual” que, por
sua vez, apresenta como trago basilar o cardter de descontinuidade
dessa cena carnavalesca. Desse modo, proponho que se amplie esse
procedimento também para a escrita feita de luz, isto ¢, a fotografia.
Ela pode dar a ver essas marcas em sua materialidade, seja a partir de
um exercicio préprio de construgao imagética, seja a partir de um
ato de apropriagao dos procedimentos das artes plésticas, como os da

pintura modernista brasileira.

Podemos, ainda, ficar com o Haroldo de Campos (1983, p.109)
quando diz que a antropofagia se d4 como “uma transvaloragao:
uma visao critica da histéria [...] capaz tanto de apropriagao como
de desapropriacio, desierarquizagio, desconstrugao”. Isto confirma
a forca atrativa desse modo de pensar as relagoes artisticas e culturais
como uma maneira inquieta, que busca desvelar os aspectos obscu-

ros e nao ditos das realizagdes artisticas, por exemplo. Ou, seguindo
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esse sentido, dizer junto com Evando Nascimento (2011, p.361):
“Elaborar-se com o outro, comer, ser comido, mas sobretudo dar
de comer, comendo junto - haveria algo mais importante para um
vivente?” E nessa condigio que gosto de pensar que a antropofagia

cultural pode auxiliar no ato de refletir sobre o universo imagético.

Parece-me que ela traz em seu corpo uma série de iluminacoes
que dizem respeito aos dias atuais, quais sejam: a permanéncia e a
ampliagio dos modos e modelagens da apropriagao; o cardter ritua-
listico das agdes tecnoldgicas, sejam eles mais dados a ver, como nos
procedimentos de uso dos soffwares, sejam eles menos visiveis, como
agoes e/ou delimitagoes algoritmicas; a necessidade de um questio-
namento constante de todas as instincias envolvidas nos processos
de criagio para que se atenue, ao menos, o grau de obscuridade rela-
tivo aos saberes e fazeres digitais, por exemplo; e, fundamentalmen-
te, o reconhecimento do outro como aquele que deve partilhar com
o eu todo o processo da diferenga criativa. Em outras palavras, apro-
priar-se da antropofagia cultural, atualizando-a para utilizd-la como
um dos principios do pensamento que tem como objeto a imagem
na contemporaneidade é uma escolha intencional e licida a se fazer
neste momento: seja por conta do acirramento dos discursos que
menosprezam a convivéncia entre os diferentes em nossa sociedade,
seja pela presenca de uma reflexio instaurada por um brasileiro, o

que coloca a questao da perspectiva que enuncia o discurso.

Vale chamar a atengio para o fato de Andrade (1928, p. 07)
reconhecer a existéncia de uma baixa antropofagia que pratica “a
inveja, a usura, a caltnia, o assassinato.” Em outras palavras, uma es-
pécie de apropriagio que se coloca como o discurso do eu em detri-
mento do discurso do outro, que reconhece a diferenca e a usa como
forma de opressao e/ou de marginalizacio. Essa baixa antropofagia

também estd atualizada nos meios digitais, como a via de devoragao
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que se faz presente nos discursos e prdticas do individuo, de certas
coletividades, de institui¢des publicas e privadas, de regimes estatais
e de corporagdes supranacionais. Claro estd que opto pela outra via,
aquela que enfrenta abertamente essa tltima, de valor negativo. Esse
¢ um modo de dizer da importancia do lugar de onde se fala, esse
¢ um modo de dizer da importancia do lugar de onde se produz a

fotografia, a imagem em estado estdtico.

Isto significa dizer que o artista deve escolher a tradi¢ao que
lhe interessa para, com ela, dialogar em semelhancas, diferencas e
oposi¢coes em diversos graus de interagao. Assim como nio existe
um pensamento que se instaure a partir do nada, também nao existe
uma arte que se constitua do nada. O que hd, por vezes, ¢ uma con-
di¢do que leva o sujeito criador a ignorar a tradigio ou as tradigoes
que balizam o seu trabalho. Nesse sentido, é sempre melhor esse
sujeito estar ciente sobre quais forgas estao interagindo em sua agao
artistica. Sua obra, se assim se pode chami-la, estard determinada
por forgas presentes em sua época de criagio, assim como as de ou-
tras épocas anteriores. De outro modo, as forgas criativas e politicas
sincronicas e diacronicas formarao uma urdidura que estard presente

no objeto artistico, seja ele de qual natureza for.

Se se puder acreditar no que foi dito anteriormente, entao,
faz-se necessdrio pensar a perspectiva histérica como aquela forga,
aquela intensidade, que dd a ver o presente de modo a ajudar no co-
nhecimento das préticas socioculturais tanto do passado quanto do
agora. Para tanto, um pensador de relevincia que se deve conhecer
¢ Walter Benjamin (1987), neste caso, principalmente, o Benjamin
dos trabalhos a partir dos anos 1930. H4 um olhar critico sobre as
“Teses sobre o conceito de histéria” que muito elucida o pensamento
sobre a imagem. E aquele realizado por Muricy (1998), em seu texto

“Imagens dialéticas”.
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Segundo Muricy (1998), as teses benjaminianas sio imagens
dialéticas. Essa histdria adotard a modelagem das obras de arte como
procedimento iluminador dos fatos, apresentando uma temporali-
dade intensiva que marcard uma diferenca para o tempo cronoldgico
da histéria dos vencedores. Essa histéria chamard para si a tradigio
dos oprimidos para se afirmar enquanto discurso legitimo de cons-
trugao da realidade. Isso implica abrir mao de um conceito uniforme
e global de histdria para que ela se afirme como fragmentada, in-
completa, parcial, ideoldgica e politica. Ainda, deve-se dizer que essa
histéria estd sempre em construgio, objeto mutante claramente sob
as forgas que constroem a perspectiva da atualidade. Entéo, é a partir
do olhar do presente que se acumula, se edifica, se levanta, se cria o
fato histérico. Histéria descentralizadora dos poderes hegemonicos,
¢ levada a utilizar a técnica da apropriagio como um modo de agao,
um modo de sele¢do, que afirma a sua condi¢io de descontinuidade.
E, nesse movimento seletivo, faz emergir a consciéncia da diferenca
e sua importincia para a instauragio da realidade presente. Deve-se
chamar a atengao para a questao do procedimento de recortar e, por
assim dizer, colar determinados fatos como um modo muito préxi-
mo do que chamamos de fotomontagens. Assim, o cardter imagético
dessa histéria é intenso, criativo e aberto: “o historiador arranca o
seu objeto do continuum do tempo, para construi-lo a servico da
atualidade, para roubar a tradigao das maos do conformismo” (MU-
RICY, 1998, p.215); essa imagem do historiador nao o aproxima do
sujeito que dd a ver a imagem fotografica? Ou, pelo menos, nio se
poderia ver ai um didlogo estreito entre ambos? Penso que sim.

Essas imagens dialéticas agenciam em si o passado e o presente
de forma fulgurante, estabelecendo um “conhecimento instantineo
de ambos” (1998, p. 216), como em um relampago, poderia se dizer,

um flash? Essa iluminagao, esse despertar, isto é, o momento mes-
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mo da tomada de consciéncia sobre algo, dd a ver, como diz Muri-
cy; a “descontinuidade do pensamento, o cardter monadoldgico das
ideias, a tensdo entre suas configuragdes estdticas e simultaneamen-
te carregadas de temporalidade, a origem relacionada ao instante, a
fragmentagao da verdade, a importincia do mindsculo” (1998, p.
218), tudo isso promovendo o encontro do antigo com o moder-
no. Essa imagem dialética nao se estabelece pelo acimulo de fatos,
mas sim pelo salto que se imobiliza e mostra uma face obscurecida
do objeto de interesse que, quando imobilizado, revela o espago no
qual se constitui: a linguagem. Claro que, no caso de Benjamin, essa
linguagem ¢ a verbal. Todavia, pela sua fluidez e a sua possibilidade
de ser atualizada, pode-se pensar que ela seja a sonora, a visual, ou
as trés anteriores apropriadas pela linguagem de programagio, via

universo digital.

Gostaria de destacar a questdo da temporalidade como uma
qualidade historiogrifica que poe em evidéncia o traco do ritmo e
o da velocidade. Sao ambos os movimentos que determinam o con-
junto de elementos que delineiam o fato historiado, trazendo a tona
aqueles aspectos que a percep¢io do historiador se deixou sensibili-
zar. Portanto, ndo basta o recorte e a apropriagio de uma cena para
se criar uma versio de realidade. E também necessdrio que se dé um
ritmo adequado 4 cena para que ela ganhe em poténcia imagética e
faga aparecer o efeito de realidade. Assim como se deve estabelecer
uma velocidade para o fragmento escolhido, pois, 0 seu movimento
arquitetado permitird o efeito desejado, como se se pudesse indicar
um sentido melhor para a sua recep¢ao. Essas sao outras maneiras de

se provocar o despertar no sujeito.

A origem, sob esse viés histérico, é concebida pela dialética da
imagem que propde o pressuposto de que cada época seja, ainda

com Muricy (1998, p. 232), “inteiramente nova e cria um passado
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também novo”. Isto ressalta o cardter movedico da histéria, de seus
objetos e de seus métodos. O que faz pensar em uma histdria que
tende para o movimento constelar porque estd sujeita as atragoes de
diversos corpos e energias que se criam, se destroem, se recompoem
sob a a¢do de forgas que devem ser nomeadas. Essa histdria constelar,
isto é, a que se constitui de uma ilumina¢io que vem de um passado
para se realizar no presente, também estd muito préxima do meca-
nismo de producio de imagens estdticas, uma vez que essas imagens,
por principio, sao formadas pela escolha de um objeto, o seu recorte
de um campo de observagio maior, a escolha de uma perspectiva
a se enfatizar, a captagio e/ou a criagio de sua luminescéncia e a

cristalizaco da imagem criada, o que afirma o desejo de seu criador.

Essa histdria, enfim, se atualiza, renovando suas forcas cri-
ticas e reflexivas por meio de sua descontinuidade que gera uma
condigdo aberta de andlise da realidade. Nesse sentido, a imagem
dialética parece agir de modo a nio se fechar em uma sintese de
suas forgas. Ela as renova, constantemente, provocando um movi-
mento perpétuo na composicio do sentido. Isto se aproxima bas-
tante daquela concep¢io de linguagem bindria, base para todo um
exercicio criativo no universo digital. Essas for¢as acabam, como
no digital, por langarem as imagens em saltos que mais se aproxi-
mam dos deslocamentos rizomdticos do que de uma cristalizacio
de hegemonia discursiva. E, nao poderiamos dizer que esse mes-
mo fato ocorre com a linguagem bindria? Ela nio dd a ver uma
gama extraordindria de realizagdes que a aproximam das articula-
¢oes rizomdticas? Enfim, é preciso reconhecer, pelo menos, que as
imagens dialéticas, sob a perspectiva historiografica, em Benjamin,
estao dialogando diretamente com o universo artistico por meio
das forgas surrealistas, literdrias, fotograficas e cinematograficas. E

que esses vasos comunicantes permitem que atualizemos os seus
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modos e procedimentos para compreendermos melhor o presente

que vivenciamos como uma experiéncia singular imagética.

Dando prosseguimento a perspectiva sobre os relatos imagéti-
cos, destacarei o olhar construido por Jonathan Crary (2012) sobre
o observador de imagens. O seu estudo toma como objeto o século
XIX a partir da construgao de um imagindrio voltado para mostrar o
sistema das mdquinas e mecanismos que ajudaram a compor o olhar

naquele momento histérico.

Enfatizando a ferramenta estereoscépio, dentre outros instru-
mentos Gticos, Crary apresentard o seu argumento, o qual se apro-
xima do que fora descrito anteriormente sobre a imagem dialética,
qual seja, é preciso considerar no mesmo plano sociocultural as ma-
nifestagdes artisticas e as cientificas para se compreender o estabele-
cimento desse olhar diferenciado do observador de imagens. Ainda

nesse sentido, é preciso constatar que:

Ao longo do século XIX, o observador teve de operar cada vez mais em
espacos urbanos fragmentados e desconhecidos, nos deslocamentos
perceptivos e temporais das viagens de trem, do telégrafo, da produ-
¢do industrial e dos fluxos da informagio tipogréfica e visual. A iden-
tidade discursiva do observador, como objeto de reflexao filoséfica e
de estudo empirico, passou por uma renovacio igualmente dréstica.

(CRARY, 2012, p.20)

A afirmagao anterior prioriza a mudanga tecnoldgica nos meios
de transporte, de comunicagio e nos fazeres gerais da fabricacao em
série dos objetos como um dos fatores fundamentais para se com-
preender a transformagio do olhar humano. E nesse universo mul-
tifacetado e desdobrado em novas possibilidades que aparecem a fo-
tografia e outras intimeras técnicas de criagio de imagens a partir de

aparelhos como o Taumatrépio - “dispositivo dptico que dd a ilusao
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de combinagao de duas figuras distintas postas em movimento; pido
magico; seu funcionamento baseia-se na persisténcia das imagens na
retina” (Diciondrio Eletronico Houaiss, 2009); o Fenascistosc6pio
- “instrumento composto de um disco de cartdo, em cuja circunfe-
réncia hd vérias figuras que proporcionam a ilusio de movimento
quando o disco gira em seu eixo; baseia-se no principio da persis-
téncia da imagem na retina”(Diciondrio Eletronico Houaiss, 2009);
o Zootrépio - “aparelho dotado de um cilindro giratério perfurado,
no interior do qual sao colocadas diversas figuras que, vistas através
das fendas, dao ao espectador a ilusdo de uma tnica figura animada;
inventado em 1834 a partir do modelo do fenacistiscdpio” (Diciond-
rio Eletrénico Houaiss, 2009); o Diorama - “quadro de grandes di-
mensodes que, submetido a luzes especiais, muda de aspecto, forma e
cor, criando-se efeitos tridimensionais e de movimento” (Diciondrio
Eletronico Houaiss, 2009); o Caleidoscépio - “consiste num peque-
no tubo cilindrico no fundo do qual hd pequenos pedagos coloridos
de vidro ou de outro material, cuja imagem ¢ refletida por espelhos
dispostos ao longo do tubo; quando se movimenta, formam-se ima-
gens coloridas multiplas (Diciondrio Eletronico Houaiss, 2009); e o
Estereoscépio - “instrumento que permite a observagao simultinea,
através de uma objetiva binocular, de duas imagens de um objeto,
obtidas com 4ngulos ligeiramente diferentes, produzindo a sensagao
de relevo, de terceira dimensio” (Diciondrio Eletréonico Houaiss,

2009).

Esses aparelhos demonstram o uso de uma variedade de téc-
nicas que, por principio, interessaram a ciéncia de entao. Todavia,
sua capacidade de influir na percepgao humana fez com que eles
também ganhassem o espago do entretenimento popular, no sécu-
lo XIX. Esse fendmeno cientifico-cultural disseminou a ideia de

que o corpo ¢é o produtor do acontecimento cromdtico, revelando
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os tragos principais do sujeito-observador, quais sejam, a autono-
mia, a produgdo e a adaptacio voltadas para o cardter mecanico
e constitutivo da visao. A imagem ganha uma mobilidade nunca
antes experimentada tanto discursivamente quanto na prética de
sua disseminagio, o que revolucionou e desterritorializou o imagi-
ndrio, entendido como produgio, divulgacao, recepgao e intelec-

¢ao do universo visual.

O pensador da cultura visual ainda destaca o fato de a foto-
grafia apresentar semelhancas com os objetos visuais mais antigos,
como a técnica da perspectiva em pintura, por exemplo. E afirma
que a ruptura evidenciada pelos aparelhos 6ticos do século XIX
apresenta ‘um novo e¢ homogéneo terreno de consumo e circu-
lagao, no qual se aloja o observador. Para entender o ‘efeito fo-
tografia’, [...] é preciso vé-lo como componente crucial de uma
nova economia cultural de valor e troca, nao como parte de uma
histéria continua da representagio visual” (CRARY, 2012,p. 22).

Nessa economia que se torna visivel, o dinheiro e a fotografia,
apesar de suas distingdes, ocupam espagos sociais que se inter-
penetram, elucidando o convivio coletivo como baseado por um
desejo e uma valorizagao dos objetos a partir dessas duas formas
culturais. Essas relacoes abstratas verificadas entre as coisas e os
individuos se apresentam como um efeito de realidade, consti-
tuindo-se como signos. Pode-se afirmar que a meméria visual foi
afetada, foi deslocada para um espago no qual as categorias do
tempo, da velocidade, da densidade, da sedimentagio e do fluxo
ganham um novo valor, um novo entendimento. Sendo assim,
o observador, compardvel a um fldneur, percebe-se ¢ ao mundo
em que vive como mercadoria exposta pela sucessio de imagens

incessantes.

Crary (2012) acredita que
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A maioria das fun¢oes historicamente importantes do olho humano
estd sendo suplantada por préticas nas quais as imagens figurativas nao
mantém mais uma relacio predominante com a posi¢ao de um obser-
vador em um mundo “real”, opticamente percebido. Se é possivel di-
zer que essas imagens se referem a algo, é, sobretudo, a milhoes de bits
de dados matemdticos eletronicos. Cada vez mais a visualidade situar-
-se-d em um terreno cibernético e eletromagnético em que elementos
abstratos, linguisticos e visuais coincidem, circulam, sao consumidos
e trocados em escala global. (CRARY, 2012, p.11-12)

Nessa situagao, pensar a imagem estdtica no momento histérico
atual é considerar como o estatuto desse campo visual se apresenta
quando em didlogo com a arte contemporanea. Como vérios movi-
mentos que se firmaram a partir do século XX, como a arte concei-
tual, a pop art, o expressionismo abstrato, o minimalismo, a action
paiting, a land art, a street art, a body art, a op art, a arte cinética,
o cinema e, claro, a fotografia dialogam e caracterizam o olhar do
sujeito contemporaneo, observador do inicio do século XXI. Esses
movimentos deixaram uma série de indices gerais que poderiam ser
descritos como a efemeridade da arte, o abandono dos suportes tra-
dicionais, a aproximacgio quintica entre arte e vida, a interatividade
com o espectador, o didlogo entre as vdrias manifestagdes culturais e
a reflexdo sobre uma sociedade que enfatiza as tecnologias digitais.
Quais as operagdes se apresentam como recorrentes nesse Momento
no qual essas tecnologias cientificas que evidenciam a constru¢ao da
imagem e, com ela, de uma percepgao ocular que se dirija para um

espago social apresentam o sujeito critico-criativo?

Trens-bala, foguetes, avides supersonicos e invisiveis aos rada-
res, fluxos de informagées digitais que mobilizam os habitantes do
planeta, a industria de eletroeletronicos, robos virtuais e mecanicos-
-digitais, aprimoramento de viagens espaciais, experimentos e trata-

mentos do corpo bioldgico com nanotecnologia, esse o universo que
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se vivencia hoje. Os usos cientificos, industriais, do agronegécio e de
entretenimento estdo permeados por essa gama de possibilidades e,
por contigio, parecem estabelecer novos valores para a imagem. E
preciso chamar a atengdo para o fato de esse universo artistico-tec-
noldgico ter o poder de conviver, de assimilar e de enfatizar determi-
nados aspectos das tecnologias de épocas passadas, de acordo com o
seu interesse em estabelecer um valor de uso cultural para elas. Ou,
mesmo, pela privacio desses bens por parte de parcela significativa
da sociedade que convive com a fome, a miséria, a falta de acesso a

esse mundo sociocultural.

Ainda, deve-se pensar no paralelo entre o dinheiro e a ima-
gem estdtica. Diferentemente do século XIX, no qual o capital é de
producio de bens, hoje, predomina o capital financeiro, aquele que
representa o préprio dinheiro, isto é, o dinheiro que produz mais
dinheiro. Pode-se dizer sobre esse capital financeiro que nao se justi-
fica pelos bens de produgao, ressaltando sua face ficticia. Justaposto
ao capital financeiro, temos outro bem simbélico, a imagem estdtica
que se beneficia desse universo. Ela, também, nio mais necessita de
uma referéncia concreta a0 mundo da realidade. Ela pode existir a
partir da cria¢do ou da reprodutibilidade técnica digital e ganhar em
intensidade de movimento e de velocidade por meio da comunica-
¢ao digital.

As cameras digitais, estejam elas localizadas em qual dispositi-
vo for - computadores pessoais, cimeras fotogrificas ou filmadoras,
smartphones -, multiplicaram-se de tal maneira que modificaram a
relagao do usudrio com a imagem de si e com a do outro. H4 tam-
bém os dispositivos, se assim puder chama-los, como scanners, ban-
cos de imagens, ou equivalentes, que promovem esse processo de
desterritorializagio imagética. A velocidade, a eficiéncia, o controle

e o poder sao marcas indeléveis dessa imagem digital. Nao obstante,
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uma qualidade peculiar dela é o alto grau de obsolescéncia. Por isso
mesmo, a0 que parece, essa imagem estdtica aproxima-se do imagi-
ndrio do capital financeiro, pois ambos parecem fluidos, movimen-
tam-se com uma rapidez quase imperceptivel a observa¢ao humana,
estao implicados com o controle e o poder, seja de sua prépria pro-
ducio, seja sobre a agao do outro. O simbolismo de ambos tende a
encantar e a arruinar as relagoes socioculturais, determinando o grau
de sucesso dos individuos, das corporagoes, dos estados. O capital

financeiro e a imagem estdtica apresentam a economia em agao.

Por outra via, essa imagem de alto grau ficcional faz lembrar ou-
tro paradigma, o da poética. Para Morais (2015), a imagem poética
apresenta trés tragos fundamentais que lhe determinam, quais sejam,
a metdfora, a montagem e a analogia. Essas qualidades podem agir
conjunta e simultaneamente nela, ou em separado, dependendo do

objeto observado.

Nesse sentido, da metdfora deve-se destacar o movimento que
ela provoca na percep¢ao de um objeto, o que instaura um proces-
so de condensac¢io e um deslocamento do mesmo em relagio ao
seu modo original de ser percebido. J4 da montagem, que recebe
uma contribuicdo significativa do cinema, chama-se a aten¢ao para
o seu procedimento de justaposi¢io descontinua que, por vezes, gera
um grau de tensio acentuado na imagem produzida. E, por fim,
da analogia se deve distinguir a sua capacidade para se reconstruir
o mundo sensivel, fazendo com que se destaque naquele um ritmo
préprio como marca observavel; além de estabelecer a possibilidade
de se comparar relacoes de diferentes sistemas e ordens em um plano

adjacente aqueles.

Desse modo, pode-se afirmar que a imagem poética é uma
combinac¢io de impressoes passadas e presentes que instauram um

jogo a partir da faculdade de apreender, por meio dos sentidos
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fisicos, com o modo légico de descrever o mundo. Também deixa
ver o espaco de inter-relacdo existente entre as diversas linguagens
artisticas e seus vasos comunicantes; firmando uma condi¢ao de
didlogo singular para cada objeto que se constitui de mais de uma
linguagem. Dada essa dimensio sistémica do exercicio da compre-
ensao iniciado com a imagem poética, infere-se que aquela pode
manifestar uma intencionalidade politica, ideoldgica e estética, fir-
mando-se como um instrumento da percep¢ao humana. Por essa
via, depreende-se que a imagem estdtica, quando se aproxima da-
quela poética, por meio da condensacio e do deslocamento, da
justaposicio, da descontinuidade, do efeito de realidade, do agen-
ciamento de planos e do ritmo, traz em si o modo de habilidade
artistico que varia de grau de acordo com a sua produgao e o seu

uso pléstico.

Desse percurso, os campos tedrico, histérico, cultural e poé-
tico parecem apontar para uma fotografia de cardter digital como
um signo visual que se caracteriza por uma forma que se institui no
ato de sua configuragio; que nao necessariamente se repete, evitan-
do a formagao de um paradigma direto, claro e simples; o seu valor,
como no signo linguistico, estd vinculado ao seu uso, devendo-se
observar o seu contexto e a sua gama de possibilidades de recep¢ao
cultural, social, filoséfica, estética, politica e ideoldgica. Além de se
ter que levar em conta a sua duracio, verifica-se o cardter de novi-
dade em sua formula¢io, em outras palavras, pode haver dois ou
multiplos signos visuais, diferentes entre si, que informem a mes-
ma mensagem, o mesmo significado ou sentido; nao ¢ forgosa que
sua concepgao e sua recepgao sejam retilineas, concatenadas como
a tradicional leitura alfabética, o que revela a sua qualidade sinuo-
sa, fragmentdria, multidirecional, espacial; por fim, aparentemen-

te, seus elementos bdsicos sio o ponto, o trago, as formas, a cor,
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em uma combinagio que tende para o infinito, tudo conduzido
por bits e bytes. Signo visual que dd a ver uma forga gravitacional
que atrai os corpos para um espago de agenciamento no qual eles se
combinam, se repelem, se colidem, se arruinam em convergéncias
e suplementagées imensurdveis; espago redimensionado por mul-
tiplas temporalidades no qual se pode perceber a presenga voldvel
dos valores e sentidos que formam essa zona limitrofe, na qual se

anuncia um horizonte aberto, poético e criativo.
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